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EinfGhrung — Auffihrung

Das Abenteuer der Bildanschauung'

»Das Geschift des Kunsthistorikers«, so pflegte Max Imdahl zu sagen,
»sollte als eine Auffiihrung des Werks verstanden werden. Die Auffiih-
rung der Werke sei Aufgabe des Kunsthistorikers.« So ist es. Dieses
Buch ist der zweite Teil einer Untersuchung zur Phinomenologie des
Bildes. Ein Kunstwerk soll so ausfiihrlich wie moglich erlebt, »durch-
gesehen« und durchgespielt, eben aufgefiihrt werden. Auf diese Weise
wird es, wenn alles gelingt, wieder zur »ésthetischen Gegenwart« ge-
bracht. Sein Wirkungspotential wird aktualisiert. Bildbedeutungen wer-
den liberhaupt erst im Anschauungsvorgang »generiert«. »Sie sind das
Produkt einer Interaktion« von Werk und Betrachter. Es geht bei diesem
aktiven »Mitvollzug« der Sinnkonstitution nicht um das, was wir so-
wieso schon fest zu wissen glauben, sondern um das, was dariiber hinaus
erst sehbar wird. Es geht darum, dass die Betrachtung »den Charakter
des Geschehens« gewinnt. Gleichzeitig kann es auf diese Weise dar-
iber hinaus aber auch gelingen, »den religiosen und geschichtlichen Zu-
sammenhang, aus dem es [das verselbstindigte Kunstwerk, js] hervor-
gegangen ist, wach[zu]halten, also [zu] tradieren«.

Kunstbilder besitzen einen »sinnlich organisierten Sinn«, dem hier
nachgegangen wird. In einer Weiterentwicklung der IKONIK Max Im-
dahls wird hier »eine Erkenntnis in den Blick [ge]riickt, die ausschlief3-
lich dem Medium des Bildes zugehort und grundsétzlich nur dort zu ge-
winnen ist«. Im Zentrum der Beobachtungen stehen also die Sehverste-
hensprozesse und die »Sinneinldsungeny, die sich vom ausgewéhlten
Einzelbild her ergeben. Ein bedeutendes Werk Caravaggios — sein Em-
mausmahl — soll im Folgenden auf diese Weise als eindringliches Seh-
Ereignis wiederentdeckt und neu betrachtet werden. Das Abenteuer der
Bildanschauung besteht dabei in einer »eingehenden Analyse der phi-
nomenalen Erscheinungslage des Bildes, seiner immanenten Entfal-
tungslogik und dem Bedingungsgeflecht aller Daten«. Angestrebt wird
also ein mdglichst intensives, teils intuitives, teils kontextualisiertes
Bildverstehen, das alle bisher vorliegenden und immer nur fliichtig aus-
gefallenen Deutungen dieses Meisterwerks iibersteigen wird.

1 Dies ist Teil 2 der Abenteuer der Bildanschauung. Vorgestellt wird hierin eine wei-
tere, vierte Methode. Die vorausgehenden ersten drei Interpretationsansétze zu ei-
ner Phdnomenologie des Bildes sind in meinem ersten Buch tiber Das Sehbare und
das Unsehbare zu finden. Vorkenntnisse sind nicht erforderlich.
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Das Gemiilde selbst ist fiir die Anschauung eine Art »Offenbarung< und
das Besondere an Caravaggios Emmausmahl besteht zusétzlich darin,
dass das Bild dabei thematisch von einem Augenblick der Gottesoffen-
barung handelt und diesen fiir den Betrachter fiktional ausmalt.

Erscheinungsweisen

Das erste Prinzip, dem der vorliegende Text folgt, besteht also darin,
eine Phdanomenologie des Bildes zu entfalten. Dabei werden methodo-
logische Operationen, die einen bildphdnomenologischen Zugang cha-
rakterisieren, beispielhaft vorgestellt und im Detail an Caravaggios re-
ligidsem Ereignisbild, das 1606 entstanden ist, vorgefiihrt. Ich nenne die
methodische Herangehensweise, die speziell fiir dieses Werk gewéhlt
wurde, noch eher provisorisch eine exegetische Phdnomenologie. Das
bedeutet: Nach wie vor geht es dabei um das Sehen und um das erken-
nende und deutende Anschauen von Bildern. Im Vordergrund steht eine
Fixierung auf die Wahrnehmung, auf das Kunsterlebnis und die ganz
konkrete dsthetische Erfahrung der Binnenstruktur des Einzelwerks. Es
ist der Versuch, so detailliert zu sehen und zu deuten wie
es geht — hier und da mit Streif- und Beuteziigen zu be-
nachbarten Bildern, um auf diese Weise am Ende noch
mehr zu erkennen. Eine Bildanschauung, die vielleicht

Jirgen Stohr

SEHBARE sogar in eine gewisse Exzessivitdt und Obsession hinein-

~ UND
DAS

gerat.
Das Augenmerk liegt, wie schon in meinem ersten

UNSEHBARE Buch iiber D4S SEHBARE UND DAS UNSEHBARE, auf den ei-

Abenteuer der Bildanschauung

ThdodorsGRER ke tungen, die in der Welt des Bildes schlummern. Es gilt, in

Anselm Kiefer

gengesetzlichen Gestaltbildungen und den Erlebnisanmu-

die dargestellten Phdnomene genauer hineinzuschauen,
um das Kunstwerk als ein dynamisches Sehgeschehen be-
greifen zu kdnnen. Das ausgewihlte Beispiel ist hier also
Caravaggios Emmausmahl. Dieses Bild zeigt vor allem
auf seiner Erscheinungsebene phinomenologisch duferst
komplexe Gestaltbildungen und visuelle werkimmanente Argumentati-
onszusammenhinge. In diesen entfalten sich dann in einer bildeigenlo-
gischen Weise die theologischen Fragen der » Auferstehung«.

Uberdies geht es dann aber zudem darum, die Ebene dessen, was
dargestellt ist, zu iibersteigen, zu >transzendierenc<. Erforderlich dazu ist
nach wie vor ein aufmerksames Studium der Phdnomenologie des Bil-
des, das Caravaggio direkt nach seiner Flucht aus Rom geschaffen hat.
Die wiedererkennbare und identifizierbare Bildwelt zu iibersteigen,
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meint hier dann: Es besteht die abenteuerliche Herausforderung, sich
auf das Mysterium der Auferstehung Christi einzulassen — und in die-
sem Zuge darauf gefasst zu sein, dass das Gemidlde mehr sehbar werden
lasst, als eigentlich darstellbar wére. Vorsichtig formuliert kdnnte bei
diesem Vorgehen eben von einer exegetischen Phdnomenologie oder
von einer phdnomenologischen Bildexegese* gesprochen werden. Dabei
werden dann aber auch die Bibeltexte direkt hinzugezogen.

Der Text zum Bild

Das zweite Prinzip dieses Buches besteht darin, sich zwar einerseits
voll und ganz auf die Einzelanalyse des Bildes zu konzentrieren, das
Bildwerk dartiber hinaus aber in engst mogliche Abstimmung zur kon-
kreten Textgestalt der Evangelien zu bringen. Traditionell verzichten
konventionelle ikonographische Analysen auf eine solche zeitraubende
Detailarbeit. Das ist hier ganz anders. Die entsprechenden Bibelverse
werden kursiv gesetzt zwischen der Werkbetrachtung mitlaufen. Sie
werden zum >Material¢ fiir das Bild. Und sie sind auch unbedingt mit-
zulesen. Die Aufgabe oder die Funktion dieses Vorgehens besteht da-
rin, das phdnomenologische Verfahren zu rahmen, zu ergénzen oder zu
konfrontieren. Wie verhalten sich diese Textepisoden ganz prizise zum
Bild? Welcher erkenntniserweiternde Status kann ihnen in Hinblick auf
die asthetische Erfahrung des Geméildes zukommen? Wie genau inter-
pretiert der Maler die Emmaus-Erzéhlung? Wie legt er sie selbstindig
aus, wenn er den Text nicht bloB illustriert? Welche Christus- und Got-
tesvorstellung wird heute noch im Bild erkennbar?

Caravaggios Emmausmahl geht einer Weggeschichte nach, die im
Lukas-Evangelium erzéhlt wird. Diese Weggeschichte ist ein literarisch-
asthetisch inszeniertes Vorspiel*, sie ist selbst schon ein Bild davon, wie
der Mensch zum Glauben und zu Gott finden kann. Dabei reicht es
nicht aus, das Werk des Malers blof} einer routinierten christlich-ikono-
graphischen Identifizierung oder einer kurzen Kldrung des Darstellungs-
inhalts zu unterziehen. Tédte man nur dies, so wiirde sich alles auf einen
schlichten »Theologismus« beschrinken, der »das Kunstwerk als sol-
ches nur oberflichlich betrachtet« und bei dem »die Ergebnisse der
Kunstwissenschaft gleichgiiltig bleiben«. (LUTZELER 1975, 796) Dies
offnet nicht die Augen. Genau diese Erfahrung, dass sich die Augen 6ft-
nen, haben aber die Emmausjiinger beim Abendmahl mit dem auferstan-
denen Gottessohn gemacht. So steht es jedenfalls geschrieben. Das Se-
hen, Erkennen und auch das Unsichtbar-Werden ist damit also ein zent-
rales Thema des Bildes. Es geht von Anfang an um das Augendffnen.
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vgl. ISER 1975,
312

JABES in: DERRIDA
1964,117

HUIZING 1999, 36,
41

Die asthetische Erfahrung muss in diesem Fall theologischer werden.
Aber sie darf dabei nicht zu einer andédchtig-frommen Bildtheologie
werden. Dies liefe lediglich auf eine religiose Werkerfahrung hinaus. Es
geht vielmehr um eine Phdnomenologie des Bildes unter theologischen
Gesichtspunkten. Es geht um eine Phinomenologie, die versucht das In-
nere und Geregelte der Glaubenstexte so streng wie mdglich mitzuver-
folgen und zugleich aber die Bibel ebenso wie Caravaggios Werk ge-
nauso streng als rein immanente Zeichensysteme zu lesen. Es handelt
sich um ein Vorgehen, das sich nun auch auf die Phdnomenologie der
Heiligen Schrifi auszuweiten beginnt. Dabei werden aber keine bibel-
hermeneutischen Grundsatzfragen zur Sprache kommen. Der Text wird
ausschlieBlich als autonome Schrift gelesen, unabhéngig von Fragen der
Uberlieferungs- und Redaktionsgeschichte usw..? Der bildphinomeno-
logischen Betrachtung entspricht hier — auf die Schrift bezogen — eine
Konzentration auf die intentio operis, das heifit auf die den biblischen
Texten immanenten Absichten, deren Werkbotschaften. »Sinn« ist aus-
schlieBlich Textsinn. Und es geht um eine Wirklichkeit, die (nur) im
Werk existiert.

Das Bild und die Texte dazu wollen gleichermaflen phanomenologisch
erschaut und »gelesen< werden. »Ein Bild /iest man, wie man zu sagen
pflegt, so wie man Schrift liest. Man beginnt ein Bild zu entziffern wie
einen Text«. Man blattert es auf. Die deutsche Hermeneutik formulierte
das einmal so. Und es gilt, das Bild »aufzubauen, so dass es sozusagen
Wort fiir Wort als Bild gelesen wird und am Ende dieses zwingenden
Aufbaus zu dem Bild zusammengeht, in dem die in ihm anklingende Be-
deutung gegenwartig ist«. (GADAMER 1977, 36) Das tont heute ein wenig
hélzern, vielleicht etwas altbacken und schulisch, aber sehr wahrschein-
lich gilt es trotzdem nach wie vor.

Sinn ist also ausschlieBlich Text- und Bildsinn. Die Devise konnte
demnach lauten: » Wenn Gott ist, dann weil er im Buche ist«. Die Rede
davon, dass der alttestamentarische Gott im Buch »entspringt«, spiegelt
sich in modifizierter Form in der Auffassung, dass Christus sich »im
Fleisch des Textes« »inkarniert« und »nur dort aufzuspiiren« ist. In den
Evangelien wird er »vor Augen gemalt« und »inszeniert«. Ob er damit
zugleich auch »prasent« wird oder doch in den Signifikanten auf immer
abwesend bleibt, ist wiederum eine reine Glaubensfrage.

2 Eine empfehlenswerte Einfiihrung in die Methodendiskussionen der Bibelherme-
neutik vom linguistic turn bis zur Postmoderne und zur Posthermeneutik bietet
DOBERT 2005: Die erloschene Stimme.

Zur Uberlieferungsgeschichte und zum >Neue[n] Testamentc und seine[n] literari-
schen Formen vgl. zum Beispiel THEIBEN 2002, 9ff.
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Man muss also nicht vorab gldubig sein, um auf die Suche nach der
Transzendenz, dem Ubersinnlichen und Jenseitigen, zu gehen. Denn
weder eine exegetische Phdnomenologie noch eine phdnomenologische
Lese-Theologie* setzen einen Gott oder Transzendenz voraus. Sie setzen
darauf, was erfahrbar und sehbar wird und was sich vielleicht an unsicht-
barer Hinterwelt anzeigen und einstellen kdnnte.

Vom Sehbaren zum Unsehbaren

Der vorgelegte Text ist der zweite Teil eines umfassenderen Vorhabens.
Die Bilduntersuchungen hier folgen wie im ersten Teil einem weiteren
Prinzip. Dies betrifft den Ablauf oder die Regie der Reihenfolge des-
sen, was einerseits bereits im ersten Teil entfaltet worden ist und was
andererseits hier nun im Folgenden zur Sprache kommen wird. Der ein-
geschlagene Weg fiihrte im ersten Teil von einer Phdnomenologie der
Phdnomene (bei Théodore Géricault), liber eine spekulative Phédnome-
nologie (bei Frank Stella), zu einer diskursiven Phdnomenologie (bei An-
selm Kiefer). Ab jetzt geht es hier (bei Caravaggio) wie gesagt um eine
Artexegetische Phdnomenologie oder um eine phdnomenologische Exe-
gese. Zusammengenommen, iiber diese vier Etappen hinweg, ist dies zu-
gleich der Weg, den die dsthetische Erfahrung vom Sehbaren zum Un-
sehbaren und vom Existentiellen zum Transzendenten nimmt.

Bei Caravaggio ist es letztlich so, dass wir es mit einer »Intrige des
Sehens« zu tun haben, die hier vom Bild ausgeht. Vieles bleibt einem
nur gewdhnlichen, pragmatischen Ubersehen der Bildszene verschlos-
sen. Es bedarf einer eher detektivischen Investigation und eines erken-
nenden Sehens. Schon die biblische Figur der Maria Magdalena hatte es
mit einer solchen »Intrige« zu tun. In der Geschichte vom leeren Grab
besteht sie darin, dass die Frau aus der Gefolgschaft Jesu nur einen ge-
wohnlichen Menschen, einen »Gértner« auf einem Friedhofsgelinde,
sieht. Sie erkennt den auferstandenen Christus zunichst iberhaupt nicht
(wieder), als sie ihm begegnet. Erst durch Ansprache wird er plétzlich
prasent. In der Emmaus-Erzéhlung verhilt es sich ganz dhnlich —und im
Emmaus-Bild auch. Man darf sich nicht von der scheinbaren Schlicht-
heit der dargestellten Tischszene tduschen lassen. Im Zentrum des Bil-
des darf man quasi nicht nur einen »Gértner« sehen. Es muss erst noch
etwas sehbar werden und zur Erscheinung kommen. Ob mir, dem Bild-
betrachter, die Augen »wie mit Blindheit geschlagen« bleiben oder aber
doch »aufgehen«, wie es den Jiingern bei diesem Abendmahl gesche-
hen ist, hingt dabei auch von Caravaggios Art und Weise zu malen ab.
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*BROTJE 2001,
141

**yGeviert«:
»Erde und Him-
mel, die Gottli-
chen und die
Sterblichen«.
(HEIDEGGER 1950,
180)

Vgl. dazu auch
STOHR 2018,
61ff. [Das Seh-
bare und das
Unsehbare.

Teil 1]

Leitbegriffe

Bisher kamen die methodischen und konzeptuellen Elemente dieses
kleinen Fortsetzungsbuches kurz zur Sprache, die auch schon im ersten
Teil beschrieben worden sind. Es bleibt noch zu erwihnen, dass hier,
wie auch schon zuvor, ein Leitbegriff vorangestellt ist. Zu Caravaggios
Bild lautet er nun TRANSZENDENZ. Im ersten Teil hieBen die Leitbegriffe
EXISTENZ (bei Géricault), gefolgt von REFERENZ (bei Stella), und MYTHOS
(bei Kiefer). Diese vier Schlagworter benennen die essentiellen Inhalte
oder Bedeutungsdimensionen, unter denen die hier behandelten Kunst-
werke gesehen und verstanden wurden und werden. Fiir Caravaggios
Emmausmahl ist es so, dass der Leitbegriff TRANSZENDENZ wegweisend
werden soll.

Transzendieren ist hier genauer gesagt in zweierlei Hinsicht zu ver-
stehen: Zum einen libersteigt — transzendiert — sich die malerisch ver-
fasste Bildwelt im Emmausmahl insofern selbst, als an oder in ihr etwas
zur Geltung kommt, das ansonsten nicht hétte sichtbar werden kénnen.
Als Erscheinungsgeschehen ldsst das Gemaélde mehr erfahrbar werden
als bloB rein sachlich wiedererkannt werden kann.

Als transzendent gilt zum anderen das, was aulerhalb oder jenseits
des Bereiches moglicher Erfahrung liegt. Gemeint ist die Vorstellung
des Ubersteigens, insbesondere eine Uberschreitung der endlichen Er-
fahrungswelt auf deren géttlichen Grund hin. So hat transzendent »den
Sinninhalt des Uberschreitens aller mdglichen Erfahrung; davon ist ab-
geleitet die allgemeinere Bedeutung: libersinnlich, jenseitig, tibernatiir-
lich«. (KLAUS/BUHR 1976, 1232)

Dabei ist zu betonen: Einschrinkend gilt das, was schon Michael
Brétje fiir die kunstwissenschaftliche Beschaftigung mit diesem Begriff
vorformuliert hatte. Um es noch einmal zu wiederholen: Die hier entwi-
ckelten Anschauungsschritte setzen »weder die wirkliche Existenz von
Transzendenz noch den Glauben an diese voraus«. Sie greifen wohl le-
diglich »zuriick auf das Ur-Bediirfnis der Vergewisserung eines letzten
Grundes, der das Sein, die Wirklichkeit hinterfangt«*. Insofern bildet
der Leitbegriff TRANSZENDENZ zusammen mit den drei anderen voraus-
gegangenen Begriffen vielleicht so etwas wie ein unsichtbares Geriist
unserer menschlichen Grundausrichtungen — aus der Sicht dieses Bu-
ches also eine Art existentieller »Geviert«-Konstellation**.

Ergénzend tritt der Begriff der Auferstehung ins Zentrum der Be-
trachtungen, denn das Emmausmahlund alle Bilder, die hier ergdnzend
und zusétzlich zur Anschauung kommen sollen, haben eines gemein-
sam. Stets thematisieren sie auf ihre Weise die Visionen des auferweck-
ten Christus und stets geht es um Erscheinungen und Figurationen von
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animierten Korpern, die sich in einem Zwischenstadium von Tod und
neuem Leben befinden sollen—in einer »Liicke« und im Ubergang von
Welt-Immanenz in Transzendenz.

Der hier vorliegende Text versucht im {ibrigen, in seinem methodischen
Grundanliegen, einem verbreiteten Defizit des Faches Kunstgeschichte
entgegenzuarbeiten. Dieses Manko besteht prinzipiell darin, dass oft-
mals nicht genau genug hingesehen wird. Stattdessen wird lieber, mehr
oder weniger ausfiihrlich, iiber die Bilder hinweggeredet. Das ist natiir-
lich falsch. Es kommt eben doch insbesondere darauf an, mit den eigen-
bedeutsamen Bildphdnomenen und ihren Details einen »intimen« und
andauernden Blickkontakt aufzunehmen. Wir sollten also keine Zeit
verlieren und uns sowohl dem Offensichtlichen als auch der »logique
secréte«, der geheimen Logik, und der »ordre inapergu«, der unbemerk-
ten Ordnung, in Caravaggios Emmausmahl zawenden. Mit diesen Be-
griffen hatte der franzosische Romantiker Eugéne Delacroix die Ge-
heimnisse der Malerei umschrieben.

Laden wir diese mysteridsen Vokabeln also mit neuem »Sinn« auf
und stiirzen wir uns, ganz glaubig oder vollkommen ungléubig, auf alle
Félle aber bildbesessen, sehend und lesend ins Abenteuer der Werkbe-
trachtung.

fir MM; Konstanz im Winter 2019

...mit einem ungewollten Nachtrag
im Friihjahr 2020
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Transzendenz

und
Auferstehung

3 S0 hat transzendent »den Sinninhalt des Uberschreitens aller méglichen Erfah-
rung; davon ist abgeleitet die allgemeinere Bedeutung: Ubersinnlich, jenseitig,
Ubernaturlich«. (KLAUS / BUHR 1976, 1232)
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»Gott selbst entspringt im Buch,

das somit den Menschen an Gott [...] bindet.
>Wenn Gott ist, dann weil er im Buche ist<.«
(DERRIDA 1964, 117, zitiert Edmond JABES)

»Alles muss in Erflllung gehen, was im Gesetzt
des Mose, bei den Propheten und in den Psal-
men Uber mich gesagt ist. Darauf 6ffnete er [Je-
sus, js] ihnen die Augen fir das Verstandnis der
Schrift. Er sagte zu ihnen: So steht es in der
Schrift [...].«

(JEsus von Nazareth; in: Lukas um 80 n.Chr.,
24,44-45)
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CARAVAGGIO
Emmausmahl

MICHELANGELO MERISI DA CARAVAGGIO; Emmausmahl, 1606. Ol auf Leinwand, 141 x 175 cm,
Pinacoteca di Brera, Mailand (Caravaggios zweite Version/Fassung des Emmausmahls)

Vorworte in Text und Bild

»!Schon viele haben es unternommen, einen Bericht iiber all das abzu-
fassen, was sich unter uns ereignet und erfiillt hat. *Dabei hielten sie
sich an die Uberlieferung derer, die von Anfang an Augenzeugen und
Diener des Wortes waren. *Nun habe auch ich mich entschlossen, nach-
dem ich allem von Beginn an sorgfiltig nachgegangen bin, es fiir dich,
hochverehrter Theophilus, der Reihe nach aufzuschreiben. *So kannst
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*Zur Figur des
abstrakten Au-
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Dass der ab-
strakte Autor
und die intentio
operis die beiden
Seiten derselben
Medaille sind,
liegt dabei nah.

du dich von der Zuverldssigkeit der Lehre iiberzeugen, in der du unter-
wiesen wurdest.« (LUKAS um 80 n.Chr., 1,1-4; Prooemium/ Vorwort)

Wo ist Lukas? Oder: Was ist ein Autor?

Womit und mit wem haben wir es hier nun zu tun? Wir lasen die aller-
ersten Sdtze des Lukas-Evangeliums. Lukas gilt als einer der vier Evan-
gelisten, die im Neuen Testament in vier Biichern iiber das Leben und
Wirken von Jesus von Nazareth berichten und »Zeugnis ablegen«. Die-
ser Lukas ist es auch, der in seinem Buch als Einziger die kurze Weg-
Geschichte der beiden Emmaus-Jiinger erzihlt. Diese Emmaus-Peri-
kope hat damit eine singuldre Stellung und in der lukanischen christolo-
gischen Argumentation einen zentralen Aussagewert. Wohl auch aus
diesem Grund und wegen der Intimitét der religiosen Szene in der Her-
berge, die Lukas schildert, ist gerade diese Episode fiir einen gegenrefor-
matorischen Maler ein besonders affektives Motiv. In der Frithen Neu-
zeit, im Zeitalter des Konfessionalismus, entstehen erste private Gemél-
desammlungen. Thre theologisch und é&sthetisch gebildeten Besitzer
schitzten Bildszenen, die ein einfithlendes Miterleben hervorrufen.

Der Ich-Erzahler, der hier seine Absicht erklirt, »allem von Grund auf
sorgfiltig nachzugehen«, um es dann »aufzuschreiben«, wird also Lukas
genannt. Aber dieser Lukas ist ein »fiktiver Erzéhler, den ein abstrakter
Autor erst erschaffen hat«. (GOLLNER 2010, 28) Ein Bild des abstrakten
oder auch impliziten Autors ergibt sich fiir den Leser in der Rezeption
erst nach und nach aus der Beschaffenheit, den Operationen, der Ap-
pellstruktur und dem Bedeutungspotenzial, das ein Text selber auf-
weist.* Die iiberlieferte Schrift selbst — hier das Lukas-Evangelium —
zeichnet so das Bild ihres Autors.

Aber die Strategie des Textes fordert nicht nur diesen verborgenen
Autor in der Schrift zu Tage. Dieser Lukas »zeichnet« auch selbst in-
nerhalb oder mit seinem Evangelium das Bild, das »Portrit«, des Jesus
von Nazareth. In den Legenden gilt Lukas zwar zugleich auch als der
authentischste Maler der wahren Bilder Marias, der Gottesmutter mit
dem Kind aufdem Arm. So wird er in der byzantinischen und westlichen
Kunstseit 600 als Madonnenmaler stilisiert und ikonographisch tradiert.
(BELTING 1990, 69ff. / KRUSE 2003, 225ff.) Diese Lukas-Legende lasst
sich aber auch mit Blick auf die literarische Qualitét dieses Evangeliums
in der Schriftgestalt finden: »Lukas ist der Maler des Wortes, [der Maler
mit Worten js], der ein literarisches Portrit des Lebens Jesu von der
Ankiindigung der Geburt bis zur Himmelfahrt ausfiihrt«. Das »lukani-
sche Christusportrit« —»das sichtbare Wort« — bewirke fiir die Leser in
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der Aufnahme des Textes eine Verlebendigung, das heif3t eine »Inkarna-
tion« und eine leibhafte Anwesenheit von Jesu, »eine textuelle Pri-
senz«*. (HUIZING 19964, 172, 158) Dies betrifft auch das erzéhlte Ge-
schehen beim Emmausmahl und die Szenen der Auferstehungserschei-
nungen insgesamt. Jesus habe »sich im Text inkarniert und ist in den
Text [hinein] auferstanden« und nur dort »aufzuspiiren«. (EBD., 135;
DERS. 1999, 41) Der textimmanente Verfasser Lukas erwdhnt nun inner-
halb seiner Geschichte einen kiinftigen Leser oder Adressanten: einen
Theophilus. Diesen prototypischen Leser will der abstrakte Autor von
der unbestreitbaren dogmatischen Wahrheit der tatsdchlichen geschehe-
nen Auferstehung Christi iiberzeugen. Denn ohne den Glauben an eine
Wiedererweckung von den Toten bliebe Jesus ein karitativer Sozialre-
former, sonst nichts.

Es geht also um eine Auferstehung in der Schrift. Natiirlich konnte
man einwenden, dass wohl auch einige andere gut ausgearbeitete Ro-
manfiguren in literarischen Texten das Potenzial hitten, im emphati-
schen Lesen in Fleisch und Blut {iberzugehen. Aber das trifft hier nicht
den Punkt. Es geht um einen Ansatz, der eben davon ausgeht, dass Jesus
in der »eigenbedeutsamen« »materialen Schrift«, das heiflt allein »im
Textin Erscheinung« tritt. (DERS. 1999, 30) Sich ganz auf Lukas’ Schrift
zu konzentrieren, bedeutet dann vor allen Dingen erst einmal eins: Jede
Suche nach einer Wirklichkeit und Wahrheit hinter dem Text oder au-
Berhalb des Textes, kommt nicht in Betracht. Was einzig vor Augen
steht, ist eine exemplarisch inszenierte »literarische Verdichtung eines
iber Quellen zugénglichen Lebens« (EBD., 17) Dabei entwirft der abs-
trakte Autor fiir seinen Leser Theophilus dramatische Schliisselsituatio-
nen aus dem Leben Jesu. Und dabei kann es durchaus sein, dass dieser
Theophilus »vielleicht mehr [ist] als nur Theophilus. Vielleicht ist er der
ideale Leser und Sie, die empirischen LeserInnen, diirfen ganz unbefan-
gen seinen Platz einnehmen«. (EBD., 11) Aber nicht nur seinen Platz,
sondern auch seinen Rang. Denn der Ansprache nach handelt es sich
um einen gebildeten Leser der romischen Oberschicht. Das bedeutet,
dass dieses Evangelium explizit darauf hinweist, dass seine Textstrate-
gien reflektiert mitgelesen werden sollen.**

Der Text selbst konstituiert also erst seinen in ihm aufgehobenen Urhe-
ber—und seine Leser gleich mit. Es versteht sich, dass dieser im Text ent-
haltene Autor nicht mit dem tatséchlichen, empirischen Verfasser iden-
tisch ist. Der implizite Autor muss in der Auslegung erst allméhlich her-
meneutisch verstehend ermittelt werden. Darauf wird noch einzugehen
sein. Einen Lukas, der hier »ich« sagt und der mit seiner Erzdahlung be-
ginnen will, gab es so nie. Nach dem realen Autor des sogenannten
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Lukas Ubernahm
z.B. die voraus-
gesetzte Grund-
struktur des Mar-
kus-Evangeliums,
benutzte es,
schrieb es um
und ergénzte es
durch Jesustber-
lieferungen aus
der Logienquelle
und mit Sonder-
gut. (THEIBEN
2002, 22-27)

Lukas-Evangeliums ist aber schon friih geforscht worden. Er ist, je nach-
dem welcher Ansicht man sich anschliefen will, entweder doch ur-
spriinglich anonym oder aber man tippt auf den tatséchlich historisch
iberlieferten und sehr gebildeten Griechen namens Lukas—ein Arzt, der
auch den Apostel Paulus etwa in der Zeit zwischen 51 und 62 n.Chr. auf
seinen Missionierungsreisen begleitet haben soll. Dieser »belegte« Lukas
war demzufolge wohl »ein Angehdriger der 3. christlichen Generation;
vermutlich lebte er in einer groflen hellenistischen Stadt«. (SODING 2006,
10/ THEIBEN 2002, 75ft.)

Vielleicht also dieser friihchristliche Arzt, auf jeden Fall aber der
»abstrakte Autor«, der im Text selbst entdeckt werden kann, imaginiert
einen kunstvollen Bericht, in dem ein fiktives Ich spricht. Unabhéngig
von den iliberlieferungsgeschichtlichen und quellenkritischen Exegesen
zu den Entstehungsbedingungen des Evangeliums gilt: Dieses fiktive
Erzéhler-Ich ordnet sich bewusst nur sehr vage in den zeitlichen Zu-
sammenhang ein. Einerseits will es in seinem noch folgendem Text den
Begebenheiten eher historisch »nachgehen«, ohne wohl aber selbst
»von Anfang an Augenzeuge| |« gewesen zu sein. Es kennt »alle[s]«
durch »Uberlieferung«. Andererseits empfindet es sich aber doch noch
als Mitglied der Gemeinschaft der Jiinger Jesu. Denn es will »einen Be-
richt liber all das ab[ [fassen, was sich unter uns ereignet und erfiillt
hat«. Es fiihrt sich also mit einem rhetorischen Mandver als ein mittel-
bar doch noch oder schon dabei gewesener Zeitzeuge ein, jemand, der
noch unter den bleibenden »Wirkungen« der »Ereignisse« steht. (nach-
apostolisch; dazu SODING 2011, 67) Und dieses fiktive Ich tut dabei so,
als wiren die folgenden Episoden und Stationen des Lebenswegs Jesu
—von seiner Geburt bis zur seiner Himmelfahrt—tatsachliche Begeben-
heiten gewesen, denen man als Augenzeuge genauso gut auch hétte bei-
wohnen kdnnen.

Das ist Teil des argumentativen Vorgehens des Textes. Diesen Ver-
fahren werden wir hier folgen. Beim Lukas-Text handelt es sichum eine
literarische und theologische Erzahlung«. (GOLLNER 2010, 32) Eine
Erzéhlung so, wie ein Lukas sie in seinem Vorstellungsraum imaginiert
und formuliert hat— eben »nach« oder geméaf der Imaginationskraft und
der Bilderwelt eines Lukas, der sich erst im Text manifestiert.

Das Kernziel, mit dem der Text abgefasst worden ist, gilt bis heute.
Essoll, wie gesagt, die Zuverldssigkeit einer einzigen zentralen Behaup-
tung oder »Lehre« untermauert werden. Der ganze Evangelientext soll
seine Leser am Ende unwiderruflich und zweifelsfrei davon iiberzeu-
gen, glauben machen, dass dieser Jesus von Nazareth Jesus Christus, der
mensch-gewordene Sohn Gottes, der »Messias« und »Heiland« sei — der
von Gott zur Stiftung eines neuen Bundes gesandte Erldser, der unsere
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Siinden auf sich genommen habe, dafiir auf Golgatha am Kreuz gestor-
ben und am dritten Tage wieder auferstanden sei. Um die Leser zu der
Vorstellung gelangen zu lassen, dass Jesus von den Toten auferweckt
worden sei, geht die biblische Erzahlung Schritt fiir Schritt vor. Sie er-
wigt die denkbaren Hindernisse, die dieser Suggestion entgegenstehen
konnten und beseitigt sie auf ihre Weise. Dabei enthalten speziell die
wundersamen Begebenheiten, von denen auch die Emmausmahl-Epi-
sode handelt, wichtige Regieanweisungen an ihre kiinftigen Leser. In
dieses Szenario mischt sich das Bild Caravaggios ein, indem es selbst
das geheimnisvolle Geschehen malerisch auszulegen beginnt.

Eine rein phinomenologische Bildanschauung des Gemaildes vom Em-
mausmahl brauchte eigentlich keine so detaillierte Vorarbeit, die sich
ausfiihrlich mit dem literarisch-theologischen Umfeld der Bibelikono-
graphie des Bildes beschéftigt. Es wiirde alleine schon ausreichen, mit
der tiberlieferten Textquelle so weit vertraut zu sein, um in der darge-
stellten »erregten Tischgesellschaft« korrekt das Emmausmahl zu er-
kennen. Die Vertrautheit mit dem Thema und den damit verbundenen
Vorstellungen wiirde schon vollkommen gentigen. Dann wiisste man:
In dem Moment, in dem Jesus das Brot am Tisch sitzend bricht und
segnet, wird er von seinen beiden zunéchst enttduschten Jiingern iiber-
raschend als der auferstandene Messias erkannt. Physiognomisch wie-
dererkannt werden muss er dabei nicht. Er offenbart sich alleine in der
sakramentalen Geste.

Soweit knapp iiber die Text- und Ereignisreferenz informiert, wiirde
eine Bildphdnomenologie nun eilig in die malerische Eigenwirklichkeit
des Bildes eintauchen wollen. Ganz gemall dem folgenden methodolo-
gischen Erkenntnisanliegen: Kunstwerke »enthalten Einsichten, die sich
aus historischen [textuellen, js] Substraten alleine nicht herleiten lassen,
die vielleicht mit der Darstellungskraft dessen zu tun haben, was man ein
Werk nennt.« Denn »vom Anschaulichen auszugehen, ist die Grundme-
thode der Phdnomenologie«. Diese »phdnomenologische Betrachtungs-
weise« bietet »einen Schliissel zu dem eigensten Bereich der Kunstge-
schichte«.« Denn nicht nur Jesus Christus wird sich in Caravaggios
Tischszene »offenbaren«, sondern dariiber hinaus ist auch eine »kiinst-
lerische Sinnoffenbarung« im Bild selbst erfahrbar. Denn das Werk
ibersteigt, »transzendiert«, eigenbedeutsam jede Text- und Ereignisre-
ferenz.

Also warum besinnen wir uns nicht sofort auf diese bildimmanente
Transzendenz, den eigensinnigen Bedeutungszuwachs, den Caravaggio
sehr wahrscheinlich im Malakt kreiert haben wird? Betrachtet man etwa
das Fleisch in der Schale der Magd genauer, wird (wenig spiter) gefragt
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werden, welche Bildlogik dahintersteckt, wenn der Rand der weillen
Bluse noch durch die braun-opake Fleischfarbe hindurch zu schimmern
scheint. Was ist wohl der genauere Sinn dieses Phdnomens? Das wére
hier die phinomenologisch angemessene Frage.

Wozu also noch der Aufenthalt bei den in Frage kommenden
Bibelstellen, wenn doch das Kunstwerk selbst sowieso schon
»alle mitgewussten [...] Ereignisvorstellungen im Ausdruck ei-
ner anschaulichen und nur der Anschauung méglichen Evidenz
tibersteigt«? (IMDAHL 1979a, 432) Der Grund liegt in dem spe-
ziellen und paradoxen Darstellungsproblem, das denjenigen
religiosen Bildern innewohnt, die —in der Fiktion —den vonden
Toten auferstandenen Jesus zu zeigen vorgeben. Die Bilder
also, die einen Auferstehungskorper zwischen dem Diesseits und dem
Jenseits, zwischen Immanenz und Transzendenz, hervorbringen wol-
len. Immer schon waren die Versuche, das Undarstellbare doch noch zu
figurieren die hochste Kunst. Von der Verkiindigung, der Inkarnation bis
zur Himmelfahrt Jesu »musste es jeden Maler vor beinahe uniiberwind-
liche Hindernisse stellen, den Eintritt [und den Wiedereintritt im Akt der
Auferstehung] der undarstellbaren Transzendenz in die Immanenz vor
Augen fithren zu wollen«. (GRAVE 2011, 157) Aufgrund dieser zu erwar-
tenden Schwierigkeiten wird also erst einmal das Umkreisen des Em-
mausmahls im Orbit einer intensiveren Lektlire von Teilen der Heiligen
Schrift bevorzugt.

*»Das heif3t, der Glaube als glaubendes Fir eine exegetISChe

Verhalten wird selbst geglaubt, gehort
selbst mit in das Geglaubte.«
»Theologie [Bildtheologie, js] ist ferner
Wissenschaft des Glaubens nicht nur,
sofern sie Glauben und Geglaubtes

Phénomenologie

Eine Phianomenologie des Bildes muss an die-
ser Stelle besonnener werden. Sie muss viel-

zum Gegenstand macht, sondern weil
sie selbst aus dem Glauben ent-
springt.« (HEIDEGGER 1927a, 21ff.)

Die beiden Zitate entstammen einem
friihen Vortrag, den Heidegger spater,
1969, »in freundschaftlichem Gedenken
an die Marburger Jahre 1925 bis 1928«
dem Theologen Rudolf BULTMANN
gewidmet hatte. Dieser hatte seiner-
seits den fir das 20. Jh. einfluBreichen
Kommentar zum Evangelium des
Johannes verfasst (1941)
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leicht theologischer werden. Aber wie stellt
sich dann das Verhaltnis von einer Bildphdno-
menologie zu einer frommen Bildtheologie dar?
Es gestaltet sich genau so, wie das von »Phé-
nomenologie und Theologie«* im Allgemei-
nen: Wahrend die Theologie von vornherein
immer schon glaubt — zuallererst an den Glau-
ben glaubt —, kann die Phdnomenologie die
Theologie unvoreingenommen in ihren Er-
scheinungsweisen betrachten, ohne die Gldu-
bigkeit immer schon voraussetzen zu miissen.



Bildtheologisch gedeutet, legt die christlich-sakrale Kunst mit ihrem
»angestammten religiosen Offenbarungsanspruch« Zeugnis von den Er-
eignissen der biblischen Geschichte und ihren Glaubensinhalten ab.
(KRUGER 2001, 181) Sie spricht den gldubigen Betrachter mit seinen re-
ligidsen Voreinstellungen als immer schon Gléubigen an. So dient die
christliche Kunst—weil sie, wie die Theologie selbst auch, »selbst aus
dem Glauben entspringt« — der kontemplativen Andacht und so der Be-
stirkung des Glaubens, an den schon vorab geglaubt werden muss. In
solchen Zusammenhédngen von Frommigkeitspraxis und Bildanschau-
ung hélt sich die Bildtheologie vornehmlich auf.

Hier gehtes stattdessen aber um einen kunstwissenschaftlichen Bild-
begriff und um eine Phdnomenologie des Bildes; und es geht praziser
formuliert um eine Phdnomenalitit der Phdnomene*, die nun aber ins-
besondere unter theologischen Gesichtspunkten agiert. Oder besser ge-
sagt: Es geht nun um ein Verfahren, das mit einer kommentierten und
hermeneutisch erweiterten Bibelikonographie arbeitet. Diese Anbin-
dung der Bildanschauung an eine mitgefiihrte Exegese der Referenz-
texte setzt dabei, sie schon betont, weder die »wirkliche Existenz von
Transzendenz noch den Glauben an diese« voraus. (BROTJE 2001, 141)
Es handelt sich stattdessen um eine Werkbetrachtung, die sich nun auch
auf die konkrete Verfasstheit des Bibeltextes, auf seine Worte, seinen
Satzbau, seine Inszenierung hin ausweitet. Man konnte deswegen auch
probeweise von einer exegetischen Phdnomenologie sprechen.

Zum Ende seines Evangeliums wird Lukas seinen Lesern dann die dra-
matische Emmaus-Geschichte erzihlen, um eben eine nicht unerheb-
liche Argumentationsliicke in der Beweisfilhrung der Auferstehung
Christi zu schlieBen. Aber soweit ist es noch nicht. Wir sind erst am
Anfang. Wir befinden uns noch nicht einmal in der Geschichte, sondern
vor der Geschichte. Wir befinden uns noch im Vorwort. Und der ver-
sierte Autor Lukas gehort zu den »Dienern des Wortes«. Aber was heif3t
das? Lésst er die Jesus-Gestalt durch seine Schrift »Wort« und Text
werden? Malt er mit Worten. (HUIZING 19964, 17) Und innerhalb dieser
Texte kommt zunéchst zur Sprache, dass Jesus »das Wort Gottes« ist.
Was es heif3t, »Diener des Wortes« zu sein, ldsst sich genauer erfah-
ren, wenn noch ein weiteres, zweites Vorwort, der hochbedeutsame und
exegetisch umstrittene Prolog des Johannes-Evangeliums, hinzugezo-
gen wird. Dieser Prolog ist ein Para- oder Metatext, der auch deshalb
immer wieder untersucht und gedeutet worden ist, weil er Gottvater und
das Wirken von »Gottes Wort« von Anbeginn der Weltschopfung bis
zur Erldsung des Menschen in einen verstindlichen Gesamtzusammen-
hang zu riicken versucht. Erst nach dieser klirenden Gesamtdeutung
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Ausgelassen
sind hier die
Verse, die
vermutlich
nachtréglich,
sekundar, in
redaktioneller
Bearbeitung
des Textes von
weiteren Mit-
verfassern er-
génzt worden
sind.

(Vgl. SODING
2010, 21-30)

allen Geschehens beginnt Johannes dann, seine eigene Jesus-Geschichte
zu erzéhlen. Dieser Prolog liest sich bekanntlich »hymnisch« wie folgt:

»!Im Anfang war das Wort,
und das Wort war bei Gott, und das Wort war Gott.
’Dieses war im Anfang bei Gott. *Alles ist durch das Wort geworden
und ohne das Wort wurde nichts, was geworden ist.
*In ihm war Leben und das Leben war das Licht der Menschen.
’Und das Licht leuchtet in der Finsternis und die Finsternis hat es
nicht erfasst. [...]
’Das wahre Licht, das jeden Menschen erleuchtet, kam in die Well.
By war in der Welt und die Welt ist durch ihn geworden, aber die
Welt erkannte ihn nicht.
"Ey kam in sein Eigentum, aber die Seinen nahmen ihn nicht auf.
2 Allen aber, die ihn aufnahmen, gab er Macht, Kinder Gottes zu
werden, allem, die an seinen Namen glauben, "*die nicht aus dem
Blut, nicht aus dem Willen des Fleisches, nicht aus dem Willen des
Mannes, sondern aus Gott geboren sind.
Und das Wort ist Fleisch geworden und hat unter uns gewohnt
und wir haben seine Herrlichkeit geschaut, die Herrlichkeit des
einzigen Sohnes vom Vater, voll Gnade und Wahrheit. [...]
"Denn aus seiner Fiille haben wir alle empfangen, Gnade iiber
Gnade.
"Denn das Gesetz wurde durch Mose gegeben, die Gnade und die
Wahrheit kamen durch Jesus Christus [...].«
(JOHANNES um 90 n.Chr. 1,1-18; Prolog)

»Am Anfang steht die Hermeneutik«
(DERRIDA 1964, 105)

Es sieht hier so aus, als miissten wir — um letztendlich die Bildwelt von
Caravaggios Emmausmahl einmal einsehen zu konnen — nicht erst bei
Adam und Eva einen Anfang suchen. Wir miissen mit diesem Prolog
des Johannes-Evangeliums ganz an den Anfang, den Uranfang, zur
Schopfungsgeschichte, zuriickschauen. Dieser Prolog »nach Johannes«
ist ndmlich »eine christologische Rekonstruktion der Genesis«, weil
Gott»die Welt durch sein Wort [Adyog, Logos, js] erschaffen hat: indem
er spricht. Logos bedeutet nicht nur das (geschriebene und gesprochene)
Wort, sondern auch das Sprechen selbst und den Sinn, den es macht.«
Der erste Schopfungsakt ist die wortliche Erschaffung des Lichts. »Die-
ses Licht leuchtet, bevor es Sonne, Mond und Sterne am Himmel gibt.
[...] Es ist das Licht Gottes selbst, das der Welt das Leben schenkt, weil
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es das Licht des Logos« sei. (SODING 2010, 25) Johannes fasst fiir seine
Leser in seinem Prolog diese Schopfungsgeschichte aus dem Alten Tes-
tament hermeneutisch-theologisch betrachtet noch einmal zusammen.

Dort im Buch Mose steht bekanntlich geschrieben:

»!Im Anfang schuf Gott Himmel und Erde [...]
3Gott sprach: Es werde Licht. Und es wurde Licht.
‘Gott sah, dass das Licht gut war. Und Gott

schied das Licht von der Finsternis [...]«

(1. MOSE, Genesis 1,1-4)

In Bezug gesetzt zum Johannes-Prolog lautet das so:

»!Im Anfang war das Wort,

und das Wort war bei Gott, und das Wort
war Gott.

’Dieses war im Anfang bei Gott.

3Alles ist durch das Wort geworden

und ohne das Wort wurde nichts, was
geworden ist. [...] *Und das Licht leuchtet in
der Finsternis«. (JOHANNES 1,1-5)*

Die Textausschnitte beziehen sich ganz offensichtlich
aufeinander, das istleicht zu bemerken. Allerdings war in
der Zwischenzeit viel geschehen. Und es gibt einen alles
entscheidenden Unterschied. Die alttestamentarische Ur-
geschichte, der Siindenfall, das Empfangen der zehn Ge-
bote durch Moses, Abrahams harte Probe durch Gott usf.
—diese Begebenheiten sind fiir den Johannes-Prolog Ver-
gangenheit: Der allmédchtige Gottvater hatte die Welt
durch den Logos, alleine durch sein Wort, erschaffen.
Nun aber, in den Zeiten von Lukas und Johannes, war
»das Wort [...] Fleisch geworden und hat unter uns ge-
wohnt«. Das ist das entscheidend Neue; davon erzidhlen
die neuen Diener des Wortes nun.

Das vorweltliche und praexistente Sein des » Wortes,
das »bei Gott« ist— oder griechisch: das Sein des Logos —
sei in diesen Texten Mensch geworden in der Erloserfi-
gur Jesus Christus. Sie sei die »vollkommenste Weise
der Immanenz [des Im-Diesseits-Seins, js] des transzen-
denten Logos in der Welt«. (THEOBALD 1988, 130) Der
gottliche Logos, Gottes Wort, komme in Jesus Christus
in die Welt und unter die Menschen. Im Johannes-Evan-
gelium offenbart sich Jesus immer wieder selbst als der

*»Die erste Teilstrophe (Joh.
1.1.1.) erhellt die theologi-
schen Voraussetzungen der
Schépfung: Sie bestehen im
Gottsein Gottes, des Vaters,
und in der von Ewigkeit her
bestehenden Anteilhabe
des Logos am Gottsein des
Vaters.«

»Das uranfangliche Wort ist
kein zweiter Gott«.

Es sei und bleibe »zu Gott
gehdrig« in »radikaler Unter-
scheidung zwischen Gott
und dem Logos« und in
»radikaler Partizipation des
Logos am Gottsein Gottes«.
(SODING 2010, 25ff.)

- »wesensgleichg; »in perso-
naler Gemeinschaft mit
Gott«

(THEOBALD 1988, 492)

Der Logos-Begriff mit seinen
judisch-hellenistischen Rick-
beziigen sei mehrdeutig
und vielschichtig: z.B. auch
im Sinne einer praexistenten
Weisheit oder als kosmi-
sches, weltbegriindendes
Prinzip oder als eine alles
durchdringende Wirkkraft,
als »Pneumac. (EBD., vgl.
z.B. etwa HENTSCHEL 2015)
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fleischgewordene Logos. Etwa indem er mit Ich-bin-Sétzen formuliert:
»lch bin das Licht der Welt. Wer mir nachfolgt, wird nicht in der Fins-
ternis wandeln.« (JOHANNES 8,12) Der Sohn verkorpert »das Wort« des
Vaters. In seinem Auftrag erschuf »das Wort« die Welt und in seinem
Auftrag wurde es in Jesus ein irdischer, sterblicher Mensch aus Fleisch
und Blut. Jesus verkiindet »das Wort Gottes« und wirkt durch sein
Wort. Er sei dieses » Wort Gottes«, das prophetisch »iiber die Grenzen
aller vergangenen, gegenwértigen und zukiinftigen Geschichte hinaus-
blick[e]«. (SODING 2011, 260) So soll man sich das vorstellen. So stellt
es uns die Schrift vor. Und so wird es auch wichtig fiirs Emmausmahl.

Der Prolog macht so deutlich, dass die Jesus-Narration, die nun folgt,
nicht erst mit der Geburt des Gottessohns beginnt. Sie beginnt in Wahr-
heit bereits schon mit der Erschaffung der Welt. Kosmologie und Heils-
geschichte, Schopfung und Offenbarung und Gnade, Anfang und Ende
gehdren untrennbar zusammen. Der Johannes-Text erinnert seine Leser
indererkldrenden Einfithrung also daran, dass der Logos, »Gottes Wort,
zuerst praexistenter »Mittler der Schopfung« gewesen sei. Auch war das
»Wort« »Mittler der Offenbarung« (Gott offenbart sich dem auserwahl-
ten Volke Israel durch das Wort, AT). Und nun, in den Evangelien, wird
es letztlich auch inkarnierter »Mittler der Erlosung«. (DERS. 2010, 25ff.)
Der Autor macht klar, dass die nun folgenden Begebenheiten aus dem
Leben Jesu in diesem weit geschlagenen Bogen, mit reflexiven Riickbe-
zligen, erzahlt werden miissen. Deshalb beginnt das Johannes-Evange-
lium seine Geschichte genau so, wie sie beginnt.

In Caravaggios Emmausmahlwird ein ebensolcher Bogen mit erklaren-
den Riickbeziigen zum Alten und Neuen Testament geschaften. Es wird
keineswegs nur eine naturalistisch wirkende Momentaufnahme eines
dramatischen Augenblicks reprdsentiert. Das Bild besteht bei aller
scheinbaren Schlichtheit aus verschiedenen Meta-Diskursen, die jeweils
eigene Reflexionsschritte anschaulich machen. Und dieses Bild hat
quasi auch sein eigenes Vorwort. Der Ort von Caravaggios malerischer
Eigenartikulation eines bildnerischen Prologs findet sich in der rechten
oberen Zone. Es ist mdglich, das Vorzeigen der herbeigebrachten
Fleischrippen in einer Schale als pikturales Vorwort zur Geschichte des
Emmausmahls zu sehen. Die Art und Weise der Darbietung wirkt von
der Bildhandlung isoliert und fllt zeitlich und inhaltlich aus der Szene
heraus. Es istein Prolog, in dem zugleich die Schopfung einer Bildwelt,
die »Fleischwerdung des Wortes« und der Opfertod Christi wie auf dem
Présentierteller als bildimmanenter Kommentar dargeboten werden. In
der metallenen Schale ist die Zeit wie zusammengezogen. Alles Wich-
tige ereignet sich in ein und demselben Stiick Fleisch zugleich.
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»Fleisch und Knochen« (Lukas 24,39)

Wie bereits schon angedeutet wurde, bleibt die Darstellung des Flei-
sches opak. So kann der obere Rand der weilen Bluse, der eigentlich
verdeckt sein misste, als Wellenform durch die schleierhafte Fleisch-
substanz hindurch scheinen. Deutlich wird damit auch, dass der Fleisch-
berg, auf dessen Vorderseite das Beleuchtungslicht spielt, wahrend einer
viel spiteren Phase des Malaktes hinzugefiigt worden sein muss —also
als die alte Magd schon fertig ausgefiihrt gewesen war. (BELLUCC12017,
350f.) Diese auffallige Phdnomenauspragung gewinnt so iiber ihre In-
haltsqualifikation als »Fleisch¢ eine »motiv-transzendierende Anschau-
ungsbedeutung«*. Ich sehe in ihr die Erscheinungsbedeutung eines erst
noch Im-Werden begriffenen Fleisches. Das Fleisch im Zustand eines
non finito, eines Stiicks Malerei, das sich zu Fleisch inkarnieren wird.
Es wird im Bild dazu werden, wenn es sich je einmal vollenden wiirde.
Ich sehe buchstiblich eine Fleischwerdung vor mir. Eine Fleischwer-
dung im Sinne von einer malerischen Hervorbringung und Bildwer-
dung — eine Fleischschopfung im herangetragenen Gastmahl.

Im »Prolog« des Emmaus-Bildes wird also eine Fleischwerdung im
buchstéiblichen Sinne vor Augen gefiihrt. Dabei wird wiederum er-
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Formulierungen
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*Zu weiterfihren-

den Uberlegun-
gen zum Thema
Selbstreflexion —
Malerei und
Inkarnation — die
aufschlussreichen
Ausfihrungen
von BLUMLE 2012,
189-222 und
Koos 2007,
2017.

Ferner hier S. 141

scheinungsimmanent ersichtlich, dass die innerbildliche Fleischwer-
dung iiber zwei in sich gegensétzliche Prozesse verlduft. Zum einen wird
der >Fleischberg« durch erste lasierende Ubermalungsschichten iiber
der Brust der alten Frau Schritt flir Schritt inkarniert. Zum anderen ver-
liert das Fleisch aber auch dort wieder an Form und Verkdrperung, wo
es im Schatten liegt. In diesen ver-
schatteten Bereichen versinkt es im
Bildgrund wie in einer Hohle und dein-
karniert, entkorpert sich zusehends
wieder. Die dunkle Vertiefung in der
Mitte des »Fleischbergs« verbindet sich
nach rechts hin vollstindig mit dem
einformigen und unfigurierten Bild-
grund, dem Hintergrund, dem Schop-
fungsgrund — der Substanz der Malerei
—, aus dem heraus das Gemaélde alle
Bildwelt Gestalt werden ldsst. Von die-
sem Bilddunkel her, diesem dunklen Nichts auf der Hinterseite der an-
gestrahlten >Fleischwand< nehmen dann die Rippenknochen in leichter
Biegung langsam wieder Formen an, bis die plastisch gewordenen her-
vorleuchtenden Rippenenden sich nach rechts, sich zum Bildrand hin-
wenden.

Was das Werk Caravaggios hier in seiner Meta-Reflexion* vorfiihrt,
ist nichts Geringeres als ein malerisches Selbstexperiment, ein gemalter
Kommentar zu der Frage: Wie kann Malerei nach 1600 das Mysterium
der Inkarnation, der Fleischwerdung des Logos —und das noch groBerer
Mysterium: wie kann Malerei den unvorstellbaren Auferstehungsleib
Christi zwischen ganz Mensch-Gewesen-Sein, Gestorben-Sein, Aufer-
standen-Sein und Zum-Himmel-Fahren-Werden — in einem bildlich-fi-
giirlichen In-Erscheinung-Treten {iberhaupt fassen? Sicher nicht in der
bloB dasitzenden Jesus-Figur selbst. Dazu bedarf es stattdessen eines
»Vorworts< zur Thematisierung des Darstellungsproblems.

Dabei kommt der Uberblendung von Fleisch und Haut, beziehungs-
weise dieser opak bleibenden, lasierend aufgetragenen Ubermalung eine
besondere Bedeutung zu. Das Zuriickkehren des Fleisches in den un-
figurierten Bildgrund kann als Aquivalent fiir die Riickkehr in einen
Schopfungsgrund angesehen werden, aus dem alles entspringt. Die halb-
durchsichtig gebliebene Frontseite auf der Brust der Magd dagegen
stellt sich als Reflexion iiber den Auferstehungskdrper dar, wie ihn die
Jinger der Erzahlung nach wohl vor sich sehen: »kein Geist«, nicht im-
materiell also, aber auch kein Mensch mehr, nicht nur scheintot gewe-
sen. Und dennoch zugleich immer noch aus »Fleisch und Knochen«.
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Ein Korperzustand im Noch-Inkarniert-Sein. Das heif3it einerseits im
aufrecht erhaltenen Zustand des noch Fleisch-Geworden-Seins. Dazu
hat Caravaggio begonnen, Fleischlichkeit im Medium der Farbe Strich
fiir Strich zu verkodrpern. Dann aber handelt es sich andererseits doch
auch schon um einen Ubergangszustand zu einer transzendenten Leib-
lichkeit. Diese Gleichzeitigkeit zweier Zustinde iibersetzt die Malerei
in ein Transparent-Bleiben des Fleisches, des Leibes. Inkarnation und
Transzendenz in Gleichzeitigkeit — in einem Sowohl-als-Auch.

Kurz nach den Begebenheiten in der Herberge im Ort Emmaus erzahlt
Lukas’ Text weiter, dass der wieder auferstandene Jesus von Nazareth
am Osterabend unter seinen Jiingern erschienen und »in ihre Mitte« ge-
treten sei. Die Jiinger »erschraken und hatten grofe Angst, denn sie
meinten, einen Geist zu sehen.« (LUKAS 24,37) Die ungldubige Reak-
tion seiner frilheren Gefolgschaft auf das Mysterium der plotzlichen
korperlichen Anwesenheit des Gekreuzigten erfordert eine umgehende
sprachliche Intervention zur Authentifizierung und zur heilsgeschicht-
lichen Aufklarung des Geschehens.

»38Da sagte er zu ihnen: Was seid ihr so bestiirzt? Warum lasst ihr in
eurem Herzen solche Zweifel aufkommen? *°Seht meine Hiinde und
Fiifie an: Ich bin es selbst. Fasst mich doch an und begreift: Kein Geist
hat Fleischund Knochen (Gebein, js), wie ihr es bei mir seht.«

(EBD., 24,38-39)

Jesus weist seine Jiinger also ausdriicklich darauf hin, aus »Fleisch und
Knochen« und kein »Geist« zu sein. Wenn Caravaggio nun dem Bild-
betrachter vorab — in seinem gemalten »Vorwort< in der rechten oberen
Ecke — Fleisch und Knochen servieren ldsst, greift er, so wie Lukas’
Emmaus-Erzihlung auch, dem eigentlichen Osterabend vor, indem er
Jesus vorab schon einmal erscheinen lédsst. In den anderen Evangelien
wird sich der Auferstandene seiner Jiingerschar erst am Ostertag als
wiedererweckt zeigen. Nur im Lukas-Evangelium ist davon die Rede,
dass Jesus sich schon vorher den zwei Jiingern exklusiv offenbart. Dass
der Lukas-Text eine zeitlich vorgelagerte Tavernen-Episode liefert, hat
plausible Griinde, die noch einsichtig zu machen sind. Caravaggios Bild
zeigt jedenfalls, dass es von den noch kommenden Jesus-Worten — Ich
bin »kein Geist«, sondern aus »Fleisch und Knochen« — sehr wohl weil3.

Und als wire das nicht genug, ist noch der ovale Riss, das sich auf-
tuende Loch im Stoff der Bluse der alten Magd zu bemerken. Es tut
sich oberhalb des Fleisches auf. Und es ist mit diesem durch einen
dunklen minimalen Kanal nach unten verbunden. Sollte diese ovale
Offnung metaphorisch und doch ganz offensichtlich zusammen mit dem
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»Fleisch und Knochen« bildsemantisch auf die Seitenwunde des Got-
tessohnes und damit auf die zuriickliegende Passion verweisen? Sind
»Fleisch und Knochen« dort oben im Bild die alternative Verkdrperung
von Jesus Christus, dem »Lamm Gottes«? (JOHANNES 1,29)

Aber nicht nur der halbdurchsichtige Verlauf der schmalen Blusenkante
nach rechts ist phdnomenologisch bedeutungsgenerierend. Auch ihre
eigensinnige Entwicklung nach links — dorthin, wo sie sich unter das
Obergewand schleicht und von diesem senkrecht nach oben aufgenom-
men wird — auch dieser Kantenverlauf erzeugt seitlich von sich selbst
eine dunkle, eigenbedeutsame »Schattenfigur< auf der nackten glatten
Haut. Wie ist dieser Schattenwurf in seiner spezifischen Formbildung
und Ausdrucksverwandlung auszulegen? Welcher Anschauungssinn
kommt in dieser Umrissform intuitiv, ahnbar und schemenhaft, in Be-
tracht?

»Christus tritt sanft aus den Schatten heraus, umhillt von
einem niedrigen, warmen Licht, das, von links kommend,
einen Teil seines Gesichts und die segnende Hand be-
leuchtet, das ganze Tischtuch einnimmt und sich schlieB3-
lich auf die stehenden Personen ausweitet, um sich auf
der Brust der alten Frau im Schatten zu verlieren. Es hin-
terlasst einen Effekt mit den Umrissen eines Fisches, ein
seit dem friihesten Christentum verwendetes Symbol, um

die Gegenwart Christi anzuzeigen.«
(DAL BELLO 2010, 74f1.)

Aus der Schattenform auf der Brust steigt demnach uner-
griindlich und wie selbstlebendig die Anmutung »eines
Fisches« auf. Caravaggio hatte diese Emmaus-Szene fiinf
Jahre frither mit einem vergleichbaren Setting {ibrigens
schon einmal im Auftrag des romischen Marchese Ciri-
aco Mattei gemalt. Fiir dessen Sammlung war
damals auch die Darstellung des Knaben Jo-
hannes’ mit dem Widder (1602) entstanden.
Die erste Mahl-Version von 1601 fallt dabei
sehr viel lippiger, farbiger und dramatischer
aus. Aber auch hier existiert schon ein merk-
wiirdiger Fisch-Schatten oder Schatten-Fisch,
der rein sachlich nicht durch das Beleuch-
tungslicht zu legitimieren ist. Der Maler zi-
CARAVAGGIO; Emmausmahl, 1601. Ol auf tiert sich also in der zweiten Version des Bil-
Leinwand, 141 x 196,2 cm. Erste Version, des quasi selbst, wenn er einen Schatten einem
Detail mit Fischschwanz-Schatten. Fischumriss anndhert. Nur mit dem Unter-
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schied, dass sich die Figuration eines Fisches mit Schwanzflosse in der
ersten Version in dem Schattenwurf eines tiberfiillten Friichtekorbs ein-
stellt. (SCRIPNER 1977, 376) In beiden Féllen schafft der Maler gleicher-
maflen ikonographisch klar identifizierbare, symbolische Zeichen fiir
die unsichtbare Anwesenheit von Jesus Christus im Raum. Es handelt
sich stets um eine Art von ins Bild gesetzten Geddchtnisstiitzen.

Phénomenologisch betrachtet, wird der Schattenwurf also instru-
mentalisiert und semantisiert zu einer Fisch-Anmutung, um so quasi
flankierend auf das eigentlich undarstellbare Transzendente zu verwei-
sen. Notig werden diese Gesten, weil der repriasentierten Jesusfigur, die
im Zentrum des Bildes Platz genommen hat, eben gerade nicht anzuse-
hen ist, dass hier gerade der auferstandene Logos, das »Wort Gottes,
der Messias erschienen ist. Derjenige also, der durch sein Selbstopfer ge-
rade den Tod tiberwunden hat. Dort am Tisch sitzt lediglich ein gemal-
ter Mensch — ein friedfertig wirkender Mann mittleren Alters, dem man
erst noch abnehmen muss, fiir Jesus Christus, den Herrn einstehen zu
konnen.

Die Gesichter: Wiederganger in den Bildern

Niemand ist im Stande, alle Bilder Caravaggios gleichzeitig zu sehen.
Man kann sie nur nacheinander und vergleichend in Zusammenstellun-
gen anschauen. Nur Caravaggio selbst hatte sie wohl alle im Kopf, jedes
Detail, jede einzelne Stofffalte, jede Bildvariante, die Abweichungen in
den einzelnen Versionen eines Bildthemas — jede Pore der Haut, jede
Unreinheit unter den Fingerndgeln. Er kannte seine Modelle in und aus-
wendig. Teilweise reisten sie in seiner Entourage. Und er setzte sie, wie
unschwer zu erkennen ist, wenn man sich erst einmal einen Uberblick
verschafft hat, hdufiger und sehr kalkuliert in unterschiedlichen Rollen
und Konstellationen immer wieder ein. Diese Besetzungsstrategie hatte
im Laufe der Zeit gravierende Auswirkungen.

Vermutlich hat Caravaggio im gleichen Jahr, in dem seine zweite
Version des Emmausmahls entstanden ist, auch die Arbeit zum Salome-
Bild mit dem abgetrennten Haupt des feiligen Johannes dem Tdufer
aufgenommen. Dort ist die Szene festgehalten, in der der Scharfrichter
den schon vom Leib geschlagenen Kopf fiir Salome in eine bereit ge-
haltene flache Schale legen wird. Es ist tiberhaupt nicht ausgeschlossen,
dass es sich dabei sogar auflerbildlich um ein und dieselbe Schale aus
dem Kiichenhaushalt seines einflussreichen Protektors gehandelt hat.
So kam sie sowohl im Emmausmahl wie im Bild mit Salome mit Haupt
des hl. Johannes gleich zwei Mal als Requisite zum Einsatz.*
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rechts: CARAVAGGIO; Salome mit dem Haupt des hl. Johannes des Taufers, 1606/7. Ol auf Lein-
wand. 91,5 x 106,7 cm. Ausschnitt.

Einmal liegen nun also »Fleisch und Knochen«, »das Wort Gottes«, in
dieser Schiissel; ein anderes mal dann der abgetrennte Kopf des Heili-
gen. Die dargebotene Schale ist, zusammen mit der in beiden Bildern
vertretenen greisen Magd, das Vermittlungsglied zwischen den beiden
Bildern. Uber die jeweiligen Grenzen der Einzelwerke hinweg entsteht
so eine theologisch wirksame Austausch- und Verweisbeziehung zwi-
schen dem herangetragenen Fleisch, in Stellvertretung fiir Jesus Chris-
tus, und dem herangereichten Kopf von Johannes dem Téiufer. Dieser
selber ist eine historisch gesicherte und fiir die katholische Kirche hoch-
bedeutsame Figur, auch weil er das Alte mit dem Neuen Testament ver-
bindet. Der Heilige war dlter als Jesus und gilt als dessen Vorlaufer und
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Wegbereiter. Er taufte den jungen Mann aus Nazareth. Und er wurde
selber noch vor dessen Kreuzigung gefangengenommen und hingerich-
tet. Insofern verweist das Emmausmahl durch die naheliegende Aus-
tauschbeziehung der Schaleninhalte — Fleisch/Kopfoder Kopf/Fleisch—
einerseits auch zuriick auf den schon vorausgegangenen Mértyrertod
von Johannes dem Tdufer. Dessen Hinrichtung erscheint als »Préfigu-
ration des Kreuzestodes Christi«. (KROSCHEWSKI 2002, 98) Und inso-
fern verweist die Enthauptung des Johannes auf theologischer Ebene
andererseits voraus auf den Opfertod Christi. Und der Prophet Johan-
nes der Tdufer war es, der in Jesus auf der Stelle »das Lamm Gottes«
erkannt haben soll, das gekommen sei, »die Stinde der Welt hinweg-
[zu]nehmen«. (JOHANNES, 1,29) In dieser metonymischen Verschiebung
und Uberschreibung wiirde dies zugleich bedeuten, dass die Magd im
Bild dem Betrachter auch das »Osterlamm« auf ihrer Schale prasentiert.

Theologisch sind diese Verweisketten allgemein bekannt. Und darauf
kommt es hier auch gar nicht ganz so sehr an. Denn auf bildtheoreti-
scher Ebene sind die Auswirkungen, die sich aus dem Vergleich der
beiden Bilder ergeben, interessanter. Es sollte nun auffallen, dass das
Haupt des Johannes und das Antlitz Jesu nach ein und demselben Mo-
dell gemalt sind. Ist das einmal erkannt, liegt folgender Schluss nahe:
Durch diese Uberblendung und Verschrinkung der Gesichter der bei-
den Dargestellten entsteht eine neue Bedeutungserweiterung und eine
Bedeutungsiibersetzung. Auf der Ebene des Darstellers, dem selben
zwei mal wiederkehrenden Modellgesicht, werden

die reprasentierten Figuren so austauschbar. Der am

Tisch Sitzende und der Gekdpfte sind in diesem
Fall identisch, sie sind ein und dieselbe Person.
Diese Feststellung hat nun aber bedeutende Aus-
wirkungen darauf, was und wie im Emmaus-Bild
erzahlt wird.

Caravaggio hat ndmlich innerbildlich ein Prob-
lem reflektiert, das wie gesagt alle Darstellungen
des Auferstandenen unausweichlich betrifft. Jesus
Christus war zwar gestorben und tot, aber wenn der
Kiinstler ihn als den Auferstandenen zeigen wollte,
konnte er ihn nur so darstellen, als wére er immer
noch am Leben: naturalistisch mit seinem >empiri-
schen Korper<. Der schon transzendente Anteil die-
ses Korpers bleibt dagegen fiir immer undarstell-
bar. Nur anhand der eingemalten Wundmale (und
moglicher Weise der Darstellung ihrer unglédubigen

»Zum einen gilt: Wer von der verglei-
chenden Wahrnehmung auf das Einzel-
bild zurlickkehrt, macht die im Ver-
gleich erkannten Gemeinsamkeiten und
Differenzen als neue Kategorien der
Sinnstiftung fruchtbar; er sieht im Ein-
zelwerk >Dinge« — formale Eigenheiten,
Gesten, Objekte, Beziige zwischen den
dargestellten Objekten und Akteure —,
die er zuvor nicht gesehen hat. Dieses
im Einzelbild Neu-Erkannte kann bei
der Rickkehr zum groBen Ganzen wie-
derum als Vorgabe fiir neue Verknlp-
fungen dienen.«

(THURLEMANN 2013, 16)

»Caravaggios Schaffensprozess ist in
dieser Hinsicht duBerst rational.«
(TREFFERS 2002, 48)
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»Jedes Werk der
bildenden Kunst
wird von den Ub-
rigen Werken,
mit dem zusam-
men es ein hy-
perimage bildet,
aufgrund der
vergleichenden
Aktivitat des Re-
zipienten, gleich-
sam kommentiert
und gedeutet.«
(THURLEMANN
2013, 20)

Alternativ zur
Vorstellung eines
hyperimage
kénnte auch
allgemeiner von
interpikturalen
Beziehungen ge-
sprochen wer-
den: »Relationen
zwischen Bildern
sowie die Modi
ihrer Transforma-
tion von einem in
ein Anderes«.
(VON ROSEN 2011,
208)

Parallel dazu:
Konzepte der
Intertextualitat
vgl. STIERLE
1984, 139-150;
LACHMANN 1984,
133-138

Priifung; vgl. Caravaggio: Ungldubiger Thomas; hier S. 139ff.) lasst sich
die paradoxe Korperlichkeit des Wiedererweckten, des Untoten, mittei-
len. So oder so bleiben aber alle Losungsversuche solcher Art unbefrie-
digend. Sie kdnnen das Problem immer nur aufschieben und an einen
anderen Ort im Bild verschieben.

Caravaggio aber hat den bereits gestorbenen Jesus in sein Emmaus-
mah! hineingeholt und mitanwesend gemacht. Nicht direkt natiirlich,
sondern indem das Salome-Bild mitgesehen wird. Die beiden Bilder
koénnen zu einem hyperimage werden. Im hyperimage, im Zusammen-
sehen der Bilder, zeigt sich das identische Gesicht (dasselbe Modell)
einmal tot in der Schale und einmal — wiedergekehrt — lebendig und ru-
hig am Tisch dasitzend. Wenn man zudem die Schiissel mit dem Fleisch
betrachtet, stellt sich in der Vorstellung ein »Phdnomen der Montage«
ein. Dabei geht der Betrachter vom »existierenden, bereits bedeutungs-
tragenden Einheiten« aus (THURLEMANN 2006): Die Mittelfigur am
Tisch wird leicht als dargestellter Jesus beim Abendmahl erkannt. Und
»in einem Prozess von Arrangement und Re-Arrangement iibergrei-
fende[r] Einheiten« wird im Zusammenspiel mit dem Salome-Bild eine
neue Bedeutung geschaffen: Auch das Haupt Jesu wird in die (Opfer-
)Schale gelegt worden sein, in der nun im metonymischen Austausch
»Fleisch und Knochen« zu sehen sind. Der Messias ist natiirlich nicht
enthauptet worden so wie der Téaufer. Es geht lediglich um eine ge-
schickte metonymische Verschiebung. Uber die Schale und ihren Inhalt
kommt der gestorbene Korper des Gottessohns ins Spiel, ohne dass er
wirklich im Bild zu sehen sein muss.

Schaut man sich zudem die beiden gleichen Képfe noch etwas ge-
nauer an, ist noch eine weitere phdnomenologisch eigenbedeutsame Ge-
meinsamkeit festzustellen. Jeweils liegt die rechte Gesichtshélfte hell
im Beleuchtungslicht. Die linke dagegen ist bereits hier wie dort ver-
schattet und das Auge wirkt wie schon geschlossen. So schleicht sich in
die beiden Haupter iiber die geteilten Gesichtshélften und iiber die Far-
bung des Inkarnats der Hinweis ein: Im Ubergang vom Licht zum Dun-
kel hatsich die Grenze vom Leben in den Tod — vielleicht auch von Auf-
erstehung — in die Physiognomie schon eingeschrieben. Wolfram Pich-
ler sprach deswegen anderenorts von Korpern und Kdpfen, die wie »auf
der Kippe« wirken. (PICHLER 2006, 139;2010, 34)

Was nun die géingige Caravaggio-Forschung angeht, wére hier folgen-
des anzumerken und noch zu ergéinzen: Klar ist: Caravaggio lisst die im
Atelier Modell stehenden Darsteller mit ihren Requisiten im Rollenspiel
immer wieder in unterschiedlichen und sogar in sich wiedersprechen-
den ikonographischen Bildmotiven palimpsestartig wiederkehren.
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Dieser Befund wird als eine bewusst eingesetzte Bildstrategie gewertet.
(PRATER 1992, PICHLER 1999, KRUGER 2001, vON ROSEN 2003, 2009)

Die daraus resultierenden Irritationseffekte auf Seiten des Rezipien-
ten wiren demnach feine, bewusst einkalkulierte ironische Brechungen
auf der Oberfliche der Repréisentation. Diese hitten Einfluss auf die
Semantik des Bildes und auf »die Vermittlungsleistung seiner Inhalte«.
(VON ROSEN 2009, 13) Die instabile Verbindung zwischen Modell und
Rolle »fiihrt zu einem gewollten Zwiespalt zwischen der Erscheinung
der Gestalten und dem Rang ihrer ikonographischen Bedeutung«. (PRA-
TER 1992, 25, 152) Genau dies war auch schon den gebildeten Zeitge-
nossen Caravaggios aufgefallen. Und die so einsetzende referenzielle
Verwirrung ziele absichtlich darauf, die Differenz zwischen dem realen
Darsteller und dem fiktiv Dargestellten, zwischen »Sein und Bedeuten«
(KRUGER 2001, 245), zwischen Realprdsenz in der Ateliersituation und
zeichenhafter visueller Repréasentation, im Bild bewusst zu halten. Cara-
vaggio wiirde so immer auch die » Vermitteltheit« (EBD., 250) aller ma-
lerischen Illusionsbildung mitausstellen.

links: CARAVAGGIO; Amor als Sieger, 1601/2; rechts: CARAVAGGIO; Johannes der Taufer (mit Widder),
1602, jeweils Ol auf Leinwand. (Details). Dasselbe erotisch inszenierte nackte Knaben-Modell einmal

in der Rolle des frivolen Liebesgottes der romischen Mythologie, ein anderes Mal in der sakralen
Rolle des jugendlichen christlichen Heiligen.

Die Forschung konzentriert sich dabei vorwiegend auf diese zersetzen-
de Uberschreibung der ikonographischen Bedeutungen, die sich eben
dadurch ergeben, dass ein und dasselbe Aktmodell — etwa ein nackter
romischer Straenbursche —einmal den jungen Gott Amor und gleich an-
schliefend den verehrten heiligen Johannes als Knabe verkorpert. Dem
Wiedererkennen des Darstellers, das heifit der uniibersehbar storende
»Mitsprache des Modells«, wird dabei eine selbstreflexiv-selbstkritische
Funktion eingerdumt. Die partielle Desillusionierung des Betrachters
dient der gingigen Meinung nach letztlich dazu, innerbildlich die
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»triigerische Macht«, das heif3t die tduschend echte »prasentische Wir-
kung« des triigerischen Gemildes zu reflektieren. (VON ROSEN 2003,
2006) Der sinnlich-frivol posierende Johannes-Knabe etwa kann nicht
mehr uneingeschrénkt, wenn {iberhaupt noch, mit gutem Gewissen als
asketischer christlicher Heiliger angesehen werden. Und auf den eroti-
schen Amor-Knaben farbt ganz unpassend der heilige Ernst des christ-

Eine klare semantische Pro-
duktivitdt beobachtet dage-
gen nur Abrecht Wilkens an-
satzweise in seiner wenig
beachteten Dissertation bei
K. Heinrich und R. Preimes-
berger. In der Uberblendung
und der Modellidentitat vom
Amor und Johannes mag
Caravaggio der Entwurf
einer erotischeren, »generé-
seren Religion« anstelle des
streng moralischen Katholi-
zismus vorgeschwebt haben.
(WILKENS 1999, 38, 83/87)

Eine ganz dhnliche Argumen-
tation, die Uber die Prasenz
des gleichen Modells in unter-
schiedlichen Bildern l3uft, fin-
det sich auch beim Darsteller
des heidnischen Scharfrichters
in Caravaggios Enthauptung
des Johannes (1608). Dieser
kehrt in einer semantischen
Verschiebung im gleichen Jahr
noch als nun schon bekehrter
und glaubig trauernder Christ
im Begrébnis der hl. Lucia wie-
der.

(TREFFERS 2002, 45)

CARAVAGGIO; Opferung
des Isaak, ca. 1603; 104 x
135 cm. Ol auf Leinwand.
Ausschnitt.
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lichen Martyriums ab. Caravaggios mythologische und
sakrale Bildfiguren spiegeln und iiberblenden sich gegen-
seitig und werden unter diesen Begleitumstéinden ambiva-
lent und »oxymoronisch«. (WILKENS 1999, 36)

Zu erginzen wire an dieser Stelle nun aber, dass das
Wiederverwenden und Wiedererkennen des Modells nicht
grundsétzlich einen beabsichtigt negativ-selbstkritischen
Einfluss auf das Bildthema ausiiben muss. Stattdessen kann
der Bedeutungstransfer von einem Bild in das andere sehr
wohl auch bildsemantisch produktiv sein — so wie es im
Falle des identischen Jesus-Johannes Modells zu beobach-
ten ist.

Eine exegetische Phdnomenologie (oder eine phdnomeno-
logische Exegese) hat an dieser Stelle noch einem weiten
Seh-Weg vor sich, so wie Lukas erst am Anfang seiner
Erzdhlung steht und so wie auch die beiden Emmaus-Jin-
ger erst noch zu ihrem FuBweg zu dem entfernten Dorf auf-
brechen miissen. Hétte man es nur auf ikonographisch-ty-
pologische Verweisspuren abgesehen, kdme die Beschrei-
bung zwar schneller voran, aber es wiirde auch nur die
Halfte sehbar werden.

Der nackte Johannes-Knabe, von dem hier die Rede
war, posiert mit einem Widder. Zusammen mit dem abge-
trennten Johannes-Kopf auf dem Salome-Bild verweisen
der Widder und die Tétungsweise zuriick auf die Opferung




Isaaks im Alten Testament. Das Thema hatte Caravaggio 1603 wieder
von demselben Knabenmodell »schauspielern«lassen. Dargestelltist der
entscheidende Augenblick, in dem ein Engel Abraham davon abhalt, sei-
nen einzigen Sohn Isaak zu opfern. Abraham besteht die Priifung Got-
tes, zeigt sich als unbedingt gehorsam. Anstelle seines Sohnes darf der
Vater daraufhin den Widder als Opfer darbringen, dessen Kopf sich im
Bild schon tiber Isaaks eigenem zum Austausch angeboten hat. Sieht
man nun alle vier Bilder zu einem »hyperimage« zusammen — das Em-
mausmahl, Salome mit dem Haupt des HI. Johannes des Téufers, Johan-
nes der Tdufer mit Widder und Die Opferung Isaaks —, dann wird klar:
Als Caravaggio in der oberen Ecke sein Vorwort aus »Fleisch und Kno-
chen« malte, sprach er schon an, dass in seinem Emmausmahl bildiiber-
greifend mehr koprésent und préfiguiert sein wird, als es auf den ersten
Blick den Anschein hat. Der Maler jongliert formlich mit Kopfen.

Der Bedeutungstransfer kann schnell bis zuriick zu Abraham und
Isaak, als Vorausdeutung auf Jesus und das Selbstopfer Christi, reichen.
Oder noch weiter, wenn die Rippen in der Schale zur Schopfungsge-
schichte, das heilit zur Stammmutter Eva zuriickverfolgt werden. Denn
»Gott, der Herr« formte aus der Rippe Adams, dessen
Seitenwunde er »mit Fleisch« wieder schloss, die
erste Frau. Eva aber siindigte, wurde mit ihrem Mann
aus dem Paradies vertrieben und zu »Miihsal« und
Arbeit verflucht. Wenn die gebrechliche Magd eine
Anspielung auf eine alte Eva ist, die nun das Opfer-
lamm in die (Bild-)Welt trigt, dann »suggests [das
Emmausmahl] the continuity and correction of time«.
(PFATTEICHER 1987, 13) Aus dem alten Bund Gottes
mit dem Menschen sei durch Jesu Selbstopfer ein
neuer geworden. Der menschgewordene Gottessohn
ist nun auferstanden. Er sitzt am Tisch.

»Fleisch und Knochen« in der gereichten Schale sind
alsoinjedem Fall eine bildimmanent formulierte Aus-
einandersetzung mit der wundersamen Anwesenheit
des Auferstandenen unter den Menschen: Das male-
rische Vorwort formuliert die theologischen Eck-
punkte in aller Kiirze. Erst das Opake, Halbdurch-
sichtige des Fleisches, das entweder gerade im Ver-
schwinden oder im Erscheinen begriffen ist als Hin-
weis auf eine paradoxe Korperlichkeit; dann die das
Einzelbild tibergreifend argumentierende Verschrin-
kung von Jesus mit dem toten Johannes und die da-
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*Jesus sprach: »’L... Das
Brot, das ich geben werde,
ist mein Fleisch, (ich gebe
es hin) fiir das Leben der
Welt. [...] > Wer mein
Fleisch isst und mein Blut
trinkt, hat das ewige Leben,
und ich werde ihn auferwe-
cken am letzten Tag.«
(JOHANNES 6, 51, 54)
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mit mitbewirkte abwesende Mitanwesenheit des Gestorben-
seins angesichts des ruhig dasitzenden Wiederauferstandenen.
Dabei mag der weile Schal, mit dem im Salome-Bild die
Schiissel an ihrem Rand gehalten wird, an das weille Tisch-
tuch im Emmausmahl erinnern — und zugleich auch noch da-
ran, dass es noch eine weitere, bisher unbeachtete Schale in
diesem Emmaus-Bild gibt. In dieser getopferten Keramik-
schiissel, die ganz in der Mitte auf dem Tischtuch platziert
wurde, liegt das von Jesus gerade erst gebrochene und geseg-
nete Brot. In diesem Brot kehren »Fleisch und Knochen« ver-
wandelt wieder. Ganz so wie schon beim letzten Abendmahl:*
»Und er nahm Brot, sprach das Dankgebet, brach das Brot
und reichte es ihnen mit den Worten: Das ist mein Leib, der fiir
euch hingegeben wird. Tut dies zu meinem Geddichtnis!« (LU-
KAS 22,19; Das Abendmahl) Im Bild scheint all dies von An-
fang an schon versammelt.



Die Leere-Grab-Geschichte

und der Beginn der Emmaus-Erzahlung

Wie aber hatte der Evangelist Lukas seine Emmaus-Geschichte iiber-
haupt beginnen lassen? Und was war kurz vor der Pilgerreise der Em-
maus-Jinger in der Heiligen Schrift geschehen? Nach dem Tod Jesu
nahm man ihn vom Kreuz ab, wickelte seinen Leib in Leinentiicher und
legte ihn in ein Felsengrab. Daraufhin kehrten die Frauen aus Galilda,
die ihm Geleit gegeben hatten, heim, um Ole und Salben zuzubereiten.
»Am Sabbat aber hielten sie die vom Gesetz vorgeschriebene Ruhe ein. «
(LUKAS 23,56)

»!Am ersten Tag der Woche gingen die Frauen mit den wohlriechenden
Salben, die sie zubereitet hatten, in aller Friihe zum Grab. *Da sahen
sie, dass der Stein vom Grab weggewilzt war; “sie gingen hinein, aber
den Leichnam Jesu, des Herrn, fanden sie nicht. *Wiihrend sie ratlos da-
standen, traten zwei Miinner in leuchtenden Gewdndern zu ihnen. *Die
Frauen erschraken und blickten zu Boden. Die Mdnner aber sagten zu
ihnen: Was sucht ihr den Lebenden bei den Toten? °Er ist nicht hier,
sondern er ist auferstanden. Erinnert euch an das, was er euch gesagt
hat, als er noch in Galilda war: "Der Menschensohn muss den Siindern
ausgeliefert und gekreuzigt werden und am dritten Tag auferstehen.
8Da erinnerten sie sich an seine Worte. *Und sie kehrten vom Grab in
die Stadt zuriick und berichteten alles den Elf und den anderen Jiin-
gern. '’Es waren Maria Magdalena, Johanna und Maria, die Mutter des
Jakobus, auch die iibrigen Frauen, die bei ihnen waren, erzdhlten es
den Aposteln. ' Doch die Apostel hielten das alles fiir Geschwiitz und
glaubten ihnen nicht. '’Petrus aber stand auf und lief zum Grab. Er
beugte sich vor, sah aber nur die Leinenbinden (dort liegen). Dann ging
er nach Hause, voll Verwunderung tiber das, was geschehen war.«
(LUKAS 24,1-12)

Lukas, der »Diener des Wortes«, lasst die beteiligten Frauen also nach
dem Ruhetag, am Ostermorgen, mit ihren vorbereiteten Salben zur Grab-
statte zuriickkehren. Aber sie stolen dort zunéchst auf einen wegge-
wilzten Stein und das dadurch gedffnete Grab. Der Text benutzt diese
einleitende Schilderung als »Bild der aufgesprengten Pforte des Todes«.
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»lboculi autem
illorum tene-
bantur ne eum
agnoscerent.
(Vulgata)

»16ihre Augen
aber waren
festgehalten,
dass sie ihn
nicht erkann-
ten.«
(Miinchener
Neues Testa-
ment, 1998)

(GOLLNER 2010, 61) Dann bemerken die Frauen, dass der physische
Leichnam nicht mehr wie erwartet in der Grabkammer liegt. Er ist nicht
mehr da. Rational erkldrbar wire diese Tatsache nur so, dass nun ange-
nommen werden miisste, der Tote sei in der Zwischenzeit von irgendje-
mandem gestohlen und davongetragen worden. Die fiir die Leser nach-
vollziehbare Ratlosigkeit unter den Frauen muss nun umgehend aufge-
klart werden. Dazu wéhlt der Text die Strategie, dass er plotzlich in der
zweiten Halfte des Satzes zwei »Mainner in leuchtenden Gewéndern«
auftreten lasst. Diese machen die Aussage, Jesus sei auferweckt worden
und »auferstanden« von den Toten.

Warum reden die Evangelien, warum redet der Lukas-Text zuerst
vom leeren Grab? Das leere Grab alleine und fiir sich genommen kann
die Auferstehung nicht begriinden. Es liefert noch keine Evidenz fiir
die Glaubwiirdigkeit der Auferstehung, weil es eben auch aus anderen
Griinden verlassen sein kann. (EBD., 65) »Was soll theologisch tiber die
Wirklichkeit der Auferstehung ausgesagt werden, wenn von Jesus von
Nazareth gesagt wird, dass sein Grab leer gewesen sei? Geht es hier the-
ologisch um ein »sprechendes Zeicheng, so ist anzugeben, wofiir es ein
Zeichen ist.« (THOMAS 2001, 185) Oder stiftet das leere Grab nur Ver-
wirrung. Denn genau davon berichten die beiden Emmaus-Jinger auf
ihrem Weg-Gespréich mit Jesus zuerst:

»13Und siehe, am gleichen Tag waren zwei von den Jiingern auf dem
Weg in ein Dorf namens Emmaus, das sechzig Stadien von Jerusalem
entfernt ist. *Sie sprachen miteinander iiber all das, was sich ereignet
hatte. °Und es geschah, wihrend sie redeten und ihre Gedanken aus-
tauschten, kam Jesus selbst hinzuund ging mit ihnen. ‘°Doch ihre Augen
waren gehalten, sodass sie ihn nicht erkannten. V'Er fragte sie: Was
sind das fiir Dinge, iiber die ihr auf eurem Weg miteinander redet? Da
blieben sie traurig stehen, '®und der eine von ihnen — er hief3 Kleopas —
antwortete thm: Bist du so fremd in Jerusalem, dass du als einziger
nicht weifit, was in diesen Tagen dort geschehen ist? '°Er fragte sie: Was
denn? Sie antworteten ihm: Das mit Jesus aus Nazareth. Er war ein Pro-
phet, mdéchtig in Wort und Tat vor Gott und dem ganzen Volk. *’Doch
unsere hohen Priester und Fiihrer haben ihn zum Tod verurteilen und
ans Kreuz schlagen lassen. > Wir aber hatten gehofft, dass er der sei,
der Israel erlosen werde. Und dazu ist heute schon der dritte Tag, seit-
dem das alles geschehen ist. *>Aber auch einige Frauen aus unserem
Kreis haben uns in groffe Aufregung versetzt. Sie waren in der Friihe
beim Grab, **fanden aber seinen Leichnam nicht. Als sie zuriickkamen
erzdhlten sie, es seien ihnen Engel erschienen und hdtten gesagt, er lebe.
2 Einige von uns gingen dann zum Grab und fanden alles so, wie die
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Frauen gesagt hatten; ihn selbst aber sahen sie nicht.« (LUKAS 24,13-
24)

Alles was man bis jetzt sagen konnte war nur, dass die Leiche fehlte.
Diese Erkenntnis des Weg-Seins ist allerdings auch die Voraussetzung
dafiir, dass Jesus wenig spéter in leiblicher Priasenz vor den Jiingern er-
scheinen kann. Wire nicht vorher das leere Grab inspiziert worden, wére
anzunehmen gewesen, dass die Jesus-Erscheinungen nichts anderes als
lediglich reine Visionen oder Einbildungen gewesen sein konnten. In
der Kausalitit, die der Lukas-Text hier aufbaut, ist es also so: Das leere
Grab an sich ist, wie gesagt, noch kein notwendiges oder schliissiges
Argument fiir den Glauben an die Auferstehung. Aber dieser Beginn der
Erzdhlung fungiert als Plausibilisierung der folgenden Erscheinungsbe-
kenntnisse, indem er eine narrative Kontinuitit schafft. Nur wer weg
war, kann als jemand, der von Gott auferweckt worden ist, wieder er-
scheinen.

Die Frauen glauben tatséchlich als erste an die Auferstehung, weil
sie sich an die Worte von Jesus von Nazareth erinnern. Das »fiihrt hier
zur Einsicht in die Notwendigkeit des Kreuzigungstodes und zur Er-
kenntnis der Auferstehung«. (GOLLNER 2010, 64) Dass die Ménner die
Schilderungen der Frauen dagegen fiir unglaubwiirdiges »Geschwitz«
halten, zeigt, dass der Text und sein impliziter Autor selbst das leere
Grab noch nicht fiir ein ausreichendes Argument fiir die Auferstehung
halten. Die theologisch-literarische Beweisfithrung muss fiir den Leser
erst noch liberzeugender weiterentwickelt werden.

Die Rede vom leeren Grab ist aber so oder so ein vorausweisendes
»sprechendes Zeichen« fiir eine entscheidende Verdnderung (von ver-
schlossen zu offen, vom Tod zu Leben), fiir »die Verwandlung der alten
Schopfung« in eine neue, die durch die Auferstehung aus dem Grabe
»dort geschehen ist«. (THOMAS 2001, 216f.) Mit der Erzahlung vom lee-
ren Grab wird damit eine narrative »Leerstelle« erzeugt. (EBD., 193) Die
Auferstehung, jene mutmaBliche » Tat Gottes« »bleibt unsichtbar und er-
schlieft sich in ihrer Wirklichkeit immer nur dem GLAUBEN SELBST«.
(CAMPHAUSEN, zitiert nach ADAM 2001, 69)

»Am gleichen Tag« begegnen dann aber die beiden Emmaus-Jinger
dem auferstandenen Messias, der sich ihnen in der Gestalt eines einfa-
chen Pilgers anschlief3t. Es ist damit noch nicht gesagt, dass Jesus »in
anderer Gestalt« erschienen wére. Der Text sagt lediglich, dass den bei-
den Jiingern (von Gott) die Féhigkeit des Wiedererkennens genommen
wurde. Von »festgehaltenen Augen« und Blindheit wird in den Uber-
setzungen gesprochen. Da es sich bei dem Emmaus-Reisebericht, der
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*Aber nicht nur
die Emmaus-
Geschichte
alleine ist eine
Umkehr-Erzah-

lung. Das Lukas-

Evangelium ins-
gesamt profi-
liert Jesus’
Sendung als

Umkehrmission:

»Umkehr der
Verlorenen«.
(THEIBEN 2002,
79)

von Abkehr, Umkehr und Riickkehr handelt, um einen bildlichen Ein-
sichts- und Erkenntnisweg dreht™, ist die Ausgangssituation fiir die ent-
tduschten Jiinger zundchst deprimierend. Fiir sie hat sich erst einmal
herausgestellt, dass Jesus doch nicht der Erloser gewesen war, sondern
nur ein gescheiterter sterblich-menschlicher Prophet. An das Auferste-
hungsgeschehen konnen sie nicht glauben. Die messianischen Erwar-
tungen wurden tief enttduscht. »Die Emmausjlinger sind wie die Abend-
mahlsjiinger Verlorene. Sie haben Jesus und seinen Gott, der Retter der
Verlorenen sein will, nicht mit ihren Lebenserfahrungen in Einklang
bringen kdnnen.« (GOLLNER 2010, 123)

Mit seinem malerischen »Vorwort« — der alten Magd und der Schiissel
mit dem >Fleischberg« mit den Rippenknochen — hatte Caravaggio die
dargestellte mystische Mahl-Handlung in ein sehr viel erweitertes heils-
geschichtliches Licht geriickt: Von der Erschaffung der Welt durch den
Logos tiber die Fleischwerdung des » Wortes« zu Johannes dem Tdufer,
zum »Lamm Gottes«, zum Selbstopfer am Kreuz. Betrachtet man nun
kurz das Gemaélde als Ganzes, springt die extreme Asymmetrie des Bild-
aufbaus sofort ins Auge. Wiahrend die rechte obere Ecke also mit dem
einleitenden und weit ausgreifenden exegetischen Selbstkommentar
ausgefiillt ist, bleibt dagegen das linke obere Feld vollkommen leer. Der
Unterschied ist so radikal in Szene gesetzt, dass er als bedeutende Aus-
sage verstanden werden muss. Caravaggio setzt der sprechenden Phino-
menologie rechts oben, fast wie in einer Pendant-Abstimmung, links das
Schweigen des eintonigen dunklen Bildgrunds entgegen. Die beiden ra-
dikal gegensdtzlichen Randfelder beziehen sich offensichtlich kontra-
diktorisch aufeinander. Aber womit hat man es nun zu tun, wenn der
eigene Blick von der Magd
weg in das Dunkel dieses
schwarzen Nichts auf der an-
deren Seite fallt? Es ist nicht
einfach nur Caravaggios ab-
strakter »Mut zur Quasi-Mo-
nochromie und Leere«, der
hier bewundert werden
konnte. (HAASE 2005, 388)
Damit ist es nicht getan. Was
bedeutet dieses Schwarz-Se-
hen fiir die Anschauungser-
fahrung und fiir das Seher-
lebnis? Warum beherrschen
der tiefe Bildgrund und die
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Priasenz des schwarzen Bildfelds die Szene, die sich links oben bietet?
Welche Instanz und welches Erlebnis verkorpern sich im Bildgrund?

Schépfungsgrund oder Implosion des Glaubens?

Die Frage ldsst sich auf zwei unterschiedliche Weisen beantworten, die
aber miteinander in enger Verbindung stehen. Die erste Antwort ist
neueren Datums. Sie hatte sich iiber 403 Jahre lang unter der Bildober-
flache verborgen und wurde erst 2009/10 durch eine Infrarot-Untersu-
chung des Gemaldes ans Tageslicht gehoben. Genau unter der undurch-
sichtigen schwarzen Bitumenfarbe, die sich so entgegengesetzt zur Zone
der Magd verhilt, schlummert ein iibermaltes Geheimnis: Es gab dort
einen Fensterausblick in eine Landschaft! Und vielleicht stimmt es so-
gar, dass es einen inneren Zusammenhang gibt und das opake Fleisch-
stlick erst dann nachtréglich auf die Schliissel gemalt wurde, nachdem
bereits entschieden war, diesen Fensterausblick wieder durch den neu
aufgetragenen und wiederhergestellten Bildgrund zu ersetzen. (BEL-
Lucci 2017, 350f1))

Oben und Mitte:
»The hidden window
in Caravaggio paint-
ing«.
Multispektral-Scanner
Infrarot-Reflekto-
graphie des Gemal-
des. INO-CNR, Istituto
Nazionale di Ottica,
Rom, 2010.
Ausschnitt.

unten zum Vergleich
das zeitlich frihere
Werk mit Landschafts-
ausblick im Hinter-
grund von TIZIANS
Emmausmahl, ca.
1530/5, 169 x 244 cm,
ehemals Verona.
Seitenverkehrt ge-
spiegelter Ausschnitt,
js.
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*Zu »Raumort«
und »Flachen-
ort«
BROTJE 20123,
128f.

Dieses groflere Fenster im Bildhintergrund der Szene gab einmal, in ei-
ner fritheren und noch nicht endgiiltigen Phase des Bildzustands, den
Ausblick nach drauflen in eine fiktive italienische Landschaft frei. Be-
herrscht wurde der perspektivische Auflenraum »von einem iippigen
Baum«? (BONANNO2009) Vielleicht sogar ein Feigenbaum, dessen Blit-
ter noch vor Jesu in der Schiissel liegen. Das natiirliche Tageslicht schien
urspriinglich in den Innenraum und beleuchtete die Tischgesellschaft
und die Dinge. Der Schattenwurf des silbernen Tellers auf der Decke be-
zeugt noch diese von hinten her einstrahlende, jetzt aber verloschene
Lichtquelle. Aber was genau hétte sich fiir die dsthetische Erfahrung des
Emmausmahls verandert, wenn der Ausblick in eine Naturlandschafter-
halten geblieben wire? Lassen sich die verborgenen ikonographischen
und phidnomenologischen Sinneffekte rekonstruieren?

Der am Ende verworfene und vollkommen schwarz iibermalte Ent-
wurf hitte in der Bildanschauung entscheidende Auswirkungen haben
miissen. Wire als Pendant zu Magd und »Fleischberg« auf der anderen
Seite ein Landschaftsausblick zu sehen gewesen, wire der Bildaufbau
keineswegs mehr asymmetrisch ausgefallen. In der Figur der Magd hétte
nun tatsichlich die »alte Eva< erscheinen konnen, weil der gerahmte Na-
turausschnitt mit dem dominierenden Baum ikonographisch auch als
Anspielung auf den Garten Eden, den Paradiesgarten, hétte verstanden
werden konnen. So wiirde der Baum zum »Baum der Erkenntnis« wer-
den. Und so wiren die Schopfungsgeschichte und der Siindenfall zu-
sammen mit dem zu »Fleisch und Knochen« gewordenen Erldser-
»Wort« die Klammern gewesen, die das eigentliche Wundergeschehen
am Tisch von links und rechts regelrecht gerahmt hétten.

Dariiber hinaus sihe es phidnomenologisch so aus, dass der Kopf des
dasitzenden Jesus mit dem Fensterausblick ganz im Detail in Verbin-
dung getreten wére. Die verborgenen Einzelheiten der Untermalung las-
sen sich nur noch ahnen, aber soviel wird man sicher sagen konnen: Der
Kontakt und die Beriihrung zwischen dem leicht nach links geneigten
Jesus-Kopf und dem betreffenden Landschaftsausschnitt hitte auf der
Bildoberfliche stattgefunden. Wie jedes Werk so hat auch das Emmaus-
mahl grundsitzlich zwei Ebenen, beziehungsweise zwei Systeme. Die
Ebene oder das System des wiedererkennbaren empirisch-sachlichen
Illusionsraums —dort wo die Orte im Bild sich raumlich zueinander ver-
halten — und die Ebene oder das System der transempirischen Anord-
nung der Formen auf der Bildoberfldche. Das Werk besteht also immer
zugleich aus einem Zusammenhang von »Raumorten« und »Flachenor-
ten«.* Jede tiefenriumliche Uberschneidung im Sinne eines Hinterei-
nanders ist im Bild zugleich auch immer ein formales bedeutungshaftes
Uber-, Neben- und Untereinander.
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CARAVAGGIO; Opferung des
Isaak, ca. 1603, 104 x 135 cm;
Ol auf Leinwand. Ausschnitt.
rot: der Linienschwung, der
sich in Abrahams Auge spie-
gelverkehrt nach oben in den
Ast fortsetzt.

Die Beriihrung von Kopf und Landschaftsdetail wire so ein aussage-
kraftiger formaler »Flachenort« gewesen. Wie in etwa dieser Zusam-
menhang hitte aussehen kdnnen, ist an einem anderen Caravaggio-
Werk deutlich zu beobachten. Bei der Opferung des Isaak lehnt sich
Abraham gewaltsam iiber seinen fixierten Sohn, um ihm die Kehle
durchzuschneiden. Im gleichen Zuge wendet sich sein Kopf zuriick zu
einem Engel, der ihn von seinem Vorhaben abhalten wird. Rein sach-
lich-rdumlich gesehen befindet sich nun rechts hinter Abrahams Kopf
ein leicht schrig gesetzter dickerer Baumstamm, von dem ein junger
Trieb mit frischen Bléttern und ein abgestorbener Ast ausgehen. Be-
trachtet man diesen Ort dagegen in der Flache, grenzt sich das beleuch-
tet Inkarnat des kahlen Hinterkopfs oben herum deutlich vom Dunkel
des Stamms ab. Beim Haaransatz und um das Ohr herum verliert sich
dagegen der Hinterkopf im Braun-Dunkel und verschwimmt mit den
iibrigen Farbwerten.

Dieses Sich-Auflosen des Kopfes im Stamm an diesem »Fldchenort«
bewirkt nun, dass die Bildwerte des Hinterkopfs und die Bildwerte des
Baumes nicht mehr voneinander getrennt wahrgenommen werden kon-
nen. Auf diese Weise kann so eine Schwunglinie, die von der orange-
nen Grenzlinie des Riickens gebildet wird, weitergedacht und sich nach
Oben fortsetzend gesehen werden. Dabei spiegelt sich dieser Schwung
in Abrahams Auge dynamisch nach oben am Ast entlang. Diese formal-
asthetische Umlenkung der Schwunglinie, die von Abraham ausgeht,
ist erscheinungsimmanent hochst selbstbedeutsam. Sie wird im Sehen
erkannt. Verwirklicht sich in ihr alleine schon die Wende von der Mord-
absicht des gehorsamen Vaters hin zum Aufruf des Engels, von Isaak
abzulassen? Der abgestorbene Ast markiert den Abbruch des Totungs-
aktes. Die jungen Triebe dagegen versinnlichen die Erlebnisanmutung
neuen Lebens. Moglich wird dieses Sehereignis durch den diffusen
Kopf-Baum-Ort auf der Leinwandfléche.

49



*Ein Akt der
Eingebung
auch in der Hin-
sicht, dass
diese Uberma-
lung als Wen-
depunkt im Ge-
samtwerk Cara-
vaggios gelten
kann. Ab die-
sem Zeitpunkt
herrsche ein an
Finsternis ge-
bundenes Bild-
licht. (PRATER
1992, 80ff,;
BONANNO
2009)

**vgl. Das Seh-
bare und das
Unsehbare,
Teil 1

unten:
Réntgenauf-
nahme. Im
Summationsbild
zeigt sich noch
das Ubermalte
Fenster im Hin-

tergrund.

Was nun im Falle des Emmausmahls zu sehen gewesen wire und wel-
che Ausdruckszusammenhénge sich geboten hétten, verrdt die kunst-
technologische Untersuchung des Bildes nicht wirklich. Es ist im Detail
nicht mehr feststellbar, wie der Kontakt, der »Flachenort«, zwischen Je-
sus, den Haarlocken des linken Jiingers und dem entsprechenden Land-
schaftsausschnitt im Fenster urspriinglich beschaffen war. Und so bleibt
es wohl das groBle verdunkelte Geheimnis im Werk. Aber die ausdiffe-
renzierten blau-griin-gelben Farbwerte des Multispektral-Scans, die die
versteckten Schichten der unterschiedlichen Farbauftriage fiir das Auge
sichtbar machen, legen nahe, dass die Landschaft des Fensterausblicks
im Herstellungsprozess wohl weitgehend ausgefiihrt war, bevor Cara-
vaggio sich — vielleicht in einem plétzlichen und elementaren Akt der
Eingebung* —entschieden hatte, doch alles wieder zu ibermalen. Er ver-
deckte also die schon geschaffene naturalistische Perspektive und tilgte
alle empirische Natur und AuBlenwelt wieder, indem er die teerhaltige
Bitumenfarbe verwendete, die spéter auch Géricault fiir das Flof3 der
Medusa einsetzen wiirde, um seinem Katastrophenbild den nétigen
dunklen Bildgrund zu geben.**

Wer heute in der Pinacoteca di Brera vor dem Emmausmahl steht,
dem begegnet das Betumen-Schwarz als dunkle und etwas unhomo-
gene Patina-Schicht mit kleinen Craquelés. Von ihr geht (je nach den
jeweiligen Lichtverhiltnissen im Saal) bis heute das aus, was Wolfgang
Schone in den 50er Jahren des 20. Jahrhunderts metaphysisch als ein
»mDunkellicht« des Grundes« beschrieben hatte. (SCHONE 1954, 142)

Aberschweigt uns dieses Schwarz-Dunkel, das als »Pendant< gegeniiber
der Figur der Magd liegt, nur an? Oder >spricht< es auch, kommuniziert
es (etwas)? Obwohl diese Schwirze alle natiirliche Welt der Landschaft
unter sich ausgeldscht, genichtet und total begraben hat, bringt sie aus
sich selbst heraus doch auch wieder

etwas Unfassliches mit sich. Sie ist
keine bloBe Verdunkelung und keine
reine Finsternis. Und dieses Dunkel
besitzt auch nicht »die tiberall glei-
che, alles Nichtbeleuchtete verschlu-
ckende Dichte«. (JATHO 1976, 69f.)
Die Bildzone implodiert hier nicht
einfach im Schwarz. Nicht alles ver-
sinkt einfach nur in einem diisteren
Feld und wird zugedeckt. Stattdessen
»scheint das Dunkel vor allem Licht
dazusein. [...] Nicht mehr das Licht,
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sondern das Dunkel ist bei Caravaggio die eigentliche innerbildliche
GroBe«. Das Bild »griindet sich formlich auf dem Eigenwert der bild-
immanent gewordenen Finsternis. Dieser Eigenwert wird schon darin
offenkundig, dass das AusmaBl des Dunkels bei weitem jede gegen-
stindliche Motivation iiberschreitet.« (PRATER 1992, 80f.) Aus dieser
Finsternis heraus ldsst Caravaggio durch Licht eine Bildwelt werden.

Die Schwirze stellt keine einfache gegensténdlich zu betrachtende
Zimmerriickwand dar. Und sie ist auch kein irgendwie noch rdumlich zu
verstehender Hintergrund. Sie ist als Ubermalung die Wiederkehr und
die geplante Wiedereinsetzung des Bildgrunds selbst. »Wo eigentlich
eine Riickwand wire, ist bei Caravaggio ein [schwérzliches, js] Medium,
das sich dort ausbreitet, wo die Wand wire.« In diesem »Medium des
Grundes ist die Distinktion von Licht und Materie aufgehoben«. Die Fi-
gurengruppe ist nun wieder von einem finster-milden Eigenlicht des
Bildgrunds umflossen. In diesem wiederhergestellten Bildgrund »fusi-
onieren« Licht und Materie. Er bildet — im Gegensatz zum unsichtbar
gemachten ikonographischen Experiment mit dem illusionistischen
Fensterausblick — ein mysteridses »ruhendes Potential von Verkorpe-
rung, In-Erscheinung-Treten« und Verldschen. Aus diesem Bildgrund,
der sich in der linken Ecke wieder in seiner restituierten Absolutheit
zeigt, ddmmern Anfang und Ende, drohende Nichtung und Verbergung
wie auch die Vorstellung von einer »creatio ex nihilo«*. Denn so wie der
weltgriindende Logos, Gottes »Medium, aus dem Nichts die Welt er-
schuf, so treten die Figuren nun auch aus dem alles bedingenden, er-
scheinungsgenerierenden Medium des (Schopfungs-)Grunds des Bil-
des hervor®. Aus ihm heraus wird eine Bildwelt ins Werk setzt.**

“ Die Denkfigur besteht dabei darin, den Bildgrund als Schdpfungsgrund, als eine
»starke« »Figur des Anfangs«, des »unanschaulich Anfénglichen« zu sehen (BOEHM
2012, 29, 43), weil aus ihm alles hervorgeht und an ihn gebunden bleibt. Weltschép-
fung und Bildschépfung sind aquivalent. Als absolute Bedingung der Méglichkeit
des »Erscheinenkdnnens« (EBD., 2012, 65) lbersteigt, transzendiert, der Bildgrund
alles Gegebene. Er wére die Dimension, in der »Transzendenz [...] sich in eine dazu
geschopfte Welt von sich fortgibt, und sich aus dieser [...] wieder auf sich zuriick-
nimmt«. Der Bildgrund stiinde ein fur »die >Hinterfangenheitc der Menschen von
Transzendenz«. Und fur die ermdglichte »Erfahrung eines Gegebenseins der Welt
aus dem Grund der Transzendenz«. (BROTJE 1990, 105ff.) Insofern hatte der so ent-
worfene Bildgrund eine quasi-theologische Dimension. Gleiches gilt fiir die Bild-
ebene. Diese Ebene ware »das Unveranderlich-Eine, Zeitlos-Ruhende, allem Seien-
den wesenhaft Vorausliegende, das sich[...] einer prozessualen Verdichtung|...dem
Werden der Motiv- und Bildwelt, js] Uberléasst, ohne doch dadurch seine gleichfor-
mige Erstreckungshomogenitét, d.h. seine Identitat preiszugeben.« (DERS. 2001,
130. Zur Beobachtung dieser Auslegung der Bildebene vgl. auch STOHR 2016, 32ff.)
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*verstreute Zitate
in diesem Ansatz:
WILKENS 1999,
97f. zu
Caravaggios
Amor als Sieger,
1601/2

**Man koénnte sa-
lopp auch sagen:
»Im Anfang war
der Grund; und
der Grund war
beim Kinstler-
Gott.« (js)

Vgl. auch allge-
mein den Topos
von der Schépfer-
Analogie vom
deus artifex in der
Genesis und dem
menschlichen
Kunstler als artifex
divinus.

»Das Kunstwerk
als Modell fur
Gott«. (BLUM
2014) vgl. auch
hier S. 141f.



zum Vergleich
das Schatten-
spiel in der
ersten Fas-

sung:
CARAVAGGIO;
Emmausmahl,
1601. Ol auf
Leinwand, 141
x 196,2 cm.
London.

Die Figurenkorper verweisen dabei mit ihren Verschattungen in »den
Zustand des Ungeschaffenen zuriick« — ein verhiillendes Ubergehen ins
Schwarz, in »die Farbe des Mediums«. Im Emmausmah! zeigt sich ein-
mal mehr, wie die abgehobenen plastischen Koérper dennoch »vom
Grunde, vom Potential, noch attrahiert«, d. h. wieder angezogen werden
und wie sie dabei wieder »dem Grund entgegenddmmern«, aus dem her-
aus sie hervorgewachsen und »abgehoben« sind. (WILKENS 1999, 97f.)
Dieses Schwarz tritt dabei aber paradoxer Weise nicht zuriick in einen
Hintergrund. Es bleibt die Selbstartikulation des absoluten Grundes.
Das Schwarz ldsst das Weill am stirksten hervortreten und tritt dabei
selbst »ganz im Gegenteil« auch weiter hervor. (MARIN 1981, 222)

Die Figuren sind somit »mit dem Raumdunkel des Bildes« »ver-
wachsen«. Und »umgebendes Dunkel und Figuren treten immer in par-
tieller Verbindung auf«. (JATHO 1976, 70f.) So kann dieses Schwarz aus
seiner Tiefe heraus noch etwas Sakrales ausstrahlen —bildtheoretisch ge-
sehen ndmlich genau dann, wenn der Bildgrund eben
als Metapher fiir einen Schopfungsgrund wahrge-
nommen wird und sich damit die Transzendenzge-
bundenheit des Erscheinenden mitteilt.

Der Bildgrund hat diese ihm inhdrente Ausstrah-
lung gerade auch deshalb, weil in dieser zweiten Fas-
sung des Emmausmahls kein einziger Schattenwurf
die (nicht vorhandene) Riickwand erreicht. Aus dem
Dunkel heraus werden die Figuren zwar >geschopfts,
ihre moglichen Schatten aber verschluckt der Unter-
grund tatsdchlich auf der Stelle. Die pechschwarze
Dunkelheit des Fonds duldet keine Trugbilder in oder

auf sich selbst und nichts, was sein formloses »Kon-
tinuum, das heifit »die andere Seite der Figuration,
(BOEHM 2012, 65) beriihren konnte.

Die Anlage des Bildes in der jetzigen Endfas-
sung ware also nur auf den ersten Blick asymmet-
risch geraten. Bei ndherer Betrachtung bildet die
tiefe schattenlose Finsternis die begriffslose andere
Seite dessen, was an biblischen Riickverweisen im
gemalten »Vorwort« angesprochen war. Im linken
Bildbereich ist man nun nicht mehr mit einem Fens-
terausblick in die empirische duere Natur (oder iko-
nographisch begriffen mit dem Garten Eden) kon-
frontiert, sondern stattdessen mit einem grof3en, iiber-
greifenden undargestellt gebliebenen Anderen.
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Obwohl dieser schwarze Grund das ganze Gegenteil von einem Gold-
grund ist, scheint es in Caravaggios Gemailde dennoch eine dhnliche,
sich selbst doch noch transzendierende, ungegenstéindliche Kraft der
Farbe zu geben. Der schwarze Grund ist eine Aussetzung der empiri-
schen Welt. Nicht ganz so spirituell wie die »geheimnisvollste und sinn-
lichste Macht des Goldes«, die etwa Theodor Hetzer metaphysisch wer-
dend beschrieben hatte. Aber diese Kraft bleibt in der Schwirze spiir-
bar.* (Allerdings war Hetzer dann doch der Auffassung, dass »die Far-
ben Caravaggios die Beziechung zum Golde, als dem Inbegriff des
Hochsten und kostbar Heiligen verloren« hitten. [HETZER 1935, 208£.])

*»Der Grund ist
die Kraft des Bil-
des«.
(NANCY 2003, 20)
Und es gibt tatsdchlich ganz offenbar auch noch andere bildimmanente
dunkle Kréfte, die dafiir sorgen, dass der Wirkeindruck entsteht, der
Kopf Christi wiirde durch einen schwarzen V-férmigen Keil, der sich
zwischen den Auferstandenen und den Korper des Wirts vorschiebt,
leicht nach links in den Bildgrund hinein abgedréngt. So als wiirde die-
ser dargestellte Jesus nicht ganz freiwillig seinen Kopf zur Seite neigen.
Sondern vom Dunkel her entsteht ein Druck nach links, der zu dieser
leichten Schragausrichtung fiihrt.

Dieses Bildgrund-Dunkel hat
schon begonnen, sich mit der einen
Gesichtshiélfte Jesu wieder zu ver-
schmelzen. Und tiiberhaupt ist das Ant-
litz des Auferstandenen, wie schon er-
wiahnt, auffillig gespalten und zweigeteilt.
Vom Mittelscheitel herab, iiber die Stirn und
den Nasenriicken verlduft die Grenzlinie, ein
teilender Schriagwert. Caravaggio zeigt ein
Gesicht, das schon halb in den Tod und halb
zurlick ins Leben und in den unnatiirlichen
Schein des Lichts geriickt ist: Er zeigt es »in
der Scheidung zwischen nicht vermittelbaren,
je fiir sich giiltigen Existenzauslegungen. Die
eine besteht in ihrer seelischen Hinhaltung
aufein Jenseits zu[...], die andere ist ihre Hin-
haltung auf den Boden, auf das Diesseits zu.*
(Anregung bei BROTIE 2012b, 194)

Die gekndpfte rehbraune Jacke des Wirtes,
der dem Erkenntnisgeschehen am Esstisch

*Caravaggio fasst den Tod hé&ufig »als eine Art
Kante auf, auf deren zwei Seiten sich ein leben-
diges und ein totes Wesen verteilen, die durch
sie, die Todeskante, getrennt, aber auch ver-
bunden werden.«

Der Dargestellte ist dann »weder lebendig
noch tot oder er ist beides zugleich, denn er
Uberquert gerade die Achse des Todes.« Ein

nur zusieht, der aber nichts von all dem wird
»bezeugen« kdnnen, —diese Jacke ist iber der
Brust aufgekndpft geblieben, sodass sich an

»Zwischen-Sein« und ein »Zwiespalt« inmitten
von nicht mehr und noch nicht. (PICHLER 2010,
38f.)
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dieser Stelle ein schmaler Spalt im Obergewand gebildet hat. Weiter
unten ist sie ein Stiick weit geschlossen, bis sie wieder aufzugehen
scheint und dann im »Flachenort« auf die Schulter von Jesus trifft. Die-
ser schrigliegende gedffnete Gewand-Spalt muss in anschaulicher Kor-
respondenz zum abdrdngenden schwarzen >V« des Bildgrundes gesehen
werden, das zwischen Jesus und dem Wirt trennend wirkt. Einmal ab-
gesehen davon, dass der Wirt ganz banal eine braune Jacke trégt, die
offensteht und die sich im Kragenverlauf nach auflen hin umbiegt, ist
dieser Spaltzugleich diese wichtige Sehanweisung: Man soll eben gleich
links daneben unbedingt auf diese spaltend wirkende V-Form des Bild-
grundes achten, der sich zwischen den beiden Figuren auftut.

Und dariiber hinaus schlieft sich an diese Jacke nach unten hin die
Faust des Wirtes an. Auch hier wire es rein sachlich betrachtet wohl
einfach nur so, als hétte der Wirt sich in seinen Bauchgiirtel gefasst oder
seine Hand in die Hiifte abgestiitzt. Von der anschaulichen Formkraft
her gesehen, stellt sich diese Hand aber als eine geballte und auftref-
fende Faust dar. Sie »boxt« und trifft den Jesuskdrper am Oberarm so,
dass dieser dort daraufhin eine deutlich einbeulende Wirkung zeigt.
Diese Druckkraft trigt im Ubrigen ebenfalls dazu bei, auch den Ober-
kdrper von Jesus —und nicht nur seinen Kopf
— leicht nach links hin abzudridngen. Dabei
erscheint diese Faust an sich im Inkarnat auf-
féllig verflachtund eher unartikuliertals plas-
tisch herausgeformt.

Der ganze Unterarm des Wirts wird dann
etwa ab dem Ellbogen vom Kopf des rechten
Jingers, der vor ihm sitzt, verdeckt und so
vom Leib quasi abgeschnitten. Nur in der
Vorstellung, nicht aber in der Anschauung,
schreibt man diesen Arm bedenkenlos der Schulter des Wirtes zu. Tat-
sdchlich konnte dieser Armstumpf mit der Fausthand anschauungsbe-
stimmt aber auch noch in einen ganz anderen und erweiterten Phano-
menzusammenhang geriickt werden.

Sehr flichig ausgefiihrt wirkt die kréftige Hautfarbe wie ein diago-
nal ins Bild gesetzter Arm-Balken, der an seinem linken Ende abrupt
auf den Auferstehungskorper trifft. Verldngert man diesen Schragwert
dann aber in die andere Richtung nach rechts hinauf weiter, endet dieser
tiberraschend in einer anderen Hand. Der Blick muss den Hals des Jiin-
gers iberspringen, der sich gerade eben jetzt nach vorne gebeugt hat.
Tut er dies, trifft die Verldngerung des Arm-Balkens nach rechts auf
die korperlos ausgestreckte Hand, die die Fleischschiissel hélt. Hier be-
gegnen dem Betrachter die Hinde, die der alten Magd zuzuordnen sind.
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Zieht man nun also zusétz-
lich diese tragenden Hénde
in Betracht, entsteht erneut
eine Verbindung zwischen
»Fleisch und Knochen« und
dem von den Toten aufer-
standenen und nun dasitzen-
den Christus. Und es wire
nun vielleicht sogar diese
Schiissel dort oben, von der
die ganze zustoBende Kraft
des Faust-Arms am Ende ausginge. Wie wire ein solcher
Zusammenhang, eine solche Vollzugsanweisung fiir das
Auge, die sich hier andeutet, zu verstehen? Zur Auflésung
dieser Phianomensituation muss beachtet werden, welchen
Zweck dieser Fauststol ganz konkret hat. Denn dieser
StoB artikuliert eine entgegenwirkende Kraft, die genau
betrachtet den Arm von Jesus nach links zuriickzuschie-
ben angibt.

Das Ziel dieser Intervention liegt buchstiblich auf der
Hand: Unterbunden werden soll damit die zart sich vortas-
tende und schon fast vertraut wirkende Beriihrungsszene
der Fingerspitzen. Denn die Finger von Jesus haben einen
minimalen diskreten Kontakt zur sich vorschiebenden
dunkleren Hand des Jiingers aufgenommen. Und sie sind
fast schon im Begriff diese Liaison als Fingerspiel zu in-
tensivieren. Es handelt sich hierbei um eine erotische Ein-
spielung und um ein gut platziertes Zitat des Noli-me-tan-
gere-Motivs, das den anderen Beteiligten im Raum wohl
unbemerkt bleibt. Allerdings ist zu sehen, dass der untere
Rand der weiBlen Tischdecke unterhalb dieses Handespiels
mit einem hervorgehobenen Aufwellen im Tuch sehr wohl
auf diese amourdse Vibration reagiert.

In der Noli-me-tangere-Episode wird erzihlt, dass Ma-
ria Magdalena jede Jesus-Beriihrung untersagt bleibt. Im
Gegenzug aber, quasi als Sublimation, zeigen die male-
risch-ikonographischen Umsetzung dieses Motivs in der
Kunstgeschichte des Ofteren eine subtile Verschiebung
der Beriihrungszone. Jesus wird tatsdchlich nicht von Ma-
ria Magdalena beriihrt, doch ist er durchaus dabei, sich
stattdessen selbst zu beriihren, indem sich hier Daumen
und Ringfinger flachig in einer Geste iibereinander legen.

links : A.
BRONZINO;
Noli me
tangere,
1561, 291
x 195 cm,
ehemals
Florenz;
Detail.
Oben die
Hand Jesu.



»... liebe den, der fortgeht. Liebe, dass er fortgeht.«
(NANCY 2003, 50)

Jean-Luc Nancy, der franzosische »Dekonstrukteur des Christentumsc,
hat {iber einige der bedeutendsten Noli-me-tangere-Gemalde des 16.
und 17. Jahrhunderts intensiv geforscht und geschrieben. Und er be-
merkt dazu:

»Wenn man in Gedanken von einem Gemalde zum anderen lbergeht oder
ihre Motive Ubereinanderblenden will, 1asst sich dieses Berihren als singu-
l&re Kombination von Distanzierung und Zértlichkeit, von Segen und Liebko-
sung verstehen. >Beriihre mich nicht, denn ich berlhre dich, und diese Be-
rihrung ist derart, dass sie dich auf Abstand halt.«« (NANCY 2003, 49)

Diesem nun tastenden Herumfingern im Emmausmahl, diesem Sich-
Spiiren-Wollen, muss hier nun also durch die geballt vorgeschobene
Faust Einhalt geboten werden. Dies geschieht ausgerechnet von der
Schale, vom »Vorwort< her. Das Fleisch gewordene »Wort Gottes« in-
terveniert gegen die korperliche Kontaktaufnahme von sich aus, von
oben her. Das Begehren zu beriihren und eine Anwesenheit zu ertasten,
ist auch in dieser Phase der Mahl-Erzdhlung noch unzuléssig und un-
angebracht. So fungiert die Hand des Wirtes von ihrer Formkraft her
als AnstoB3 gegen den Arm von Jesus, um die Beziehung zu trennen, die
im Begriff ist stattzufinden.

Wenn dem aber tatsdchlich so ist, warum hat Caravaggio diese An-
spielung iiberhaupt ins Bild gesetzt? Mit dem Kontakt der Fingerkup-
pen ist die Frage der empfindsamen Beriihrbarkeit des Auferstehungs-
korpers auf eine intime Weise angesprochen. Die Noli-me-tangere-Sze-
ne kommt dabei in Lukas’ Erzdhlung gar nicht vor, sondern sie ist im
Text des Johannes-Evangeliums zu lesen. Dort heif3t es, dass Maria
Magdalena, die liebende Vertraute ihres »Meisters«, alleine unterwegs
ist und die leere und verlassene Begrabniskammer entdeckt. Sie trifft
sodann als erste auf den gerade aus seinem Grab getretenen Christus,
erkennt ihn aber zunichst ebenso wenig wie die Emmaus-Jinger.

»"Maria aber stand draufien vor dem Grab und weinte. Wiihrend sie
weinte, beugte sie sich in die Grabkammer hinein. ’Da sah sie zwei En-
gel in weifsen Gewdndern sitzen, den einen dort, wo der Kopf, den an-
deren dort, wo die Fiife des Leichnams Jesu gelegen hatten. ’Die En-
gel sagten zu ihr: Frau, warum weinst du? Sie antwortete ihnen: Man
hat meinen Herrn weggenommen und ich weif3 nicht, wohin man ihn
gelegt hat. '*Als sie das gesagt hatte, wandte sie sich um und sah Jesus
dastehen, wusste aber nicht, dass es Jesus war. "Jesus sagte zu ihr:
Frau, warum weinst du? Wen suchst du? Sie meinte, es sei der Gdrtner,
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und sagte zu ihm: Herr, wenn du ihn weggebracht hast, sag mir, wohin
du ihn gelegt hast. Dann will ich ihn holen. °Jesus sagte zu ihr: Maria!
Da wandte sie sich ihm zu und sagte auf Hebrdisch zu ihm: Rabbuni!,
[eine intimere Anrede, js] das heif3t: Meister. " Jesus sagte zu ihr: Halte
mich nicht fest, denn ich bin noch nicht zum Vater aufgegangen.« (JO-
HANNES 20,11-18)

»Noli me tangere«, aus dem Griechischen ins Lateinische iibertragen,
wird im Deutschen unterschiedlich iibersetzt mit: »halte mich nicht
fest« (»nicht zuriick«) oder mit »beriihre mich nicht«. Der Ausspruch
des auferstandenen Gottessohns insistiert entweder darauf, nicht be-
riihrt werden zu wollen (>tu das nicht<) oder aber es ist die Aufforderung
an Maria Magdalena, sie moge ihn wieder loslassen (>hor auf, das zu
tun, tu das nicht langer<). Er spricht ein Beriihrungsverbot aus und un-
terbindet damit eine Handlung, die bereits stattzufinden begonnen hat.
(ACHILLES 2018) Aber worum geht es in dieser Begegnung eigentlich
und was genau importiert und zitiert Caravaggio demnach also in sein
Emmausmahl hinein? Zwei Aspekte werden hier relevant:

Erstens: Den Erscheinungsberichten ist etwas gemeinsam. Fiir Ma-
ria Magdalena wie auch fiir die beiden Jiinger gilt, dass sie Jesus in
seiner korperlich-menschlichen Gestalt zundchst nicht identifizieren
und nicht erkennen kénnen, bis sich das Geschehen plétzlich »zur Er-
kenntnis und Anerkenntnis« wendet. (ECKSTEIN 2001, 20) Die duBBere
Erscheinung, ob unbekannter Pilger oder fremder »Gértner, ist in bei-
den Fallen nicht ausschlaggeben. Ob Jesus eine andere Gestalt ange-
nommen hat oder ob die Beteiligten »wie mit Blindheit geschlagen«
wurden — welcher Art die »Intrige des Sehens« also ist (NANCY 2003,
37) —, kann noch zuriickgestellt werden. Etwas anderes ist in diesem
Moment zentral:

Die im Emmausmahl mitzitierte Noli-me-tangere- Auf die Malerei iibertragen

Episode verstérkt die Bildbotschaft, dass ein rein »wie- kénnte man also auch sagen:
dererkennendes Sehen« erkenntnislos bleibt. Dies gilt »die Erfahrungen eines auto-
sowohl fiir die beiden erzihlten Begegnungs- und Er- nomen, sehenden Sehens und

eines heteronomen, wieder-
erkennenden Gegenstands-
sehens und die ihnen ent-

scheinungsgeschichten wie ebenso wie fiir Caravaggios
Emmaus-Bild. Das Bedeutungsgeschehen und das Er-

scheinungsgeschehen ereignen sich auf einer unge- sprechenden syntaktischen
wohnlicheren Erlebnisebene. Auf der Stufe rein abbild- und semantischen Sinnebenen«
licher Wahrnehmung kann nichts erkannt und anerkannt miissen zusammenwirken, da-

mit es zu »ungeahnten oder

werden. Die erkennende erkenntnisstifiende Erfahrung
gar unvordenklichen Erfahr-

liegt immer schon jenseits des blof3 sachlich Identifizier- :

. . . ungen eines erkennenden
baren! Wer nur wiedererkennend sieht und wer somit Sehens« kommt.
nicht erschaut, wer oder was in Wahrheit erscheint, dem (IMDAHL 1980a, 92)
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NANCY 2003,
43, 34

EBD., 67

EBD., 23,
»Prasenz, die
nur ein Fort-
gehen ist«,
EBD., 57

EBD., 50

sind die Augen in der Tat wie »festgehalten«. Das gilt auch fiir diejeni-
gen, die das Gemailde betrachten wollen. Dies zeigt sich einem phéno-
menologischen Sehen etwa durch das halbdurchsichtige Lammfleisch,
die »geteilten< Gesichtshélften der Jesusfigur oder in der Finsternis des
mitanwesenden Bildgrunds, der nicht als bloer Hintergrund wiederer-
kannt werden sollte.

Es ist auch nicht ausgeschlossen, dass Caravaggio seine Jesusfigur
auch deshalb ganz ungewohnlicher Weise in einem griinen Gewand er-
scheinen ldsst, weil er mit dieser naturverbundenen Farbwahl auch noch
an den »Giértner« aus der Noli-me-tangere-Szene erinnern kann. Damit
wire das Thema von Sehen und (Nicht-)Erkennen einmal mehr in das
Emmausmahl eingeschrieben.

Zweitens: Maria Magdalena will ihren Herrn und Meister beriihren,
umarmen, vielleicht seine Beine halten und ihn kiissen; vertraute Gesten
zwischen Liebkosung und gldubiger Huldigung. » Auf den meisten [...]
Darstellungen in der Malerei gibt Noli me tangere einem bemerkens-
werten Spiel der Hiande statt«. Caravaggio nimmt diese »subtilste Szene«
zwischen Maria und Jesus in seinem Emmausmahl als ein Spiel der sich
beriihren wollenden Fingerspitzen wieder auf und ibertrdgt sie auf
Christus und den Jiinger an seiner Seite.

Es liegt denkbar nahe, die Abweisung der korperlichen Anndherung
und das ausgesprochene Beriihrungsverbot gerade in einem Gemaélde zu
zitieren, in dem sich das letzte Abendmahl im kleinen Kreis wieder-
holen wird. Denn schon der Johannes-Text entwickelt in der Noli-me-
tangere-Szene die Denkfigur und Glaubensvorstellung einer »anwesen-
den Abwesenheit«. Im Fortgehen, im Sich-Zuriickziehen erst vollzieht
sich fiir die bei ihrem Namen gerufene »Maria« das Erkennbar-Werden
von Jesus. Thm wird so eine Prdsenz zugeschrieben, die sich nur im
Weggehen zeigt, die nur zu vergegenwirtigen ist als »Présenz des Ver-
schwindens«. Der auferstandene Jesus Christus erlangt seine Gegen-
wartigkeit, er wird erkannt und anbetbar, wenn er sich in seinem Fort-
gehen entzieht. »Halte mich nicht fest«. (>Ich muss aufgehen<). Der
Gottessohn wird entschwinden. Und er wird so doch als Weggegangener
in etwas anderem, symbolisch oder transsubstantiiert, wiederkommen.
Und er wird immer von neuem gegenwdrtig sein, weil er zuvor fortge-
gangen ist: »Wer mein Fleisch isst und mein Blut trinkt, hat das ewige
Leben...« (JOHANNES 6,54)

Das Beriihrungsverbotund Jesus’ Aufforderung seinen Leib zu essen
und sein Blut zu trinken, gehoren zusammen. Caravaggios Bild erinnert
daran. »...liebe den, der fortgeht. Liebe, dass er fortgeht«, denn nur da-
durch, dass der Messias abwesend wird, kann er spater abwesend an-
wesend werden. Sobald der menschlich-irdische Jesus von Nazareth
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zum auferstandenen Sohn Gottes wird, kann er nicht mehr uneinge-
schriankt gegenwirtig sein, weil der Gott des Alten und Neuen Testa-
ments kein prasenter Gott ist. Wie wir noch lesen werden, entzieht sich
Jesus auch in der Geschichte vom Emmausmah! und lésst, verwandelt,
seinen Leib und sein Blut auf dem Tisch zuriick.

Deswegen ist es auch so, dass dem Me-
tallteller, der direkt unter dem Héandespiel
platziert ist, rein phinomenologisch nun
eine bedeutende Anweisungsfunktion zu-
kommt. Er schiebt — in der Gegenbewe-
gung zur Faust des Wirtes, die gegen den
Beriihrungsarm von Jesus stoft — den Blick
horizontal von links nach rechts zum Krug-
rand. So wird unsere Aufmerksamkeit vom
zitierten Noli-me-tangere-Motiv weggelenkt auf das,
worin Christus fortan abwesend anwesend sein wird:
im Wein und in der Feier der Eucharistie. Denn zwi-
schen dem Tellerrand und der Krugwand befindet
sich der FuB} eines fast verdeckten Rotweinglases.
Wie zur Bestitigung unserer Blickbewegung von
links nach rechts ist auch der kleine Glaskelch nach
rechts hinter den Bauch des getopferten Weinkrugs
verschoben. Aber entlang dem zarten Stil dieses Gla-
ses, der sich zwischen Teller und Keramikgefa3 auf-
richtet, gelangt unser Blick zur roten Substanz des
Weins. Ein leicht geschwungener Lichtreflex im
Kelchfuf fithrt dabei das Auge nach oben.

»Dieser Kelch ist der neue Bund in meinem Blut, das
fiir euch ausgegossen wird.« (LUKAS 22, 19)

Im halb gefiillten Kelch ist die abwesende Anwesen-
heit des Erlosers schon teilerfiillt. Es besteht also ein
direkter Zusammenhang zwischen den Beriihrung su-
chenden Hidnden, der intervenierenden Faust des Wirts
und der folgenden Verschiebung und Fiihrung unseres
Blicks zum Rotweinglas. Der Glaskelch iiberschnei-
det einen Gewandzipfel und das Inkarnat der Hand des Jiingers etwa auf
der Hohe seines Armgelenks. Betrachtet man nun dieses Blut und diese
Hautpartie genauer, wird eine Art farblicher »Infusion< erkennbar. Das
Blutrot fusioniert formlich mit dem Farbspiel des Inkarnats und gleich
sich ihm an — es diffundiert und scheint fast in ihm aufzugehen: Unten
im Schatten der Haut gibt es sich dunkler und oben, dem leichten Licht-
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reflex auf der Hautoberfldche folgend, hellt es sich ebenso auf. Cara-
vaggio zeigt den »neue[n] Bund« als Blut-Wein-Farb-Infusion in einem
Ineinander-Verschwimmen der weichen Rot-Braun-Tone. Der schrég-
gestellte helle Strich, der einen Lichtreflex auf der seitlichen Kelch-
kante wiedergeben und der sachlich gesehen das Glas vom Inkarnat ab-
grenzen soll, wirkt dabei— genau wie die Anmutung des gemalten Gla-
ses selbst — wie eine Art Membran.

Der Wein, der Inhalt des Kelchglases >flieBt« zudem seiner Gestalt-
auspriagung nach liber eine kleine braun-griine Farbspur am unteren Teil
des Glases in den Tonkrug ein —>flieBt< zuriick. Dieser Farbverlauf be-
findet sich dort, wo sich Glasinhalt und Krugbauch im »Flachenort« be-
gegnen und verbinden. Fiir das wiedererkennende Sehen ist dieses »Ein-
flieBen< nur die eingetriibte Fortsetzung der angeschnittenen griinen Or-
namentlinien, die sich auf dem Bauch des Kruges abzeichnen. Aber nur
dies zu sehen, heifit eben auch, zu wenig zu erkennen.

Mit dem Eindruck des >Zuriickflieens«
wird fiir mich und fiir alle Betrachtenden
deutlich, welche Fliissigkeit sich im Krug
befindet, die mitgedacht werden muss: der
Rotwein, das Blut Christi, das fiir uns
»ausgegossen wird«. Dabei ist das Kera-
mikgefdB so dahingedreht, dass der durch
griine Streifen markierte Griff zu mir, zum
Betrachter zeigt. Er bietet sich mir nun dar
und an, steht fiir mich da, ladt zum Zugrei-
fen ein. Ich bin eingeladen, am bevorste-
henden Ritual teilzuhaben. Ich kann mir
meine Hand vorstellen, wie sie nun den
Krug nimmt.

Und zugleich macht die griin aufge-
malte Ornamentik noch einmal bewusst,
dass sie farblich abgestimmt ist auf das
»Girtner«-Griin des Jesusgewandes. Dabei
kommt den Weinblattern in der krugfarbe-
nen Tellerschale zudem eine Vermittler-
funktion zu. Uber den uniibersehbaren dunk-
len Riss im Brot setzt sich das dunklere Ge-
wandgriin iber seinen Faltenwurf in die
Blatter nach unten fort. Diese hellen das
Griin sodann nach rechts hin auf, bis der
Griinton der Krugornamentik erreicht ist.
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Auf Caravaggios beriihmtem Friichtekorb von 1595/96 ist ein sehr dhn-
lich anmutendes und teils eingerolltes Blatt auch als ein »Feigenblatt«
identifiziert worden. (SCHNABEL 2017) Légen also auch im Emmaus-
mahl zum Ansporn aller Kenner der christlichen Ikonographie griine
Feigenblatter in der Tellerschale, giibe das Bild erneut einen Hinweis
auf einen aussagekriftigen Riickbezug zum Alfen Testament. Versu-
chung, Siindenfall und Vertreibung aus dem Paradies, das ist es, was
durch den »Neuen Bund« iiberwunden werden soll.

»$Da sah die Frau, dass es kostlich wire,
von dem Baum zu essen, dass der Baum eine
Augenweide war und dazu verlockte, klug
zu werden. Sie nahm von seinen Friichten
und af3; sie gab auch ihrem Mann, der bei ihr
war, und auch er af3. "Da gingen beiden die
Augen auf und sie erkannten, dass sie nackt
waren. Sie hefteten Feigenbldtter zusammen
und machten sich einen Schurz.«

(I MOSE 3, 6-7)

ittelt iiber das Fei . .. Caravaggio; Friichtekorb, 1595/96, 47 x 61 cm.
Vermittelt tiber das eigengrun tragt nun Stillleben, Ol auf Leinwand, Detail: teils einge-

also das Linienmuster auf dem Krug die rolltes Feigen- oder Weinblatt.
Farbe des Tunika-Stoffes, der Jesus um-

hiillt. Und der Krug umhiillt und fasst nun

seinerseits den Blut-Wein. Es ist die Ubersetzung und Verwandlung der

sich entziehenden Priasenz des Auferstandenen am Tisch in seine kom-
mende abwesende Anwesenheit im blutigen Rebensatft.

Das heifit: Erst jetzt wird mir, wird den Betrachtenden, eigentlich
deutlich, welch aufféllig dominante Eigenprésenz dieser bauchige Krug-
leib im Bildganzen immer schon ausgestrahlt hat. Er ist dabei, in Stell-
vertretung, an die Stelle des gerade noch dasitzenden Auferstandenen
zu treten. Dieses Gefdl3 besitzt eine formlich spiirbare, in die weltlich-
menschliche Instanz entlassene Korperexistenz. Es ist das »realste< Ob-
jekt im ganzen Bild und damit die denkbar stirkste Formulierung einer
Entgegensetzung zur scheinwirklichen und halbtransparenten Gestalt
von »Fleisch und Knochen« auf dem Tablett der alten Magd! Dieser
Krug ist das, was einzig greifbar bleiben wird, was Prasenzgeltung be-
halten wird, wenn die Episode zu Ende erzdhlt ist. Der Text des Lukas
berichtet denn auch vom Mysterium des Verschwindens des Messias in
Mitten des Emmaus-Abendmahls:

»?8So erreichten sie das Dorf. zu dem sie unterwegs waren. Jesus tat,
als wolle er weitergehen. > Aber sie dringten ihn und sagten: Bleib doch
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*Ein Kuckucksei
wird in ein frem-
des christlich-
ikonographisches
Bild-Nest ge-
schmuggelt und
dort in der An-
schauung so
lange ausgebri-

tet, bis es den ur-
springlichen Bild-

sinn aus dem
Nest zu werfen
beginnt.

bei uns, denn es wird bald Abend, der Tag hat sich schon geneigt. Da
ging er mit hinein, um bei ihnen zu bleiben. **Und es geschah als er mit
ihnen bei Tisch war, nahm er das Brot, sprach den Lobpreis, brach es
und gab es ihnen. *'Da wurden ihre die Augen aufgetan und sie erkann-
ten ihn, und er entschwand ihren Blicken«. (LUKAS 24,28-31)

Liest man die Zeilen aufmerksam, springt eine Formulierung besonders
ins Auge, die gerade schon im Buch Mose (1 MOSE 3,7) genau so aufge-
treten war. Das Bild, dass jemandem die >Augen aufgehen< und dann
etwas rerkannt< und erkennbar wird, findet offensichtlich zwei Mal
Verwendung. Das erste Mal im Mose-Text. Hier sehen und erkennen
Evaund Adam, weil oder indem sie gesiindigt haben. Das zweite Mal
werden die beiden Emmaus-Jinger sehend und erkennen, weil ihnen
das »Wie«, das Ritual, des Brotbrechens und des Segnens auffillt. Sie
erkennen es wieder. Offensichtlich unterscheiden die Bibeltexte hier
nicht zwischen »siindigen< und ehrfiirchtig-frommen (Seh-)Erkenntnis-
sen. Adam und Eva und die beiden Jiinger kommen so oder so zu einer
neuen Wirklichkeits- und Weltwahrnehmung. Ihnen >gingen die Augen
auf«. Es bedarf keines frommen Anlasses, um richtig zu sehen. Die grii-
nen Feigenblitter in der Keramikschale, mit denen sich schon die bei-
den ersten Menschen notdiirftig bekleideten, rufen also zusétzlich auch
die Anspielung auf, dass es siindiges Sehen und Erkennen geben kann.

Caravaggios Ambiguitéten (oder besser: Kuckuckseier*)
oder sein theologischer Eros

Doch noch einmal kurz zuriick zum prominent sich anbietenden Wein-
krug. Wie wir sahen, steht er da, wie um beriihrt, gefasst und genom-
men zu werden. Er sagt formlich: yMe tangere«! Statt den Leib Jesus be-
riihren und halten zu wollen, verschiebt das Bild das Beriihrungsbegeh-
ren nun also auf das Wein-Blut-Gefas.

Dabei ist es, von den Lukas- und Johannes-Texten aus betrachtet,
tiberhaupt nicht so, dass es irgendwie tabuisiert gewesen wire, den Auf-
erstehungsleib zu beriihren. Im Gegenteil. Und die vorstellbare Beriih-
rung durch Maria Magdalena wiirde auch nicht Jesu Weggang und Auf-
stieg grundsétzlich verunmdglichen. Eher geht es doch wohl darum, Je-
sus nicht von etwas abzuhalten, dass noch getan werden muss. (ACHIL-
LES 2018) Gottvaters Heilsplan ist noch nicht ganz erfiillt. Zudem ist
die Auslegung der Noli-me-tangere-Situation bei dem Kirchenvater
Chrysostomos fiir Caravaggios Emmausmahl mitzubeachten.

Dort ist in der Ubersetzung zu lesen:
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»Was nun? Es scheint mir, dass sie gewillt war, noch weiter mit ihm zusam-
men zu sein, gerade so wie zu jener Zeit. [...] Hatte er eben deshalb gesagt
»ndhere dich mir nicht, gleich so wie zuvor: denn wir sind nicht (mehr) in
solchen Verhaltnissen (wie vor Ostern), und ich beabsichtige auch zukinftig
nicht, mit euch auf gleiche Weise zusammen zu sein¢; das wére schroff ge-
wesen und hatte arrogant gewirkt. Sagt er jetzt: sich bin noch nicht zum
Vater hinaufgestiegens, so war das — wenn auch nicht belastend — das was
er offenbaren wollte.« (CHRYSOSTOMOS, ca. 405 n.Chr., zitiert nach ACHILLES
2018)

»Chrysostomos stort sich also an der Vertrautheit Marias
mit dem Auferstandenen und sieht in der Aussage: >halte
mich nicht fest« eine freundliche, aber notwendige Dis-
tanzierung Jesu.« (EBD.)

»...wir sind nicht (mehr) in solchen Verhéltnissenc
wie vor meinem Tod«. Soll Noli-me-tangere so verstan-
den werden? Und sollte der Johannes-Text an dieser
Stelle so verstanden werden, dass er der Zweierbezie-
hung zwischen Jesus und »Maria« eine (theologisch kri-
tische) sinnlich-koérperliche Niahe zuschreibt? Und hétte
Caravaggio nur darauf gewartet, in seinem Emmausmahl!
seine eigene Pointe dieser Verwicklung formulieren zu
konnen? Hitte der Maler die intime »Vertrautheit« zwi-
schen Jesus und Maria Magdalena — »die Sinnlichkeit
Maria Magdalenas« (NANCY 2003, 68)—in eine vom Jiin-
ger ausgehende homoerotische Szene umformuliert und
gewendet? Oder wiirde man es sich hier all zu einfach
machen, wenn das diskrete Fingerspiel der beiden Mén-
ner gar nicht langer alleine auf die theologische Brisanz
des Auferstehungskorpers bezogen wahrgenommen wiir-
de. Caravaggio hitte das Vorkommnis in seinem Bild stattdessen als ein
ganz weltliches, irdisch-zwischenmenschliches Knistern verhandelt?

Dabei wire darauf hinzuweisen, dass ein Detail aus dem biblischen
Bericht vom Letzten Abendmahl — die innige Beziehung zwischen Jo-
hannes und Jesus (JOHANNES 13,23-25) —auch schon friih aus dem Zu-
sammenhang der Abendmahl-Darstellungen herausgelost worden ist.
Es hatte sich in der Folge zu einer Zwei-Figuren-Gruppe, der sogenann-
ten Johannesminne, verselbstindigt.” Urspriinglich sollte diese intime
Niéhe, die Johannes zu Jesus sucht, die Gldubigen animieren, sich in der
Andacht innerlich in den Evangelisten nachempfindend hineinzuver-
setzen. Nichtsdestotrotz wurde auch hier schon gelegentlich eine homo-

Bildhauermeister HEINRICH VON
KONSTANZ; Johannesminne, um
1310. Eichenholz.

5 Den Hinweis verdanke ich einem langjahrigen Wegbegleiter: Franz Zigan.
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oben: CARAVAGGIO; Friichtekorb, 1596.
Ol auf Leinwand, 47 x 61 cm. Detail mit
drei Stielen von denen die Trauben schon
abgepflickt worden sind.

unten: CARAVAGGIO: Emmausmahl, 1601.
Ol auf Leinwand, 141 x 196,2 cm. Erste
Fassung. London. (mit Friichtekorb im Vor-
dergrund an der Tischkante)
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phile Note in das Brustauflegen und das vertraute
Spiel der ineinandergelegten Hande eingeflochten.

Liefert das Emmausmahl eine ndhere Auskunft
tiber diese spekulative-erotische Anmutung, wenn
genauer darauf geachtet wird, wie und mit welcher
Art der Erregung der betreffende Jiinger seinen
Herrn eigentlich ansieht? Handelt es sich um eine
heimlich in das Sakral- und Andachtsbild hinein-
gezirkelte » Ambiguitit«? — ein feinsinniges Dop-
peldeutig-Werden der Zwei-Figurenkonstellation?
Ein »Kuckucksei«! Das Problematische besteht in
diesem Fall eben darin, dass dieses fleischliche Be-
gehren nicht in die vom Betrachter erwartete reli-
giose Bilderfahrung integrierbar wére. Wiirde dies,
so wie jetzt geschehen, auffallen, liefe alles ent-
weder auf eine Dissoziation von religidser und ero-
tischer Erfahrung hinaus. Oder aber Caravaggios
Bild wiirde auf sehr subtile Weise eine alternative
Auspragung des Glaubens verhandeln. Einen Glau-
ben ndmlich und eine Frommigkeitsvorstellung,
die weniger rigoros und etwas lustvoller ausfallen
wiirde — ein erotisierter Glaube, in dem ein »Me-
tangere« jederzeit moglich wire. Ein sinnlich auf-
gefasster Glaube vielleicht, fiir den es so schnell
keine siindige Frucht mehr gébe.

In einem Stillleben, in Caravaggios Friichte-
korb von 1596, wurde schon von den Trauben ge-
nascht. (EBERT-SCHIFFERER 2002, 1ff.) Drei von
ihnen wurden gerade schon versucht. Die Stingel
glanzen noch vom frischen Fruchtfleisch. In der
zweiten Fassung des Emmausmahls findet sich al-
lerdings keine Frucht mehr, wihrend dieses Motiv
des Naschens die erste Fassung durch einen tiber-
vollen Friichtekorb noch regelrecht dominiert.

Wie und wohin und mit welcher Art von Erregung
starrt nun also der angespannte Jinger mit den
auffalligen Gesichtsfalten, dem dunklen Vollbart?
Wahrscheinlich ldsst sich das gar nicht mit Sicher-
heit sagen. Und es soll sich wahrscheinlich auch
gar nicht mit Sicherheit sagen lassen. Was sich
dagegen aber sehen und formulieren lasst, ist in



diesem Zusammenhang etwas anderes. Egal wie doppeldeutig auch
immer die Details hier liegen mogen, so hat Caravaggio doch im
gleichen Moment dafiir gesorgt, dass angezeigt ist, dass alle er-
denklichen Energien, Erregungen und Anspannungen dieses Jiin-
gers bildphidnomenologisch auch wieder sublimiert, in eine Entsa-
gung abgewendet und abgeleitet werden. Wie auch immer die Paa-
rung von Glauben und Erotik, Sehen und Beriihren, sich hier ein-
geschlichen haben mag, an einem hell-weilichen gestauten und ge-
krempelten Rand eines Hemdes enden alle Erwédgungen dieser Art
erst einmal. Hier haben sich die Krempelfalten zwischen das Jiinger-
Gesicht und die Jesus-Figur geschoben. Am unteren Ende formt
sich dabei eine kleine tropfenformige Rohrenfalte, die den Sehein-
druck erweckt, als wiirde sie in die bereitstehenden Krugdffnung
»abflieBen<. Diese Hemdpartie wirkt wie eine Schranke gegen das
Kinn des Jiingers und verhindert optisch, dass sich der erregte Mann
noch weiter nach vorne auf Jesus hin beugen konnte. Seine Bewegung
wird auf diese Weise abgestoppt und eingefroren. Die so angestauten
Bewegungsenergien flieBen rein anschauungslogisch in den Weinkrug
ein. Alles lauft so im Opfergottesdienst, in der Vorausdeutung auf das
Messopfer, wieder zusammen. In der Priasenz des GefdBes beruhigen
sich das Geschehen und die Ambiguititen wieder. In Voraussicht da-
rauf kommt nun auch das formal abgestimmte {ibergroe Ohr, das sich
exaktiiber Armel und Krugdffnung befindet, zur Geltung. Uber das Ge-
hor und das Vernommene flieit nun anscheinend — wiederrum visuali-
siert durch die Tropfalte — die Auferstehungsbotschaft in das Gefals.

Was bleibt, ist die Anschauungserkenntnis, dass Caravaggio in sei-
nem Emmausmahl die Noli-me-tangere-Episode feinsinnig anzitiert.
Und um es noch einmal zu wiederholen: Auch rein theologisch ist dies
nicht unbedeutsam, denn die Geschichte von Maria Magdalena und
dem leeren Grab bildet einen wichtigen Argumentationsbaustein in der
yBeweiskette« zur Glaubwiirdigkeitssteigerung der Auferstehung.

»Die Grabestradition ist [...] aus drei Griinden fiir das Ostergesche-
hen von Bedeutung. Erstens spricht die Grabestradition gegen die These,
dass es sich in den Erscheinungen des Auferstandenen nur um Halluzi-
nationen [nur um einen immateriellen phantasmagorischen Korper,
NANCY] handelte. Zweitens verwehrt die Tradition vom leeren Grabe
eine spiritualistische Verfliichtigung der Osterbotschaft. [...] Drittens
hat die Grabesgeschichte die Funktion einer Bestétigung, dass der in
den Erscheinungen Begegnende wirklich Jesus ist«. (KENDEL 2001, 158)
Indem der Betrachter diese Anspielung im Emmausmahl realisiert,
kann er die Dimension des nun am Tisch sitzenden Auferstandenen ein-
schitzen, auch wenn er nur eine mannlich-menschliche Gestalt sieht.
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BROTJIE 2012b,
151

Gottes Heilsplan, erster Teil:
die »Bedeutungsvernetzung aller Bilddaten«

Die Emmaus-Geschichte geht nun weiter und sie ist in der Tradition ei-
ner »erzdhlende[n] Erorterung« verfasst, die so erzahlt werden muss,
dass »die »strittige< Auferstehung Jesu« »durch Leseerkenntnis zur Si-
cherheit«, zur »Glaubenswahrheit« wird. (GOLLNER 2010, 32) Das ist
die Funktion der fiktiven Schilderung.

Die Jiinger befinden sich gerade erst auf dem Hinweg nach Em-
maus, beziehungsweise auf dem Weg, der wegfiihrt von diesem Jesus
von Nazareth, in dem sie deprimiert nur noch den gescheiterten Pro-
pheten sehen kdnnen. Dass Jesus aber auferstanden ist und ihnen nun
Seite an Seite folgt, kdnnen sie bisher noch nicht erkennen, weil sie zu
diesem Zeitpunkt »wie mit Blindheit geschlagen« sind. Dann aber, so
erzéhlt der Lukas-Text weiter, habe Jesus auf der Wegstrecke das Wort
ergriffen.

»'®Doch ihre Augen waren gehalten, sodass sie ihn nicht erkannten. [...]
2 Da sagte er zu ihnen: Ihr Unverstindigen, deren Herz zu tréige ist, um
alles zu glauben, was die Propheten gesagt haben. *’Musste nicht der
Christus all das erleiden, und so in seine Herrlichkeit zu gelangen?
27Und er legte ihnen dar, ausgehend von Mose und allen Propheten, was
in der gesamten Schrift iiber ihn geschrieben steht. *5So erreichten sie
das Dorf, zu dem sie unterwegs waren. Jesus tat, als wolle er weiterge-
hen, *aber sie dringten ihn und sagten: Bleibe bei uns; denn es wird
bald Abend, der Tag hat sich schon geneigt. Da ging er mit hinein, um
bei ihnen zu bleiben.«

(LUKAS 24,16; 25-29)

Wihrend der Wanderung kommt es also zu einem »Weggespréch, in
dessen Verlauf Christus den beiden Jiingern noch einmal erklért, dass
sie den Aussagen der schon damals von Gott gesandten Propheten glau-
ben schenken miissen. Der Hin-Weg ist demnach ein Beweisfiihrungs-
und Belehrungsweg. Der noch unerkannte Jesus legt wahrend des Ge-
hens die alttestamentarischen Prophezeiungen so aus, dass sie auf ihn
selbst zutreften. Der Lukas-Text verzichtet dabei auf konkrete Bei-
spiele, weil dies hier ablenken wiirde. Die Leserfiihrung ist so angelegt,
dass man es sich vorstellen soll, wie Jesus die Liste der Verheilungen
und Ankiindigungen mit den Jiingern durchgeht, die er selbst mit dem
eigenen In-die-Welt-Gekommen-Sein erfiillt habe. Er selbst sei der an-
gekiindigte und vorausgesagte Gesalbte und die sehnsiichtig herbeige-
wiinschte messianische Heils- und Herrschergestalt, die die Zeiten-
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wende einleitet. Alles verlduft den Schriften gemél3. Dem sollen die Le-
ser hier ebenso zustimmen, wie es die Jiinger tun werden. Wenn der
Text davon spricht, dass Jesus selbst die »messianischen Prophezeiun-
gen« auslegt, sollen die Leser noch vor dem »Aufgehen der Augen« an
den abgesicherten und fundierten Wahrheitswert des Ablaufs erinnert
werden. Die Jesuszeit sei damit heilsgeschichtliches » Erfiillungsgesche-
hen«. Alles miisse so kommen und solle so sein. Im Alten Testament
findet sich die schon lange zuvor vorausgesagte »jesuanische Auferste-
hungsverheiBung« zum Nachlesen. (GOLLNER 2010, 62)

»8Ich habe den Herrn stindig vor Augen. Er steht mir zur

. . . . »Niemals wieder ist in
Rechten, ich wanke nicht. °Darum fireut sich mein Herz und

Israel ein Prophet wie

frohlockt meine Seele; auch mein Leib wird wohnen in Sicher- Mose aufzetreten. Ihn hat
heit. "°Denn du gibst mein Leben nicht dem Tode [der Unter- der Herr Auge in Auge
welt] preis; du ldsst deinen Frommen das Grab nicht schauen. berufen.« (5 MOSE 34,10)
""Du zeigst mir den Pfad zum Leben. Vor deinem Angesicht »Mose« ist die hebraische
herrscht Freude in Fiille; zu deiner Rechten Wonne fiir alle Schreibung, »Moses« die
Zeit.« griechische.

(1 BUCHDER PSALMEN 16,8-11, die Entstehungszeit ist um-
stritten; vielleicht etwa um 550 v.Chr.)

Jesus legitimiert sich selbst also zundchst einmal iiber die Schrift. Er
offnet seinen Jiingern die Augen fiir die Texte. Er wird wenig spater in-
mitten der versammelten Jiingerschar noch einmal als Auferstandener
erscheinen und er wird sich wiederholen und es erneut so sagen:

»*Alles muss in Erfiillung gehen, was im Gesetz des Mose, bei den Pro-
pheten und in den Psalmen iiber mich gesagt ist. *’ Darauf dffnete er
ihnen die Augen fiir das Verstiindnis der Schrift. “*Er sagte zu ihnen: So
steht es in der Schrift: Der Messias [Christus] wird leiden und am drit-
ten Tag von den Toten auferstehen...« (LUKAS 24,44-46)

Der Emmaus-Text verweist also innerhalb des Geschehens, das er kre-
iert, seinerseits auf andere Texte, um seine eigene Erzéhlung zu stabili-
sieren. Schrift soll hier Schrift legitimieren. Der Text ldsst Jesus also
sagen, man solle sich unter anderen und zuallererst auf das »Gesetz des
Mose« beziehen, damit die mysterischen Vorgédnge >richtigc verstanden
werden konnen. Bezieht sich auch Caravaggio auf diese Textstelle? Be-
zieht er den Propheten in sein Bild ein? Wo ist der Hinweis auf Mose?
Oder: Was steht fiir »Mose«?

Dazu muss zunichst noch einmal beachtet werden: Wenn Caravaggios
Emmausmahl eingehend betrachtet und erfahren wird, hat man nicht
einfach eine kontingente Ereignisdarstellung vor sich, die hier und da
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auch ganz anders hitte ausfallen kdnnen. Stattdessen besitzen alle For-
men ihren phdnomenologischen Eigensinn im visuellen Argumentati-
onszusammenhang und -verlauf des Bildes: das sich inkarnierende
opake Fleisch bei der alten Magd oben rechts im Bild, das prisente
Dunkel der linken Bildecke, das Abgedringt-Werden in der Haltung
von Jesus, die auf ihn zustoBende Faust, die sich beriihrenden Finger-
spitzen, das halb verdeckte, halbvolle Weinglas, die Infusionsfarbe des
Weinrots, die Stellung des Kruggriffs, die Abwandlung der Griintone
vom Gewand iiber das gebrochene Brot zu den Feigenbldttern und zu
den Ornamentlinien des Krugs, die »abtropfende« Falte am gekrempel-
ten Hemd des Wirts... und all das, was mit gedffneten Augen noch zu
sehen sein wird.

Das heifit: Die Geschehenskonstellation und die bildinternen Eigen-
artikulationen sind im Bild unabénderlich festgelegt. Caravaggio hélt
einen ganz bestimmten Moment der Handlung genau so unwiderruflich
fest, wie er es getan hat. So und nicht anders. Und dabei gewinnt der
dargestellte »aktuelle, als ein erlebbares Eben-Jetzt gegenwirtige Au-
genblick«, in dem die Jiinger den vermeintlichen Weggeféhrten als den
auferstandenen Christus erkennen, »selbst ikonische [bildhaft anschau-
liche, js] Notwendigkeit und auch Dauer«. Und zwar deshalb, weil die
Phédnomen-Konstellationen die Positionen der Figuren und Gegenstiande
»invariabel« aufeinander beziehen. Also ist alles im Bild »notwendig
und sinnvoll so, wie es ist, es sei denn alles wire anders«. (IMDAHL 1980,
93ff.) Das heifit, es sei denn man dndert alles und malt ein anderes Bild
mit demselben Sujet. Aber innerhalb dieses Emmausmahls ist alles in-
nerbildlich verbindlich festgelegt, genau so wie es bis heute zu sehen
ist.
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Schrift und Erscheinung

Doppelte Mimesis im Brotlaib.
Und: Wofir steht eigentlich Mose?

Wenn also etwa die linke Hand des Jiingers, der mit dem Riicken zu
mir, zum Betrachter, sitzt, mit seinem kleinen Finger fast die Brotkruste
beriihrt — im Flachenort fast beriihrt —, ist das kein Zufall. Fast schon
erscheint es so, als sollte noch ein weiteres Mal auf die Noli-me-tan-
gere-Situation angespielt werden. Und es ist auch nicht verhandelbar,
dass genau dieser Jiinger die Brotkante auf ihrer verschatteten Seite mit
der Daumenspitze seiner anderen Hand leicht verdeckt. Wir sehen also
den Zusammenhang zwischen dem kleinen Finger und dem daliegen-
den Brot sofort flachig, wiahrend der Zusammenhang zwischen Dau-
men und Brot zuerst rdumlich aufgefasst wird. Erst danach, im Gesamt-
zusammenhang, wird auch im Abgleich mit der linken Seite der fla-
chige Kontakt zwischen Daumen und Brotecke realisiert. Im Resultat
wirkt der Brotlaib nun wie zwischen Finger und Daumen eingeklemmt
oder wie verklammert.

In dieser Haltung gewinnt der Laib auf dem weiflen Grund der
Tischdecke die Sehanmutung, zwischen den beiden Jiinger-Hénden zu
schweben. Seine Lage ist zudem vertikal abgestimmt auf die segnende
Hand Jesu dariiber. Aber diese Hand segnet nicht nur. Drei ihrer Finger,
insbesondere der Mittelfinger, zeigen auch auf das dem Auferstandenen
zugeordnete gebrochene Brot hinter dem Teller mit den Feigenblittern.
Mit diesem Fingerzeig wird die Segnungsgeste mit dem Brotbrechen in
einen stimmigen Zusammenhang gesetzt. Jede einzelne Gestaltungs-
mafnahme ist mit allen anderen abgestimmt. Alles scheint seine innere
Notwendigkeit zu haben.

Gottes von langer Hand erwirkter Heilsplan, der vorsieht, am Ende
den siindigen und sterblichen Menschen zu vergeben und ihnen durch
seinen Sohn das ewige Leben zu schenken, und der Bildplan, der Auf-
bau und die phdnomenologische Detailstruktur des Emmausmahls sind
gleichermafen unabénderlich — in sich selbst notwendig. Im Bild kann
nichts mehr verriickt werden, so wenig wie die Verheilung Gottes noch
hétte beeinflusst werden konnen.

Jesus musste seine deprimierte Gefolgschaft dabei erst wieder auf das
prophezeite Wahr-Werden dieses Erlosungsplans argumentativ auf-
merksam machen. Und Caravaggio hatte sicherlich auch die betreffende
Textpassage der Emmaus-Geschichte noch im Kopf. — »[AJusgehend
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»... dass du
mein Volk, die
Israeliten, aus
Agypten fiih-
rest.«

(2 MOSE 3,10)

Uber das Brot
kommt ein
»Echo« vom
Exodus ins
Bild.
(PFATTEICHER
1987, 11)

von Mose« und »dem Gesetz des Mose«, hie3 es ja dort. Aber was
konnte oder miisste, »ausgehend von Mose«, ins Bild gesetzt worden
sein?

Machen wir uns erst noch einmal bewusst, was es bedeutet und was
es bedeutet hat, dass der Lukas-Text seiner Jesusfigur genau diese
Worte in den Mund legt. Der Riickverweis auf das schon Prophezeite
soll das Auferstandensein glaubhafter machen. Aber mit Mose ist im
Textnoch sehr viel mehr angesprochen. Moses ist auch die auserwéhlte
biblische Fiihrerfigur, das dargestellte Medium Gottes, mit dem »Jahwe,
der Gott eurer Viter, der Gott Abrahams, der Gott Isaaks und der Gott
Jakobs« (2 MOSE 3,15) sein auserwihltes Volk der Israeliten der Erzih-
lung nach aus der Knechtschaft aus Agypten herauszufiihren gedenkt.
Zu Moses spricht Gott der Herr im Text personlich und direkt. Thm of-
fenbart er sich dort und ihm erscheint er in Bildern vom brennenden
Dornenbusch, Feuer und Rauch. Und ihm sagt er im Buch Exodus seinen
Namen: »Jahwe«.

Die Geschichte, die im Exodus, im zweiten Buch Mose, erzihlt wird,
ist allgemein bekannt. Auch, dass das Volk nach dem Aufbruch in die
Wiiste schlieBlich zu murren begann, weil es fiirchtete zu verhungern.

»*Da sprach der Herr zu Mose: Ichwill euch Brot vom Himmel regnen
lassen. Das Volk soll hinausgehen, um seinen tiglichen Bedarf zu sam-
meln. [...] "' Der Herr sprach zu Mose: '*Ich habe das Murren der Isra-
eliten gehort. Sag ihnen: Am Abend werdet ihr Fleisch zu essen haben,
am Morgen werdet ihr satt sein von Brot und ihr werdet erkennen, dass
ich der Herr, euer Gott bin. >Am Abend kamen die Wachteln und be-
deckten das Lager. Am Morgen lag eine Schicht von Tau rings um das
Lager. "Als sich die Tauschicht gehoben hatte, lag auf dem Wiistenbo-
den etwas Feines, Knuspriges, fein wie Reif, auf der Erde.

BAls das die Israeliten sahen, sagten sie zueinander: Was ist das?
Denn sie wussten nicht, was es war. Da
sagte Mose zu ihnen: Das ist das Brot,
das der Herr euch zu essen gibt. "®Das
ordnet der Herr an: Sammelt davon so
viel, wie jeder zum Essen braucht, ein
Gomer je Kopf. [...] *'Und die Israeliten
nannten es Manna.« (2 MOSE 16,4, 11-
16,31)

Der fiillige Brotlaib, den der Jiinger im
Emmausmahl zwischen Daumen und
Finger so enthoben zu balancieren
scheint, erinnert vielleicht an das Wun-
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der des Brotregens und an die mirakuldse Manna-Speisung. Der Exodus-
Text erzéhlt, dass Gott auf diese Weise sein Volk erndhrte, wihrend es
jahrelang durch die Wiiste wanderte. Dabei kommt nun auch der irdische
Sachzwinge iiberbietende Schwebezustand und die genauere Ausfor-
mung des Brotes zur Sprache. Tatsichlich wirkt es knusprig und fein.
Es ist, so wie es im Bild vorkommt, kein Brot von dieser Welt allein,
sondern »Brot aus dem Himmel«. Und die auffillige Einklammerung
durch Finger und Daumen wird nun mehr als ein vorsichtiges Nehmen-
Wollen eines Unfasslichen aufgefasst: eine im Bild angelegte Allusion
zum Aufsammeln des himmlischen Manna vom Wiistenboden.

Dieses Brot passt sich dem Tellerumriss an und scheint sich unter
ihn zu schieben, wenngleich es rein sachlich betrachtet doch vor ihm
zu liegen kommt. Bildet es hier nicht, gleich unter dem Tellerrand mittig
im Schattenbereich, eine >Nase« aus! Und kommen so nicht iiber dem
Daumennagel die leichten Umrisse von >Lippenwiilsten< zum Vor-
schein! Sehen wir nicht bald das Profil eines verdunkelten »Gesichts;
und sehen wir nicht sodann die Licht beschienene, knusprig-braue Brot-
kruste zugleich auch als »Schéadeldecke«! Inkorporiert das Manna-Brot
nicht zugleich auch ein figiirlich-vermenschlichtes Moment in sich.*
Denn soll nicht auch der Mensch gewordene Jesus Christus das »Brot
des Lebens« sein! Stellt das Emmausmahl also auf diese eigentiimlich
phidnomenologische Weise argumentativ einen Zusammenhang zwi-
schen der Manna-Speisung bei Mose und dem Abendmahl mit dem
Auferstandenen her — Laib fiir Leib. Der Leib Christi und das gebro-
chene Brot weisen zuriick auf den Propheten des Alten Testaments, so
wie das Manna als Vorausdeutung auf die heilige Kommunion verstan-
den werden soll. Alles kommt so, wie es kommen soll.

Caravaggio hat also in dem betreffenden Brotlaib eine »doppelte
Mimesis« angelegt, damit die »geistige Mitwirkung des Betrachters«
und »das Spiel der projizierenden Phantasie« im Manna-Brot ein Ge-
sicht im Profil heraufbeschwort und »mobilisier|[t]«. (GOMBRICH 1977,
206ff.)) Vom objektiv zu sehenden bloBen Brotstiick iiber die Einbil-
dungskraft zum subjektiven Seheindruck eines menschlichen Kopfes
zu gelangen, ist in Bezug auf das theologisch verhandelte Thema des
Emmausmahls sogar naheliegend. Geht es doch um ein Erlebnis des
Zum-Vorschein-Tretens: Ein Mysterium soll sich vor unseren Augen im
scheinbar Banal-Alltdglichen ereignen. Dabei muss schlieBlich in das
Offensichtliche — fiinfMenschen, die sichum einen Tisch herum authal-
ten — das hineingesehen werden, was dariiber hinaus zur Verhandlung
kommt: In den Augen gldaubiger Christen ndmlich die unleugbare Be-
gegnung mit dem Auferstandenen. In der Aktualitidt des Erschauens
wandelt sich das realistisch Abgebildete in die Szene eines ungeheuren
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»Jesus sprach
zu thnen: Ich
bin das Brot
des Lebens;
wer zu mir
kommt, wird
nicht hungern«
(JOHANNES 6,
35)

*»...doppelte
Mimesis« vgl.
THURLEMANN
2003.

Und vielleicht
steckt ja im
»Hinterkopf<
des Brotge-
sichts auch
noch ein
Totenkopf!

»Erschauenc,
Erscheinen
und »Er-
schautes« vgl.
BOCKEMUHL
1981, 16ff.



Erscheinens und Erkennens. Dass Caravaggio in diesem Zusammen-
hang aber das Phdnomen eines projizierenden Sehens anhand des mini-
malen Details des Brotlaibs einfiihrt, mag vielleicht irritieren. Denn
wenn die beiden Jiinger schlieBlich in dem fremden Pilger am Tisch
Jesus Christus erblicken werden, sollte dies keine phantastische oder
projizierte Anschauungserfahrung gewesen sein. Den Jiingern soll sich
in diesen Fall etwas offenbart haben. Aber wir, die Bildbetrachter sind
nicht Teil dieser Offenbarung. Wir miissen in unserer eigenen Imagina-
tion im Brotlaib formlich ein Gleichnis fiir die Verwandlung entdecken,
um am mystischen Geschehen Anteil haben zu konnen. Jede projektive
Wahrnehmung verlangt »ein unaufldsliches Moment der »Einfithlung:.
Der Rahmen des Bildes wird zur Schwelle, iiber die der Betrachter sein
eigenes Leben ins Bild hineinverlagern oder hineinverldngern kann«.
(BOGEN 1999, 196) Das Brotlaib-Gesicht ist dieses Angebot an uns. Wir
konnen die Gelegenheit verschenken oder das von uns mitgesehene und
mitkonstruierte Bildgleichnis wiirdigen. Das Wunder, das sich in Em-
maus vollzogen haben soll, hat sich so »auf andere Art im Wunderwerk
des Bildes wiederholt«. (EBD., 206)

Aber die lukanische Emmausmahl-Passage erzahlt zudem von Jesu, dass
dieser seine Jiinger zugleich, »ausgehend von Mose«, auch noch auf das
»Gesetz des Mose« verweist. Dieser Punkt im Text ist wohl noch sehr
viel bedeutender als das beschriebene Wunder der Wiistenspeisung als
Vorausweisung auf die gesegnete Hostie des Abendmahls.

»Das Gesetz des Mose — dies ein Gedanke, der schon von Augustinus gefasst worden war —

fiihre dem Menschen die Siinde vor Augen, da er das Gesetz nicht erfiillen kénne und lasse

ihn so erkennen, dass er auf die Gnade Gottes angewiesen sei. So weise das Gesetz des Mose

in seiner Beziehung auf das Evangelium der Rechtfertigung allein aus Glauben auf Christus
voraus.« (OTTO 2006, 96; vgl. JOHANNES 1,17)

*vgl. ASSMANN
2003, 162

Mose hatte dem Volke Israel der Heiligen Schrift nach neben allen er-
denklichen Anweisungen und Verboten die Gesetzestafeln mit den Ze/n
Geboten vom Berg Sinai gebracht. Im Alten Testament bildet dies zu-
gleich den Hohepunkt der ganzen Narration. In der Emmaus-Erzahlung
spricht Jesus genau diesen Kulminationspunkt ausdriicklich an.

Mose steht demnach vor allen Dingen und zuallererst symbolisch
fiir eine zentrale revolutiondre Idee. Die Idee einer radikalen, umstiir-
zenden und abgrenzenden neuen Gottesvorstellung. Mose verkdrpert die
fiktive oder imagindre Symbolfigur, mit der sich die Erinnerung und
Vorstellung an die Geburt und Verkiindigung des Monotheismus ver-
bindet.* Diese Geburt der Vorstellung, dass es nur den EINEN EINZIG
WAHREN GOTT gibt, findet »ihren Ausdruck in der Erzéhlung vom Aus-
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zug, griechisch: Exodus, der Kinder Israels aus Agypten«. In dieser ASSMANN:
»QGriindungslegende« ist die » Erinnerungsfigur Mose« der symbolische 1997, 20
Religionsstifter, Botschafter und Fiihrer in den Monotheismus, der strikt

und streng »zwischen dem EINEN WAHREN GOTT und den vielen »ande-

ren, fremden, verbotenen, falschen Goéttern [unterscheidet...]. An Mo-

ses erinnern heiflt, an diese Unterscheidung erinnern«. Mose ist der DERS. 2005a,
Griinder der geistigen mosaischen Jenseitsreligion, der Lehrer seines 8/1998, 34;
monotheistischen Glaubens, der »Schopfer des Jiidischen Volkes«. »Je-

des Gesetz war von Mose gegeben«. zER; 1998,

In der Mose-Erzdhlung ist er der symbolische »Reprisentant Gottes«
— jedenfalls so lange, bis der heilige Text sich selbst vollendet hat. Denn
er erzahlt auch davon, dass das menschliche Medium Mose unmittelbar
nach der vollstdndigen hebrédischen Verschriftlichung der Thora sterben
muss. Von da ab ist der jiidische Glaube als schriftlich fixierter »Geset-
zeswille Jahwes in seinem Volk prasent«. (OTTO 2006, 63)

Der Heidelberger Agyptologe Jan Assmann hat immer wieder darauf
hingewiesen, dass zu fragen ist, wofiir Moses als »Erinnerungsfigur«
steht. Das giltauch fiir die Emmaus-Episode, in der Lukas Jesus das Mo-
ses-Argument in den Mund legt. Assmann fiihrt hierzu aus:

»Die biblische Darstellung der Moses-Gestalt entfaltet sich in den Biichern Exodus bis Deutero-
nomium (2-5 MOSE). Dies ist zugleich alles, was wir Uber Moses wissen. [...] Hier darf man nicht
fragen: was ist wirklich passiert?, Wie ist es eigentlich gewesen?, sondern: warum erzéhlen wir
die Geschichte? [...] woflr steht diese Geschichte? Wofir steht Moses? Und weil die Frage »Wer
war Moses?« notwendigerweise ins Leere gehen muss, da es ja keine auBerbiblischen Zeugnisse
und Spuren seiner historischen Existenz gibt, so ist die Frage »wofir steht Moses?« auch die
einzig sinnvolle.« (ASSMANN 2005a, 5f.)

Es konne also nur darum gehen, zu verstehen, »welchen kulturellen und
religiésen Sinn [Moses] verkorper[t]«. (DERS. 2004, 147) Moses ist im
wesentlichen eine iiberlieferte symbolisch-mythologische Gestalt in ei-
ner »symbolischen Erzéhlung«, mit der sich die Menschen und die Ge-
sellschaft den abstrakten Vorgang der Durchsetzung des Monotheismus
als Griindungsgeschichte, als Mythos und Dichtung, als Legende (re-
Ykonstruiert, erzahlt, vorgestellt und erinnert haben. Dies bleibt dabei
auch dann noch richtig, wenn die Theologie oder Religionstheorie der
Friihen Neuzeit von diesen Mose-Deutungen und diesem Moses-Bild
noch nicht viel wissen konnten. Nichtsdestotrotz standen die Juden und
Christen doch immer schon unter den grundlegenden »psychohistori-
schen Konsequenzen einer solchen Ausbiirgerung des Heiligen aus der
Welt, einerseits in die Transzendenz und andererseits in die Schrift«.
Diese »Umlenkung der Aufmerksamkeit« fiihrte dazu, dass sich »ganz
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*vgl. dazu
auch hier S.
169ff.: zweiter
Versuch

auf die Schrift konzentriert wird.« (DERS. 2003, 147). Das urspriinglich
rigorose Bilderverbot markiert diesen Paradigmenwechsel zu einer as-
ketischen »Weltabwendung« hinein in die weltentzogene, unsichtbare
Transzendenz. (DERs. 2001, 67)

»Gott selbst entspringt im Buchg,
erster Versuch*

Jesus spricht also im Emmaus-Text tiber Mose’s Gesetz. Und der Brot-
laib, das im Schatten liegende >Brotgesicht¢, zwischen den Fingern des
Jiingers kann nun als Erinnerungszeichen dafiir betrachtet werden, dass
auch in Caravaggios Emmausmahl an den Propheten Mose, den Stifter
dieses monotheistischen transzendenten Gottes, zuriickzudenken ist.
Auch Christus steht fiir diesen weltabgewandten entzogenen Gott. Auch
er wird bald nach dem Geschehen in Emmaus und in Jerusalem in den
»Himmel«, in die Transzendenz, in die Schriftlichkeit — ins Buch —
»fahren«, aus dem er entstammt. So steht es in der Schrift und alle Be-
gebenheiten geschehen nur im Text selbst. Sein Auferstehungsleib, so
wie er am Tisch sitzend im Lukas-Text und in Caravaggios Werk er-
scheint, ist ein Korper-Mysterium zwischen Immanenz und Transzen-
denz. Theologisch gesehen muss an dieser irdischen Hiille nicht nur die
»ldentitdt des Auferstandenen sichtbar werden, sondern zugleich die
Verwandlung offenbar werden«. (ETZELMULLER 2001, 228)

Caravaggios Manna-Laib wird aber dariiber hinaus
auch noch zu einem im Bild vor Augen stehenden
Mahnmal an den Betrachter. Denn das verzerrte
Profilbild eines Gesichtes, das wir in den Brotlaib
hineinprojizieren, kann auerdem auch noch an das
erinnern, was wenig spater nach der Manna-Gabe
in der Wiiste Sinai noch geschah. Diese >Fratze«
wire ebenso eine diistere Mahnung, dass sich der
Glaube ausschlieBlich auf die Schrift stiitzten diirfe.

»Die Schrift ist das Eigentliche«, weil in der monotheistischen Got-
tesvorstellung »das Heilige in der Welt iiberhaupt nicht mehr zu finden
ist«. (ASSMANN 2003, 147f.) Nach dem goéttlichen Brotregen erzéhlt der
Exodus-Text die Szene vom Tanz um das Goldene Kalb. In dieser Epi-
sode wird bekanntlich eindringlich, abschreckend und exemplarisch
vorgefiihrt, was passiert, wenn das ungehorsame und storrische Volk
den Versuch unternimmt, gegen den Willen des verborgenen, jenseiti-
gen, aulerweltlichen und eifersiichtigen EINEN GOTTES einen »Baal«-
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Gotzen anzubeten. In diese in Gold gegossene Kultfigur projizierten die
ungeduldig auf Mose wartenden Israeliten sinnfillig die verkdrperte An-
wesenheit einer innerweltlich wirkenden Heidengottheit. Sie verehrend
umtanzten sie ihren selbstgemachten Gott. Und der Mose-Text zeigt da-
rauthin, dass Idolatrie und Unbekehrbarkeit ganz unbarmherzig mit dem
Tod bestraft wird. So weist Mose bei seiner Riickkehr vom Berg Sinai
seine Getreuen an: »Jeder erschlage seinen Bruder, seinen Freund, sei-
nen Nachsten.« (2 MOSE 32,15-29)

Die Mose-Exodus-Erzahlung beleuchtet und fiihrt selbst vor, dass und
inwiefern die Schrift zuallererst konstitutiv ist fiir die monotheistische
Gottesgestalt. In und durch die Schrift bringt sich »Gott« erst hervor.
»Gott selbst entspringt im Buch«. (DERRIDA 1964, 117) Und Mose ist es,
der die Thora, das »Buch des Gesetzes Mose«, im Text selbst erst
schreibt. (JOSUA 8,31) Mose steht so letztlich fiir die Entstehung des
transzendenten Gottes aus der Schrift.

»Der Schritt in die Religion der Transzendenz war ein Schritt aus der Welt — man méchte fast
von einer Auswanderung, einem Exodus, sprechen - in die Schrift.« (ASSMANN 2003, 150)

Daher »gehdren Schrift und Transzendenz zusammen«. Und »[v]ieles
spricht dafiir, dass der jiidische Monotheismus, das Prinzip der Offen-
barung [...] aus dem Geist der Schrift geboren« ist. (EBD., 145ff.)° Dabei
ist nicht irgendeine beliebige Bilderschrift die Bedingung fiir die Er-
moglichung des jiidisch-christlichen Gottes, sondern es ist die Alphabet-
schrift. Dieser mosaische Gott, Mose’s Gott, ist ein transzendenter, jen-
seits aller Bereiche menschlicher Erfahrungsmdglichkeiten bleibender,
prasenzloser und unsichtbar-abstrakter Gott in der Schrift. »Was sich
theologisch beschreiben liee als ein Heraustreten Gottes aus der Gotter-
welt in die Einsamkeit und Einzigkeit der Transzendenz.« (DERS. 2005b,
37)

Es geht hier also — nur scheinbar weit weg von Caravaggio — um die
Rolle der Schrift als Medium stabiler Verstetigung einer substantiellen
religidsen Semantik und Bedeutung — inklusive einem garantierten
Wahrheitsanspruch, den die Schrift fiir sich reklamiert. Ein Wahrheits-
anspruch deshalb, weil die sichere Verbindung von Signifikant und Sig-
nifikat als garantiert und verbiirgt angesehen wird. »Gott« ist der zu-

® »Meine Vermutung ist, dass sich der monotheistische Gedanke nie anders als in
der Form einer verschrifteten Tradition hat etablieren kdnnen. Die monotheistische
Idee l&sst sich nur als Textkorpus [...] auf Dauer stellen«. (ASSMANN 2003, 54) »Gott
[...]konnte nur im Rahmen einer die Sprechsprache notierenden Schrift erkannt wer-
denc. »...dass diese Gotteskonzeption weder rein sprechsprachlich noch piktogra-
phisch hatte erdacht werden kénnen«. (vgl. BRUMLIK 1994, 17-26)
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verldssigste Signifikant, in dem nun der transzendente EINE GOTT ver-
schriftlicht ist. Im Text steht deshalb geschrieben, dass Gott von sich
selbst sagt: »Ich bin das A und das O«. (JOHANNES; Offenbarung 1,8)

Im Exodus-Kapitel wird erzihlt, dass Gott mit dem Volke Israel ei-
nen Bund schlieBt. Voraussetzung dazu ist aber zugleich auch noch die
Etablierung eines abstrakten » Vertrags«. Er wird symbolisch geschlos-
sen zwischen den neuen alphabetischen Schriftzeichen auf der einen
Seite und dem, was diese Buchstaben auf der anderen Seite zweifelsfrei
und vertrauenswiirdig bezeichnen und bedeuten sollen. — Und zwar un-
ter der nur scheinbar erschwerenden Voraussetzung, dass diese neue
Buchstabenschrift keinerlei Ahnlichkeit mehr mit dem aufweisen kann,
was sie bezeichnet und bedeutet. Aber gerade in dieser Arbitraritit lag
auch epochenlang ihr besonderer Vorteil. Der Glaube an die Bezeich-
nungskraft der Schrift und der Glaube an Gott basiert auf ein und dem-
selben Grundvertrauen.

»Es gabe keine Geschichte, wie wir sie kennen, keine Religion, Metaphysik, Politik oder Asthe-
tik [...], ohne einen anfanglichen Akt des Vertrauens, des Zutrauens[...]. Diese Einsetzung des
Vertrauens [...] findet zwischen Wort und Welt statt.« (STEINER 1989, 123)

»Die versténdliche Seite des Zeichens bleibt der Welt und dem Antlitz Gottes zugewandt.c
Eine auf Korrespondenz, Entzifferbarkeit und Wahrheitswerte gegriindete Semantik und Poe-
tik, die [...] durch Konsens entsteht, ist strenggenommen untrennbar vom Postulat einer the-
ologisch-metaphysischen Transzendenz. Demzufolge ist der Ursprung des Axioms der Bedeu-
tung und des Gottesbegriffs ein gemeinsamer. Das semantische Zeichen, wo es als bedeu-
tungshaft gilt, und Géttlichkeit »sind am selben Ort und zur selben Zeit geboren««. »Das Zeit-
alter des Zeichensg, so sagt Derrida, »ist ein essentiell theologisches«.« (EBD., 160f.)

Aber wie inszeniert sich im Mose-Exodus-Text diese allererste vertrau-
ensvolle Schreibszene, die symbolisch gleich fiir drei Griindungsakte
steht? Sie steht fiir die Erfindung der Alphabetschrift, fiir die >Geburt«
Gottes »aus dem Geist der Schrift« und sie ist die narrative Fassung fiir
die Verschriftlichung und damit fiir die Verewigung der Zein Gebote
auf den beiden steinernen Gesetzestafeln.

Wie allgemein bekannt, handelt die Geschichte davon, dass Gott die
beiden ersten Gesetzestafeln oben auf dem Berg Sinai an Mose iiber-
gab. Die Schrift, die sich in die Tafeln eingegraben hatte, war entweder
von Mose selbst (2. MOSE 24,4) oder mit dem »Finger Gottes geschrie-
ben« (2 MOSE 31,18) Wer genau schrieb bleibt in der Erzahlung unein-
deutig. Nachdem Mose diese Tafeln so oder so in einem spontanen Wut-
ausbruch beim Anblick des Goldenen Kalbs zornentbrannt zerschmet-
tert hatte, schrieb Gott jedenfalls nicht noch einmal selber. Stattdessen
rief er Mose erneut auf den Berg und diktierte nun seine Gebote, so heifit
es in der Schrift, noch einmal.
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»?’Dann sprach der Herr zu Mose: Schreib diese Worte auf! Denn auf-
grund dieser Worte schlieffe ich mit dir und mit Israel einen Bund.
ZMose blieb dort beim Herrn vierzig Tage und vierzig Néichte. Und er
schrieb auf die Tafeln die Worte des Bundes [...]«. (2 MOSE 34,27-28)

Entgegnung

Soviel wir bis heute wissen hat Caravaggio sehr wahrscheinlich nie ein
Gemailde zum Sinai und Exodus Komplex, zum Gesetz des Mose, ge-
malt. Oder wenn doch, so ist es verschollen und verloren. Aber es exis-
tierte ein anderes Werk von ihm, das er schon 1599 in Rom angefertigt
hatte und das voriibergehend als provisorisches Altarbild gedient haben
soll. Es beinhaltete eine mithsam ver-
krampfte Schreibszene, in der der
Apostel Matthdus beim Abfassen einer
Seite einer hebrdischen Version der
Heiligen Schrift zu sehen war. Eine er-
haltene Photographie dieses Bildes,
das sich zuletzt in Berlin befand, zeigt
den heiligen Autor mit dem aufge-
schlagenen Buch auf dem Schof3 und
einem Federkiel in der rechten Hand.
Caravaggio hatte ihn dabei in der Ge-
sellschaft einer Engelfigur dargestellt.
Vorgefiihrt wurde hier offensichtlich,
wie ein Engel dem Matthius die
Schreibhand dirigiert. Der unbeholfen
dasitzende Apostel lernt wohl gerade
erst lm.Akt des Scl.lrelbens dl? A.lphé- CARAVAGGIO: Der hl. Matthéus schreibt sein Evange-
betschrift. Und er reilit so unglaublg die lium mit Hilfe eines Engels, 1602, 223 x 183 cm.
Augen auf’ als konne er in diesem Mo- Bode Museum, Berlin. 1945 im Flakbunker Fried-
ment auch noch nicht lesen. richshain zerstort; s/w-Photographie; Ausschnitt.
Die dargestellte Szene lieBe sich
bildlich auch auf Mose (Matthius) und
Gott (Engel) iibertragen. Bevor Mose die Gesetze verfasste, konnte er
noch gar nicht schreiben. Der Gesetzgeber Mose ist auch der erste
Schriftsteller, der in einer Buchstabenschrift schreiben kann. Die Erfin-
dung der Alphabetschrift erhélt ihren symbolischen Ausdruck und ist
dichterisch ausgestaltet in der Erzdhlung vom Aufstieg und Aufenthalt
Mose’ auf dem Gipfel des Berges Sinai. Auch Mose musste erst noch
die Buchstaben und ihre korrekte Ausfithrung in der Abgeschiedenheit
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einstudieren. Deshalb dauerte das Ganze auch noch einmal so lange.
Abermals verbrachte Mose auf dem Gebirge noch einmal 40 Tage und
40 Nichte.

mEs wiire verlockends, sagte der Agyptologe Karl Sethe, >in der Person

des groflen Gesetzgebers des hebridischen Volkes den Erfinder des pho-
nizischen (semitischen) Alphabets zu sehen, wie es der jiidische Ge-
schichtsschreiber Eupolemos (2. Jh. v. Chr.) behauptet hatte««. (HAMBUR-
GER 1964, 91 zitiert SETHE 1939) Die Vorstellung ist hier, dass die Erfin-
dung der Schrift, die Stiftung der Ein-Gott-Religion und die Abfassung
der mosaischen Gebote in eins fallen. Liest man die Legende, den Exo-
dus-Mythos so, wire dies alles zusammen und zugleich dem Volke Is-
rael und der Menschheit iibergeben worden. Mose hitte dann seinen
J4aHWE-Gott, den Gott Israels, nicht erfunden, noch erschuf Gott die
Menschen. Gott braucht die Erfindung und den Beginn der Alphabet-
Schrift, um als Sich-Entziehender im Text erscheinen zu kénnen. Und
der Mensch braucht Gott und muss Gott denken und glauben, damit
sich Gott als dieser transzendente, jenseitige Schopfergott in der Schrift
ereignen kann. Alles ereignet sich zwischen Gott, der Schrift und dem
Menschen. Mit Heidegger konnte man so formulieren: Gott und die
Menschen »entgegnen« sich. (HEIDEGGER 1938/ 39, 235) Sie erwidern
sich.

Caravaggios Bild von Matthdus
mit dem Engel ist in dieser Hin-
sicht sehr aufschlussreich. Was
zeigt es in den wesentlichen De-
tails? Es entfaltet selbsterkldrend
eine intensive und unaufldsliche
gegenseitige Abhéngigkeit, die
zwischen dem Verfasser der
Schrift, dem von Gott gesandten
Engel und dem aufgeschlagenen
Buch wirkt. Auch wenn das
Werk leider verloren ist, gibt die
noch erhaltene Photographie
sehr genau die wechselseitigen
Bedingungsverhiltnisse wieder,
die sich in den eigensinnigen
Uberkreuzungen der Arme und
Hénde einstellen. Alles bedingt
sich gegenseitig.
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Die linke Hand des Schreibenden, die das Buch gegriffen hat und die
rechte Hand, mit der der Engel dariiber auf sich selbst zuriickweist, sind
eine Spiegelung. Durch diese Spiegelabwandlung verweisen die gottli-
che Engel-Erscheinung und die Heilige Schrift aufeinander. Das Binde-
glied ist die kréftige Greifthand. Der Unterarm des Engels verbindet
diese beiden Hande. Deswegen wirkt der linke Oberarm des Engels auch
wie abgeschnitten, obwohl er rein sachlich nur von der groben Hand
des Apostels verdeckt ist. Der rechte Arm des Engels schreibt einen
stark artikulierten langen Schattenstrich in die Buchseiten ein —und die-
ser Schattenbalken trennt in der Folge die das Buch greifende Hand
vom Unterarm. Die ganze Erscheinungsauspriagung der vier Hinde und
Unterarme scheint darauf hinauszulaufen, phdnomenologisch die Ver-
schlungenheit der Akteure einzusehen und zu begreifen.

Weil Caravaggio darauf verzichtet hat, die Oberseite des Handge-
lenks ausreichend zu strukturieren, wirkte der Unterarm wohl seltsam
aufgequollen und damit merkwiirdig amorph und eigenlebendig. Dieser
Arm verbindet wiederum die Schreibhand tiber die Schulter des Engels
mit der Hand, mit der das gottliche Wesen auf sich selbst zeigt.
Der abgespreizte kleine Finger dieser spielenden Hand 16st
eine eindeutige Assoziation aus. Es entsteht der Eindruck,
dass die Engelhand, wie auf den Tasten eines Klaviers, die Zo-
nen des Handriickens und die Fingeroberfldchen »anschligt<
und dabei in der Schreibhand eine Bewegung des Federkiels
auslost. Dabei wiirde sich Matthéus nur noch verwundert beim
eigenen Schreiben zusehen. Diese Assoziation bewirkt nun ei-
nerseits, den Evangelisten tatsdchlich mehr und mehr als >In-
strument« der Buchstabenschrift zu begreifen. Aber der Engel
wire andererseits gar nicht da, gébe es nicht schon das Buch
und die begonnenen Zeilen. Der Engel bringt sie mit hervor.
Aber ohne die Schriftzeichen wire er auch nicht von Néten. Und die
Schrift ist nur da, weil ein Mensch im Begriff ist, sie zu schreiben. Die
Schrift, der Engel und Matthéus bilden in den Details der Arme und
Hinde eine Einheit in der Differenz. Alleine deswegen verschmelzen
auch die Schatten der unterschiedlichen Hénde genau auf dem Papier
der Heiligen Schrift.

Die Apostelfigur ist es, die die gottliche Erscheinung des Engels in
ihre Ankunft ruft. Ohne den Schreiber bediirfte es keines Engels. Die
Ankunft des Engels im Bild, sein Auftreten, wird vom Tun des Schrei-
bers ausgelost. Matthédus (vgl. Mose) bringt den Engel (vgl. Gott) aber
auch so mit sich, dass Matthaus (Mose) selbst erst durch ihn zur Schrift
findet. Die Engelserscheinung (Gott) wird von dem Schreiber (Mose)
hervorgerufen, der selbst erst durch sie (Engel/Gott) zum Verfasser des
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*Caravaggios Bild
folgt gerade nicht
dem gelaufigen
Topos, wonach
die biblischen Au-
toren der Heili-
gen Schrift »unter
gottlicher Einge-
bung [schrieben],
ohne zu wissen,
was sie wirklich
sagten« und wel-
che »mehrfachen
Bedeutungen« sie
ihren Berichten
gaben. (ECO
1987, 24)

Statt Eingebung
verhandelt Cara-
vaggios Bild hier
das Konzept von
»Entgegnung«.
Das ist keines-
wegs dasselbe.

Evangeliums gemacht wird. So wird der Engel erst von dem zur Anwe-
senheit gebracht, der ohne den Engel nie zum Autor geworden wire.*

Caravaggios Schreibszene zwischen dem Engel und Matthdus kdnnte,
wie gesagt, auch im iibertragenen, personifizierten Sinne fiir die Vor-
stellung stehen, wie Gott und Mose auf dem Berggipfel die Zehn Ge-
bote auf die Tafeln bringen. Caravaggios ins Bild gesetzte Version des
Zusammenspiels von Transzendenz und Immanenz zeigt, dass es kei-
nen auflertextuellen, auBBerbildlichen Gott braucht. Was das Werk an-
schaulich werden ldsst, ist folgender »Bund«: Gott und Mensch »ent-
gegnen sich in einer paradoxen Gleichzeitigkeit. Der eine kann je nur
im Horizont des je anderen in Erscheinung treten. Sie beide bilden eine
Einheit in der Differenz; eine Einheit, die unreduzierbar aus einer Zwei-
heit besteht.

Aber es ist noch weiter zu sehen, wie sich alles im Einzelnen im Em-
mausmah! und in der Geschichte vom Gang nach Emmaus entwickelt.
Gerade hatte der Lukas-Text Jesus argumentieren lassen. Vor den bei-
den Jiingern verwies er auf Mose und sein Gesetz. Dabei stellte sich
heraus, dass in diesem Zusammenhang auch die Rolle der Alphabet-
schrift und genau genommen auch die Stiftung des monotheistischen
Glaubens selbst angesprochen sind. Der fiktive Erzahler Lukas mag das
nicht im Auge gehabt haben. Aber der »abstrakte Autor«, der vom Text
selbst hervorgebrachte und im Text selbst enthaltene Autor, weill sehr
wohl davon. Dieser abstrakte Autor greift auf die Sinai-Szene im Zwei-
ten Buch Mose zuriick und deutet damit seinem Leser an, dass alles in
der Schrift, im Buch, »entspringt«.
Dann fahrt der Emmaus-Text fort:

Bei Tisch: Die Erscheinungserzahlung

»'®Doch sie waren wie mit Blindheit geschlagen, sodass sie ihn nicht er-
kannten. [...]? *’Und er legte ihnen dar, ausgehend von Mose und allen
Propheten, was in der gesamten Schrift iiber ihn geschrieben steht. **So
erreichten sie das Dorf, zu dem sie unterwegs waren. Jesus tat, als wolle
er weitergehen. *’ Aber sie dréingten ihn und sagten: Bleib doch bei uns;
denn es wird bald Abend, der Tag hat sich schon geneigt. Da ging er mit
hinein, um bei ihnen zu bleiben.« *°Und als er mit ihnen bei Tisch war,
nahm er das Brot, sprach den Lobpreis, brach das Brotund gab es ihnen.
3Da gingen ihnen die Augen auf und sie erkannten ihn; dann sahen sie
ihn nicht mehr«. **Und sie sagten zueinander: Brannte uns nicht das
Herz in der Brust, als er unterwegs mit uns redete und uns den Sinn der
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Schrift erschloss? 3Noch in derselben Stunde brachen sie auf und kehr-
ten nach Jerusalem zuriick und sie fanden die elf und die anderen Jiin-
ger versammelt. > Diese sagten: Der Herr ist wirklich auferstanden und
ist dem Simon erschienen. >Da erzihlten auch sie, was sie unterwegs
erlebt und wie sie ihn erkannt hatten, als er das Brot brach.« (LUKAS

24,16; 27-35)

Was bisher geschah und was nun passiert: »Die Emmausjiinger sind wie
die Abendmahlsjiinger Verlorene. Sie haben Jesus und seinen Gott [...]
nicht mit ihren Lebenserfahrungen in Einklang bringen konnen. Erst die
Mabhlgemeinschaft mit dem Auferstandenen kann die Erkenntnis in
Gang bringen, dass sich die Méahler Jesu (zu Lebzeiten, js) im » Auferste-
hungsmahl« fortsetzen. Jetzt passen ihre Erinnerungen an Jesus, seinen
Tod als Tat der Menschen und die Auferstehung als Tat des rettenden
Gottes zusammen.« (GOLLNER 2010, 123)

Jesus betritt also mit den Emmausjiingern den Raum des Wirtshau-
ses, die drei setzen sich an den Tisch und nun geschieht es, dass der
fremde Gast den nichtsahnenden Jiingern zum Gastgeber wird, dass er
die Rolle des Haus- oder Tischherrn einnimmt und rituell zu handeln
beginnt. Hier entwickelt sich nun die »seit der Exposition erwartete Er-
kenntnisszene«—der »Erkenntnismittelpunkt« der Erzdhlung von Lukas.
Erst jetzt in der »Mahlhandlung bricht Jesu die Anonymitit auf und
schenkt den Jiingern dadurch die Erkenntnis seines Auferstandenseins.«
(EBD., 74, 43)

Zweierlei ist an diesem Teil der Geschichte nun ausschlaggebend. Die
Theologen und die Kirche leiten aus den Versen 30-32 die Anleitung
ab, wie »spétere Generationen von Christen« immer wieder von Neuem
mit Jesus, dem Gottessohn in Kontakt treten konnen. Die beiden Jiinger
haben den Auferstehungsleib Jesu, so wie er bei Tisch sal3, nicht mit
dem Gekreuzigten identifizieren konnen. Der »leiblichen Erscheinung
korrespondiert ein Nichterkennen, wihrend die erkennende Vergegen-
wartigung in Brot und Wein liegt«. Beides gleichzeitig ist nicht zu ha-
ben. »Im Emmausmahl zeigt Jesus den Jiingern, wie er im Gedéchtnis-
mahl, zu dem er die Jiinger wihrend des Abendmahles beauftragt, wei-
ter bei ihnen ist, ohne selbst das Brot mit ihnen zu essen.« Die Erschei-
nungserfahrung des Auferstandenen wird hier schon »mit der eucharis-
tischen Mahlerfahrung verkniipft]«. (EBD., 74f., 95, 133)

Mit der beim Emmausmahl gewonnenen Erfahrung der Prasenzwer-
dung des auferstandenen Christus fithrt Lukas’ Geschichte die Kult-
handlung vor, mit der »eine existentielle und personale Begegnung« und
die Gemeinschaft mit dem Auferstandenen erlebbar werde: In der
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Eucharistiefeier, die als ein teilhabendes »Gegenwartsmahl« verstan-
den werden miisse. Die hermeneutische Funktion des Mabhls ist theolo-
gisch betrachtet fiir die Leser der Geschichte dann folgende: Die »Mahl-
Gemeinschaft [...] macht Nicht-Erkennende zu Erkennenden«. (GROT-
ZINGER zitiert nach EBD., 75) »Denn erst der in Brotund Wein Vergegen-
wartigte ldsst den dann Abwesenden als den auferstandenen Christus er-
kennen, ldsst post factum die nicht erkannte Erscheinung als Erschei-
nung des Auferstandenen erkennen.« (THOMAS 2001, 196) Aus der Auf-
erstehungserfahrung resultiere sodann die neue Glaubens- und Leben-
spraxis. Die Jiinger kehren nun um. Sie kehren zuriick nach Jerusalem
in die Gemeinschaft der tibrigen Jiinger. Die Emmaus-Erzahlung ist so-
mit eine symbolische Geschichte eines Erkenntniswegs.

Aus malerischer Perspektive wiederum miisste man sich vor allen Din-
gen wohl fiir den Vers 31 interessieren. In den unterschiedlichen Uber-
setzungen lautet er: » */da gingen ihnen die Augen auf und sie erkannten
ihn; dann sahen sie ihn nicht mehr«. (Kath. Einheitsiibers., 1980) Oder:
»Ihre Augen aber wurden gedffnet, und sie erkannten ihn; und er
wurde unsichtbar, (weg) von ihnen«. (Miinchener NT, 1998) Oder auch:
» ! Etaperti suntoculi eorum et cognoverunt eum et ipse evanuit ex ocu-
lis eorum.« (Vulgata; dt.: »Und da sind ihre Augen gedffnet und sie er-
kannten ihn; und er verschwand aus ihren Augen«) Oder aber: »*'Da
wurden ihre Augen gedffnet und sie erkannten ihn; und er verschwand
vor ihnen.« (Lutherbibel 1984)

Schaut man sich den Text hier in den leicht unterschiedlichen Uberset-
zungen an, fallen Varianten auf. Diese beziehen sich etwa auf die Ver-
wendung von Aktiv- und Passiv-Formulierungen wie: »sahen ihn nicht
mehr« oder »wurde unsichtbar« usw. Generell verhandelt die Erzédhlung
die Erscheinungserfahrung des Auferstandenen in Bildern einer Augen-
Metapher, des Sehens und des Unsichtbar-Werdens, um fiir die Leser
eine bildhafte Vorstellung des Mysteriums zu erzeugen. Fiir Maler muss
diese wundersame Schilderung des Emmaus-Ereignisses gerade in Hin-
blick auf die Reflexion des eigenen Mediums in Betracht kommen.
Geht es doch um das Erlebnis des Sehens und zugleich um ein im Er-
kennen sich vollziehendes Nicht-mehr-Sehen-K6nnen, um ein Unsicht-
bar-Werden oder um ein Ver- oder Entschwinden vor den offenen Au-
gen.

Die Malerei selbst ist auch das spezifische Medium, in dem sich der
Dreischritt von Sehend-Werden, Erkennen und Verschwinden bildim-
manent ereignet. Die Malerei selbst ldsst im Erschauen erscheinen. Sie
selbst ldsst (sich) sehen und 6ffnet uns die Augen. Sie sorgt dafiir, dass
wir erkennen. Und sie vermag es genauso gut auch, das Verkorperte, das
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einen Augenblick wie anwesend wirkt, wieder zu verfliichtigen und zum
Verschwinden zu bringen. Sie nimmt zuriick. Sie entzieht (sich). Am
opaken Knochen-Fleisch auf dem Tablett der Magd war dieses Vermo-
gen von Erscheinen- und Verschwinden-Lassen, von »Inkarnation« und
Defiguration schon verhandelt worden.

Aber all das scheint hier im Falle der entspannt dasitzenden Jesus-Figur
nicht wirklich vor sich zu gehen. Diese bleibt {iberaus présent, auch
wenn das Gewandgriin nach hinten in den dunklen Fond zurtickver-
schmilzt. Aber Caravaggios Jesus wird niemals verschwinden oder vor
unseren Augen unsichtbar werden. Wir werden ihn nicht nichtmehr se-
hen. Ein Verschwinden findet nicht statt.

Das Verwunderliche gegeniiber der erzihlten Geschichte besteht
hier darin, dass der Messias iiberhaupt noch da und zu sehen ist. Das
Brot ist bereits gebrochen, der Segen wird erteilt. Es ist Zeit in der Un-
sichtbarkeit zu verschwinden. Malte Caravaggio also den Moment des
Erkennens, diesen einen Bruchteil von Sekunden, bevor die Jiinger und
wir ihn aus den Augen verlieren werden? Sieht es nicht sogar formlich
so aus, als ob ich — vor dem Bild und
vor der Szene — tatsdchlich auf das
Verschwinden, das niemals kommen
wird, geradezu warte? Bin ich nicht
in andauernder Erwartung, dass sich
im Bild doch noch etwas tut; dass et-
was Bevorstehendes eintritt, wenn-
gleich es aber von vornherein ausge-
schlossen und jedes Warten aus-
sichtslos ist? Erschopft sich Caravag-
gios Jesus in der diesseitigen Welt?
Oder soll ich, der Betrachter, viel-
leicht im Akt einer »inneren Schau,
eines »geistigen Sehen« das Myste-
rium des Entzogen-Werdens selbst
antizipieren und im Gedachtnis und
in Erinnerung schon einmal eintreten
lassen oder nachvollziehen?

Es ist dieser zuriickgehaltene Moment, das nicht stattfindende Ver-
schwinden, das isolierte, »ewige«, »bleibende Innehalten«. (MESSERER
1957, 1791.) Einerseits ist damit nun die Kontinuitit und bleibende Ge-
genwart Jesu selbst erkannt. Aber alleine mit seiner Anwesenheit ist,
wie schon gesehen, das Gegenargument des Scheintods oder einer vor-
hergehenden medizinischen Reanimation fiir die Leser und Betrachter
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»Er ist derselbe, ohne derselbe zu sein,
er ist in sich selbst alteriert« (NANCY
2003, 38)

»Verwandlung der irdischen Leiblichkeit
Jesu in die eschatologische Wirklichkeit
eines neuen Lebens«. (KENDEL 2001,
158)

»Solche Verwirrung begibt sich nur als
Dazwischenkunft. Es bedarf also eines
Fremden, der kommt, gewiss, aber der
schon fort ist, bevor er ankommt, ab-
solut in seiner Erscheinung« (LEVINAS
1983, 249; »nab-« = weg, js)

immer noch nicht vollig ausgeschlossen. Der
Unterschied zwischen dem irdischen Leib des
Gekreuzigten und dem verwandelten — transfi-
gurierten — Auferstehungsleib des Gottessohns
muss »vielmehr auf eine schwer beschreibbare
und schwer fassbare Weise, mit Anzeichen der
Differenz und Kontinuitit« zugleich versehen
werden. (THOMAS 2001, 192f.) Zur Argumenta-
tion fiir die paradoxe Andersartigkeit, Transfor-
mation und Verwandlung Jesu gehort maligeb-
lich das unerklarliche Verschwinden oder das
Aus-den-Augen-Verlieren dieses Korpers da-
zu. Aber wie dies zeigen?

Nur fast der entscheidende Augenblick

Vom »Eben-Jetzt«, dem gebannten Jetztgeschehen, das im Bild ikoni-
sche Dauer gewinnt, war schon kurz die Rede. Und das »Momenthafte
der Zeitgestaltung Caravaggios wurde schon des Ofteren eindringlich
beschrieben. Es ist[...] nicht der gleichgiiltige Moment, den Caravaggio
darstellt, sondern der herausgehobene Moment, der Augenblick der Kri-
sis und der Entscheidung«. (DITTMANN 1977, 105f.) Caravaggio zeige
immer »was unmittelbar der entscheidenden Handlung vorausgeht«.
Die im Bild »still-gehaltenen Gegenwart« ist ein Zeitpunkt des Gerade-
Noch-Nicht. Genau an diesem Moment, wo das Ereignis vor seiner
Wende »innehilt, ist es angehalten und wie »geronnen«. (MESSERER

1957, 176tY.)

Das ist die erzdhlte, innerdiegetische und dargestellte Zeit im Werk:
der vorenthaltene Erfiillungsmoment, der in einem narrativen Ereignis-
bild wie dem Emmausmah! nie gezeigt werden kann, weil es wohl iiber-
haupt keine bildlogische Losung fiir den auferstandenen Jesus gibt, der
genau genommen »schon fort ist, bevor er ankommt« (LEVINAS 1983,
249)—dessen Leiblichkeit innerweltlich zugleich schon weltjenseitig ist.

Mehr kann Caravaggio, kann sein Bild an dieser Stelle im Vergleich
zum Lukas-Text erst einmal nicht tun und anbieten. Es sei denn, man
wiirde in diesem Zusammenhang eine andere erwdhnenswerte Deutung
hinzufiigen. Diese bezieht sich auf ein Emmausmahl-Gemilde von
Rembrandt van Rijn, einem Calvinisten, der als Siebenjéhriger die La-
teinschule der Universitétsstadt Leiden besucht hatte. Das Bild entstand
1648, also iiber vierzig Jahre spater als die katholische Maildnder Fas-
sung und damit zum Ende des DreiBligjahrigen Kriegs im reformierten
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Amsterdam. Generell ist der unmittelbare und mittelbare »Einfluss« Cara-
vaggios auf die holldndischen »Caravaggionachfolger«, was etwa den seit-
lichen Lichteinfall, das Raumdunkel oder die Bildausschnitte betrifft, gut
belegt. Die ersten Niederlénder, die zum Studium nach Rom gereist waren,
fanden »begeisterte Aufhahme« bei den wohlhabenden Génnern Caravag-
gios wie Marchese Vincenzo Giustiniani oder dem Kardinal Scipione
Borghese. Was Rembrandt selbst angeht, so ist der nachwirkende Einfluss
durch die Utrechter Caravaggisten, die auch einige doch eherunbedeuten-
dere Emmausmahl-Bilder geschaffen haben, beschrénkt. (SCHNEIDER 1967,
11,20, 671t)

Bei Rembrandts Emmausmahl sei die Bildlo-
sung nun so, dass der Maler das Unsichtbar-
Werden Jesu auf die Weise darstelle, »dass er
zwar Jesus mit den Jingern am Tisch sitzend
zeigt, gleichzeitig aber die obere Hélfte des Bil-
des leer lasst«. Wer nun dem »nach oben gerich-
teten Blick« Jesu folge, werde »auf einen Teil
des Bildes verwiesen, wo aufler einer fleckigen
Mauer, einer hohen Nische, einer Art bilderlo-
sem Kirchenraum, nichts zu sehen ist«. Dieser
Teil, der einer Apsis gleicht und der reiner Bild-
grund zugleich ist, sei ein »unsichtbares Bild,
das als Bild fiir das Unsichtbarwerden Jesu [...]
gedeutet werden« konne. (STUCKELBERGER 2005,
18)

Der Blick des Erlosers wire also ein Wink
mit dem Zaunpfahl in die Region des Bildes oder
in das Bild im Bild, in dem aufer einem »bil-

REMBRANDT: Das Emmausmahl, 1648,

derlosen« Bildgrund nichts mehr zu sehen ist. 68 x 65 cm. Ol auf Holz. Louvre, Paris.
Diese Zone soll so als Aquivalent fiir das Un- Ausschnitt. S. 86 ein weiterer Aus-
sichtbar-Werden eintreten und als das angese- schnitt.

hen werden, was an der Jesus-Darstellung nicht
hinreichend geltend gemacht werden kann.

In Hinblick auf Caravaggios Bild war schon darauf hingewiesen
worden, dass seine Jesus-Figur zwar nach unten blickt. Der Kopf aber
wirkt ebenfalls wie in den »bilderlose[n]« und unidentifizierbaren Bild-
grund hinein >»gedrangt<—wie in das verschwundene, schwarz ibermalte
Bild im Bild eintauchend (vgl. hier S. 47f). Wére also auch in Caravag-
gios Fassung das Verschwinden, das Unsichtbar-Werden, das Nicht-
mehr-Gesehen-Werden symbolisch verbunden mit dem Schwarz-Ge-
worden-Sein der linken oberen Bildhélfte des Emmausmahls?

85



*dazu FENDRICH
1990, 52f.

Caravaggio hatte aber ganz bewusst auf eine Mafinahme verzichtet, die
in Rembrandts Emmausmahl von hoher Bedeutung ist. Der Niederldn-
der hatte seiner Figur eine ausstrahlende »Lichtaura« hinzugefiigt.
Diese bindet »den Kopf in einen transempirischen, das Nischendunkel
»offnenden< Erscheinungsraum ein«. (BROTJE 1990, 142) Dieser iiber-
natiirliche Schein, der von Jesu ausgeht, stellt aber zugleich auch sicher,
dass der Betrachter Jesus schon im Vorhinein als die Verkorperung des
transzendenten Gottes erkennt, noch bevor er weil3, was iiberhaupt sze-
nisch erzahlt wird. Bei der Version des italienischen Vorldufers dagegen
muss der Dargestellte, der nur die Merkmale des Gewohnlich-Mensch-
lichen tragt, vom Betrachter aus dem Geschehen selbst heraus erkannt
werden — in Analogie dazu, dass die zwei Jiinger ihren Messias auch
erst in seinem Handeln erkennen konnten.

Und wenn hier gerade schon einmal von Rembrandts Emmausmahl
die Rede ist, dann sollten die folgenden vergleichbaren Befunde nicht
unerwéhnt bleiben: Zunéchst zu dem Diener oder Wirt, der in der nord-
europdisch-reformatorischen Version anstelle der Magd die gefiillte
Schiissel an den Tisch trigt. Im Lukas-Text wird weder von einem Wirt
oder einer Magd noch von einem Diener berichtet. Die Assistenzfiguren
sind traditionell eigensténdige Bilderfindungen der Maler. Sie werden in
das Geschehen eingefiigt, weil sie, wie sich gezeigt hat, fiir den Aufbau
eines theologischen Deutungshorizonts des christli-
chen Ereignisbildes unverzichtbar sind. Gleichzeitig
beeinflussen sie mit ihrer Anwesenheit aber auch die
Bildkomposition und gestalten diese mafgeblich mit.
Dabei ist es in beiden Emmaus-Versionen so, dass
ein imagindr aufsteigender Schriagwert die flachige
Bildorganisation dominiert. Jeweils ist die stehende
Wirt- bzw. Dienerfigur an der Konstitution dieser
steileren oder flacheren Schrige beteiligt. Beim Ca-
ravaggio fiihrt dieser Diagonalzug den Blick gera-
dezu magnetisch zur weil3-glanzenden Kappe, die zu-
gleich die hellste Stelle im ganzen Bild ausmacht.
Beim Rembrandt dagegen fiihrt die Schrige in der
Verldngerung in der Leserichtung von links nach
rechts zur oberen schwarz-flichigen Wange einer
Ausgangstiire*®.

Im Argumentationsaufbau dieses Bildes kann das mirakuldse und
undarstellbar bleibende Abwesend-Werden des Auferstandenen auch
metaphorisch als Zufiihrung des Blicks auf die Tiirdffnung hin versinn-
licht werden. Bei Caravaggio dagegen scheidet eine solche Bildlosung
aus. Vielmehr findet das Auge hier einen Halt am Weill der Kopfbe-
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deckung, so dass noch nach der genaueren semantischen Bildbedeutung

dieser »Wirts«-Figur zu fragen ist.

In beiden Werken ist die herbeigebrachte Schale reich beladen. In
der Version Rembrandts hat der Schaleninhalt allerdings eine »assozia-
tiv mehrdeutige Erscheinungsqualitit«. (BROTIJE 1990, 148) »Im Gemal-
dekatalog des Louvre identifiziert der Kustos des Museums, J. Foucart,
die Knochen als einen in zwei Teile zerbrochenen Lammschédel.« Auch
hier und auf diese Weise wire also auf das Lamm Gottes, den Opfertod
usw. verwiesen, »denn das »>Agnus Die« war und ist auch noch heute der
Begleitgesang zum Brotbrechen vor der Kommunion«. (FENDRICH 1989,

640; ausfiihrlich: DERS. 1990, 74)

Vergleichsweise interessanter ist an dieser Stelle
aber noch die Phinomenauspragung und ausdrucks-
hafte Erscheinungsbildung in der Wand- oder Grund-
gestaltung {iber dem Schaleninhalt. Hier entsteht, von
weitem gesehen, in der Anschauung die etwas ver-
schwommene potentielle Anmutung eines menschli-
chen Schédels mit starken Wangenknochen und dunk-
leren Augenhohlen. Diese gespenstische Eigenentfal-
tung einer liber dem auseinandergebrochenen Lamm-
schéddel schwebenden oder aufsteigenden Gestalt eines
»Totenkopfs« ist nicht bloB3 ein Phantasma. Sie ist eine
spontane Gestaltwerdung. Sie ist in sich selbst das
Ausdrucksédquivalent einer >Auferstehung« aus dem
Grab des Bildgrundes. Aber tritt man wieder néher an
das Bild heran, verschwindet die Schédelfigur wie von
selbst. Sie diffundiert zuriick in das visuelle Konti-
nuum, so dass ein unkonkret-amorphes Farbspiel von
Tonen auf der Oberflache zuriickbleibt. Wir hatten den
Kopf gerade erkannt, sehen ihn dann aber nicht mehr.
So schafft dieses Bild hier ein Gleichnis fiir die Lukas-
Passage, die ja selbst als ein Gleichnis zu lesen ist.

Wie wir schon sahen, waren »Fleisch und Kno-
chen« in der Schale auch fiir Caravaggios Emmaus-
mahl Phanomene von besonderem Aufmerksamkeits-
wert und von spezieller Erscheinungsprigung. Sie
wurden halbdurchsichtig und erst nachtrdglich aufge-
malt und eingesetzt. Als solche sind wir es, die sie aktiv
im Akt der Anschauung bedeutungshaft »einzulosen.

REMBRANDT: Das Emmausmahl,
1648. Ausschnitt.

S. 88 ebenso: liegender Hund mit
einem Knochen. Ausschnitt.

Was hier bei Rembrandt spirituell als dahingehauchter Geist- oder Atem-
Schédel tiber der »Opferschale« sehbar wird, hat sein profanes Pendant in
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*»Die Spiritualitat [der Bilder Rem-
brandts] liegt im prinzipiellen,
alles umfassenden unmittelbaren

Sichtbarmachen des Sichtbarwer-
dens selbst«. (BOCKEMUHL 1981,
135)

Offenbarung als theologisches
Sinngeschehen und Sichtbarwerden
als Erschauens-Erfahrung fielen so
unmittelbar zusammen. Auf diese
Weise habe der Bildbetrachter in
der asthetischen Erfahrung Anteil
an der Offenbarung und am Offen-
barten.
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der linken unteren Bildecke dieses Emmausmahls.
Auch hier geht es um das, was erst noch erschaut wer-
den muss. Hier in der Ecke ist es dieser schlifrig dalie-
gende Haushund. Auch er wird erst im Erschauen als
Erschauter, als erschaute Erscheinung langsam gegen-
wartig und gewinnt fiir mich mehr und mehr an Pri-
senz. Die Figuration einer Hundegestalt tritt erst in
meiner »Sehaktualisierung« in seine Existenz. (BROTIE
1990, 149) Auf diese Weise bewirkt das Bild, dass das
Erscheinen selbst gesehen werden kann. (BOCKEMUHL
1981, 90)* Am Phianomen »Hund¢, unter dem Remb-
randt programmatisch signiert, kann so eingetibt wer-
den, was dann auch in dem Schwebe-Schéidel in Er-
scheinung gerufen werden soll. Und deswegen er-
schauen wir, quasi als Querverweis zuriick zur Fleisch-
schiissel, dass dieser friedliche Haushund noch dazu
an einem Knochen nagt, den er zwischen seinen Pfoten
halt. Dass dieser barige Hund offensichtlich vom Er-
scheinungsgeschehen am Tisch keineswegs alar-
miertist, deutet wohl darauf hin, dass er den »Herrng,
Christus, instinktiv schon lange erkannt hat.

Es ist also so: Sowohl bei Caravaggio als auch bei
Rembrandt stehen visuelle Ausdrucksdquivalente fiir
das ein, was die Jiinger der Erzdhlung nach als Erschei-
nungsgeschehen erleben. Ausdrucksiquivalente sind
so etwas wie bildeigene Ubertragungen und anschau-
ungsanaloge Umschreibungen, die das Wunder &sthe-
tisch erfahrbar machen sollen, auch wenn sie undhn-
lich zu dem sind, worauf sie sich beziehen.

Inhaltlich geht die Lukas-Geschichte dann so weiter:

»32Und sie sagten zueinander: Brannte uns nicht das
Herz in der Brust, als er unterwegs mit uns redete
und uns den Sinn der Schrift erschloss? **Noch in
derselben Stunde brachen sie auf und kehrten nach
Jerusalem zuriick und sie fanden die elf und die an-
deren Jiinger versammelt.« (LUKAS 24,32-33)

Nach der Erscheinung des Auferstandenen am Tisch
passiert im Bibeltext nun das, was Caravaggios Em-
mausmah! nicht auch noch oder nicht mehr zeigen
kann. »Die Erfahrung der Emmausjiinger dndert ihre



Lebenspraxis.« Sie kehren in einer Umkehr ihrer »inneren Haltung«
hoffnungsfroh und glaubig zuriick »in die Jerusalemer Jiingergemein-
schaft und wollen von ihren neuen Glaubens- und Lebensmoglichkei-
ten erzdhlen. Thre Um-Kehrgeschichte fiihrt den Leser an den lukani-
schen Erzédhl- und Handlungsort Jerusalem zuriick.« »Das Unterwegs-
sein wird als eine Reise, die Sinn macht, verstanden«. (GOLLNER 2010,
166f., 37,41)

Die Frage, die sich nun stellt, ist nur, ob es dem Lukas-Text in seiner
Argumentationsfolge vom leeren Grab zur Erscheinungsszene bei Tisch
bis jetzt schon gelungen ist, seine Leser hinreichend und zweifelsfrei
von der absoluten Glaubwiirdigkeit der Auferstehung Jesu zu {iberzeu-
gen? Oder kann oder muss die »yWahrheit« dieser Geschichte in der »Le-
serlenkung« und den »Steuerungsvorgéingen«* nicht »noch auf andere
Weise« gesichert werden? »Gibt es liber die Mahlerkenntnis hinaus
noch eine andere Fundierung, dass Jesus lebt, so dass weder die Mah-
lerfahrung noch das neue Leben der Emmausjiinger zu den alleinigen
Erkenntnisgriinden fiir die Auferstehung Jesu werden?« Wird sich in Je-
rusalem ein weiteres Hauptargument »fiir die Sache Jesu und seine Auf-
erstehung finden lassen«? (EBD., 123,167)

Oder es liee sich auch fragen, ob Caravaggios Emmausmahl! selbst
noch weiter argumentiert und nur bildmdgliche visuelle Evidenzen da-
fiir liefert, dass hier im Bild Ungeheuerlichkeiten vor sich gehen?
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Von Decken, Stoffen und Handen

Das Portrat des Ushak-Teppichs
(spates 16. Jahrhundert)

Caravaggio portritierte im Vordergrund seines Emmausmahls ganz
exakt ein Stiick eines auffalligen Teppichs. Dieser liegt ausgebreitet und
nach vorne herunterhdngend als »tappeto da tavola, als Tischteppich,
iiber dem gesamten Esstisch, der hier zur »mensa eucharistica« wird.
(VARRIANO 1986, 2191f.) Es handelt sich dabei offensichtlich um einen
wertvollen anatolischen Ushak-Teppich, der selbst wieder von einem
etwas kiirzeren »feinen flandrischen Leinentuch bedeckt« ist. Und aus
»genau diesem [Leinentuch, js] besteht auch die Leinwand, auf der das
Bild gemalt ist«. (EBERT-SCHIFFERER 2009, 144f.) Das heif3it: Zuerst ist
ein ausgespanntes Leinentuch iiber den Keilrahmen gezogen worden.
Nach einer dunklen Grundierung legte Caravaggio die naturgetreue ma-
lerische Nachahmung dieses osmanischen Teppichs iiber die Bildlein-
wand. Das reale Leinentuch anverwandelt sich in die Illusion einer os-
manischen Teppichoberflache. Das faktische Geflecht der Leinwandbe-
spannung wandelt sich ab in eine Stoff- oder Gewebebahn mit einem
ausgeprigten Ornamentmuster. Diese rhythmische Fldchenordnung ist
die erste Modifikation, Artikulation, Verdichtung und formale Ausdif-
ferenzierung der Bildebene.
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Dieser rotbraune Teppich mit seinen goldbraunen Binnenformen liegt
mit seiner Frontseite also ganz genau und flach auf der Ebene der Bild-
oberfliche — und zwar so lange, bis eine Partie des Teppichs so tut als
ob sie sich wellt und nach innen wegfalten wiirde. Dies geschieht an
der Ecke des Tisches unterhalb der Stelle, wo die Hand des Jiingers den
Rand der Tischplatte ergreift. Hier beginnt das Bild, sich nach vorne
und hinten zu verrdumlichen. Dass die
Teppichillusion und die Leinwand aber
bis dahin ein und dieselbe Bildoberfla-
che einnehmen, gibt dem Teppich etwas
Realprisentes. Das Ushak-Gewebe ist
wie wirklich da. Diese Frontalitit ldsst
kurz den Gedanken einer Koinzidenz
von Bild und Wirklichkeit entstehen,
weil einen Augenblick lang nicht mehr
klar unterschieden werden kann, ob der
Tischteppich an dieser Stelle wirklich
oder gemalt ist. (dazu PICHLER 2006,
133)

Der Eindruck wird noch durch eine
weitere Virtuositit Caravaggios ver-
starkt. Denn iiber der zum Teppich aus-
geformten Bildleinwand legt sich nun
eben wieder eine weille, aber ins Dunkel
verschattete Tischdecke. Sie ist als ein
feines einfaches und schmuckloses Lei-
nentuch ausgebreitet. So deckt dieses
gemalte Leinen alles wieder zu. Und es
ist fast so, als sei die Leinwand des Bildes selbst wieder aufgedeckt
worden. Die Front dieses Tischtuchs, die ein Stiick weit den Orna-
mentteppich tiberdeckt, wirkt auch deswegen so iiberzeugend echt
und real, weil immer noch der materielle Bildgrund, der urspriing-
liche und zugrunde liegende Stoff der Leinwandoberflache, durch
die Farbschichten durchbricht. So hat das reale plastische Leinen-
gewebe ganz konkret Anteil an der Illusionsbildung des plastisch
wirkenden Leinentischtuchs.

Das liegt daran, dass Caravaggios Ausfithrung des Bildes schnell
war. Die Farben sind dabei so diinn aufgetragen, dass der Grund
und die Struktur des Gewebes der Leinwand dabei sichtbar sind.
(BELL 1995, 165)* So profitiert das gemalte leinene Tischtuch noch
deutlich vom darunterliegenden echten Leinen, indem es zwar vor-
getduscht und doch zugleich aus wirklichem Leinen ist.
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Farbe ist zigig
aufgetragen mit
einem flichtigen
Pinselstrich auf
der Grundierung.«
(CASSANI 2005,
102; Ubers. js)



*Dieser Befund zur |dentitat
von Bildleinwand und Motiv

gilt auch in besonderem
MaBe fir das monumentale
Segeltuch in Géricaults Flof3
der Medusa; vgl. STOHR 2018,
60f. [Das Sehbare und das
Unsehbare, Teil 1]

Das ganze Teppich-Auslegen, Stoffe-Schichten und Tisch-
Decken ist kein Selbstzweck. Natiirlich ist es durchaus
richtig, wenn festgestellt wird, dass somit immer die Refe-
renz auf den Tréger der Illusion erkennbar wird und, dass
Caravaggio uniibersehbar die Referenz auf die Oberflédche
des Gemaldes selbst ausstelle. (Koos 2007, 75f.) Aber was
ist damit bildphdnomenologisch angesprochen? Was ist der
Stellenwert dieses Befundes? Welche anschauliche Bestim-
mung erfihrt diese virtuelle Uberlagerung von Stoffen?

Es sieht dabei so aus, als verschleiere das diinne Tisch-
tuch in der Frontalansicht die darunter liegende Ornament-
entwicklung. Fast lasst sich das Musterfeld, das sich unter
der Decke fortsetzen miisste, noch erahnen. Hat Caravaggio
das eigentlich unchristliche Teppichornament wohlmoglich
mit der weiB-braunlichen Farbe des Leinens iiberstrichen —
in Analogie zum Uberdecken?

Auch diirfe »der etymologische Zusammenhang von
table und tableau nicht vergessen« werden. Und auch nicht,
dass Caravaggio nach einer von Giovan Pietro Bellori (1645)
»kolportierten Anekdote« »eine bereits bemalte Portraitlein-
wand zur Tischdecke umfunktionalisiert und morgens wie
abends darauf gegessen habe«. Es darf also nicht auler Acht
gelassen werden, dass »die materielle Verwandtschaft oder
sogar Identitdt von Malerleinwand, Tischdecke [...] biswei-
len dsthetisch ernst genommen wurde«.* (PICHLER/UBL 2002,
62ff.)

Wenn der Esstisch im Emmausmahls zur mensa eucha-
ristica wird, also zum Abendmahl-Altar sich wandelt, und
wenn des weiteren Bildleinwand und Tisch-Teppich und
Tisch-Tuch eng aufeinander und iibereinander bezogen sind,
dann hat dies fiir die Bildbedeutung Konsequenzen: Cara-
vaggios Malerei legt hier nahe, dass das Bild selbst sich als
Altartuch versteht. Wie das aufgespannte Tischtuch begreift

sich auch die Bildleinwand als eigentlicher Ort des Emmausmahls. So
gewinnt das Bild Anteil an dem, was es darstellt und zeigt: an der Feier
des Messopfers. Das Bild selbst verkorpert dabei fiir den Betrachter, der
Augenzeuge wird, einen Moment lang den Altar. Es bildet nicht nur
eine damals iibliche Schmiickung eines Altars mit Teppich und Tisch-
tuch ab, es ist selbst das Tragermedium des Abendmahls. Deswegen hat
Caravaggio auch darauf verzichtet, die Tischbeine zu zeigen. Er »schnei-
det« sein Bild auf der Hohe der Teppichkante ab. Das Werk reflektiert
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sich damit nicht nur selbst. Es beglaubigt zugleich auch die Auferste-
hungsbotschaft, indem es zum Ort, zur mensa eucharistica wird.

Caravaggio schuf also auf der flachen Ebene seines Bildes das Portrét
eines seltenen anatolischen Ushak-Teppichs, der sehr wahrscheinlich
aus einer der wertvollen Sammlungen seiner Patrone stammte, wie etwa
der des Kardinal del Monte oder der von Ottavio Costa. Sehr wahr-
scheinlich malte er das Stiick direkt von der Originalvorlage ab. (VAR-
RIANO 1986, 222)

Aber Caravaggio portritiert nicht nur einen Teppich wie nach einem
Modell. Er macht ihn auch zum sprechenden Bild. Die arabeske Orna-
mentordnung verselbstindigt sich ins Figurative und wird so christlich
umgedeutet. Denn es darf nicht {ibersehen werden, dass wir in Reihe
genau drei gerahmte und voll ausgeprégte Lineament-
Figuren vor uns haben. Diese abstrakten >Figuren« ent-
falten sich in der Eigendynamik aufsteigend und em-
porwachsend. Hierin die programmatisch zur Schau
gestellte Analogie zur Selbstentfaltung der christlichen
Trinitét, die Dreifaltigkeit, erkennen zu wollen, macht
fiir das Auferstehungsthema {iberaus Sinn. Mit dieser
direkten Dreiheitsanzeige wiirde schon auf der Front-
seite des Tisches (bzw. auf der Bildebene selbst) sym-
bolisch selbstbedeutsam die angenommene Einheit der
gottlichen Dreiheit von Vater, Sohn und Heiligem Geist
als Grundfeste des Glaubens angezeigt.

Der vorher noch als flattrig und leicht wellig wahr-
genommene Teppichstreifen verfestigt sich fiir mich,
fiir den Betrachter, nun in seiner Anmutungsqualitéit zu
einer griindenden >architektonisch« wirkenden Form-
gliederung. Diese zeigt sich zugleich als theologisches
Fundament der gesamten Bildhandlung des Emmaus-
mahls. Dabei gerinnt das untere goldbraune horizontale
Schmuckband optisch zu einer »Sockelzone«. Verstirkt
wird dieser Eindruck dadurch, dass diese Grundform
direkt parallel zum unteren
Bildrand verlduft und diesen
so ins Bild hinein aufnimmt.
Auf diesem Sockel richten
sich die drei abstrakten >Fi-
guren< wie Sdulen auf. Diese
tragen nun das weille Tisch-
tuch.
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Fiir den Betrachter findet also ein imagindrer Substanzwechsel statt: von
einer gemusterten Stoffbahn zu einem architektonischen-statischen
Block. Somit ist das Portrédt des Ushak-Teppichs viel mehr als nur ein
nachgeahmtes Stiick Perserteppich. Auf ihm ruhen vielmehr die Grund-
sitze der katholischen Kirche. Auf diese greift nun die Hand des Jiingers
zu, wenn er —nur rein wiedererkennend gesehen — die Tischplatte packt.
Jetzt wird auch bemerkbar, dass es nicht die Finger dieses Jiingers sind,
die auslosen, dass sich der Teppich an dieser Stelle nach hinten einwellt.
Sondern Caravaggio nutzt diese Sachsituation zu etwas anderem. Tat-
sdchlich geht es ihm darum, links eine strenge Abschlussschrige zu le-
gitimieren. Denn diese Schrige gibt der Front eine geometrischere
Form. Sie erhoht so den Eindruck, dass man es mit einem architektoni-
schen Gebilde, also mit einer massiven Altarmensa, zu tun hat. (siche
hier die Abbildung S. 90)

Das Auge an die Hand nehmen....

Die in die Altartischdecke fassende und dort Halt findende Hand ruft
nun auch andere Hiande wieder auf den (Bild-)Plan zuriick. Und auf
diese Weise ergibt sich wiederum riickblickend ein kleiner Ablauf der
Hinde im Emmausmahl. Man konnte auch sagen, dass das Betrachter-
auge an die Hand, an die Hdnde genommen wird. Denn die greifende
Hand des Jiingers nahe dem rechten Bildrand stellt sich als die Endbe-
festigung einer Bewegung dar, die auf der Phanomenebene des Bildes
vor sich geht. Vor diesem abschlieBenden Griff liegen eine Zeitspanne
und ein Weg der Bildwahrnehmung. Verfolgt man diesen Weg zuriick,
gelangt das Auge zu den ausgestreckten Fingern der Hand des anderen
Weggefihrten. Diese Finger, die in der Tischdecke >feststeckens, haben
schon die ganze Zeit zur Greifhand gewiesen. Ihnen kommt die An-
schauungsanweisung zu, den Blick iiber die Bahn des Tuchs von links
nach rechts zur arretierten Jiingerhand zu steuern. Nur, und bezeichnen-
der Weise, der Zeigefinger liberschrei-
m tet die Tuchkante mit der Finger-
- ’ kuppe in das angeleuchtete oder aus
sich selbst heraus strahlende Stoftweif3
der Tischtuchplatte. Folgt man nun ei-
nerseits diesem Fingerzeig schrag nach
oben weiter, wird man auf diese Weise
wieder genau auf den Beriihrungs-
punkt des Fingerspiels der Noli-me-
tangere-Hande zuriickverwiesen.
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Die Hand in der Tischdecke markiert phdnomenologisch eine Weichen-
Funktion fiir den Blick. Denn wird andererseits dem hoch ausgestreckten
Daumen als Richtungsanweisung gefolgt, springt der Blick von dort
iiber die Schiissel, die Feigenblitter und das gebrochene Brot nach oben
zur Hand Jesu, von der in diesem Moment die Segnung ausgeht.

Wir hitten diese Blickstrecke nun allerdings richtungsverkehrt
nachvollzogen. Intuitiv einleuchtend ist sie aber nur in der Bewegung
von links nach rechts. Von der Eingangsbefindung der Segnung nach
unten zur weiterweisenden Jiingerhand der Tischkante entlang bis zum
kraftigen Erfassen der Tischplatte. Ins Bild gesetzt und versinnlicht ist
damit so etwas wie die Zeitspanne der Verarbeitung der Auferstehungs-
erkenntnis bis zur endgiiltigen Glaubensbefestigung. Denn diese »letzte«
Hand am Tischrand zeigt nicht etwa nur an, dass der Jiinger angesichts
des Auferstehungswunders nach der faktischen Riickversicherung in der
diesseitigen Materialitit der Tischplatte sucht. Son-
dern was er stattdessen ebenso vormacht, ist etwas an-
deres: Er ergreift, als Stellvertreterfigur fiir den Bild-
betrachter, das Altartuch fiir sich und hélt sich an ithm
fest. Im selben Mafle wie er ergreift, ist er auch vom
Glauben ergriffen. Bildlich ausgedriickt findet er also
in der liturgischen Eucharistiefeier, an der Altarmensa
seinen Halt. Man muss das nicht sofort glauben, aber
so sieht es eben aus. Und Caravaggio hat phdnomeno-
logisch gesehen grofie Sorgfalt darauf gerichtet, diese
Endbefestigung der Glaubensgewissheit selbsterkla-
rend auszugestalten. Denn ist es nicht formlich so, als
sei das Gewandtuch, das diesem Jiinger iiber seine
Schulter gelegt wurde, das ins Beige-Weile abgewan-
delte Altartuch! — Das Tuch sieht nur fiir ein rein
sachliches, bloBBes Wiedererkennen so aus, als sei es
fast schon von der Schulter gerutscht und als wiirde
es nur noch seitlich tiber dem Arm liegen.

Tatséchlich formuliert Caravaggio aber damit, dass
dieser Tuchschal nicht zur urspriinglichen Bekleidung
des Jiingers gehort hat. Er ist selbsténdig eigenbedeut-
sam angeschmiegt. Als umgeformte Wiederaufnahme
und Weitergabe und Weiterfithrung der Altardecke wurde dieser Stoff
dem Jiinger mit der Glaubensergreifung quasi umgelegt. Vom Tisch-
tuch ausgehend hat sich diese Decke in ihrer Eigenentfaltung von links
nach rechts farblich abgedunkelt iiber den Jiinger gelegt. Die bogenfor-
mige Hakenfalte zwischen Ellbogen und Schulterkontur weist dabei
dem Tuchende den Weg nach unten zum Bildrand.
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Die Hand und der Umhang stehen dabei in ei-
nem unmittelbaren Abstimmungszusammen-
hang. Denn der Maler lésst einen fast senkrecht
verlaufenden schmalen Streifen der Stoffkante
des Uberwurfs dort auf die Hand treffen, woer
— in seiner Gestalt umgewandelt zum Verlauf
einer Blutader — auf dem Handriicken wieder
aufgenommen und fortgesetzt wird. Ebenso hat
Caravaggio die querliegende dunkle Rohren-
falte im Umhangtuch, die sich nach links von
der Schulter aus vorschiebt, in ihrer Ausrich-
tung auf die Form und Lage des ausgestreckten
Daumens sehr genau abgestimmt.

Wie formal konsequent die heilige Altar-
Tischdecke in das iibergeworfene Gewandtuch
ibersetzt wird, zeigt sich auch noch einmal am

Parallelverlauf der beiden Stoffbahnen. Beide
wellen zur rechten Bildecke hin aus, ohne sich
zu beriihren. Aber mit sensibler Riicksicht auf-
einander. Sie verwandeln sich einander an,
ohne identisch zu werden. Auf der einen Seite
sorgt ein schwarzer Schattenspalt dafiir, dass
sie in ihrer Differenz unterscheidbar bleiben.
Auf der anderen Seite schmiegen sie sich so
rhythmisch zueinander, dass klar wird, dass das
Gewandtuch als die formale und semantisch
wirksame Transformation des Altartuchs ver-
standen werden muss. Die Uberfiihrung des ei-
nen Tuchs in das andere und die »Ubergabe«und
Einkleidung des Jiingers kann als das visuelle
Analogon fiir den Empfang und die Erneuerung
des verloren gegangenen Glaubens gedeutet
werden. Die Decke wird dem Jiinger zur Glau-
bensausstattung. Sie schmiickt ihn nun.

Das Ganze lieBe sich noch weiterfiihren: In-
dem Caravaggio dem Tischdecken-Wei3 mehr
Beige und Braun beigemischt hat, wird angezeigt, dass im Uberset-
zungsvorgang vom Altartuch zur Gewanddecke ein Weltlich-Werden
vor sich geht. Das Tischgeschehen iibertrigt sich auf den Apostel, der
nun bald ausgesandt werden wird, um die Auferstehungsbotschaft in
die Welt zu tragen. Deshalb {ibergibt sich ihm die im Licht stehende
Stoffbahn. Eine solche Zeitentfaltung im Emmausmahl spricht sich
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alleine dariiber aus, wie phdnomenologisch genau der Gewandstoff in
seiner konkreten Erscheinungsweise, in seinem Ubergeworfen-Sein aus-
gestaltet ist. Deswegen besteht bildlogisch auch ein enorm groBer Aus-
sageunterschied zwischen dem sakralen Bildsinn dieser Tuchausfor-
mung einerseits und der umschlungenen rehbraunen Obergewandung
andererseits, die der Jiinger links im Bild ganz pragmatisch und profan
am Korper trigt. Diese Stoffhiille kommt im unmittelbaren Abgleich
mit dem >heiligen Tischtuch-Umhang« auf der anderen Seite in den
Blick.

...den Schwungfalten und
einer These folgen

Mit dieser Umbhiillungsdramaturgie beginnt eigentlich das ganze Bild.
Diese Formentwicklung nimmt ihren Ausgang von der Knautschfalte,
die am Bildrand ansetzt. Sie ist in der Leserichtung von links nach
rechts der eigentliche Auftakt der Selbstentfaltung der bildimmanenten
Erzahlung des Emmausmahls. Dieser belebten Fiihrung des Stoffes und
den Kurvenkriften, die sich in der Draperie der Faltenabwicklung erge-
ben, kommt eine entscheidende formaldsthetische Funktion zu. Sie 16-
sen fiir das Auge eine Bogen- und Schwungbewegung aus, die imaginér
iber das Bildfeld noch weiterwirken wird. Aber zundchst klammert die
langgezogene Kurve der Innenfalte, die den Jiinger in sein dunkelgriines
Untergewand einhiillt, das Geschehen am Tisch vom linken Bildrand her
zusammen. Unten sucht die Zugfalte des Umhangstoffes ihre optische
Weiterfithrung und Ergénzung in der
waagerecht verlaufenden Borte des
Tischteppichs. Und nach oben, iiber die
hintere Schulter hinweg, zieht sich diese
Decke zusammen, formt einen gesonder-
ten helleren Farbstrang aus und knickt
wiederum in die Waagerechte ab. Diese
Bewegung findet — {iber den haarigen
Hinterkopf hinweg — im Licht und im
Schattenwurf der griinen Gewandfalten
am Arm Jesu eine Wiederaufthahme. Und
in Abstimmung dazu kommt auch noch
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einmal der gekriimmte Mittelfinger der Jesus-
hand zur Geltung, der nun seinerseits hinunter
auf das schon gebrochene Brot weiterweist.

Wozu dient nun aber dieser kleine, aber ein-
dringlich nahegelegte Sehweg, der sich vom
linken Bildrand und von der nach oben fiihren-
den Kurve der Umhang->Schale< (so wie gerade
beschrieben) Schritt fiir Schritt auf das Brot des
Auferstehungsmahls zuriicksenkt?

Auf gewisse Weise legt diese Abknickung
und Herunterleitung des Blicks nahe, die so se-
parierte Szene der Hinde und Brote fiir einen
Augenblick lang unabhéngig vom Rest des Bil-
des zu betrachten. Das Gesehene soll quasi kurz
als Bild im Bild, als eine dezente aber spiirbare
Form der »Einkreisung< zur Anschauung kom-
men, die unabhéngig ist von den agierenden und
reagierenden personalen Akteuren.

Uberhaupt ist festzustellen, dass Caravaggio
einerseits grofites Kalkiil darauf verwandt hat,
die rechte Seite des Bildes, in die er die drei be-
trachtenden Figuren geschoben hat, so strikt wie
moglich von der leereren linken zu trennen. Er
teilt formlich sein Emmausmahl in zwei ge-
trennte Bilder auf. Er schafft ganz offensicht-
lich in ein und demselben Werk zugleich ein in-
tegriertes Diptychon.

Andererseits vereinigt sich die Tischgruppe
auch wieder. Denn die Faltenziige in der Ge-
wandbildung des linken Umhangs iibersteigern
sich auch wieder blickdynamisch. Sie weisen
iiber sich hinaus und bilden optisch einen inklu-
dierend wirkenden Bogenschwung iiber das
ganze Bildfeld hinweg. Dieser ist dazu geeig-
net, die drei Hauptfiguren wieder zusammen-
fassend zu umwolben. Damit wird der Jiinger
im rechten Bildfeld — im Gegensatz zur tren-
nend wirkenden Mittelsenkrechten — wieder in die Mahlgemeinschaft
aufgenommen und wieder in das Geschehen bei Tisch einbezogen. Die
Folgewirkung dieser formaldsthetisch vollzogenen Verklammerung der
Gruppe besteht darin, dass Caravaggio das Wundergeschehen am Tisch
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optisch fiir in sich geschlossen erklart und damit erneut die Sonderrolle
des Wirts und der Magd herausstellt.

Aber zunichst einmal bleibt tatsdchlich die aulerordentliche Betonung
der Mittelsenkrechten maBgeblich. Die formalésthetische Anstrengung,
das Bild in der Mitte wie aufgespalten wirken zu lassen, zeigt sich auch
daran, dass der Verlauf der imagindren Mittelsenkrechte auf der Lein-
wandoberfldche ganz prizise angegeben und markiert ist. Zwei kleine
Marker geben jeweils fiir die unter und die obere Bildhélfte die genaue
Position der Mittelachse an. Im unteren Bereich
zeigt die Fingerkuppe des Jiingers die Position die-
ser imaginédren Mittellinie an. Das Ende des Ringfin-
gers riihrt quasi an der Mittelachse. Dariiber hinaus
existiert im oberen Bildteil {iber der Jesus-Schulter
ein kleinerer weiller Farbfleck aus drei schnell auf-
getragenen, gestischen Pinselstrichen. Diese diirf-
ten erst aufgesetzt worden sein, als das Bild schon
fast fertig war. Wollte man diesem Weif3-Fleck mit-
ten im Bild eine Sachbedeutung zurechnen, wire
man mangels anderer Alternativen veranlasst anzu-
nehmen, dass es sich schlicht und ergreifend um ein
hervorquellendes Stiick des aufgekrempelten Un-
terhemds handeln soll, das der Wirt unter seiner Ja-
cke trigt.

Wirklich tiberzeugend gerechtfertigt wire diese Erklarung fiir die
Existenz dieser Farbspuren aber wohl eher nicht. Als gegenstindlicher
Bezeichnungswert fiir etwas Dargestelltes taugt diese Weil3-Irritation
nicht sonderlich gut. Sie tut nicht so, als wiirde sie unter dem braunen
Jackenstoff des Obergewands hervorkommen, sondern sie ist im Ge-
genteil deutlich sichtbar auf die flache Bildoberfldche aufgesetzt. Und
es scheint auch tiberhaupt nicht klar, ob das weifie Farbleuchten an die-
ser, eigentlich ja im Hintergrund des Motivs liegenden Stelle, »objek-
tiv¢-sachlich gesehen durch das simulierte Beleuchtungslicht schliissig
legitimiertist? Aus diesen Griinden ist nun also davon auszugehen, dass
es sich bei dieser Markierung — von der Motivlage >gekrempeltes Un-
terhemd« gerade noch halbwegs gedeckt—um ein Signal handelt, das die
Malerei hier von sich selbst aussendet.

Dabei handelt es sich aber keineswegs um ein »metapikturales«,
selbstreflexives »Symptom«, mit dem das Emmausmahl nur auf sich
selbst verweist. Es geht keineswegs darum, in dem Farbfleck nur etwas
»anti-gestalthaftes« oder einen »Unfall« oder eine gezielte Stérung der
Transparenz der illusionistischen Représentation zu erkennen. Und
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*vgl. in einem
ahnlichen Fall:
STOHR 2016,
104ff., bes. 106.

doch wire es verlockend, hier in eine bildwissenschaftliche These (z.B.
PICHLER 1999, 88ff.) einzusteigen, die — auf des Emmausmahl iibertra-
gen — folgendes besagen wiirde: Man konnte fiir einen Moment lang an-
nehmen, dass Caravaggio hier an dieser Stelle, fast genau im Mittel-
punkt des ganzen Bildes, eine Schwellensituation reflektiert:

In der Anschauung dieses weillen Flecks kdme fiir den Betrachter,
fiir mich, unmittelbar zur Erfahrung, wie aus Unéhnlichkeit (aus wei-
Bem Pigment/aus Farbe) etwas Erkennbares — Ahnlichkeit wird (ein
Hemdsérmel). Aber nicht ganz. Eine »tiefgreifende, uniiberwindbare
Differenz« und »Unéhnlichkeit« (EBD.) bliebe erhalten. Der Farbfleck
»ist« kein weiller Hemdsdrmel, sondern er bleibt immer etwas anderes.

Die These klingt also schon gut. Der Punkt ist nun eben nur der: Es
handelt sich hier eben nicht um diese metamalerische Selbstreflexion
des Bildes, das auf diese Weise vielleicht die Dialektik von malerischer
Tauschungskunst einerseits und der realen Anwesenheit der Materiali-
tat der Farbe andererseits ausspielt.* Sondern — wenn tiberhaupt — han-
delt es sich um die phdnomenologisch und thematisch funktionalisierte
Inszenierung der Kernaussage des Lukas-Textes. Denn auch die Em-
mausgeschichte ist eine wunderbare literarische Inszenierung einer
Wende, die sich zwischen Nicht-Erkennen und Erkennen vollzieht. Und
diese Geschichte muss, wie gesagt, unbedingt iiberzeugend sein, damit
am Ende die Gewissheit der Auferstehung beim Leser bewirkt wird und
der Glaube an die kunstvolle Schilderung eintritt. Caravaggios Bild
selbst leistet dabei auf der Handlungsebene keine unmissverstindliche
Uberzeugungsarbeit. Man sieht eben, so sehr man sich auch anstrengt,
immer nur wirklichkeitsgetreu portrétierte Menschen um einen Tisch
versammelt.

Aber dass aus Unéhnlichkeit Ahnlichkeit, aus Befremdlichkeit und
Fremdheit Vertrautheit und aus einem irritierten Sehen ein erkennendes
Sehen werden kann — das ist ja genau die Quintessenz des Geschehens,
von dem das Evangelium hier erzihlt. Dieser Prozess sucht nach seiner
Verbildlichung, die immer wieder nur in Form einer Analogie vor un-
seren Augen geschehen und sich ereignen kann.

Was auf den Farbfleck zutrifft, betrifft auch den auferstandenen
Jesu. Es geschieht ein Wiedererkennen, weil die Jinger den Fremden
in einem ihnen vertrauten Abendmahl-Kontext verorten konnen. Im
Bild-Kontext wird auch aus dem Farbfleck ein Stiick Hemd, ohne dass
der Farbfleck damit aufhort, ein Farbfleck zu sein. Auch der Korper des
Auferstandenen ist weder menschlich noch nicht-menschlich. So, wie
das Hemdstiick ein Hemdstiick ist und doch kein Stiick Hemd ist. Der
Fleck wird so doch noch zu einem »Symptom«: zum Anzeichen fiir

100



einen labilen Zwischenzustand, der im Bild eben nicht anders darstell-
bar ist: Diese tiefgreifende innere Differenz bringt auch der mysteridse
Auferstehungskorper mit sich. Und sie wird die Jiinger wenig spéiter
noch eingehender beschiftigen. Denn Jesus wird ihnen ein zweites Mal,
dieses Mal in einem verschlossenen Zimmer in Jerusalem, erscheinen
—und er wird in einem Zwischenraum von Identitét (»Ich bin es selbst.«,
»Hoc est enim corpus meum«) und Disidentitdt erscheinen (»Denn wir
sind nicht mehr in solchen Verhéltnissen«, »noli me tangere«). In dieser
Szene in Jerusalem wird es dann heiflen:

» O Wiihrend sie noch dariiber redeten, trat er selbst in ihre Mitte und
sagte zu ihnen: Friede sei mit euch! 3’Sie erschraken und hatten grofie
Angst, denn sie meinten, einen Geist zu sehen. **Da sagte er zu ihnen:
Was seid ihr so bestiirzt? Warum lasst ihr in eurem Herzen solche Zwei-
fel aufkommen? *°Seht meine Hiinde und Fiifie an: Ich bin es selbst.
Fasst mich doch an und begreifi: Kein Geist hat Fleisch und Knochen,
wie ihr es bei mir seht. *’Bei diesen Worten zeigte er ihnen seine Hcinde
und Fiife...« (LUKAS 24,36-40)

Doch dazu spiter mehr. Zunichst ist noch einmal kurz auf den Ort oder
auf dem Punkt zuriickzukommen, den der weille Hemdsadrmel-Farb-
fleck in der Bildmitte einnimmt. Rein formal gesehen kommt ihm so
oder so eine bedeutende innerbildliche Aussagefunktion zu. Sie besteht,
wie schon gesehen, darin, die Lage der Mittelachse sichtbar werden zu
lassen. In der Konsequenz bedeutet dies, dass sich das Emmausmahl da-
mit als Diptychon anbietet.

Die Diagnose, dass in Caravaggios Werk also eine klare
Zweiteilung des Bildes vorgesehen und vorgegeben ist, 1dsst
sich nicht von der Hand weisen. »Viele seiner Gemaélde sind
oder enthalten latente Diptychen«. (PICHLER 2010, 38) Die Spie-
gelachse verlduft dabei in diesem Fall genau so, dass an ihrer
Schnittstelle die Hand von Jesus in das rechte »Bild< abgescho-
ben und abgetrennt wird, die an dem vielleicht delikaten Noli-
me-tangere-Spiel beteiligt ist. Der Riicken des Daumens dieser
Hand markiert so ebenfalls die imaginire Grenze, die die linke
Halfte des Bildes vom der rechten scheidet. Im Zuge dieser Auf-
teilung kommt es zu einer anschauungslogischen Folgekonse-
quenz. Denn jetzt wird deutlich, dass sich liber diese senkrechte
Mittelachse das Brot (links) und die Hand (rechts) spiegelsym-
metrisch aufeinander beziehen. Das Brot spiegelt sich als Hand,
die Hand als Brot.

Was sich hier also gegentiberliegt, ist die Alternative zwi-
schen der zur Hostie werdenden »geistigen« Nahrung des
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* z.B. die Er-
weckung des
Jinglings von
Nain als Berih-
rungswunder:
»siehe, da trug
man einen Toten
heraus. [...] Und
er trat heran und
beriihrte die
Bahre. Die Triger
blieben stehen
und er sagte:
Jiingling, ich sage
dir: Steh auf! Da
setzte sich der
Tote auf und be-
gann zu spre-
chen...«

(LUKAS 7,12-15)
Vgl. auch hier S.
163 zur Heilung
des epileptischen
Knabens: »Jesus
aber fasste ihn an
der Hand und
richtete ihn auf
und er erhob
sich.« (MARKUS
9,27)

eucharistischen Brotes und der konkre-
ten Korperlichkeit, die sich in der auf
der Tischplatte aufliegenden Hand
spiegelbildlich gleichwertig anbietet.

Was das Bild Caravaggios also ver-
mittelt, wire eine Gegeniiberstellung
von einem Glauben im Geiste einerseits und einem Erfahren des Glau-
bens in der kdrperlichen Berithrung andererseits. Damit wére auch noch
einmal ein anderes Licht auf die vermeintliche Noli-me-tangere-Situa-
tion geworfen. In dieser neuen Konstellation ginge es nun um den Akt
eines Beriihungswunders. Dieser Jiinger rechts von Jesus wiirde das
Mysterium der Auferstehung durch einen winzigen Kérper- und Haut-
kontakt erspiiren und leiblich, leibhaftig erleben und erfahren. In diesem
Fall konnte man sich von den Theologen dariiber informieren lassen,
welch hohe Bedeutung gerade das Lukas-Evangelium in seiner Bild-
sprache Szenen der Beriihrung einrdumt.*

Berlihrungs- und andere Wunder:

ssteh aufl« und »komm heraus!« yonannes)

Der von Lukas portritierte Jesus bewirkt in seiner Textwelt Auferwe-
ckungswunder und Krankenheilungen sehr hdufig durch Kontakt und
Handberiihrung. »Die kdrpermotorische Eigenart der Wundergeschich-
ten besteht[...] in der Berithrung und in der Ndhe«. (HUIZING 1996a, 101)

»Das ist die Eigentlmlichkeit der inkarnatorischen Bilderwelt des Neuen
Testaments. In der Sinnlichkeit — nicht im Denken — geschieht die Transzen-
denz.« (EBD., 112)

In der Geschichte iiber die Erweckung der Tochter des Jairus von den
Toten etwa geschieht zunéchst die spontane Genesung einer kranken
Frau passiv, indem diese von sich aus das Gewand Jesu beriihrt. Die
Wiedererweckung des gerade verstorbenen Médchens erfolgt dann ak-
tiv, indem Jesus sie an die Hand fasst und auferstehen ldsst. Gerade dass
der tibernatiirliche Messias im Stande scheint, selber Tote wiederaufer-
stehen zu lassen, muss systematisch im engen Zusammenhang zur Oster-
Erzdhlung gesehen werden. Gerade weil auch schon der Gottessohn die
Macht zur Totenerweckung besal3, wird auch sein Vater ihn mit seiner
Allmacht von den Toten auferstehen lassen. In diesem textuellen Argu-
mentationsmuster wird davon erzihlt, dass schon Jesus Herr iber Leben
und Tod sei:
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»#Siehe, da kam ein Mann namens Jairus, der Synagogenvorsteher war.
Er fiel Jesus zu Fiiflen und bat ihn, in sein Haus zu kommen. **Denn er
hatte eine einzige Tochter von etwa zwolf Jahren, die lag im Sterben.

Wéihrend Jesus auf dem Weg war, dringten sich die Menschen eng um
ihn. *Da war eine Frau, die schon seit zwélf Jahren an Blutfluss litt,
ihren ganzen Lebensunterhalt fiir Arzte aufgewandt hatte und von nie-
mandem geheilt werden konnte. **Sie trat von hinten heran und be-
riihrte den Saum seines Gewandes. Im gleichen Augenblick kam der
Blutfluss zum Stillstand. * Da fragte Jesus: Wer hat mich beriihrt? Als
alle es abstritten, sagte Petrus: Meister, die Leute zwdngen dich ein und
dréiingen sich um dich. **Jesus erwiderte: Es hat mich jemand beriihrt;
dennich fiihle, wie eine Kraft von mir ausstromte. ’ Als die Frau merkte,
dass sie nicht verborgen bleiben konnte, kam sie zitternd herbei, fiel
vor ihm nieder und erzdhlte vor dem ganzen Volk, warum sie ihn be-
riihrt hatte und wie sie sofort geheilt worden war. *Da sagte er zu ihr:
Tochter, dein Glaube hat dich gerettet. Geh in Frieden!

“Wiihrend Jesus noch redete, kam einer von den Leuten des Synago-
genvorstehers und sagte: Deine Tochter ist gestorben. Bemiih den Meis-
ter nicht linger! *’Jesus horte es und sagte daraufhin zu ihm: Fiirchte
dich nicht! Glaube nur, dann wird sie gerettet werden! *'Als er in das
Haus ging, lief3 er niemanden mit sich hineingehen aufier Petrus, Jo-
hannes und Jakobus und den Vater des Midchens und die Mutter. *Alle
Leute weinten und klagten um sie. Jesus aber sagte: Weint nicht! Sie ist
nicht gestorben, sie schlift nur. *>Da lachten sie ihn aus, weil sie wuss-
ten, dass sie tot war. **Er aber fasste sie an der Hand und rief: Mdid-
chen, steh auf! > Da kehrte ihr Lebensatem zuriick und sie stand sofort
auf! Und er ordnete an, man solle ihr zu essen geben.« (LUKAS 8,41-
55)

Der rechte Emmausjiinger wire also deswegen so erregt, weil er das
Wunder des Auferweckt-Worden-Seins anhand der Beriihrung erféhrt.
Und Caravaggio hitte so in seiner zweiten Version der Gestaltung des
Emmausmahls eine weitreichende spiegelbildliche Gegentiberstellung
geschaffen. Dabei wiirde es eben ganz zentral um das gehen, was links
und rechts von der vertikalen Mittelachse, die das Bild in zwei Hélften
teilt, inszeniert und verhandelt wiirde. Die These wiirde nun also so
lauten: Auf der einen Seite des Bildes befinde sich der prototypische
Hinweis auf das geistige Mahl und die damit verbundene Geste der Seg-
nung. Nur so — durch den Verzehr der Hostie, des Leibes Christi, wie es
heifit, — wire die Gegenwart des Gottessohns wieder zu realisieren. Und
nur so konnte der Auferstandene in der Eucharistiefeier immer wieder
ritueller Teil von »uns< und damit Glaubensrealitdt werden. Lukas er-
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zahlt seinen Lesern die Emmaus-Szene genau aus diesem Grund: Sie ist
nichts anderes als die Prifiguration der heiligen Messe.

Auf der anderen Seite des Bildes ldge die kontrire Vorstellung eines
sinnlich gelebten Glaubens, der darauf basieren wiirde, dass sich der
Mensch der Gegenwart seines Gottes in der Alltagserfahrung spiirbar
nahe fiihlen konnte. Der Bildbetrachter hitte quasi die Wahl, welcher
Glaubensvorstellung er sich anschlieBen wollte. Aber so oder so, das
ist nicht ganz unser Metier. Wir glauben erst einmal nur, was wir sehen.

Und bei den ganzen Glaubensangelegenheiten darf natiirlich nicht ver-
gessen werden, dass Caravaggio im Jahre 1609 in Messina selbst auch
noch eine wunderhafte Wiederauferstehung malen wird. Sein Werk tiber
die Auferweckung des Lazarus ist in unserem Zusammenhang deswegen
bedeutsam, weil die dazugehorige Erzahlung des Johannes schon in be-
sonderem Maf3e argumentativ vorausdeutend auf die Plausibilisierung
der Auferstehung Jesu zielt.

»!7Als Jesus ankam, fand er Lazarus schon vier Tage im Grab liegen.
[...] *°Als Marta hérte, dass Jesus komme, ging sie ihm entgegen, Ma-
ria aber blieb im Haus sitzen. *'Marta sagte zu Jesus: Herr, wirst du
hier gewesen, dann wire mein Bruder nicht gestorben. *>Aber auch jetzt
weif3 ich: Alles, worum du Gott bittest, wird Gott dir geben. *Jesus
sagte zu ihr: Dein Bruder wird auferstehen. **Marta sagte zu ihm: Ich
weifs, dass er auferstehen wird bei der Auferstehung am Jiingsten Tag.
2 Jesus sagte zu ihr: Ich bin die Auferstehung und das Leben. Wer an
mich glaubt, wird leben, auch wenn er stirbt, *°und jeder, der lebt und
an mich glaubt, wird auf ewig nicht sterben. Glaubst du das? °’Marta
sagte zu ihm: Ja, Herr, ich glaube, dass du der Christus bist, der Sohn
Gottes, der in die Welt kommen soll. **Nach diesen Worten ging sie
weg, rief heimlich ihre Schwester Maria [...]. 3*Als Jesus sah, wie sie
weinte und wie auch die Juden weinten, die mit ihr gekommen waren,
war er im Innersten erregt und erschiittert. [ ...] *’Einige aber sagten:
Wenn er dem Blinden die Augen gedffnet hat, hdtte er dann nicht auch
verhindern konnen, dass dieser hier starb? * Da wurde Jesus wiederum
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innerlich erregt und er ging zum Grab. Es war eine Hohle, die mit ei-
nem Stein verschlossen war. *Jesus sagte: Nehmt den Stein weg! [...]
“'Da nahmen sie den Stein weg. Jesus aber erhob seine Augen und
sprach: Vater, ich danke dir, dass du mich erhért hast. [...] * Nachdem
er dies gesagt hatte, rief er mit lauter Stimme: Lazarus, komm heraus!
*Da kam der Verstorbene heraus, seine Fiife und Hiinde waren mit Bin-
den umwickelt und sein Gesicht war mit einem Schweifstuch verhiillt. Je-
sus sagte zu ihnen: Lost ihm die Binden und lasst ihn weggehen! * Viele
der Juden, die zu Maria gekommen waren und gesehen hatten, was Je-
sus getan hatte, kamen zum Glauben an ihn.« (JOHANNES 11,17-45)

Die Leser des Textes sollen in der Lektiire ebenso zum Glauben kom-
men. Die Erzéhlstruktur und das hier vorgestellte Schauspiel — die »ge-
malten Worter«* —steuern die Argumentation. Dabei steht die Lazarus-
Figur hier stellvertretend fiir Jesus selbst. Dessen eigenes Auferste-
hungsgeschehen ist eine einzige Leerstelle in den Schriften der Evange-
lien; und die Grabeshdhle eine black box. Niemand war dabei und kei-
ner kann davon zeugen, etwas Derartiges gesehen zu haben. Alles be-
ginnt erst mit der Entdeckung des leeren Grabes. Die Funktion der La-
zarus-Geschichte besteht deshalb darin, den Auferstehungsmoment fiir
dem Leser anhand dieser Wunderwirkung vorstellbarer zu machen und
bildhaft schon vorwegzunehmen. Jesus ruft Lazarus zuriick ins Leben,
indem er spricht: »Lazarus, komm heraus!« Und der Auferstandene ver-
lasst darauthin das Grab. Auf dhnliche Weise kdnnte Gott seinen Sohn
etwa durch eine Engelgestalt wiedererweckt und gerufen haben. Natiir-
lich liegt dieses Mysterium im Dunklen, aber die Episode konnte den
Leser schon vorab davon iiberzeugen, dass Gott die Macht besitzt, den
Menschen vor aller Augen von den Toten zu erwecken. Denn in dieser
Szene wirkt Jesu nicht selbstindig, sondern der Gottessohn ruft dazu
vorher seinen Vater an und wird von ihm erhort. Theologisch gesagt:

*HUIZING 19964,
158

»Das Leben kann
Uber den Tod sie-
gen. So ist es fir
Lazarus, so wird es
auch fur Christus
sein.«

(DAL BELLO 2010,
56)

»Die Auferweckung offenbart Gott als den, der den Tod Uberwindet, und Jesus als denjenigen,

der die Auferstehung und das Leben deshalb bringt, weil er beides ins sich tragt und ist.«

»Die Lazaruserzahlung ist eng mit der Passionsgeschichte verbunden. [... Und sie ist] eine vor-

weggenommene Ostergeschichte. [...] Die Auferweckung offenbart Gott als den, der den Tod

Uberwindet, und Jesus als denjenigen, der die Auferstehung und das Leben« bringt. Und »die

Totenerweckungen auf der Erde sind ein Zeichen fir die Auferstehung zum ewigen Leben, die

das Kommen der Gottesherrschaft verheiBt. Im Gesprach vor der Auferweckung des Lazarus

wird dieser Zusammenhang [in der Erzahlung selbst, js] expliziert und zugleich geklart, dass die

Auferweckung die Gegenwart des eschatologischen Heiles zeigt. (Joh. 11,21-27)«.

(SODING 2010, 65fF.)
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CARAVAGGIO: Auferweckung des Lazarus, 1609,
380 x 275 c¢m, Ol auf Leinwand. Museo Regio-
nale, Messina, Sizilien, Italien, Gesamtansicht
und Detail

Die typologischen Vorausdeutungen vom
verstorbenen und wiederauferweckten La-
zarus zum am Kreuz geopferten und wie-
der auferstandenen Jesus sind auch wegen
der Parallelitét der d&uleren Umsténde be-
zeichnend. In der von Johannes verfassten
Geschichte soll Lazarus »schon vier Tage
im Grab liegen«. Jesus seinerseits wird am
dritten Tage von den Toten auferstehen.
Ebenso wird zuerst ein Stein, der auch hier
den Eingang zur Grabhohle verschlief3t,
weggenommen werden. Und auch Lazarus
war wie Jesus in Binden und Tiicher ge-
hillt.

Aber wie verbildlicht Caravaggio das
Wunder der Auferweckung des Lazarus,
das in so engem Verweis zur Auferste-
hung Jesu steht? »Gott hat Jesus von den
Toten erweckt.« (PAULUS Rom. 10,9) Da-
bei ist der konkrete Akt der Wiedererwe-
ckung des Gottessohns selbst nie darge-
stellt worden; das triumphale Resultat im
Sinne des bereits erfolgten Entschwebens
aus dem gedffneten Grab gehort dagegen
zum Dauerrepertoire christlicher Kunst
(z.B. BELLINI ca. 1479 / RAFFAEL ca. 1503
/ T1ZIAN 1522 / VERONESE ca. 1575). Aller-
dings dhnelt dieses Bildprogramm, dieser
»Schwebetypus« dabei stets eher einer vor-
gezogenen aufschwebenden Himmelfahrt
statt einer Totenerweckung.

Das Lazarus-Motiv ist dagegen eine echte
Auferweckungsszene, die bei Caravaggio

ihre auffalligen Eigentiimlichkeiten hat. Denn streng genommen weicht
sie vollkommen von ihrer Textvorlage ab. Das Johannes-Evangelium
lasst die Episode ganz anders aussehen. Denn dort heif3t es: »Da nahmen
sie den Stein weg.« Und darauthin ldsst der Text Jesus »mit lauter
Stimme« rufen: »Lazarus, komm heraus! Da kam der Verstorbene her-
aus«. Die meisten Maler haben sich an diese Schilderung des Gesche-
hens gehalten. Caravaggio aber interpretiert die Vorginge ganz anders.
Er zeigt eben keinen aus seiner Grabhohle herausgekommenen und
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schon wiedererweckten Lazarus. Er verdndert das ganze Setting, ver-
legt es mitsamt dem ganzen Bildpersonal in den dunklen und iiberhohen
Innenraum einer Grabkammer, deren Deckenabschluss nicht erkennbar
ist. Er positioniert die beiden Frauen, Marta und Maria, weg von Jesus
auf die andere Seite des Bildes und formuliert sie so zum Beweinungs-
schema um. Er préasentiert keinen selbstéindig aus dem Grab tretenden
Lazarus, sondern zeigt die anstrengende Exhumierung einer starren Fi-
gur, deren Seinszustand er im Unklaren hélt. Dariiber hinaus konnte
auch mit gutem Recht angemerkt werden, dass die ganze rechte Hailfte
des Bildes sehr konsequent dem tradierten Bildformular der Grable-
gung Christi folgt und einer Lazarus-lkonographie entgegenwirkt. Zu
dieser Verunsicherung der Lesart passt auch die Haltung des Helfers.
Dieser hat den erstarrten Korper im 45° Winkel aufgenommen und hélt
ihn nun so, als ob er ihn auch genauso gut gerade wieder ins Grab zu-
rlicklegen kdnnte.

Jesus beriihrt den toten Lazarus nicht. Wir haben es nicht mit einem
Beriihrungswunder zu tun. Und dennoch wird das detaillierte Spiel der
Hénde auch in diesem Werk von zentraler Bedeutung sein. Immer wie-
der wurde betont, der Maler habe die Szene so angelegt, dass er den wi-
derspriichlich-ungewiss bleibenden Moment der Erweckung zeige. La-
zarus sei »weder lebendig noch tot, oder er ist beides zugleich«. (PICH-
LER2010,38, ROTTGEN2013, 137ff.; GREGORI 1985, 44: » The figure of La-
zarus seems to express an almost equal attraction to death and to life.«)

Aber es ist mehr als fraglich, ob sich dieser Korper tatsdchlich in
einem Zwischenzustand des »nicht mehr« Tot- und »noch nicht« Le-
bendig-Seins befindet. Der aus dem Grab Ge-
hobene erscheint bei Caravaggio vielmehr so
holzern, als wiirden die Helfer eine vergra-
bene lebensgroBBe Skulptur bergen, die ur-
spriinglich einmal ein Kruzifix, ein groBes
Holzkreuz, geschmiickt haben konnte. Dieser
Lazarus ist zugleich eine nachgeahmte Chris-
tus-Skulptur, die férmlich vor meinen Augen
aus dem Bildraum der Hohle in die Bildfla-
che, frontal zum Betrachter, zu mir hin, ge-
dreht wird. Dieser Korpus kann gar nicht zwi-
schen Tod und Leben schweben, weil er
nichts anderes verkorpert als ein ganz kiinst-
lich ins Bild hineinversetztes Jesus-am-Kreuz-
Zitat.

Wer noch Zweifel an dieser Lesart der
Bildbotschaft hegt, sollte etwa auch die iiber-
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*Caravaggio
»might have
decided to use
the life-sized
statue as his
model...«.
Dabei kann es
sich aber auch
um eine »Papp-
maché Figur«
gehandelt
haben, die in
Neapel gerade
zu Prozessions-
zwecken ver-
wendet worden
war. (POSEQ
1998, 105)

kreuzte Beinhaltung der Figur beachten. Sie ist ganz typisch fiir die Bein-
stellung des ans Kreuz genagelten Christus. Im Lazarus-Bild ist diese
Positionierung der Beine sachlich weitgehend ungerechtfertigt. Allen-
falls sieht es noch so aus, als ob der Klammergrift des Helfers herbei-
gefiihrt habe, dass sich Lazarus® Schienbeine iiberkreuzen. Tatsdchlich
aber tduscht dieser Kunstgriff nicht dariiber hinweg, dass es der Bild-
argumentation gerade darum geht, dass erkannt wird, dass diese Bein-
stellung Teil eines zitierten Kruzifix-Korpers darstellt.

Damit liegt eine Schlussfolgerung nahe: Johannes schreibt also wie
schon gesehen die Lazarus-Geschichte fiir seine Leser, um so auch die
zuerwartende Auferstehung Jesu glaubhafter zu machen. Demnach wird
Jesus am Kreuz den Opfertod sterben und, ganz sicher, am dritten Tage
wiederauferstehen — so wie schon Lazarus. Caravaggios Werk ver-
bildlicht die Erzahlung wie gesagt nicht korrekt. Es scheint aber statt-
dessen die im Johannes-Text implizierte Argumentation und Intention
ganz buchstéblich realisiert zu haben. Indem es so aussieht, als ob an
Stelle des Lazarus ein gerade frisch ausgegrabener Kruzifix-Korpus
ganz plastisch in den Betrachterraum gedreht wird, prasentiert das Bild
buchstiblich gleich das eindrucksvollste von Christen geschaffene
Sinnbild des Heils, der Erlosung, des Glaubens und der Andacht.

Es geht in diesem Moment schon lange nicht mehr um Lazarus. Der
im Bild nachgeahmten Kruzifix-Skulptur kommt dabei eine ent-
scheidende Rolle zu. Solch ein Kruzifix kann es erst geben, wenn sich
die Botschaft des Evangeliums schon bewahrheitet und als Glaubens-
gewissheit durchgesetzt haben wird. Caravaggio zeigt damit eine sich
bereits vollendet habende Vergangenheit. Das heifit einen kirchlich-
katholischen Glauben, der sich in der Nachwelt verwirklicht haben wird.
Alles wird bereits zweifellos so gekommen sein, wie es geschrieben
steht. UnumstoBlicher Ausdruck dieser Glaubenswahrheit, die sich rea-
lisiert haben wird, ist dabei fiir alle Zeiten das Kruzifix.

Und tatsdchlich soll Caravaggio in seiner kurzzeitig eingerichteten
Werkstatt in Messina den aufgefundenen Korpus eines lebensgrofien
Holzkruzifixes als Vorbild fiir seinen Lazarus/Christus verwendet ha-
ben. Als er die Szene der Auferweckung mit seinen »Schaustellern< qua-
sials tableau vivant, als lebendiges Vorbild fiir seine Malerei, aufstellte,
muss das Modell, das den Tréger darstellte, die schwere Holzfigur in
seinen Armen geschleppt haben. (POSEQ 1998, 103ff.)* Damit stand der
holzerne Christus am >Set¢, also wéihrend der Bildproduktion, fiir einen
abwesenden Lazarus, weil der Maler thn durch keinen lebenden Dar-
steller gemimt sehen wollte.

Auferweckung ist hier dabei auch eine >Auferweckung¢ der Be-
trachter. Fiir sie, fiir mich vor dem Bild, soll die Wahr-Nehmung der
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Kruzifix-Szene ein Akt der Bewusstwerdung und Re-
alisierung werden: Der Glaube an die Auferstehung
wird mit dem vorgezeigten Kruzifix lingst christliche
Wirklichkeit geworden sein. So erinnert auch der >aus
der Hand gefallene< Totenschiddel am unteren Bildrand
noch an das Uberwunden-Worden-Sein des Todes auf
dem Golgatha-Hiigel.

Der nach unten gerichtete Arm der Kruzifix-Figur
knickt im Ellbogengelenk unnatiirlich nach rechts ab
(der Kruzifix-Haltung folgend), statt entspannt lotrecht
nach unten zu héngen. Dabei wird er in Abstimmung
zu einer dahinter liegenden Rohrenfalte eines hellen
Tuchs gebracht. Dieses fillt—in Stellvertretung fiir den
Unterarm — senkrecht nach unten, so wie es eigentlich
der Arm selbst hétte tun miissen. Mit dieser Differenz-
setzung von Tuch zu Arm unterstreicht die Stofffiih-
rung mit ihrer >tropfenden< leeren Hohlfalte phéno-
menologisch die Eigenbedeutsamkeit der Armstellung
mit der weit gedffneten Hand. Bildlogisch erhélt die
vorgezeigte Innenflidche der Hand, die dem Betrachter
zugewandt ist, so eine eigene Aussagefunktion. Denn es
liegt »auf der Hands, dass diese linke Extremitét des La-
zarus (des Kruzifix-Korpus) im Kontrast und in Gegen-
iberstellung zu seiner hochgestreckten rechten Hand
gesehen werden will. Es wird bedeutend werden, dass
das Bild uns diese Hand nur flach von der Seite, im
Profil, zeigt.

Im ganzen Lazarus-Bild gibt es nur ein Indiz dafiir,
dass Gott sich — so wie es sich die Erzdahlung des Jo-
hannes vorgestellt hat—durch seinen Sohn als derjenige
offenbart, der am Leib des Lazarus den Tod iberwindet
und die Auferstehung und das (ewige) Leben bringt. Es
ist lediglich die Hand des in die Diagonale gestreckten
Arms, in der sich das Auferstehungsmotiv wirklich ar-
tikulieren und anzeigen konnte. Diese Hand richtet sich
senkrecht zur Bildmitte auf und markiert dabei fast ge-
nau die Mittelachse des Bildes. Und wieder ist es, wie
schon im Emmausmahl, eine Daumenspitze, die dem
Betrachter angibt, wo sich das Bild in zwei Hilften,
wieder zu einem Diptychon, teilt. Rechts die Aufregung
und das aktive Leben, links dagegen Trauer, Erstarrung
und der Tod.

CARAVAGGIO;
Grablegung,
Christi, 1603/4
(Ausschnitt
mit naturlich
nach unten
hdngendem
Arm,
spiegelver-
kehrt, js)
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Dass die Hand also die Symmetrieachse des Bildes nur fast, aber nicht
ganz genau angibt, hat einen besonderen Grund, der sich hinter der Lein-
wand verbirgt. Denn hinter der aufgespannten Oberfldche befindet sich
an dieser Stelle eine durchgehende vertikal eingesetzte Holzlatte, die
zum Konstruktionsgeriist des monumentalen Keilrahmens gehort. Auf
ihn hatte Caravaggio seine Leinwand aufgezogen, die er zuvor aus meh-
reren zusammengenéhten Stoffbahnen auf das erforderliche Riesenfor-
mat gebracht hatte. Wenn sich der Maler dann beim spateren Ausfiithren
und Bemalen der grundierten Leinwand spontan nicht ganz sicher war,
wo genau in seinem Bild die trennende Mittelachse verlauft, lies sich
das Lattenkreuz unter der Leinwand als leichter materieller Widerstand
erfiihlen. Wenn Caravaggio also spontan nach einer formalésthetisch
sicheren Positionierung fiir die genaue Lage dieser ausgestreckten Hand
suchte, musste er sich nur an dieser erspiirbaren Mittellatte orientieren.
Im Resultat zeigt eine Rontgenaufnahme des Gemaldes die Handfldche
des Lazarus so, als ob sie von rechts gegen dieses unsichtbare Keilholz
driicken wiirde.

CARAVAGGIO: Auferweckung des Lazarus. Rodntgenaufnahme, Ausschnitte. Dabei zeigen sich

kreuzférmig die Mittellatten des Keilrahmengerists hinter der Leinwand (die weiBen Balken

im Bild); links: die Hand des Lazarus, die gegen die Mittellatte des Kielrahmens »driicktc .

*FIENSCH 1955,
75, 81; in einem
Aufsatz zur
Landschaftsma-
lerei

Es fehlen dieser ausgestreckten Handfldche also wenige Zentimeter
nach links, um dem Betrachter tatsdchlich die genaue Lage der »unaus-
gesprochenen, nicht gegenstindlich erscheinenden Mittelachse* pré-
zise anzuzeigen. Aber offensichtlich hatte Caravaggio dies ganz bewusst
vermieden und sich stattdessen an der Auflenkante der Mittellatte ori-
entiert. Die Entscheidung, sich nicht dafiir zu entscheiden, dass Lazarus’
Finger die Mittelsenkrechte exakt beriihren, dieses minimale Nur-Kurz-
Davor-Sein, ist symptomatisch fiir das ganze Bild. Es ist nur kurz davor,
eindeutig verstidndlich zu sein. Und die Handgeste selbst ist entspre-
chend unklar formuliert. Sie erklart sich nicht nur als die Andeutung da-
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fiir, dass die wundersame Wiederbelebung des Lazarus schon einzutre-
ten begonnen hat. Sie artikuliert sich auch deutlich im Gegensatz dazu
als ein ausdriicklich ausgesprochenes Stoppzeichen. So wehrt das Bild
zugleich seine kurz bevorstehende Verstindlichkeit ab.

Macht nun diese Hand aus der Kruzifix-Skulptur doch wieder einen
auferstehenden Lazarus? Und was versinnlicht sich hier also tatséch-
lich, wenn Caravaggio das Resonanzfeld der Innenhand absichtlich
nicht zeigt, sondern zur Seite hin weggedreht, im Profil, malt? Mehrfach
wurde schon gedullert, dass es eigentlich unentscheidbar bleibe, »ob La-
zarus’ Hand eine empfangene oder eine abwehrende Geste vollzieht: ob
die offene Handfldche das Licht aufnimmt« oder »ob sie es blof3 reflek-
tiert und wie ein Schirm zuriickstrahlt«. (PICHLER 2010, 38 / BERSANI
schon 1998, 29) Die Geste beinhalte einerseits die sofortige Annahme
und Zustimmung zur Auferweckung und zum Geschenk des neuen Le-
bens. Genauso gut zeige sie andererseits aber auch zugleich den Zwie-
spalt, den Widerstand, die aktive AbstoBung und Blockade dieses An-
gebots —»unreadability is reinforced by the irreducible ambiguity of that

highlighted right hand«. (EBD., 29f.)

Wird hier im Bild » Auferstehung« als ein
Empfangen des gottlichen Lichtscheins
verstanden, der von ganz Links, von Au-
Berhalb, eintritt und den Lazarus gerade
»mit den Fingerspitzen [...] beriihrt«?
(LoNGHI 1952, 54) Oder denkt sich der
abstrakte Maler-Autor Caravaggio die
Situation weniger theologisch* und eher
existentialistisch (auch wenn dieser Be-
griff noch nicht geprdgt war): Geht es
dem Sein in seinem Dasein nicht gerade
auch darum, »den Tod als Tod [zu] ver-
mogen«?** Wie soll das Mensch-Sein
gedacht werden? Wie entwirft das Bild
das »Wesen des Mensch-Seins«< aus sich
selbst heraus? Von der Auferstehungs-
theologie her? — Oder von seiner Sterb-
lichkeit her? Ist der Sieg iiber den Tod
das Ewige Leben oder bringt eine ange-
drohte Wiedererweckung den Menschen
um den ganzen >Sinn¢ seines Daseins?
Was wire, wenn »Auferstehung« nichts
anderes wire als eine unerwiinschte Zu-

*zum theologischen Denkmodell um 1600 wére zu
sagen: Im Zurilckweisen, Ablehnen und Verweigern
»wird die Ambivalenz der Lazarusfigur als Symbol des
sowohl an Gott wie den Tod gebundenen Menschen

anschaulich macht«. »Stindenbewusstsein« und »Gna-
denhoffnung«. »Wohl nie zuvor und niemals mehr ist
der Gedanke der Existenz des Menschen zwischen
den Moglichkeiten des ewigen Todes und des ewigen
Lebens im Thema des Lazarus eindringlicher darge-
stellt worden, wie hier.« (ROTTGEN 2013, 136ff.)

**»Wenn eine der mdglichen Bedeutungen von Laza-
rus’ Geste die ist, dass er sich der Geste Christi wider-
setzt, dann behauptet er fir sich — im Entgegenhalten
zu Christus’ Wunderwirkung — das menschliche Vor-
recht sterblich zu sein; [...] die fundamental undarstell-
bare doppelte Bewegung von Leben und Tod, die je-
den Moment der menschlichen Existenz begleitet. Der
Tod folgt nicht nur dem Leben,; er ist eine Bewegung
im Leben selbst.« (BERSANI 1998, 30, Ubers. js)
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mutung und Einmischung? Was wire, wenn der »Sinn< des Lebens aus
dessen radikaler Endlichkeit entworfen wiirde? Behalt sich Caravag-
gios Werk das Recht vor, den Menschen endgiiltig sterblich sein zu las-
sen? Verhandelt das Bild eine solche Botschaft durch die intervenie-
rende Hand, die sich vom Kruzifix-Korpus genau dazu verselbstiandigt
haben konnte? Etwa so wie es Martin Heidegger dann 340 Jahre spéter
konsequent durchdacht haben wird:

»Die Sterblichen sind die Menschen. Sie heiBen die Sterblichen, weil sie sterben kénnen. Ster-
ben heilt: den Tod als Tod vermdgen. Nur der Mensch stirbt. Das Tier verendet. Es hat den
Tod als Tod weder vor sich noch hinter sich. Der Tod ist der Schrein des Nichts, dessen namlich,
was [...] gleichwohl west, sogar als das Geheimnis des Seins selbst.«

»Die Sterblichen nennen wir jetzt die Sterblichen - nicht, weil ihr irdisches Leben endet, son-
dern weil sie den Tod als Tod vermégen.« (HEIDEGGER 1950, 180)

Uber Fingerzeige und ein Ergriffensein

Welche Auswirkungen hitten diese Fragen moglicher Weise auf die
Betrachtung des Emmausmahls? Und ist dieser mogliche Konflikt zwi-
schen gottlicher Ewigkeit und menschlicher Endlichkeit im Bild wei-
terhin greifbar? Wire nur diese erhobene Hand ein einziges groB3es Fra-
gezeichen?
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Esistnun noch zu beachten, dass die Jesus-Figur bildnerisch gleich zwei
Anweisungen gleichzeitig formuliert. Die erste artikuliert sich, wie
schon gesehen, ganz augenfillig mit dem ausgestreckten Arm im roten
Gewand und der Geste, mit der auf Lazarus gewiesen wird. Genau ge-
nommen bleibt dieser Fingerzeig aber —phédnomenologisch betrachtet —
in der Stirn der Assistenzfigur stecken, die sich gerade dem wundersam
strahlenden Lichteinfall zugewandt hat, der die Bildfiguren erst aus der
Dunkelheit ihres Schattendaseins zum Leben »erweckt«. Genau gesehen
»bohrtc sich also die Fingerspitze — die Wirkung der Geste erst einmal
abschwichend — so zwischen Stirn und Haaransatz, dass sie sich er-
kennbar in einem dunkelbraunen Farbstrich parallel zu den Stirnfalten
schrig abfallend nach unten fortsetzt. So konnte diese Fingerkurve —
»fiir den Durchlauf meines Blicks« — auch der Anfang eines »ellipti-
sche[n] Bogen[s]«sein, der erstunten am Totenschiddel sein Ende findet.
(MARIN 1977, 225f.)

Von der Jesus-Figur geht dann aber noch eine zusitzliche zweite,
vielleicht zundchst weniger auftillige Handlungsanweisung aus, die
nicht unberticksichtigt bleiben darf. Denn mit seiner linken Hand zielt
diese Weisung mit dem ausgeschreckten Zeigefinger auf denjenigen
Helfer weiter unten, der dabei ist, die schwere Grabplatte offen zu hal-
ten. Die Figur hat sich ebenfalls zur bildexternen Lichtquelle umorien-
tiert. Nun sollte man annehmen, dass die Jesus-Geste hier fiir den Be-
fehl steht: »nehmt den Stein weg«. Aber irgendwie ldsst sich alles eben
auch anders herum lesen. Zuerst das offensichtliche Zeigen auf den star-
ren Korpus — »dieser da«. Dann die Anweisung mit der anderen Hand,
die mit dem aufgestellten Daumen noch an die vorausgehende Geste
aufmerksam macht: »legt ihn ins Grab (zurilick)«. Das Bild legt von sich
aus nahe, die Abfolge in diesem logisch-zeitlichen Ablauf zu verstehen,
weil das Auge die Verfligungsgesten ausschlieBlich in dieser Reihen-
folge realisiert und nie anders. In der Anschauung wird die verdecktere
Geste nie vor der dominanteren realisiert werden.

Caravaggios Auferweckung ist ein fiktives Bild
zu einem fiktiven Text und die innerbildliche
Organisation des Geschehens und dessen ge-
nauer Ablauf bleiben in jeder Hinsicht unein-
deutig. Aber die wohl auf alle Félle mysterio-
seste Partie im Bild stellt ein im Halbschatten
verborgener Handgriff dar.* Dieser scheint bis-
her stets vollkommen unbeachtet geblieben zu
sein, obwohl es ihn tatsdchlich gibt. Es ist nur
so, dass der Maler sie ganz bewusst in eine Ver-
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*unten: Nach-
zeichnung, die
die greifende
Frauenhand
registiert hat;
Ausschnitt.

In rot dargestellt:
»Documentazi-
one grafica delle
incisioni«, die Ca-
ravaggio vorge-
nommen hatte.

(MARCONE 2012,
54)
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*»Momentaufnahme der
Reprasentation...«

»... Eine geordnete Folge
von Figuren [...] entwickelt
und entfaltet plastisch, struk-

dunklung getaucht hat, die vom Kopf des Tréagers erzeugt wird und die
sich tiber den Oberarm des Kruzifix-Korpers gelegt hat. Genau an dieser
vom Beleuchtungslicht unberiihrten Stelle umgreift eine Hand, die fast
nicht zu erkennen ist, diesen steifen Arm. Und es ist wiederum >nicht
von der Hand zu weisenc, dass sich hier ein Schauspiel zu erkennen gibt,
das darauf angelegt ist, das Bildgeschehen noch weiter zu irritieren.
Denn diese Hand ist es, die den Korpus in seiner Position hilt und sie ist
es auch, die diesen Arm prézise so hochhaltend ausrichtet, wie er nun
zu sehen ist. Das Ganze wirkt eher wie eine provisorische Stellprobe.

Man kann nicht umhin, diese zupackenden Finger, die sich aus einer
auffillig hellen, faltigen und abstehenden Gewandkrempelung vorge-
schoben haben, der hinteren Frauenfigur, Maria Magdalena, zuzuord-
nen. Es wire also so, dass Maria in Caravaggios Interpretation den Arm
des Lazarus — des Kruzifix-Zitats — férmlich ergriffen und in seine Stel-
lung aufgerichtet hétte, um selber eigenhdndig dafiir zu sorgen, dass
letztendlich dessen Hand dem herrlichen Licht entgegensteht? Dass es
dabei jetzt ausgerechnet Maria Magdalena ist, die hier so handgreiflich
wird, ldsst wiederum ironisch an die Noli-me-tangere-Szene vor dem
leeren Grab des unberiihrbaren auferstandenen Christus erinnern.

Im Gegensatz zum Emmausmahl sieht es vorlaufig so aus, als zeige
sich in Hinblick auf die Auferweckung des Lazarus hier eines ganz deut-
lich: Die phanomenologischen Verkniipfungen — das heif}t der bildim-
manente Aufbau des figurativen Bild-Textes — werden in der Malerei
nicht mehr eins mit der »Zeitlichkeit der referentiellen Ge-
schichte«. (MARIN 1977, 225ff.) Damit ist gemeint: Die
Lazarus-Erzahlung (die Geschichte, die der Johannes-Text
beschreibt) und das Gezeigte (»die Momentaufnahme der
Reprisentation«®, die das Lazarus-Bild ausstellt) werden
nicht mehr eins. Es ist so, dass ein Konflikt entsteht, der

turell keine narrative, dia- die Lesbarkeit des Bildes dadurch untergrébt, dass viel zu
chronische Syntagmatike«. viel verwirrendes gezeigt wird. Das fingt schon bei all den

(MARIN 1977, 225ff)

Zeige-Gesten an, die den Verlauf der Erzdhlung zerstoren.

Eine Auferstehung aus zweiter Hand

Angesichts der Lage, die sich jetzt aus der Hinzuziehung der Auferwe-
ckung des Lazarus ergeben hat, stellt sich die Frage, ob Caravaggio
nicht vielleicht doch auch das Thema der Auferstehung Christi bearbei-
tet und figuriert haben kdnnte? Davon ist durchaus auszugehen. Denn
sehr wahrscheinlich hatte er selbst tatsdchlich auch eine eigene Version
dieser Szene ausgefiihrt. Diese muss kurz nach dem Lazarus-Bild ent-
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standen sein, ist aber heute nicht mehr erhalten. Wihrend seines zweiten
Aufenthalts in Neapel 1609 /10 war er von der Familie Fenaroli beauf-
tragt worden, drei gro3formatige Bilder fiir die spater ausgebrannte Kir-
che Sant’ Anna dei Lombardi zu schaffen — darunter ziemlich sicher eine
Auferstehung Christi. (LONGHI 1952, 51) Entweder wurde dieses Werk
dann aber 1798 durch eben diesen Kirchenbrand vernichtet oder es ging
sieben Jahre spéter wihrend eines Erdbebens in der Region verloren?
»[A]ber alte Schreiber unterrichten uns, dass es eine Auferstehung dar-
stellte, wiedergegeben in dunklen Tonen und mit auBerordentlichem Pa-
thos.« (EBD., 56)

Der franzosische Graveur Charles Nicolas Cochin erwéhnte das Werk
um 1750 in seinem Reisetagebuch Voyage d’ Italie und hielt verwundert
fest, dass es sich um eine »seltsame Auslegung« des Motivs handele. So
schwebe Christus »nicht in der Luft, sondern geht mitten durch die Wa-
chen hindurch«, was einen »vulgéren Eindruck« erwecke, »weil er ei-
nem Straffilligen dhnelt, der seinen Wichtern entschliipft«. Im Ubrigen
habe »man die Vorstellung eines mageren Menschen, der vieles erlei-
den musste«. (COCHIN 1763, zitiert nach LONGHI 1952, 56)

Die kurze Bildbeschreibung Cochins deutet
darauf hin, dass es hier wohl weniger um das *Caravaggio war es Anfang Oktober 1608 ge-
majestéitische Wunder der Auferstehung als lungen, aus der Kerkerhaft auf Malta auszubre-
um ein Entgehen aus dem Verlies der Grab- chen und nach Sizilien und spater nach Neapel
hohle gegangen sein konnte. Cochins be- zu entkommen. o
schreibende Wiedergabe des Bildes veran- L. FINSON; _AUferStehung Ch”sn'. 1610, 218 x
. 168 cm. Saint Jean de Malte, Aix-en-Provence

lasste sogar den grofen >Wiederentdecker«
Caravaggios, Roberto Longhi, zu folgender
Annahme: Der Maler habe sich fiir seine Ver-
sion der Auferstehung in »Erinnerung an die
[eigene] Flucht aus dem Kerker in Malta«*
einen Christus vorgestellt, »der bei der Aufer-
stehung nicht himmelwérts entschwebt, son-
dern sich in der Dunkelheit dieser schlechten
Welt verbirgt«. (EBD./ VARRIANO 1999, 197f.)

Aber diese Kommentare scheinen auch
nicht ganz zuverléssig, wenn man beriicksich-
tigt, dass es eventuell sogar eine Kopie des
verlorenen Bildes gibt, die sich heute in der
Kirche St. Jean de Malte in Aix-en-Provence
befindet. Der flimische Kunsthdndler und
Maler Louis Finson, einer der ersten Caravag-
gisten, lebte und arbeitete wohl zwischen 1604

(Kopie einer Arbeit von Caravaggio?)
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Oben: CARAVAGGIO;
Kreuzigung des HI.
Andreas, 1607, 202,5 x
152,7 cm; darunter: L.
FINSONS Kopie, um 1608-
10, 200 x 150 cm

*Der Caravaggio Experte
Maurizio Marini hielt
Finsons Werk intuitiv fir
eine formale Verwasse-
rung, »diluizione formale«
und nicht fir eine ein-
deutige direkte Kopie.
(MARINI 1987, 344, 82)

»Seine [Finsons] Kopien
lassen im Pinselduktus,
aber auch im physio-
gnomischen Ausdruck
der Figuren eine eigene
kinstlerische Handschrift
erkennen und geben da-
her vor allem eine Vor-
stellung von Caravaggios
Komposition.« (SCHUTZE
2009, 295)

116

und 1612 mit seinem Companion Abraham Vinck in Neapel.
Er muss dabei einen exklusiven Zugang zu den Werken Cara-
vaggios gehabt haben. Moglich ist auch, dass Vinck und Fin-
son zeitweise freundschaftlich dessen Werkstatt mitgenutzt
haben konnten. Der flimische Maler studierte die Werke des
lombardischen Meisters und malte sie nach den Vorbildern
auch vor Ort nach. Der Datierung zu Folge, die Finsons Aufer-
stehung Christi aufweist, miisste er Caravaggios Auferste-
hungsbild schon im Entstehungsjahr in Neapel kopiert oder
nachgeahmt und spéter dann in die Provence exportiert haben.
(OSNABRUGGE 2019, 82; BopART 2007, 30; GREGORI 1982, 391
»and we may guess that it was directly inspired by it.«*) Das
Resultat, Finsons Kopie oder seine wenigstens »inspirierte«
Anlehnung an den nicht mehr erhaltenen Caravaggio, die erst
einmal niemand beauftragt hatte, ist hier auf der vorhergehen-
den Seite zu sehen. Als Finson dann 1613 oder 14 in der Pro-
vence ankam, hatte er vermutlich sein Werk im Reisegepick.
Zu dieser Zeit war der Name Caravaggio in Frankreich auch
schon bekannt, allerdings hatte man seine Bilder im Nachbar-
land wohl noch nicht gesehen. (BODART 2007, 17)

Es miissen sich wohl sogar zwei Originalwerke Caravag-
gios bis zu seinem frithen Tod 1617 in Finsons Besitz befunden
haben. Und es sollte mitbedacht werden, dass der Flame gleich
eine Reihe von Kopien nach Gemilden von Caravaggio ange-
fertigt hatte. Vergleicht man zum Beispiel seine Kreuzigung
des HI. Andreas mit dem Vorbild, ist sofort deutlich, wie iiber-
aus dhnlich die Kopie dem Original stilistisch und motivisch
ist. (HARTJE 2006, 237ff.) Unter anderem wird ihm zudem
etwa auch eine Kopie von Judith enthauptet Holofernes zuge-
schrieben. Auch diese kommt dem bis 2014 vermissten und
dann auf einem Dachboden in Tolouse wiederentdecktem Ori-
ginal, ausgesprochen nahe. Und es wird heute angenommen,
dass Finson tatsdchlich auch selbst der Eigentiimer dieses,
nach seinem Ableben erst einmal verschwundenen, Original-
werks von Caravaggio gewesen war. (CHRISTIANSEN 2016)
Viel Genaueres weifl man nicht. So oder so macht es an dieser
Stelle aber Sinn, sich Finsons Version von der Auferstehung
Christi aus dem Grab einen Augenblick lang genauer anzuse-
hen.

Das Ziel besteht dabei darin, {iber das Lazarus-Bild hinaus
dochnoch einer Arbeit Caravaggios ndher zu kommen, die dem
Erscheinungsgeschehen beim Emmausmahl thematisch vor-



ausgeht. Denn wie miisste man sich die Verbildlichung
eines Auferstehungskorpers zwischen Grablegung und
Himmelfahrt im Verstdndnis und in der Bildsprache Cara-
vaggios phidnomenologisch vorstellen, wenn doch schon
die historischen Berichte iiber das Neapler Werk so ein-
drucksvoll klingen? Und hilft eventuell die Kopie oder
Aneignung durch den flamischen Maler dabei, wenn uns
das Original doch unwiederbringlich unzugénglich ge-
worden ist? Natiirlich kann nicht mit Sicherheit gesagt
werden, ob Finsons Auferstehung die mehr oder weniger
genaue Wiedergabe des Caravaggio ist. Wir kdnnen nur
kurz so tun, als ob sie es wire.

Was bei dem groBformatigen Altar-
bild in der Kirche von Aix-en-Pro-
vence sofort auffillt, ist die Uberein-
stimmung mit der Bildbeschreibung,
die noch zu Caravaggios Werk vor-
liegt: Der Auferstandene schwebt
»nicht in der Luft, sondern geht mit-
ten durch die Wachen hindurch«.
(CoCHIN 1763/ GREGORI 1982, 40)
Aber nicht dieses Gehen selbst ist
hier die alles entscheidende Bilderfin-
dung. Sondern es ist die eigengesetz-
liche und eigenkausale Bildentfaltung
—das Wie der Auferstehung — die hier
bemerkenswert ist. Diese ergibt sich
Zu,nachSt au? der genauc?n BeZlehung’ links: A. MANTEGNA; Beweinung Christi / Der tote Chris-
wie sie zwischen Christus und der tus, um 1480, 66 x 81,2 cm, Pinacoteca di Brera, Mai-
frontal zum Betrachter daliegenden land (Ausschnitt)
schlafenden Waéchter-Figur formu-
liert ist. Dieser in extremer perspekti-
vischer Verkiirzung dargestellte Korper erinnert augenblicklich an An-
drea Mantegnas Toften Christus, der heute in der Pinacoteca di Brera
ebenso herausgehoben présentiert wird wie schon Caravaggios Em-
mausmahl.

Und der Verweis auf Mantegnas berithmtes Gemélde ist hier sicher alles
andere als ein Zufall. Vielmehr wird Mantegna hier zitiert. Und der
friedlich entschlafene und aus dem Leben entriickte Korper der Wache,
deren Kopf auf dem steinernen Grabrand ruht, vertritt hier den gestor-
benen Jesus von Nazareth, den Mantegna selbst so realistisch und dies-
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»...erbebten die
Wachter und wa-
ren wie tot.«

(MATTHAUS 28,4)

ZuFuB + Schwert-
klinge siehe bei
CARAVAGGIO auch
die FiBe von Ma-
ria und Jesus, die
auf eine Schlange
treten: Madonna
dei Palafrenieri,
1606. Detail

CARAVAGGIO; Enthauptung des Johannes, 1608, 361
x 520 cm. Co-Cattedrale di S. Giovanni (Ausschnitt)

seitig als toten Menschensohn dargestellt hatte. In Finsons (Caravag-
gios?) Bild liegt nun dieser Wachter anstelle von Jesus »wie tot« da —
statt seiner und in Stellvertretung fiir den Gekreuzigten, der nun nicht
langer ein irdisch-toter Mensch ist. Die Erscheinung des Auferstandenen
ist vielmehr mit dem Toten eng verkniipft und aus ihm, wie ein Astral-
korper, nach oben »hervorgegangen« und herausgetreten.

Im Unterschied zu Mantegnas totem Jesus hat er sein linkes Bein ange-
winkelt, so dass sein Knie im Beleuchtungslicht hervortritt. Das angezo-
gene Bein bedeutet bildphdnomenologisch fiir den Anschauungsvoll-
zug, am Schienbein entlang den Blick aufwirts zu richten. Fixiert der
Betrachter dann die Lichtreflexe auf der Kniekuppe, realisiert er in Re-
lation dazu zugleich auch den benachbarten rechten Fuf3 des auferstan-
denen Christus. Bei diesem Blickiibersprung kommt die glédnzende
Klingenspitze eines Degens zum Zug. Der ohnméchtig Gewordene
selbst hilt diesen Degen noch so in der Hand, dass dieser quer tiber sei-
nen Unterkorper zum Liegen gekommen ist und nun schrig nach oben
zeigt. Dabei entsteht der Seheindruck, die Degenklinge durchkreuze
den Daliegenden und »durchbohre« zudem noch das angewinkelte Bein.
Es wirkt wie von hinten»aufgespieBt¢, sodass nun das Ende der
Klinge nach links >heraussticht«. Es entsteht dabei die Sugges-
tion, der voranschreitende und leibhaftig von den Toten aufer-
standene Messias wiirde im ndchsten Moment auf diesem
Klingenstiick zum Stehen kommen — oder mit einer deutschen
Redewendung: Er wiirde im wahrsten Sinne des Wortes >liber
die Klinge springenc.

Ironischer Weise wire dies hier aber ganz anders zu ver-
stehen: Jesus wird nicht iiber die Klinge gesprungen sein; er
wird nicht so tot sein, wie etwa Johannes der Tdufer tot war.
Dessen grausame Enthauptung hatte Caravaggio mehr als ein
Jahr vor seinem letzten Neapel-Aufenthalt fiir die Co-Catte-
drale di San Giovanni in Valletta auf Malta gemalt. In diesem
riesigen Altarbild liegt die Klingenspitze tatsdchlich gleich ne-
ben dem enthaupteten Heiligen, dessen Mértyrertod allgemein
stets als »Préfiguration des Kreuzestodes
Christi« gedeutet wird. (KROSCHEWSKI
2002, 98) Nun aber, wenn sich Gottes
Plan erfiillt, ist alles anders. Die Klinge
wechselt ihren Bedeutungsgehalt ins
Gegenteil.

Dieser interikonische Querverweis
konnte dabei durchaus dafiir sprechen,
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dass Finsons Werk tatsdchlich Caravaggios Auferstehung Christi
zum Vorbild gehabt hat. Caravaggio hitte demnach in beiden
Bildern (der verloren gegangenen Auferstehung fiir Neapel, um
1609 und der Enthauptung des Johannes fiir die Malteser, 1608)
das Motiv der Klinge variiert: Auf Malta die abgelegte Hinrich-
tungsklinge, die hinter dem Leichnam hervorsticht; in Neapel
die Klingenspitze als >Stufe« und Verbindungslinie zwischen
Ohnmacht, Tod und Auferstehung. Denn iiber den leicht glén-
zenden schrigen Flachenwert dieses Degenendes — formlich eine
Auferstehung >auf des Messers Schneide«— gelingt dem Betrach-
ter, gelingt mir, die Aufrichtung des Blicks nach oben hin. Eine
Blickaufrichtung, die wegfiihrt von dem leblos zuriickgebliebe-
nen Korper am Boden.

Uber die senkrecht gestellten Zehenspitzen des FuBes wiede-
rum gelangt das Auge zu einer weillen Faltenoffnung, aus der
der Fuf3 herausschaut. Diese unterste spitze Gewandstauung iiber
dem FuBriicken impliziert in ihrer Phdnomenauspriagung schon
eine erste, noch schriggestellte Zeigeanweisung nach oben. In
ihrer Folgeentwicklung formuliert sich sogleich eine ziigige Auf-
wirtsbewegung im Faltenzug, die zuerst mit einer kleineren
Schwungfalte nach rechts iiber dem nackten FuB3 geschmeidig
einsetzt. Entlang der Auflenkante der Stoffbahn, dem dunklen
Mittelspalt im Gewand entlang, fahrt der Blick an geradewegs
nach oben. Er wird hochgehoben zur Schulter, an der sich die
Dramaturgie des Faltenwurfs biindelt, staut, versammelt und
wieder abzustrahlen scheint. In dieser weilen aufwirtsstreben-
den Gewandhiille steckt dann der nackte Auferstehungsleib.
Und von dem Schulterstiick aus flieBt — wenn man es so sehen
will — rechtsseitig des spitzen dunklen Spalts, der die Stoffbah-
nen von einander trennt, eine kiirzer gehaltene Draperie zuriick
nach unten. Sie bildet einen hellen Zipfel und rollt sich an ihrem
anderen Ende ein, um eine ovale dunkle Offnung zu umschlie-
Ben.

Finson (Caravaggio?) hat die Lénge dieser Tuchbahn in eine
auffillig unauffillige Abstimmung zum kreisférmigen Gesicht
des »wie tot« Daliegendem gebracht, der genau darunter liegt
Die Distanz, der undeutliche Zwischenraum, der schemenhaft
nur noch vom anderen Jesus-Fufl und einem weiteren Gewand-
stiick ausgefiillt wird, ist gerade so groB, dass die Verbindung
von Tuchende zum beleuchteten Gesicht nicht ganz abreifit. Der
Bezug geht nicht verloren, er dominiert aber auch nicht die viel
entscheidendere Aufwirtsbewegung, die von der Knie-FuB3-Re-
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lation ausgeht. Das Tuchende verhélt sich zum ruhenden Kopf gerade
noch so, dass sich der intuitive Seheindruck einstellen kann, dass die in
sich eingerollte Gewandung den Figurenkopf schirmt oder wie schiit-
zend >iiberdacht«.

Schon zu Mantegnas Beweinung Christi war immer wieder bemerkt
worden, dass der in extremer perspektivischer Verkiirzung wiederge-
gebene Korper dazu beitrdgt, die Distanz zum Betrachter stark zu ver-
ringern. Das ist in der Auferstehung ebenso der Fall. Die liegende Figur
erscheint dadurch greifbar nahe und der ausgestreckte Ful3 scheint fast
die vordere Bildebene zu durchstoBen. Uber diese erzielte Distanzver-
ringerung kommt der Betrachter dem Auferstandenen als seinem direk-
ten Gegeniiber einerseits denkbar nahe. Andererseits bewirkt die Schuh-
sohle des Stiefels aber gleichzeitig die Abwehrung einer zu weit rei-
chenden Anniiherung. Die Figur selbst wird so zum >Uberleitungsme-
diumg, tiber das Nihe und Distanz zum Auferstandenen vermittelt wer-
den.

So wie der Auferstandene aus dem Totenschlaf
herausgetreten ist, so wird jetzt fiir den Betrachter,
wird fiir mich, die Auferstehung zu einem Begeg-

: * nungserlebnis. In diesem Geschehen wird der Tod -
I 4oy FI5 iy der »wie tot« Schlafende — blickdynamisch »iiber-
Pletis Didgansls par gangen< und {iberschritten. Auferstehung begegnet

dem Betrachter, mir, als ein Ubergangsereignis, das
4 : in der Bildanschauung durch die Figurenverkniip-
fung initiiert wird. Der »wie tot« entschlafene
Wiéchter repréisentiert fiir die phdnomenologische
Wahrnehmung vor allen Dingen ein kdrperlich-ir-
disches Ubergangsstadium zwischen mir vor dem
Bild und meinem herangeriickten direkten Gegen-
tiber: dem Auferweckten. Anders als im Emmaus-
mahl, bei dem das Erscheiungsgeschehen moment-
haft eingefroren ist, entsteht hier im Anschauungs-
vollzug ganz direkt ein in der Gestaltausprigung
Oben: die Signaturen auf den Bildern: ablesbarer dynamischer Aufrichtungsprozess. Die-
oben: L. FINSON; Auferstehung Christi. : : -
_ s i ser bildet das visuelle Aquivalent zur selbst undar-
»Ludovicus Finsonius. Belga brugensis
stellbaren » Auferstehung«.

_v:, y ' (’-v

fecit« (»...ein Belgier aus Briigge
machte es.« (Ubers. js)

Das auf dem Bildtréger prunkende Wappen der Fa-
darunter: CARAVAGGIO; Enthauptung des milie Gaillard am unteren Bildrand wurde mit Si-
J:’ha.m;‘esl'ANG isehr wahrscheinlich cherheit erst nachtriglich in Aix-en-Provence als
VT mienel AT Jsenr Wanrseheiniich 24 Ubermalung hinzugefiigt. (ASCIONE 1982, 272) Es
lesen als: »fecit Michelangelo«) . > A 7
wirkt nun wie ein Fremdkorper und stort dabei die

120



Illusion der Auferstehung. Der fingierte eingerissene Zettel mit der la-
tinisierten Signatur Ludovicus Finsonius und dem Entstehungsdatum
stammt hingegen von Finson selbst. Der Zettel, der keiner ist, avan-
cierte spiter zu einem Ofter eingesetzten »Markenzeichen«, mit dem der
Belgier aus Briigge etwa auch seine zweite Kopie von Caravaggios
Magdalena in Ekstase von 1613 signierte. (CAPITELLI 2014, 34) Dass
Finson ausgerechnet ganz in Trompe-1'ceil-Manier so tut, als hinge ein
loser Zettel auf der planen Oberfldache seines Gemaldes, der ihn als Ur-
heber des Bildes ausweist, ist fiir das Thema Auferstehung eine Provo-
kation. Das Ganze erweckt einen ironischen Eindruck, der Caravaggio
gefallen haben konnte. Dieser hatte iiberhaupt nur ein einziges seiner
Bilder signiert. Aber auch nicht irgendwie, sondern ebenso selbstrefle-
xiv. Dieses Bild seiner Unterschrift befindet sich wiederum auf der Ent-
hauptung des Johannes auf Malta. In diesem Fall tut Caravaggio so, als
habe er mit seinem eigenen Finger seinen Namen mit dem (Farb-)Blut
des Heiligen in den Sand, beziehungsweise auf die flache Bildebene,
geschrieben — was ihn in einen bedenkenswerten Zusammenhang zum
dargestellten Mord und zur tduschend echten Gemachtheit der gezeigten
Illusion riickt.

Auch bei Finson erfolgt hier der ausdriickliche Hinweis auf die Ge-
machtheit des Bildes (fecif). Und es entsteht mit dieser expliziten Zettel-
Signatur nun der Eindruck, als habe auch hier der Kiinstler am Ende
etwas mit der Auferstehung Christi zu tun — etwa in dem geldufigen
Sinne, dass die Malerei selbst es sei, die den Tod iiberwindet, indem sie
den Abgebildeten im Schauspiel des Bildes fiir die Ewigkeit hervortre-
ten lasst, auch wenn er schon lange gestorben ist. Die Betrachtung der
gemalten Person ist dann wie ihre Auferweckung.* (Vgl. hier S. 141f.)

Der Maler wihlte die bekannte Textpassage liber die Auferstehung wie
sie nur das Matthdus-Evangelium erzdhlt. Dabei handelt es sich um eine
asthetisch-rhetorische Inszenierung, mit hohem argumentativem Kal-
kiil. Natiirlich geht es weiterhin darum, dass die Leser »an den totener-
weckenden Gott« glauben sollen. (SODING 2008, 60) Der Text unter-
nimmt hier aber einen einmaligen Winkelzug. Dieser zielt darauf ab,
eine bekannte antichristliche Behauptung zu widerlegen, die von den Ju-
den in diesem Zusammenhang erhoben wurde. Demnach seien es die
Jiinger selber gewesen, die den Leichnam ihres Herrn aus dem Grab ge-
stohlen hétten, um seine Auferstehung vorzutduschen. Indem der Mat-
thdus-Text nun eine Grabwache hinzuimaginiert, konstruiert er fiir
seine Leser ein Gegenargument, das diesen Einwand vorweg entkréften
soll, denn die Anwesenheit der Wachen hitte jeden Leichenraub von
vornherein unmoglich gemacht.
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»279Am néiichsten Tag gingen die Hohepriester und die Pharisier ge-
meinsam zu Pilatus; es war der Tag nach dem Riisttag. Sie sagten:
Herr, es fiel uns ein, dass dieser Betriiger, als er noch lebte, behauptet
hat: Ich werde nach drei Tagen auferstehen. **Gib also den Befehl, dass
das Grab bis zum dritten Tag bewacht wird! Sonst kénnten seine Jiinger
kommen, ihn stehlen und dem Volk sagen: Er ist von den Toten aufer-
standen. Und dieser letzte Betrug wire schlimmer als alles zuvor. % Pi-
latus antwortete ihnen: Ihr sollt eine Wache haben. Geht und sichert
das Grab, so gut ihr kénnt! *°Daraufhin gingen sie, um das Grab zu si-
chern. Sie versiegelten den Eingang und lieflen die Wache dort.
28.1Nach dem Sabbat, bei Anbruch des ersten
Tages der Woche, kamen Maria aus Magdala und
die andere Maria, um nach dem Grab zu sehen.
’Und siehe, es geschah ein gewaltiges Erdbeben;
denn ein Engel des Herrn kam vom Himmel herab,
trat an das Grab, wdlzte den Stein weg und setzte
sich darauf. 3Sein Aussehen war wie ein Blitz und
sein Gewand weif3 wie Schnee. * Aus Furcht vor ihm
erbebten die Wiichter und waren wie tot.” Der Engel

»*Aus Furcht aber vor ihm erbebten
die Bewachenden, und sie wurden
wie Tote. *Antwortend aber sprach
der Engel zu den Frauen:

Fiirchtet euch nicht, denn ich weif,
dass ihr Jesus, den Gekreuzigten,
sucht; Snicht ist er hier, denn erweckt

wurde er, gleichwie er gesprochen
hatte [...] Und schnell gehend,
sprecht zu seinen Schiilern: Er
wurde erweckt von den Toten...«
(MATTHAUS 28,4-7/ Miinchener

aber sagte zu den Frauen: Fiirchtet euch nicht! Ich
weif3, ihr sucht Jesus, den Gekreuzigten. °Er ist
nicht hier; denn er ist auferstanden, wie er gesagt
hat. Kommt her und seht euch den Ortan, wo er lag!

"Dann geht schnell zu seinen Jiingern und sagt
ihnen: Er ist von den Toten auferstanden...«.
(MATTHAUS 27,62-66; 28,1-7)

NT, 1998)

Wie relevant die Grabwachen-Geschichte fiir den Glauben an die Auf-
erstehung sein konnte, ist Sache der Theologen. Zumeist wird sie als
»apologetische Legende« angesehen. (BERGER 1984, 120f.) Aber diese
literarische Textsequenz, die aus einer Kontroverse zwischen Juden und
Christen um das leere Grab entstanden sein muss, fihrt den Leser einen
Schritt weiter zu der Uberzeugung, dass etwas >dran istc am Argument
des leeren Grabs. (CRAIG 1984, 273ff.) Und sie fiihrt dariiber hinaus ne-
ben den Frauen neue Kandidaten ein, die bei der Auferweckung dabei
gewesen sein sollen: die nichtchristlichen romischen Legionire, die
Grabhiiter, die Wache gehalten haben sollen.

Aber was zeigt Finsons (Caravaggios) Bild selbst? Es zeigt einen
Zeitraum, der vor dem Eintreffen des Engels liegt. Die dargestellte Bild-
handlung muss sich abgespielt haben, bevor der Engel den Grabstein
wegwilzen wird, um die verlassene Gruft vorzuzeigen. Der Engel und
die Frauen sind noch gar nicht da. Sie werden erst noch kommen. Der
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Engel als Botschafter, der den beiden >Jiingerinnen< die Auferstehung
verkiindet, kommt spédt, er kommt erst nachtriglich. Er 6ffnet nur noch
das bereits leere Grab. War aber der Auferweckte durch den Felsen hin-
durch gegangen, »ohne die Siegel des Grabes zu verletzen« (SCHILLER
1971, 16;77: »das Wunder der Uberwindung der Materie«)? Wurde er
iiberhaupt auferweckt oder ist er selbstindig, von sich aus und aus eig-
ner Kraft auferstanden? Oder ist der Vorgang, der in der Bibel nirgends
auch nur andeutungsweise angesprochen wird (EBD., 13), schlicht und
einfach unwichtig, weil es ausschlielich um den Glauben daran geht?*

Und auch die Frauen kommen in der Erzidhldramaturgie dieser Szene
zu spét. Schon wieder zu spét, wie in den anderen Evangelien, um das
Ereignis selbst unmittelbar noch miterleben zu konnen. Bezeugen kon-
nen sie wie schon in der Lukas-Erzéhlung sehr wohl das leere Grab. »Thn
selbst aber sahen sie nicht.« (LUKAS 24,24)

Wihrend die Texte der Evangelien also eine Leerstelle aufweisen, ein
zeichenloses Schweigen, das zwischen der bewachten Versiegelung des
Grabes und dem Wegwiélzen des Steins liegt; weil die Auferstehung also
nirgends geschildert, sondern nur verkiindet wird (KREMER 1987, 257)
—wiahrenddessen also, in diesem Zwischenraum und in diese Liicke hin-
ein imaginiert Finsons (Caravaggios?) Malerei »in dunklen Ténen und
mit auBerordentlichem Pathos« einen gerade auferstandenen Christus,
der »mitten durch die Wachen hindurch[geht]«. (LONGHI/COCHIN)

Das Bild fingiert also, in dieser »seltsamen Auslegung« des Motivs
(DERS.), das, was der Text bewusst unausformuliert und im Dunklen
lasst*: Die Details des Osterwunders am Sonntagmorgen(?), die direkt
nach der Auferweckung selbst geschehen sein miissen; »das von keinen
Zeugen gesehene Geheimnis der Auferstehung«. » Von niemandem wur-
de wahrgenommen, wie Christus das Grab verlieB.« (SCHILLER 1971, 78;
23) »So hat ihn niemand gesehen. So hat er sich niemandem gezeigt.«
(BRAUNFELS 1951, XIX) Aber die Malerei modelliert nun diese Vision
des aus dem Grab getretenen Erlosers, sie figuriert und fingiert also
nichts anderes als den »Tod des Todes« und den Sieg des Ewigen Le-
bens. (THOMAS 2001, 211) Deswegen tragt Christus auch symbolisch
stets die Sieges- oder Zachdus-Fahne in der Hand.

Und auch das Bild macht deutlich, dass es fir
das, was es selbst zeigt, nicht wirklich Augenzeugen
zu geben scheint. Denn die Legionére, die wie schon
in der Gefangennahme Jesu (CARAVAGGIO 1602) in
zeitgendssischen barocken Riistungen imaginiert
werden, sind entweder in Ohnmacht gefallen, einge-
schlafen oder sie halten sich erschrocken die Héande
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Wesen, das aus
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(THEIBEN 2002, 13)

*In den Augen
der katholischen
Kirche, im Kate-
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wohl so, dass die
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der mit seinem

Korper vereinigt
wurde, zuriickge-
kehrt ist, und
der, der tot war,
auferstand.




*»vom Mysterium
zum Theatrumc«
(BRAUNFELS 1951,
XXVI)

oben: FINSON:
Auferstehung

Christi, Neapel
1610. Detail

unten:
CARAVAGGIO:
Das Martyrium
der Hl. Ursula,
Neapel 1610.
Ausschnitt.

Man beachte die
Ahnlichkeit in
der Malweise der
Ristungen in
beiden Bildern.

vor die Augen. Oder aber sie trauen ihren Augen nicht. Klar ge-
offnete Augen sind im Bild nicht zu finden. Der einzige wirkli-
che Zeuge fiir dieses Ereignisgeschehen, fiir dieses Schauspiel,
dieses »Theatrum«*, ist der Betrachter selbst, bin ich — nicht
drauflen vor dem Grab, sondern drauflen vor dem Werk. Es ist
eine Vision nur fiir mich, meine Vision, die mit meiner Bildan-
schauung kurz Wirklichkeit wird.

Spéter geht der Text noch einen Schritt weiter. Er ldsst die
Wachen zu den Juden zuriickgehen und lésst sie von der Auf-
erstehung berichten, bei der sie zwar irgendwie zugegen waren,
deren Ablauf und Geschehen sie aber nicht haben bemerken
oder sehen konnen, da sie ja sonst schon vor dem Eintreffen des
Engels alarmiert gewesen wéren. Auch sie haben erst nachtrig-
lich von der Auferstehung erfahren, die sich zugetragen haben
soll. Nachtrdglich—erstals sie aus ihrer Ohnmacht und Umnach-
tung wiedererwacht waren.

»!!...da kamen einige von den Wiichtern in die Stadt und berichteten
den Hohepriestern alles, was geschehen war. ’Diese fassten gemein-
sam mit den Altesten den Beschluss, die Soldaten zu bestechen. Sie ga-
ben ihnen viel Geld 3und sagten: Erzihlt den Leuten: Seine Jiinger
sind bei Nacht gekommen und haben ihn gestohlen, wihrend wir schlie-
fen. [...] P Die Soldaten nahmen das Geld und machten alles so, wie
man es ihnen gesagt hatte. Und dieses Geriicht verbreitet sich bei den
Juden bis heute.« (MATTHAUS 28,11-15)

Der fiktive literarische Text versucht hier angestrengt die noch ausste-
hende Erkldrung dafiir zu liefern, wie tiberhaupt das Argument des Lei-
chendiebstahls in die Welt kommen konnte. Nicht die Jiinger waren nun
demnach die hinterlistigen Diebe, sondern die Hohepriester entpuppen
sich in dieser Legitimationserzdhlung als die korrupten Anstifter zu ei-
ner solchen Notliige. Und den romischen Besatzern, die vor dem Grab
postiert waren, féllt die Rolle der verschlafenen Deppen zu.

So jedenfalls erklért sich nun auch, wieso in Finsons Auferstehung
Christi, wie so haufig, tiberhaupt Wachter zu finden sind, die zu schla-
fen scheinen. Auf dem Bild herrscht tatsdchlich tiefe Nacht; »die Dun-
kelheit dieser schlechten Welt«, wie Roberto Longhi es schon gesagt
hatte (1952, 56). Und die Wichter erscheinen in einer Verdrehung der
Textreferenz und einer Vermischung oder Verschmelzung der Erzihl-
faden pars pro toto als »Gegenpol« zu Jesu und als die »Vertreter der
Feinde und der Todesmacht«. Deswegen werden urspriinglich schon seit
dem 6. Jahrhundert immer wieder die Grabwachen in der Szene ergénzt.
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(SCHILLER 1971, 19) Auch wenn die biblische Erzdhlung selbst erst an-
lasslich der wundersamen Engelserscheinung von den Wéchtern berich-
tet, so ziehen die Auferstehungsbilder die Reaktionen der Grabhiiter
einfach vor. Finson (Caravaggio?) hatte den Bericht der Engelerschei-
nung auf das Erscheinen von Christus zuriickiibertragen. Was etwas spa-
ter bei der Ankunft des Engels passiert, kann so auch bei der Auferste-
hung selbst geschehen sein. Das ist die zeitversetzte Logik.

»?Und siehe, es geschah [...] 3Sein Aussehen war wie ein Blitz und sein
Gewand weif3 wie Schnee. *Aus Furcht vor ihm erbebten die Wiichter
und waren wie tot.« (MATTHAUS 28,2-4)

Und siehe, offenbar wurde auch die Beschreibung des Aussehens des
Engels bei Matthdus zum Vorbild fiir das Jesus-Portrait genommen.
Das Bild stellt sich die Auferstehung genau oder analog zur Szene der
Engelerscheinung vor. Das ist hier die Blaupause, um das unbeschrie-
bene und nicht erzdhlte Auferstehungsereignis vorstellen zu kénnen.
Dieses Verfahren einer Art Ubertragung der einen geschilderten Situa-
tion auf die andere ungeschilderte hat wie gesagt eine lange ikonogra-
phische Tradition. Ab dem 13. Jahrhundert entstand dann der Typus und
das Motiv, das Christus auf der vorderen Sarkophagwand stehend zeigt.
Und »[d]ieses Stehen auf dem Grab kann wie der Tritt auf einen Hiiter
in Parallele zum Stehen auf dem Feind gesehen werden«. (SCHILLER
1971,75)

Das Neapler Auferstehungsbild ist dagegen dann doch anders aus-
gefiihrt. Das ikonographische Formular wurde dabei malerisch in einer
phianomenologischen Eigenlogik der Figurenentwicklung uminterpre-
tiert. Die friedlich »wie tot« daliegende Wache ist dabei nicht mehr der
Feind. Christus steht nicht, sondern hélt sich irgendwie schwerelos kurz
tiber der Finsternis der Todeshdhle. Und er tritt nicht auf eine Gegen-
figur. Stattdessen veranlasst der steile Aufwértsschwung in seiner Ge-
wanddraperie im optischen Zusammenhang mit dem Liegenden, der
den Toten Christus Mantegnas zitiert, eine emporfahrende Blickauf-
richtung. Diese fungiert—wie gesehen—als Ausdruckséquivalent zur ei-
gentlich undarstellbar bleibenden Auferstehung.* Das ist es, was alleine
die Anschauung den Phanomen an Bedeutung beimessen kann.

Und unvermittelt und intuitiv hat der Betrachter eigentlich schon von
Anfang an realisiert, dass hier der Faltenwurf des weill glinzenden
Tuchs der eigentliche »Bildheld« ist. Diese Gewandhiille selbst und ihr
Erscheinungsverlauf haben sich im Aufmerksamkeitshaushalt des Bil-
des an die Stelle der Eigenleiblichkeit Jesu gesetzt. Dem »mageren Men-
schen« (COCHIN), der in diesen Stoffbanen steckt, ist seine Umhiillung
viel zu grof3. Der Aufbau und die Art und Weise der Gewandbildung
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und der Faltenordnung ist nicht rein natiirlich oder irgendwie zufllig.
Sie ist in sich selbst sinnbestimmt und in sich »>giiltig«. Sie gilt der mo-
dellhaften, in Form einer Analogie verfahrenden Versinnlichung, wie
»Auferstehung« im Sehvollzug verstanden werden kann.

Der Ertrag des Ausflugs
zu den »Wiedererweckten«

Fassen wir die Ergebnisse und Ertrage dieser punktuellen Betrachtungen
zur Auferweckung des Lazarus und zur Auferstehung Christi kurz zu-
sammen. Die Ausgangsiiberlegung unseres Exkurses hatte sich auf die
Beriihrungswunder bezogen; und auf den Glau-
ben, der auf Fingerkontakt basiert. Dabei sind
wir dann zu weiteren Auferstehungskorpern ab-
geschweift. Und wir sind zu Ereignissen gelangt,
die dem Emmausmahl vorausgegangen waren.
Das alles wire fiir unsere weitere Betrachtung
des Emmaus-Bildes vielleicht eher etwas uner-
heblich gewesen, wenn dabei nicht noch einmal
ein bemerkenswerter Hinweis zu Tage gefordert
worden wére.

Es war bemerkt worden, dass in der Aufer-
weckung des Lazarus, bildphdnomenologisch
aufgefasst, die anweisende Jesushand mit ihrem
Zeigefinger in der Stirn der Assistenzfigur >ste-
ckengeblieben< war. Darauf ist schon hingewie-
sen worden. Allerdings sind die Auswirkungen
dieses Umstands noch nicht ausreichend in Be-
tracht gezogen worden. Es wurde bisher ledig-
lich festgestellt, dass die mehrdeutigen Gesten
der Hande dem linearen Fluss der eindeutigen Bi-
belerzahlung insgesamt widersprechen.

o
= N = Rezeptionsisthetisch gesehen, erzeugt das
; ’ Bild so »Leer- oder Unbestimmtheitsstellen«, die

in der mitvollziehenden Vorstellung aktiv einge-
16st werden miissen. Der Betrachter »wird die
Leerstellen dauernd auffiillen beziehungsweise
beseitigen« und so an der »Sinnkonstitution des

Abb.: von oben nach unten in Vergleich
Bildausschnitte mit den Gesten der Hande:
CARAVAGGIO: Emmausmahl; Auferweckung

des Lazarus; Berufung des Matthéus (1600) Geschehens« beteiligt sein. (ISER 1970, 16ff.) Er
(spiegelverkehrt, js); wird in seiner dsthetischen Erfahrung jeweils ent-
MICHELANGELO: Erschaffung Adams (1512) scheiden: Lazarus wird hier gerade auferweckt
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oder er doch wieder ins Grab gelegt? Unbestimmtheit wird so immer von
neuem durch Bedeutung ersetzt, die auf der Seite des Rezipienten erst
hergestellt wird.

Oder aber, wenn das Sakralbild selbstreflexiver gesehen wird, dann
wird diese Verunkldrung, die unter anderem in den Handen und Finger-
zeigen liegt, eine einkalkulierte ironische Doppelsinnigkeit erzeugen,
die Fragen nach der Stabilitit von Bedeutung im Bild selbst verhandelt.
Die Mehrdeutigkeit wiirde so nicht fiir den Moment durch eine Ent-
scheidung »beseitigt«, sondern sie stinde selbst im Raum und wére
selbst dauerhaft thematisch. Und es wire dariiber hinaus wiederum nicht
zu entscheiden, ob man sich fir das Eliminieren oder das Reflektieren
der Unbestimmtheitsstellen einsetzen sollte.

Aber die bildimmanenten Konsequenzen sind
gravierender als es diese beiden Lesarten der Szene
vermuten lassen. Es ist immer wieder darauf hinge-
wiesen worden, dass Caravaggio hier zitiert. Zum ei-
nen zitiert er sich selbst, denn er hatte diese Wei-
sungshand Jesu schon in der Berufiung des Matthdus
ausgearbeitet. Zum anderen zitierte er damit von
Anfanganaber auch schon die Hand Adams, die Mi-
chelangelo erschaffen hatte. Diese aller Welt be-
kannte Hand streckt sich seither in der Sixtinischen
Kapelle etwas entspannt und noch ohne Kraft und
Willen, noch unbeseelt ihrem nahenden Schopfer-

gott entgegen. Adam ist schon am Leben, ein voll- CARAVAGGIO; Berufung des HI. Mat-
kommen geschaffener Kérper. Aber er ist noch nicht thaus, 1600. 332 x 340 cm. San Luigi
Mensch im eigentlichen Sinne. Die Beseelung brin- dei Francesi, Rom

gende Beriihrung, die der Finger Gottes verspricht

(TREFFERS 2011, 37), steht noch aus. Es bleibt ein

winziger Zwischenraum, diese sich nie schlielende

minimale Distanz. Schopfung (die Erschaffung Adams), Berufung (des
Matthius) und Auferweckung (des Lazarus) haben also gemeinsam,
dass sie in den Bildern mit ein und derselben Handbewegung verbunden
sind. So verweisen die drei Vorgénge thematisch eng aufeinander. Cara-
vaggio zitiert nicht die dominante Hand Gottes, sondern die Adams. So
setzt er seine Jesusfigur zudem augenscheinlich als zweiten Adam in
Szene.

Allerdings gibt es eben diesen einen eklatanten Unterschied, der in
der Erweckung des Lazarus alles noch einmal umdeutet. In der Aufer-
weckung ist der Zeigefinger nicht frei vor dem Bildgrund zu sehen. Er
steckt stattdessen in fleischlicher Materie fest und wird zudem bedeu-
tungshaft in einem leichten Bogen der Haare zuerst optisch verlangert
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FIENSCH 1955,
80; zu Mantegna

FIENSCH 1955, 77

und dann nach unten abgefiihrt. Das sollte ernst genommen werden.
Denn diese Uberschneidung als ein Eindringen zu realisieren, setzt vor-
aus beziehungsweise fiihrt dazu, dass die Gegenstandsformen (Finger
und Stirn) »ins Fldchenhafte umgeformt« werden. Stirn und Finger ver-
schmelzen formlich. Durch diese erscheinungsphinomenale Umdeu-
tung des zu Sehenden kommt es zu einer Art »Energieentleerung« der
Erweckungsgeste. Sie wird in den gestauten Falten der Stirn regelrecht
absorbiert. Was in den beiden anderen Szenen zu gelingen scheint, Er-
schaffung und Berufung, misslingt an dieser Stelle — und zwar misslingt
die » Auferweckung« entgegen der Erzdhlung und entgegen einem nur
»wiedererkennendem Sehen< genau dann und fiir diejenigen, die die
Formfiguren (Fingerstirn/Stirnfinger) phanomenologisch sehen. Das ist
die Unterscheidung, die Caravaggio hier formuliert hat.

Der zweite Querverweis, der sich aus dem Abstecher zu den beiden
anderen Bildern ergibt, betriff die verlorene, aber vielleicht doch vorher
schon kopierte oder angeeignete Auferstehung Christi. Finsons (Cara-
vaggios?) Bilderfindung basiert wesentlich auf der »Formidee« und der
Ausdrucksgestalt des »wie toten« Wichters. Zu dem zugrunde liegen-
den und hier zitierten Vorbild Mantegnas wurde schon in den 50er Jah-
ren des 20. Jahrhunderts bemerkt: »Ko6rperverkiirzungen sind bei Man-
tegna niemals Selbstzweck oder »verwertetes Studienmaterial¢, sondern
erscheinen stets als Glieder einer hdheren Ordnung, die nicht aus ratio-
nalen Bemiihungen um Projektionsprobleme erklédrt werden kdnnen.«
Auch in der Auferstehung Christi liegt der Figurenkorper der Wache
ebenso wenig nur als Selbstzweck da. Die Korperform dient hier ebenso
einer hoheren dynamischen Kommunikationsabsicht, insofern sie bild-
eigenlogisch mit der Auferstehungsgestalt optisch verbunden wird.

Beide Befunde waren das Ergebnis phdnomenologisch-formanalyti-
scher Betrachtungsweisen. So bestétigte sich eine an Giinther Fiensch
orientierte grundlegende methodische Einsicht, die lautet: wreine Form-
erorterungen« sind also »sehr wohl in der Lage, ein Kunstwerk nicht nur
zu beschreiben, sondern zu interpretieren« und »seinen Gehalt zu ver-
mitteln«. (WINTER 1983, 56 zu Fiensch) Dabei zeigte sich, dass der Auf-
erweckungs- und der Auferstehungskorper als problematische Figur
(Lazarus) beziehungsweise als »selbstredende« Gewandhiille (Jesus) auf-
zufassen waren. Caravaggios Emmausmahl erortert nun die Begegnung
mit dem Auferstehungskdrper bei Tisch — rein theologisch gesehen eine
Offenbarungs- und Erkenntniserzédhlung. Fiir das Abenteuer der Bildan-
schauung bedeutet dies aber eben nun auch, dass sich »reine Formeror-
terungen« um so mehr als duflerst gewinnbringend zeigen. Konkretkon-
nen sie jetzt bei der Losung einer noch anstehenden Frage weiterfiihren.
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...aber was soll bloB diese \dammernde« Hand
im Emmausmahl?

In Caravaggios Bild vom Emmausmahl ist im unteren Bereich eine ge-
offnete Hand zu sehen, die zum linken Jiinger gehort und deren Dau-
menspitze hier schon thematisch geworden ist. Diese Hand erscheint
nun in mehrfacher Hinsicht ungewdhnlich und eigentiimlich. Ein Ver-
gleich mit der ersten Version des Themas macht dies deutlich. Gegen-
tiber der fritheren Londoner Ausfithrung sind die Funktionen der Hande
ausgetauscht« worden. Hatte in der ersten Version die Hand links im

oben: CARAVAGGIO; Emmausmahl, 1601; 1. Version. Gezeigt wird, wie die rechte
Hand in die Stuhllehne greift und wie die linke des anderen Jiingers nahezu
»aus dem Bild kommt« und die asthetische Grenze berihrt.

unten: Emmausmahl, 1606; 2 Version. Gezeigt ist, wie die rechte Hand

»in¢ der Tischdecke liegt und wie die linke des anderen Jiingers nun
in die Tischplatte greift. Ein Stuhl ist gar nicht mehr zu sehen.
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Bild die Aufgabe, ein Zufassen und Abstiitzen zu demonstrieren, so ver-
lagert sich diese Ausdrucksgebérde in der zweiten, der Mailédnder Fas-
sung auf den linken Arm der rechten Figur. In beiden Fillen demons-
triert das Zugreifen zundchst den Reflex, sich angesichts der wunder-
samen Gegenwart des Auferstandenen der tatsdchlichen, irdisch-mate-
riellen Realitdt zu versichern. Gegeniiber dem Irrealen, dem Erkennen
der anderen, der »géttlichen Wirklichkeit«, hilft ein haltsuchender Riick-
griff in die handfeste diesseitige Gegensténdlichkeit. Denn der Aufer-
standene ist die kontrafaktische »Gegenwart des fiir diese Welt Irrea-
len, fiir das in dieser Welt kein Platz zu sein scheint. Was real ist und
was nicht kehrt sich um: »Im Vergleich zu den handfesten Realitéten der
Lebenswelt kann die gottliche Wirklichkeit als irreal«, erscheinen. Fiir
das religiose Bewusstsein allerdings ist sie das im hochsten Sinne Re-
ale, das alle welthafte Realitdt relativiert, begrenzt und durchdringt.«
(PANNENBERG 1983a,22) Sich mit einer Hand ans Diesseits der Mdbel
zu klammern, hilft also um das Irreale, das hier nun im Innerweltlichen
situiert ist, als eine solche Ausnahmeerscheinung einordnen zu kdnnen.

Waihrend also die Greif- oder Haltebewegungen vertauscht sind, aber
konstant in beiden Versionen vorkommen, unterscheiden sich die Aus-
pragungen des anderen Handepaars vollkommen. Die frithere Londoner
Ausfiihrung zeigt am rechten Bildrand einen weit ausgestreckten Arm
mit einer zum Betrachter ge6ftheten Hand, die dabei ist, die dsthetische
Grenze des Bildraums zu iiberwinden, um aus der Leinwand in den Re-
alraum nach vorne durchzubrechen.

Demgegeniiber gibt die Hand in der Maildnder Fassung Ritsel auf.
Sie wirkt ganznach Innen gerichtet. Einerseits sieht es so aus, als dringe
sie gegen den Tisch, um das ganze innerbildliche Geschehen >im Bild
zu halten<—um also gerade die dsthetische Grenze als solche zusammen
mit der Fliachigkeit der Bildebene zu behaupten. Zu dieser Wirkbedeu-
tung der Hand trdgt auch bei, dass sie so auffillig unplastisch und
schwach modelliert ist. Durch ihre betonte Flachheit wird verhindert,
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dass sie eine eigene Rdumlichkeit nach vorne postuliert. In dieser Aus-
drucksanmutung korrespondiert sie mit der anderen zupackenden Hand
im Vordergrund. Auch sie umfasst die Kante der Tischplatte so mit ei-
nem Druck nach Innen als wolle auch sie ein Nach-vorne-Kommen des
Tisches, auf den Betrachter, auf mich zu, verhindern. So sind beide Hin-
de erst einmal Agenten des Illusionsraums, den sie zusammenhalten und
der auf diese Weise aufseine Abgeschlossenheit insistiert.

Andererseits gewinnt man auch den Eindruck, dass damit gleichzei-
tig die figilirliche Illusion einer menschlichen Hand »vor« der Tischdecke
verblasst. Sie wird formlich vom Tischtuch absorbiert, was ein wenig
anden schon erwdhnten»>Stirn-Finger«im Lazarus-Bild erinnert. So oder
so wirkt die Hand aber mit ihren unscharfen Ubergiéingen seltsam mit
dem Bildgrund verschmolzen und die Finger scheinen regelrecht ein
EinflieBen in das Tuch der Tischdecke vorzufithren. Das mag am non
finito dieser Partie liegen, mit dem Caravaggio »den Prozess zu vermit-
teln« versuche, »die Figuren und Gegenstdnde in der Malerei lebendig
werden« zu lassen. (PERICOLO 2011, 293ff.; Ubers. js)

Das Tuch liegt an dieser Stelle im Schatten, den der Jiinger selber
wirft. Die Hand steht ausdruckshaft fiir sich selbst, wie erstarrt, so als
konne sie niemals wieder vom Fleck geriihrt werden. Wir sahen schon,
dass das Tischtuch, das Altartuch, und das leinerne Bildfeld der Lein-
wand ineins gesehen werden konnen.*

So »ddmmert<« oder yschwimmt¢ diese Hand mit

ihren ausgestreckten Fingern zugleich auch kontur-
los, rauchig im Schatten des Bildfeldes. Sie befindet
sich in einer Ubergiingigkeit zwischen der Gegen-
standswelt und der Bildebene — zwischen diesseitig-
menschlicher Handform, dem formlosen Bildgrund
und der Grundierung. Sie ist nicht noch unfertig
(nicht non finito), sondern wirkungsqualitativ ist es
genau umgekehrt zu verstehen: Das non finito be-
deutet hier, dass diese Hand schon nicht mehr fertig
ist, also fiir unsere Augen im Verschwinden begrif-
fen ist. Sie hat schon begonnen, ihrem Umfeld &dhn-
lich zu werden. Caravaggio libernahm dazu fiir das
Inkarnat der Hautoberfliche dieselben gold-braun-
gelben Farbhalbtone wie fiir die arabesken Orna-
mentmuster des Ushak-Teppichs darunter. Das
macht sie optisch mehr zum Bestandteil der Bild-
Teppich-Oberfldche als zu einer Hand, die natura-
listisch oder natiirlich dem Jiinger zugeordnet wer-
den konnte. Was kommt damit zum Ausdruck?

*Das ist im Ubrigen keine exklusive
Erkenntnis der Kunstwissenschaft,
die seit den 90er Jahren bildnerische
Selbstreflexivitat ins Zentrum ihrer
Analysen stellt. »Solche Umformung
der Gegenstandsflachen [Tischtuch,
jslin die kiinstlerisch formalen Fla-
chenwerte des Bildes vollzieht sich
auf Grund der Ahnlichkeit beider:
der Dingflachen und der Teilflachen
der Bildordnung.« (FIENSCH 1955, 72)

Hinzu kommt die Parallelfihrung des
Tischtuchs zum unteren Bildrand.
Vgl. weiter: »Dingform und Bildform«
und »Gegenstandsform« und »Fla-
chenform« (EBD., 72, 120)
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Wenn diese Hand sich aus dem griinen Hemdsérmel zur Bildmitte hin
schiebt, so wie sie es hier tut, dann kommt sie aus dem Kontinuum der
diesseitigen Geschichte, der flieBenden Zeit und der leiblichen Vergéng-
lichkeit. Als solche ist sie Teil der Welt und der Zeit, zu der der Jiinger
und das Dasein des Menschen gehdren. Zu ihr gehort das Verloschen.
So hat dieser linke Jiinger eine lebendige Hand, die nach dem Brot
greift und eine »tote, deren starre Finger schon wie abgestorben wirken:
Ausgefiihrt in non finito, aber mit der Kommunikationsfunktion als
Vanitas-Motiv gelesen zu werden. Fiir die Bildargumentation ist dabei
eben nun entscheidend, wo genau dieses Vergehen, das Verldschen der
Erscheinung der Hand, platziert und verortet ist: Sie wird im Altartuch
aufgenommen! Es wirkt als wiirde diese schon verfliachigte Hand wie-
der aufgesogen in das Leinen dieses Altartuchs, das zugleich der Grund
des Bildes ist. Aus diesem Bildgrund haben sich die Figuren herausent-
wickelt, in ihn wird die Hand zuriickgefiihrt.

Das klingt schon sehr theologisch und friiher einmal ist es empha-
tisch auch ungefihr so verstanden worden: Die Hand im Altartuch wére
dann »die Leitanweisung fiir den Betrachter aus seiner Sehverhaftung
zur Welt in eine Anerkennung der Primér- und Alleingeltung der Ebene,
der Transzendenz zuriickzufinden.« (BROTJE 1990, 150) Das Ganze
vollzieht sich jenseits des immer wieder angesprochenen Chiaroscuro,
der Hell-Dunkel-Malerei, und jenseits des Spiels von Licht und Schat-
ten. Es geschieht ganz verhalten im »Bauch« der Malerei und im Inneren
des Gemaildes. Es geschieht, so kdnnte existentieller im Duktus Hei-
deggers formuliert werden, als Versiegen der Welt in der Erde des

Werks*.
Oder noch anders formuliert: »der ins
Bild genommene, fast drohende Verweis auf
*HEIDEGGER 1935, 38ff.; dazu vgl. STOHR 2018, ein  Verloschen und Sich-wieder-Ver-
293ff.: Das Sehbare und das Unsehbare. Teil 1 schlieBen«. Dann habe Caravaggio »das Un-

sichtbarwerden des Sichtbaren zur Grund-
lage seiner Bildkonzepte gemacht«. (PRA-
TER 1992, 82) Und schaut man sich an dieser
Stelle die Multispektral-Aufnahme der Mal-
weise der Hand genauer an, wird sehr schon
erkennbar, wie Caravaggio die Finger von
Anfang an schon in der Ebene des Tuchs an-

gelegt hat.
CARAVAGGIO; Emmausmahl, Detail des Ver- Die >verschwimmende« Hand befindet
schwimmens der grafischen Umrisse der Finger. sich direkt unter der Jesus-Figur und unter
Multispektral IR Reflektographie (INO-CNR, dem Teller und dem gebrochenen Brot da-

Florenz) hinter, sodass sich wiederum sofort eine
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Abstimmung von oben nach unten ergibt. Die Erscheinung des
Auferstandenen wird so iiber die Hostie und den Teller in einen
direkten Bezug zur Hand gebracht. Dabei ragen die Daumenspitze
(das wurde schon beriicksichtigt) und eine Fingerkuppe iiber die
Tischkante aus dem Schatten heraus in die Weille des Tuches hin-
ein. Zu beachten ist, dass sich genau zwischen Daumenspitze und
Fingerkuppe unter dem Tellerbecken in der Tischdecke eine kleine
gestauchte helle Wellenfalte gebildet hat. Es sieht ein wenig so aus,
als wiére diese Staufalte sachlogisch dadurch zu Stande gekommen,
dass der Teller ein winziges Stiick nach vorne geschoben worden
sei. Phanomenologisch betrachtet ist diese Partie deswegen aber be-
achtenswert, weil die leichte Unruhe in der Tischbedeckung an die-
ser Stelle iiberhaupt erst den visuellen Kontakt zur Unterseite des
Tellers herstellt. Ohne diese farbliche Belebung im Tuch gébe es
diese beschriebene spannungsgeladene Vertikalbeziehung gar nicht,
weil der Abstand zwischen Hand und Teller zu gro3 und zu leer aus-
gefallen wire. So aber wird eine Uberleitung gestiftet, die von Auf-
erstehung zum Verldschen oderumgekehrt vom Verloschen zur Auf-
erstehung fiihrt.

Ein Riss im Gewebe der Illusion - oder
Transzendenz auf den Punkt gebracht

Der Armel und das ganze Gewand des linken Jiingers
sind im Ubrigen in ihrem dunkelgriinen Farbton abge-
stimmt auf die hellere griine Tunika des Auferstandenen
in der Bildmitte. Man muss ganz genau hinschauen, um in
diesem Hemd des Apostels eine kleine abgewetzte Stelle
zu entdecken. Auf dem Riicken, unterhalb der Schulter,
dort wo sich der Stoff in einer seichten Falte etwas nach
vorne aufwirft, befindet sich diese kleine abgewetzte
Stelle, die noch kein wirklicher Riss ist, sondern eher eine
Spur der Abnutzung. Dieser Umstand wiirde nicht weiter
auffallen; es konnte genauso gut ein kleiner Farbabrieb
auf der Leinwandoberflédche sein, der bei der ndchsten Restaurie-
rung beseitigt werden wiirde. Aber so einfach ist das nicht. Denn
es gibt da diesen prominenten Riss, dieses aufgeplatzte Loch im
Armelstoff am hervorstechenden Ellenbogen, das Caravaggio
sich fiir seine erste Version des Emmausmahls hatte einfallen las-
sen. Dort in der Londoner Fassung, so ist zu lesen, sei der ge-
platzte Stoff »ein Motiv, das die affektive Spannung potenziert,
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*zu dieser Rick-
wendung des
Selbstreflexiven

ins Theologisch-

bildthematische
und zur verwen-
deten Termino-
logie vgl.
BROTJE 1990,
83f.

unter welcher der Dargestellte aber auch das Bild als solches zu stehen
scheint«. (K00s 2007, 75) In dieser Logik wére mit der marginalisierten
VerschleiBspur in der Maildnder Version vordergriindig wohl ausgesagt,
dass die Anspannung beim plotzlichen Erkennen des Auferstanden ab-
geflaut sein diirfte und das Augenmerk im Bild nun auf etwas anderem
zu liegen scheint: »ein Verdunkeln des Bildes, in das die Schérfe der
Gesten und die Zuspitzung der Zeitlichkeit zuriickgenommen werden.
Anschauliche Schwere in nach unten gebeugten Linien und Haltungen
[...] dehnen den dramatischen Hohepunkt der Handlung zu einem Erleb-
nis der seelischen Erfahrung.« (KRETSCHMER 1991, 174)

So ist der hier nur noch andeutungsweise vorhandene Mini-Riss nur
noch ein leises Echo auf das Loch des aufplatzten Armelstoffs, den Ca-
ravaggio beim ersten Mal zeigte. Aber es bleibt der interikonische Hin-
weis auf das vorhergehende Bild, das schon 1601 in Rom fiir den Kar-
dinal Ciriaco Mattei entstanden war. Und hier habe der Riss noch eine
weiterreichende Funktion im Bild. In solchen Rissen und Lochern im
Gewand deute sich auch immer ein Riss in der Illusion des Bildes an.
Eine »Reflexion der Bedingtheit der Malerei«. Das »Motiv des aufge-
platzten oder zerschlissenen Armels, »das gerade dort das darunter ge-
tragene Leinenhemd zu erkennen gibt, wo der aufgestiitzte Arm des Dar-
gestellten den Bildraum sprengt«; an der »Schnittstelle zwischen Illu-
sion und Bildoberfldche«. (Koos 2007, 75)

Aber was wiirde diese Selbstthematisierung der Malerei als Téu-
schung oder blofer Schein schon bringen aufler, dass damit zugleich
die Unglaubwiirdigkeit der Szene und damit die der ganzen Emmaus-
Erzéhlung verursacht wiirde. Risse bedeuten stattdessen ein Sich-Auf-
tun von Transzendenz. ReiBit ein Armel erweist sich an diesem Ort die
dargestellte Welt als briichig. Sie muss sich bildlogisch deshalb als brii-
chig erweisen, weil die empirisch-irdische Welt nicht das Eigentliche
ist. Das Emmausmahl istkeine geniigsame Selbstpriasentation von Welt-
lichkeit. Theologisch souffliert und angehaucht kénnte man an dieser
Stelle auch sagen: Einzig das Transzendente, das Weltiibergreifende,
hitte in dieser Hinsicht Anspruch auf unversehrte Ganzheit und Voll-
kommenheit. In ihrem Aufplatzen zeigt sich mir dagegen die Briichig-
keit der diesseitigen Dingwelt, die von sich aus keinen immanenten Zu-
sammenhalt schaffen kann. Und im Aufriss »bewahrheitet« sich mir das
der Bildwelt zugrunde liegende. Alleine dadurch, dass die dargestellte
Welt im Stoffgewebe zerreiflt, wird das sehbar und hilt sich mir das
entgegen, was sonst immer schon entzogen ist.* Dem spéteren Maildn-
der Bild reicht dieses kleine Fleckchen, dieses leise Echo auf den frithe-
ren groBen Armel-Aufriss, um im Kleinsten, nicht im Monumentalsten,
das Transzendente, das Zugrundeliegende, anzusprechen.
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Biblische Beweiskraft
und bildliche Notwendigkeit

Bohrender Zweifel auch nach dem Emmausmahl

Wie schon gehort, verlassen die Jiinger nach dem Mysterium des unver-
hofften Abendmabhls, so geht die Geschichte ja weiter, sofort das Gast-
haus und das kleine Dorf Emmaus und kehren in ihrem Erkenntnisweg
um.

»3Noch in derselben Stunde brachen sie auf und kehrten nach Je-
rusalem zuriick und sie fanden die elf und die anderen Jiinger versam-
melt. **Diese sagten: Der Herr ist wirklich auferstanden und ist dem Si-
mon erschienen. > Da erzihlten auch sie, was sie unterwegs erlebt und
wie sie ihn erkannt hatten, als er das Brot brach.« (LUKAS 24,33-35)

Hier und so kommt die Emmaus-Geschichte zu ihrem Schluss. Aber in-
teressanter Weise nimmt das Geschehen nun in der Vorstellung des
Textes eine etwas unerwartete Wende. Denn im Folgenden ist es so, dass
das, was die beiden Jiinger erlebt und zu erzéhlen haben gar nicht weiter
ausschlaggebend zu sein scheint. Die Narration »will den letzten Zwei-
fel an der Auferweckung Jesu endgiiltig ausrdumen«. Dieses entschei-
dende Argument ist aber nun »ein Ereignis, das der Erkenntniserfah-
rung der Emmausjlinger vorausgeht«. Bevor die beiden berichten kon-
nen, kommt es vorher schon zur Aussage des Bekenntnisses von Petrus.
Dieses Bekenntnis soll ein noch wichtigeres Argument oder der »zweite
Hohepunkt unserer Geschichte« sein. Denn wirklich gesehen hatten die
Emmausjilinger Jesus ja nicht. Sie hatten ihn nur an seinen Segensgesten
erkannt. Es geht der Erzdhlung hier jetzt also um das noch urspriingli-
chere »Auferstehungsbekenntnis des Simon/Petrus als neues Erkennt-
nisargument.« (GOLLNER 2010, 130f.)

»Das entscheidende Argument fiir den Auferstehungsglauben ist in
der zweigliedrigen Auferstehungsformel des Petrus enthalten«: Petrus
hat den Auferstandenen in seiner Erscheinung personal erfahren: Die
»visuelle Theophanieformel« lautet: »Der Herr ist wirklich auferstan-
den und ist dem Simon erschienen« bzw.: »Der Herr ist tatsdchlich auf-
erweckt worden und ist dem Simon erschienen.« Fir den Leser soll die-
ses Zeugnis nun ein Zeugnis »fiir die Wahrheit und Wirklichkeit der
Auferstehung Jesu« sein. Das Wie und Wo der Begegnung wird nicht
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*»Er ist wahrhaft

auferstanden. Er

ist der Lebende.«
(RATZINGER 2011,
302)

*Die Heilige
Schrift hatte die
Sonderrolle des
Petrus schon
durch die Worte
Jesu ankiindigen
lassen: »Ich aber
sage dir: Du bist
Petrus, und auf
diesen Felsen
werde ich meine
Kirche bauen |[...]
Ich werde dir die
Schliissel des
Himmelreichs
geben...«
(MATTHAUS 16,
18-19)

Caravaggio hatte
die Kreuzigung
des HI. Petrus
schon 1602 wah-
rend seiner Zeit
in Rom fir die
Cerasi-Kapelle in
der Kirche Santa
Maria del Popolo
gemalt.

erzéhlt. Nur vom Dass ist die Rede. (EBD., 167, 142) Die Erscheinung
vor Petrus bleibt seine subjektiv-individuelle Begegnung mit dem Auf-
erstandenen, die riickblickend erzdhlt wird. Aber sie soll keine fantasti-
sche Erfindung sein, sondern der verfasste Sprechakt wird rhetorisch
von den Begriffen »wirklich« oder »wahrhaft«*, das hei3t wahrhaftig ge-
schehen, begleitet. Die Begegnungserfahrung macht aus Petrus/Simon
einen Zeugen! Fiir den Leser soll der Eindruck entstehen, dass Petrus
deshalb zum Glauben gekommen ist, weil er Jesus »wirklich« leibhaftig
gesehen hat. »Petrus identifiziert den Gekreuzigten als Auferstandenen«
das soll die letzten Zweifel am Auferstehungsglauben ausrdumen. Das
Urteil der Leser hingt jetzt »vom Glaubwiirdigkeitszeugnis des Petrus«
ab, von seiner »Zuverlassigkeit«. (EBD., 132ff.)

Der Text investiert hier alles in seine stark ausgebaute wahrheitsga-
rantierende Petrus-Figur.* Dabei ist vor allem auch die kausale Reihen-
folge des Ablaufs, die im Satzbau sichtbar wird, mitentscheidend, da-
mit der Leser die Auferstehung tatséchlich als »objektives Ereignis«
einstufen kann: Zuerst heilt es: »Der Herr ist wirklich [wahrhaftig] auf-
erstanden«; erst danach folgt die Formulierung: »und ist dem Simon er-
schienen.« Das soll klarstellen: Der Herr erschien erst, nachdem er vor-
her schon auferstanden war. Damit soll die umgekehrte Moglichkeit mit
Sicherheit ausgeschlossen werden: Der Herr erschien Petrus nicht zu-
erst nur im Kopf, im Geiste. Aufgrund dessen habe er danach gedacht,
ihn gesehen zu haben. (ECKSTEIN 2001, 17)

Man muss sich jetzt entscheiden, dieses Bekenntnis genau so zu glau-
ben! »Es gibt nur das Zeugnis derer, die erzdhlen, dass sie ihn gesehen
haben. Das muss geniigen. (SODING 2010, 116) [AuBerhalb des Glau-
bens gibt es iiberhaupt keine Erkenntnismoglichkeit. "Moderne Deutun-
gen, die die Vision des Petrus als Folge einer Trauer- und Konfliktverar-
beitung psychologisch erklidren wollen, bleiben gleichsam bei der sub-
jektiven Visionserfahrung haften«. (GOLLNER 2010, 168)]

Die textimmanente Leserlenkung und die Sprachhandlung laufen hier
auf eine Vorentscheidung hinaus. Wer Christ sein will, muss also an
dieser Stelle ein »Glaubwiirdigkeitsurteil iiber den Auferstehungszeu-
gen Petrus fillen«. Die Leser »sind verwiesen auf die Erfahrung eines
anderen«. Deswegen folgt erst jetzt der ndchste Satz, der nun das Em-
mausmahlthematisiert. Denn in der Emmaus-Geschichte hatte Lukas ge-
zeigt, »wie die spiteren Generationen von Christen zu ihren notwendi-
gen eigenen Erfahrungen« des Auferstehungsglaubens kommen. (EBD.,
133f.) Alleine durch das gemeinsame Abendmahl:

»Da erzdhlten auch sie, was sie unterwegs erlebt und wie sie ihn er-
kannt hatten, als er das Brot brach.«
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Diese Verse beenden die Emmaus-Erzdhlung. Was dann folgt, ist die
Fortsetzungsgeschichte, die vom Erscheinen des Auferstandenen unter
der verdngstigten Gemeinde der versammelten Jiinger handelt:

»Wiihrend sie noch dariiber redeten, trat er selbst in ihre Mitte und
sagte zu ihnen: Friede sei mit euch! 3’Sie erschraken und hatten grofie
Angst, denn sie meinten, einen Geist zu sehen. **Da sagte er zu ihnen:
Was seid ihr so bestiirzt? Warum lasst ihr in eurem Herzen solche Zwei-
fel aufkommen? 3*Seht meine Hiinde und Fiif3e an: Ich bin es selbst. Fasst
mich doch an und begreift: Kein Geist hat Fleisch und Knochen, wie ihr
es bei mir seht. “’Bei diesen Worten zeigte er ihnen seine Héinde und
Fiife. ! Als sie es aber vor Freude immer noch nicht glauben konnten
und sich wunderten, sagte er zu ihnen: Habt ihr etwas zu essen hier?
#2Sie gaben ihm ein Stiick gebratenen Fisch; *und er nahm es und af es
vor ihren Augen. **Dann sprach er zu ihren: Das sind die Worte, die
ich zu euch gesprochen habe, als ich noch bei euch war: Alles muss in
Erfiillung gehen, was im Gesetzt des Mose, bei den Propheten und in
den Psalmen iiber mich geschrieben steht. * Darauf dffnete er ihnen
Sinn fiir das Verstindnis der Schrift. **Er sagte zu ihnen: So steht es in
der Schrift: Der Christus wird leiden und am dritten Tag von den Toten
auferstehen, *und in seinem Namen wird man allen Vélkern Umkehr
verkiinden, damit ihre Siinden vergeben werden, angefangen in Jerusa-
lem, *seid ihr Zeugen dafiir. *Und siehe, ich werde die Verheifiung
meines Vaters auf euch herabsenden. Ihr aber bleibt in der Stadlt, bis
ihr mit der Kraft aus der Héhe erfiillt werdet.« (LUKAS 24, 36-49)

Dieser Erzahltext vom Erscheinen des Auferstandenen am Osterabend
gehort nach dem Petrus-Zeugnis zu den zentralsten Argumentations-
schritten, mit denen die Leser endgiiltig von der tatsédchlichen Totener-
weckung liberzeugt werden sollen. »Das Auferstehungszeugnis des Si-
mon/Petrus und die Erfahrung der Emmausgeschichte haben noch nicht
alle [Jiinger] zum Glauben an den Auferstandenen geflihrt. Deshalb wird
die Auferstehungserkenntnis noch einmal von der Glaubwiirdigkeit der
Zeugen abgekoppelt und gleichsam am Auferstandenen selbst festge-
macht.« (GOLLNER 2010, 148f.)

Jesus offenbart sich hier der versammelten Jiingergemeinde, den we-
nigen Erwihlten, in seiner Leiblichkeit, indem er anbietet, sich beriih-
ren zu lassen und vor ihren Augen weltliche Nahrung zu sich nimmt.
Im Text wird das Geschehen zu einer Demonstration der leibhaften, le-
bendigen Anwesenheit Jesu. »Durch den Verzehr des Fisches zeigt Je-
sus, dass er kein Geist ist, sondern leibhaft gegenwirtig ist.« (EBD., 95)
Das ist deswegen notig, weil der Text angibt, dass alle Jiinger den er-
schienenen Auferstandenen zwar als den Gekreuzigten identifizieren.
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Aber sie konnten noch denken (so wie der Leser auch) er wire ein Geist
— eine reine Geistererscheinung des Verstorbenen. Daher ist entschei-
dend, wie der Auferstehungsleib im Text modelliert wird. Denn einer-
seits zeigen die Verse, dass »die Auferweckung Jesu [...] alles andere
als die Wiederbelebung eines Leichnams [ist]. Sie ist nicht Riickkehr
ins irdische [wie noch bei Lazarus], sie ist Aufbruch ins himmlischex,
nicht mehr »an Raum und Zeit gebundene Leben. Johannes verdeutlicht
dieses Moment dadurch, dass der Auferstandene durch die geschlosse-
nen Tiiren hindurch wie aus dem Nichts in die Mitte der Jiinger ge-
langt«. (SODING 2010, 155) Fiir den Glaubigen ist Jesus an dieser Stelle
» als Auferweckter weder eine transweltliche »supranaturale Realitét«
noch ein bloBer Vorgang im Bewusstsein der Glaubenden«. (DALFERTH
2001, 305) Der Text meint »eine Auferstehung ins Endgiiltige und An-
dere hinein mitten in der weitergehenden alten Welt«, was »daher zu-
néichst auch nicht verstehbar [war]«. Der Text soll seinen Lesern ver-
mitteln, dass Jesus nicht »nur war«, sondern »auch ist«—»ein von Gott
her neu und fiir immer Lebender, so die Auffassung der romisch-katho-
lischen Theologie. (RATZINGER 2011, 269f1., 294)

Wie schon beim Weg nach Emmaus legt Jesus die Schrift gegentiber
seinen Jiingern erfiillungstheologisch aus, um sich selbst erneut als den
Prophezeiten zu zeigen. Denn alleine schon die Schrift auszulegen be-
deute, »die Augen zu 6ffnen«; »Wiedererkenntnis« ist »immer eine
Blindenheilung«. (HUIZING 1996a, 163, 166) Neu ist hier gegeniiber dem
Emmausmahl, dass der Auferstandene die Zweifelnden nun dariiber hin-
aus auch noch auffordert, sie sollen ithn durch das Anschauen und Betas-
ten seiner Wunden an den Héanden und Fiiflen als den gekreuzigten Auf-
erstandenen identifizieren. Der Text produziert hier eine weitere Leer-
stelle. Man liest, dass es auf der Handlungsebene zum Vorzeigen der
Hénde und Fiile kommt. Gleich der nichste Satz aber lautet, dass die
Anwesenden auch in ihrer Freude »immer noch nicht glauben konnten«.
Ob in der Zwischenzeit eine objektive Priifung im »Fleisch« der Wund-
male stattgefunden hat, muss der Leser in seiner Imagination fiir sich
selbst entscheiden.

Man muss sich dieses Schauspiel aber wohl so oder so ziemlich un-
ibersichtlich und aufgeregt und schwer zu malen vorstellen. Dramati-
sche Vielfigurenbilder auf engem Raum wie zum Beispiel die Erwe-
ckung des Lazarus sind in dieser zentralen Glaubensfrage nicht sonder-
lich dienlich. Caravaggio hat diese Erscheinungsszene unter den vielen
Jingern auchnichtins Bild gesetzt. Und der Lukas-Text selbst verzichtet
seinerseits auch auf ndhere sachdienliche Ausfithrungen. Er orientiert
seine Leser kurzerhand um und wechselt stattdessen schon im nachsten

138



Satz zu dem»>Fischspeise<-Argument. Dass der Textan dieser Stelle aus-
gerechnet einen gebratenen Fisch fiir Jesus bereithélt, hat iibrigens da-
mit zu tun, dass intertextuell wiederum unterstiitzend eine weitere hier
unerwihnte Erscheinungserzdhlung miteinbezogen werden soll, die aus

dem Johannes-Evangelium stammt. (RATZINGER 2011,
295)* All diese Erscheinungserzihlungen sollen dem-
nach zusammen als Lernhilfe allesamt stets einem wie-
dererkennbaren Dreischritt folgen. Der lautet: » Er gab
sich zu sehenc; »er sprach¢; »er hielt Mahl«.« Das sind
»die drei zusammengehdrenden Selbstbekundungen des
Auferstandenen, in denen er sich als Lebender erweist«.
(EBD.) Mabhl halten, das soll hier in dieser Szene hei-
Ben: Er nahm das Stiick Fisch »und af} es vor ihren Au-
gen.

Dass in der Londoner Version von Caravaggios Em-
mausmahl!ein Schattenwurfauf der Tischdecke zugleich
einen Fischschwanz abbildet und dass sich in der zwei-
ten, der Maildnder Arbeit, im Dekolleté der alten Magd
ein fischdhnlicher Schatten zu bilden begonnen hat,
zeigt, dass die Reflexion auf das Fischmahl am See von
Tiberias in diesen Bildern immer schon mitinstalliert ist.
(vgl. hier S. 34).

Einen Satz vor diesem Fischmahl waren die Jiinger wie
gesagt noch aufgefordert worden, den paradoxen Leib,
das heifit die »neue Existenz des Auferstandenen, an-
zufassen. (EBD., 291) Wie jeder weiB3, hatte Caravaggio
dieses Thema der Beriihrung in ei-
nem anderen Zusammenhang be-
sonders tiefgreifend behandelt. Das
handfeste Bohren eines ausgestreck-
ten Zeigefingers in der klaffenden
Seitenwunde Christi war schon flinf
Jahre vor dem Mailinder Emmaus-
mahl zum Motiv seiner Malerei ge-
worden. Sein beriihmtes Bild vom
Ungldubigen Thomas hangt heute in
der Gemaildegalerie im Schlosspark
Sanssouci in Potsdam. Der preuB3i-
sche Konig Friedrich Wilhelm der
III. hatte es 1815 zusammen mit ei-

nem groBeren Konvolut aus der Potsdam

*»!Danach offenbarte sich Jesus den
Jiingern noch einmal, am See von
Tiberias, und er offenbarte sich in
folgender Weise. [ ...] Jesus sagt zu
ihnen: Kommt her und esst!

12 Keiner von den Jiingern wagte ihn
zu befragen: Wer bist du? Denn sie
wussten, dass es der Herr war. '3 Je-
sus trat heran, nahm das Brot und
gab es ihnen, ebenso den Fisch.
14Djes war schon das dritte Mal,
dass Jesus sich den Jiingern offen-
barte, seit er von den Toten aufer-
standen war.«

(JOHANNES 21,1;12-14)

CARAVAGGIO; Der ungldubige Thomas, 1601/2, 107 x 146
cm. Ol auf Leinwand. Schloss Sanssouci; Bildergalerie,
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*JOHANNES 20,
24-29

italienischen Sammlung Giustiniani angekauft. Urspriinglich war es
wohl fiir die Privatsammlung Ciriaco Matteis, den adligen Bruder des
Kardinals der katholischen Kirche in Rom Girolamo Mattei, bestimmt.
Es ist sofort bemerkbar, dass diese intime Thomas-Szene*, wie das Em-
maus-Bild auch, dem Betrachter ein weitreichendes Angebot zur span-
nungsreichen mitfithlenden Partizipation, zur innerlichen Teilhabe an-
bietet. Dazu hatte der Maler das Figurenpersonal entgegen dem Text
drastisch auf nur drei anwesende kiinftige Apostel, inklusive Thomas,
reduziert. Diese wirken auf der Leinwand so, als seien sie als Halbfigu-
ren in Nahansicht fiir dieses Glaubensexperiment extra so lange in das
Bildformat eingezwiangt worden, bis der Sachverhalt geklart wére. Da-
bei erhélt der private Betrachter unweigerlich die Rolle eines weiteren
Augenzeugens. Auf der thematisch-theologischen Ebene soll er sich hier
zugleich auch in der Rolle des Thomas reflektieren. Denn schon der Jo-
hannes-Text flihrt seine Thomas-Figur an dieser Stelle gezielt als Iden-
tifikationsangebot und »als Repriasentant all derer ein[ ], die nicht glau-
ben konnen, dass Jesus lebt, weil sie seine Ndhe nicht unmittelbar erfah-
ren, sondern nur durch andere vom Ostergeheimnis gehdrt haben. Das
ist aber die Situation nicht nur des »ungldubigen Thomas; es ist die Si-
tuation[...]aller Christen.« (SODING 2010, 116) Soist der Leser hier tief
in dieses Textgeschehen mitverstrickt.

Es wird dann weiter erzdhlt, dass Thomas in seinem Unglauben die Be-
dingungen formuliert, unter denen er zu bezeugen bereit wére:

»*Thomas [...], einer der Zwélf, war nicht bei ihnen, als Jesus kam.
2 Die anderen Jiinger sagten zu ihm: Wir haben den Herrn gesehen. Er
entgegnete ihnen: Wenn ich nicht das Mal der Ndgel an seinen Hdiinden
sehe und wenn ich meinen Finger nicht in das Mal der Néigel und meine
Hand nicht in seine Seite lege, glaube ich nicht.«

Daraufhin kommt Jesus Tage spdter in den Raum, so inszeniert es der
Text in dieser Perikope, und »zeigt sich dem, der zweifelt«. (EBD.) Das
soll fiir den Leser erst einmal aufschlussreich bedeuten: Jesus wird ge-
rade im Zweifel zu mir kommen und fiir mich da sein:

»?®Acht Tage daraufwaren seine Jiinger wieder drinnen versammelt und
Thomas war dabei. Da kam Jesus bei verschlossenen Tiiren, trat in ihre
Mitte und sagte: Friede sei mit euch!«

Innerhalb der Erzahlung folgt jetzt das Angebot Jesu’ zur empirischen
Priifung seines mysteridsen Auferstehungsleibes: »*’Dann sagte er zu
Thomas: Streck deinen Finger hierher aus und sieh meine Hdnde!
Streck deine Hand aus und leg sie in meine Seite und sei nicht ungldu-
big, sondern gldubig!« Der Text ist mit dieser Aufforderung noch nicht
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an sein Ende angelangt. Dass Thomas das Wundmal tatsdchlich be-
rlihrt, ist auch hier nicht gesagt. Das Entscheidende steht noch aus. Die
Erzdhlung malt diese Szene mit Worten vor den Augen ihrer Leser zu ei-
nem dramatischen Schauspiel aus, bis Jesus »leibhaft spiirbar« und
durch den Text »présent« erscheinen soll. (allg. HUIZING 1996a, 158) Es
sicht ganz so aus, als habe Caravaggio diese beiden vorhergehenden
Sétze des Evangeliums als Malanweisung gelesen und dann in seinem
Werk umgesetzt. Er malt dem Betrachter die konkrete Priifung der Sei-
tenwunde durch den Zweifler als handfeste Zumutung, als leibhaftige Pe-
netration vor Augen.* In diesem Bild erscheint der Auferstandene auch
dem (ungldubigen) Betrachter buchstéblich bildlich fast prasent und le-
bensecht wie aus Fleisch und Blut. Giovan Pietro Bellori, der 1672 iiber
das Leben und die Kunst Caravaggios schrieb, meinte diese »illusionis-
tische Wirkung von Gegenwart und Lebendigkeit«, wenn er fiir sich den
»Begriff incarnazione verwendet«.** (Koos 2007, 66) »...so dass die
Fleischwerdung [...] wahr erschien«. (BELLORI 1672, 19, 55, 106)

Der ungldaubige Thomas und der Betrachter, ich also, stehen im
Grunde vor einem analogen Problem und Anliegen. Nur geht es jetzt
nicht mehr, wie auf der theologischen Darstellungsebene, darum, sich
mit der Zweifler-Figur zu identifizieren. Das Thema ldsst sich nun auch
leicht auf die bildtheoretische Ebene libertragen (Koos 2005, 1146f.):
So wie Thomas priifend seinen Finger in die Seitenwunde schiebt, so
penetriert der Betrachter genau diesen Ort mit seinem Blick. Thomas
will wissen, ob der Auferstandene tatsdchlich der Gekreuzigte ist. Und
der Betrachter priift seinerseits, wie lebensecht und wirklich das Bild
diesen Korper, dieses Fleisch und diese Haut tatsdchlich prisentiert. Das
priifende Begehren nach Glaubwiirdigkeit findet sich demnach sowohl
auf der innerbildlichen Ebene zwischen Thomas und Jesus wie auch auf
der medialen Ebene zwischen dem Gemélde und dem Betrachter. Diese
Analogie liegt auf der Hand.

Wir als Schauende glauben auch
nicht ohne Weiteres, dass diese Je-
suserscheinung, dieses Korperbild,
in der Malerei wirklich geworden
ist. Sowenig wie Thomas zunéchst
glaubt, dass er wirklich den toten und
auferstandenen Christus vor sich hat.
So wie er wollen wir den Bildkdrper
begreifen oder die Oberfliche be-
rithren, um zu verstehen.

Caravaggio hat dabei den Korper
der Aktfigur, der eben zum Greifen
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**»Caravaggio
stellt mit seinen
der materiellen
Welt verpflichte-
ten Bildmotiven
das Représen-
tierte so vor
Augen, dass es
gleichsam (be-)
griffen, mit der
Hand erfasst wer-
den kann, far
toccar con mano,
wie der Effekt der
Unmittelbarkeit in
der italienischen
Sprache des Cin-
quecento be-
zeichnet wird.«
(Koos 2005,
1144)

Den eignen Tod
Uberleben und
das Weiterleben
im Werk: ganz
klassisch formu-
liert: Die Malerei
sei deswegen
eine gottliche
Kraft, forza divina,
weil sie Tote,
quasi vivi, leben-
dig mache.
(ALBERTI 1436,100)
Dieses Denkmo-
dell dekonstrukti-
vistisch gewendet
bei MARIN 1993,
13ff.; DERRIDA
1993, 24f1.



nahe ist, auch »explizit wie ein Bild [wie ein Bild im Bild, js] insze-
niert«. Denn »das iiber Eck gefiihrte helle Leinen/Leichentuch, mit dem
Christus umwunden ist, [erinnert] an einen Vorhang, hinter dem ein Bild
enthiillt wird.« (Koos 2005, 1146) Der Korper Jesu wird hier formlich
zum Bildkorper oder Korperbild. Und der fiktive Thomas wiirde damit
in die Hautleinwand oder Leinwandhaut bohren. Aber dieses interne
Bild im Bild hier wére gar nicht fiir diesen Thomas gedacht — deshalb
schaut er ja auch vorbei —, sondern in seiner Frontalitidt wére es an den
Betrachter, eben zu mir und an mich gerichtet.

In dieser naheliegenden bild-medienbewussten Logik wiirde mir auf-
gezeigt, dass derungldubige Thomas zwei Dinge gleichzeitig tut und wir
jetzt auch zwei Dinge gleichzeitig sehen. Wir sehen auf der Darstel-
lungsebene, dass dieser Thomas mit beweiskréftiger Sicherheit mit sei-
nem Finger unter der Haut im Auferstehungsleib steckt. Und wir sehen
gleichzeitig auf der selbstreflexiven Ebene mit der gleichen Sicherheit
etwas anderes: Caravaggio hatte dariiber hinaus so getan, als ob dieser
Thomas mit seinem Finger auch immer schon im Bildkdrper selbst bohrt
und dort stattdessen ein Loch, einen Einschnitt in der Leinwand priift.
Das alles erhoht die Zweifel, die eigentlich beseitigt werden sollten.

In seinem Text »fiihrt der Evangelist den Leser durch einen Lern-
prozess seiner Figuren« iiber die » Verbindung der Motive Sehen, Glau-
ben und Bezeugen, beziehungsweise »Sehen — Begreifen — Erkennen,
an das intendierte Ziel heran. (MATENA 2011, 65ff.) Der Dreischritt soll
alle Zweifel beseitigen. Wohin aber fiihrt Caravaggio seine Betrachter?

Diese Bildgeschichte ist an dieser Stelle noch nicht zu Ende gesehen.
Und auch das Abenteuer der Bildanschauung geht hier noch weiter. Das
alles Entscheidende steht auch hier wie im Johannes-Text noch aus. Es
ist noch nichts endgiiltig entschieden. Denn was fillt bei der Betrach-
tung des Bildes sonst noch auf? Wir beschrianken uns auf ein vielbeach-
tetes und auffalliges Detail, das nun aber phdnomenologisch neu ge-
deutet werden soll. Dabei steht diese duBerliche Auffalligkeit noch ein-
mal in einem engen Zusammenhang zum Emmaus-Bild.
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Im Fokus befindet sich wiederum ein Riss. Es ist dieses Mal der Riss im
Obergewand des Thomas; scheinbar nur eine aufgegangene Schulter-
naht am Armelansatz ganzim Vordergrund des Bildes. Aber es ist kom-
plizierter. Auf Hohe der Seitenwunde kehre offenbar »etwas in gewisser
Weise repliziert an anderer Stelle wieder«, werde etwas wiederholt, ver-
doppelt oder vertauscht. Es ist so, als ob die Seitenwunde »an einem
anderen Ort noch einmal, wenngleich in anderer Form« als dieser Riss
nidmlich, zu sehen wire. (PICHLER 2006, 153) An dieser Stelle »ist die
Naht im Stoff der Jacke an der Schulter aufgeplatzt und ldsst das weille
Unterhemd [...] hervortreten«. Auf diese Weise wird die »geschlossene
Oberflache der Représentation selbst quasi mit einer Wunde ausgestattet
[...], auf die sich der Blick fixiert, weil es hier nichts zu (be-)greifen
gibt.« (SUTHOR 2003, 267ff.) Als geschlossen wire die Oberflache der
Représentation dann zu betrachten gewesen, wenn die Illusion des Ober-
gewandes auf dem Bildfeld intakt geblieben und das nachgeahmte Ge-
webe nicht aufgetrennt wire. Dies ist aber eben nicht so.

Das Bild will es anders. Und aufgrund dieser Wiederkehr der Wunde
in Form des Risses im Stoft beginnt der Blick des Betrachters, beginnt
mein Blick zwischen diesen beiden >Lochern< hin und her zu springen.
Wird der Blick aufgrund dieser Ahnlichkeit abgezogen und so davor
bewahrt, sich zu sehr und zu 1dhmend auf den Skandal der Priifung des
Auferstehungsleibes zu konzentrieren? Entzieht die aufgesprungene
Schulternaht dem Wesentlichen die Auf-
merksamkeit? Lenkt sie von der Feststel-
lung des Auferstandenseins und der Be-
weissicherung ab? Nimmt dieser Riss der
Wunde ihre Beweiskraft, ldsst sie sie viel-
leicht zweifelhaft erscheinen. Entzieht der
Riss der Seitenwunde damit am Ende
»ihre Autoritit, ohne eine andere Sache an
die Stelle der ersten zu setzen«? (PICHLER
2010, 37) Das heif3t, der Riss trdate nicht
etwa selbst in eine Konkurrenz zum FEi-
gentlichen, zur Seitenwunde. Er wére
tiberhaupt nicht ebenso bedeutsam wie
diese. Der nebenséchliche Riss wére statt-
dessen gerade deswegen so hochbedeut-
sam, weil er eigentlich vollig unbedeutend
sein miisste.

Was ist also die logique secreéte, die geheime Logik, und was ist die
ordre inapergu, die fast unbemerkte Ordnung dieser beiden stindig auf-
einander verweisenden Details, dieser beiden Verletzungen, mit denen
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*der Begriff fin-
det sich im Zu-
sammenhang
von Malmaterial
und représen-
tierten Stoff-
falten bei IMDAHL
1983, 361

*|SER zitiert nach
IMDAHL 1979b, 187

unser Auge offenbar abwechselnd oder zugleich eine Verabredung hat?
Worin besteht die Logik, in der sich Kérperwunde und Stoffriss wech-
selseitig interpretieren und »anverwandeln«*, weil die Wunde unter den
Wahrnehmungshorizont des Textilen tritt, wie auch umgekehrt der ge-
rissene Stoff unter den Verstidndnishorizont der Seitenwunde tritt?

...und dann ist eine geheime Logik
am Werk?

Eine Antwort auf die Frage findet man, wenn beachtet wird, wie genau
dieser vermeintliche 16chrige Riss hier phdinomenologisch eigentlich fi-
guriert und fingiert wird. Denn er ist »in Wirklichkeit< nur aufgemalt.
Und er wird erst von weitem in unserer Vorstellung zu einem hell-gel-
ben Unterhemd und zu einer textilen Unterschicht, die vorgibt, hinter
dem Obergewand zu liegen. Wir glauben nur, in den Zwischenraum
einer geplatzten Naht hineinsehen zu konnen. Aber dieser Glaube ist
der »Normalzustand<. Man wird diese Zone in der Vorstellung immer
stofflich als eine an der Schulter aufgerissene Jacke deuten — und das
Gelb als eine Eigenschaft des Unterhemds. Aber das Gelb in seiner Ei-
genwirkung wahrzunehmen, ist der Ausnahmezustand.

Zwischen materialem Sehen und unserer Einbildungskraft spielt
sich die Entscheidungen zwischen Wahrnehmung und Vorstellung ab:
Wahrnehmbar wire eigentlich das Bildgelb als Farbwert. Vorstellbar
wird aber immer zuerst das Dinggelb des Unterhemds. Diese Unter-
scheidung zwischen Wahrnehmung und Vorstellung — Bildgelb und
Dinggelb — ist die entscheidende Unterscheidung zwischen einen vor-
signifikativen und einem signifikanten Zustand.

Das Bildgelb als ein Wahrnehmbares ist vordergriindig nicht thema-
tisch. Caravaggios »Realismus«< der Darstellung verhiillt an dieser Stelle
erst einmal das konkret Sichtbare: den anwesenden gelben Pinselstrich,
der sich iiber einen dunkelbraunen Grundton gelegt hat und diesen nun
unter sich verbirgt. Wir haben es hier also mit einer Umkehrung zu tun.
Das Zuunterst-Sein des Unterhemdes wird fingiert durch eine zuoberst
und zuletzt aufgetragene Gelbschicht. Das in der Vorstellung Zuunterste
ist also »in Wirklichkeit< das Zuoberste.

Eine vergleichbare Situation stellt sich demgegeniiber bei der sich wdl-
bend 6ffnenden Seitenwunde gar nicht erst ein. Der ungldubige Thomas
bohrt dort mit Jesu Hilfe zweifellos unter die (Bild)Haut. Alles bleibt
uneingeschrankt auf der Ebene der Einbildungskraft, das hei3t »in der
Priasenz des Vorgestellten«*. Wahrnehmungsalternativen gibt es erst
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einmal keine. Und doch beherrscht auch hier ein
kleines Verwirrspiel die ganze Lage. Denn was
Caravaggio hier inszeniert und variiert hat, bein-
haltet eine bemerkenswerte Regie. Er fiihrt an der
Jesus-Hand vor, wie — mit welchen Fingerstellun-
gen — Finger in Stoffbahnen und Stofffalten ein-
dringen und verschwinden konnen. So wiederholt
der Zeigefinger genau den Zeigefinger des ungldu-
bigen Thomas, indem er nun selbst gleich daneben
in eine senkrecht verlaufende Faltenmulde ein-
fahrt. So wird die Wunde hier noch einmal als eine
Offnung im Stoff, diesmal als Faltenmulde, umge-
deutet. Der Daumen dagegen fiihrt vor, wie mit ei-
nem Druck gegen den (Leinwand)-Stoff eine wei-
tere Falte erzeugt werden kann. Und mit dem klei-
nen Finger ist fingiert, wie die Fingerverkiirzung
im Falle eines frontalen Einstechens auszusehen
hat. Der Mittel- und der Ringfinger wirken eher
wie abgeschnitten und man weil} nicht recht, ob sie
schon vollstdndig im Rand des Gewandes oder
sonst wo eingetaucht sind.

Die malerischen Fingeriibungen, die geborstene
Naht und das Ganze Hin und Her und Drunter und
Driiber bilden ein Lehrstiick, hinter dem eine ge-
heime Logik steckt, die erst noch aufgedeckt und
durchdacht werden muss. Und auch der ungldubige
Thomas konzentriert sich {iber alle Maf3en so sehr,
dass sich in der Anstrengung seine Stirn in tiefe
Sorgenfalten verzogen hat. Wie wir ist er dabei,
sich darauf zu konzentrieren, wie das alles zu verstehen wére. Als kiinf-
tiger Apostel muss er wissen, dass Jesu Auferstechung das Unglaubwiir-
digste innerhalb der empirischen Welt iiberhaupt sein muss; dass Jesus
als Auferstandener »der Gleiche [ist] — leibhafter Mensch — und er ist
der Neue, ein verwandelter Anderer, mit einem »verwandel[ten] Leib«.
Er komme demnach »nicht aus der Totenwelt [...], sondern er kommt
im Gegenteil aus der Welt des reinen Lebens, von Gott her«, so die
dogmatische Glaubenslehre. (RATZINGER 2011, 291ff.) Jesus sei dem
Glauben die leibliche Verkdrperung des Weltjenseitigen, der Transzen-
denz in der Immanenz, in der diesseitigen Welt. Dabei hatte sich das
Christentum in seiner konkreten Textauslegung schon seit dem 2. Jahr-
hundert »nahezu einhellig« darauf festgelegt, dass Thomas tatséchlich
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*Der ungldubige
Thomas: »Erst in
der Spatantike [...]
mutiert er dann
vom reinfachenc
Augenzeugen zu
jenem Prototyp
einer taktilen
Visualitat«.

(GANZ 2011, 13)

*»Wenn sich der
literarische Text
als ein inszenierter
Diskurs zu verste-
hen gibt und da-
mit alles unter das
Vorzeichen des
Als-Ob rickt...«
(ISER 1983b, 502)

die Wunde im Auferstehungskorper beriihrt habe, um seinen Unglauben
zu liberwinden.* (MATENA 2011, 72) Jesus »lédsst seine Wunden durch
Thomas beriihren [...], um seine wahre Leiblichkeit zu beweisen. Und
doch ist er nach diesen Erzdahlungen nicht einfach ein wiedergekomme-
ner Mensch wie vor dem Tod.« Und noch heute formuliert die romisch-
katholische Kirche predigthaft: »Mit Thomas legen wir unsere Hénde
indie durchbohrte Seite Jesu und bekennen »Mein Herr und mein Gott««.
(RATZINGER 2011, 290, 302)

Aber so weit sind wir in der Lektiire unserer Bibelverse wie gesagt
noch nicht. Die Johannes-Erzéhlung ist erst noch dabei, dieser identifi-
katorischen Bekenntnismoglichkeit ihre literarisch-fiktionale Gestalt zu
geben, damit die Begegnung mit dem Auferstandenen fiir die Leser vor-
stellbarer wird. Auf diese Weise solle »in den Wunderberichten die ver-
borgene Intensitdt und Endgiiltigkeit des Heils auf fiktionaler Ebene
sichtbar gemacht« werden. »Christliche Erfahrung von Offenbarung«
habe hdufig Ausdruck gefunden in sogenannten fiktionalen Texten. Ge-
meint sind solche Texte, die eine nur mogliche Erfahrung betreffen, de-
ren Regeln sogar von der unseren abweichen oder ihr widersprechen
konnen«. (BERGER 1984, 246f.)

Und natiirlich ist auch Caravaggios Bild der Szene, das wiederum in
der Imagination der Betrachter eine intime Teilhabe an diesem einmali-
gen Bekehrungsvorgang inszeniert, erst einmal reine Fiktion. Aber diese
malerische Fiktion, so war schon deutlich geworden, weist {iber das the-
matisch Dargestellte hinaus eine eigenbedeutsame phéinomenologische
Detaillogik auf, die in der Schrift des Johannes niemals zu finden sein
wird — nicht zuletzt weil der Text hier schweigt.

Diese geheime Bildlogik von Wunde und Riss und diese fast unbe-
merkt bleibende unwirkliche Ordnung von all den im Bild verschwin-
denden Fingern beruht darauf, dass iiberall dort so getan wird als-0b. Es
wird nur so getan, als-ob die Finger alle eingesteckt wiren, als-ob Wun-
de und Riss miteinander eine Art geheimer Liaison unterhalten wiirden
und als-ob das Unterhemd kein zuletzt aufgesetzter dicker Farbstrich
sei! Und all diese eher versteckten Phinomene entgehen doch nicht un-
serer Aufmerksamkeit. Konzentriert man sich darauf, wird erkannt, dass
sich das Bild vom ungldubigen Thomas im » Vorzeichen« dieses Als -Ob
als ein besonders »inszenierter Diskurs«* zu sehen geben will — das heif3t
als eine ausdriickliche Formulierung des Fiktiven und des kalkulierten
Gemachtseins.

Mit dem Sehbar-Werden des Fiktiven als Fiktion tritt das ein, was
Wolfgang Iser als »SelbstentbloBung der Fiktion« behandelt hatte. (ISER
1983b, 502) Mit dieser »EntbloBung seiner Fiktionalitit« gibt das Bild
detailliert zu verstehen, dass es »damit etwas anderes [sei] als Wirklich-
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keit«. Denn im »Kenntlichmachen des Fingierens wird alle Welt«, die
in Caravaggios Bildwerk »organisiert ist zu einem Als-Ob. Die dadurch
bewirkte Einklammerung macht deutlich, dass nun alle natiirlichen Ein-
stellungen zu dieser dargestellten Welt zu suspendieren sind«.* Durch
diesen Appell zur Suspendierung kann so das empirisch Unglaubwiir-
digste und Unrealistischste — Jesu leibhaftiges Erscheinen in seinem tes-
tierbaren Auferstehungskdrper — glaubhaft werden. Im Sich-Sichtbar-
Machen der Fiktion verliert das Dargestellte nicht unbedingt seine Wir-
kung. Es konnte stattdessen gerade deshalb glaubhaft werden, weil man
sich die Bildwelt so vorzustellen hat, »wie wenn sie eine Welt ware«.
Damit wére mir, dem Betrachter, bewusst gemacht, dass die hier dar-
stellte Welt eine andere in Klammern gesetzte »gottliche Wirklichkeit«*
sei, die »so zum Medium wird, das zu entdecken, was in der empirischen
Welt verdeckt geblieben ist«. (ISER 1983b, 502)

Ich, der Rezipient des Bildes, sehe mich in meiner realen Welt be-
wusst in eine »irreale Welt« einbezogen, mit ihr »zusammengeschlos-
sen«. Indem ich sie betrachte und aktualisiere, hat dies »eine temporére
Irrealisierung« zur Folge. Wir sehen die Bildwelt, in der Thomas zum
euphorischen Auferstehungszeugen mutieren wird, »als ob sie eine Welt
wire«. Die Reaktionen auf den »Ereignischarakter«, den die Bildwelt
»in mir« auslost, fithrt dazu, dass wir »uns selbst [...] irrealisieren.
Diese »Grenziiberschreitung« zwischen meiner empirisch-gewohnli-
chen Welt und der dargestellten Als-Ob-Welt wird phdnomenologisch
bewirkt durch die sich selbst entbloBenden Bilddetails. Diese »Selbst-
anzeigen« sind allesamt innerhalb eines horizontal verlaufenden Bild-
ausschnitts nebeneinander angeordnet und in Langsrichtung verteilt.

*|SER 1983a,
135ff.

Es »interessiert
nicht der abwei-
chende Seins-
modus [dass das
nie »passiert« ist],
sondern das
Mitteilungsver-
héltnis«

*PANNENBERG
1983a, 31

ISER 1983a, 148f.
»Akte des Uber-
schreitens«

Die entscheidende weiterfiihrende Erkenntnis bestiinde nun also im Fol-
genden: Die textuelle Darstellung des Thomaszweifels im Johannes-
Evangelium ist Dichtung. Deren bildliche Darstellung bei Caravaggio
ist entbloBte Fiktionalitit; keine simple Illusion. Diese verunmoglicht
nicht, dass ein »religios gestimmter Betrachter« darin Zeugenschaft und
gottliche Offenbarung erkennen will. Es bedarf hier gerade einer einge-
klammerten, fingierten Als-Ob-Welt, um Vorginge sichtbar zu machen,
die die Alltagserfahrung transzendieren. In diesem Fall kann die Grenze
zwischen dem fiktional Asthetischen und dem Religidsen verwischen.
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*PANNENBERG
1983a, 22

LUKAS 24,48

Wirklich »spezifisch religids« scheint in diesem Zusammenhang grund-
satzlich »nur zu sein, dass es zu einer eigentlichen Umkehrung des Re-
alitdtsbewusstseins [des Glaubigen] kommt«, sodass die eingeklam-
merte Welt als die entschleierte »eigentliche Realitét« gilt, der gegen-
iber die Alltagswelt dementsprechend entwertet wird.* Aber es muss
keineswegs zwingend einen Gegensatz geben zwischen »ésthetischer
Fiktion« und einer »religios[n] Sinngebungskraft«, so wie es dfter for-
muliert wurde (etwa KRUGER 2001, 190).

So lasst sich an Caravaggios Ungldubigen Thomas im Detail durch-
spielen, wie man sich vorstellen kann, dass eine selbstbewusste Fiktion
und eine in Aussicht gestellte Offenbarung zusammengesehen werden
konnten: Indem sich die malerische Fiktion im gleichen Zuge selbst of-
fenbart ndmlich.

In der biblischen Textwelt der Thomas-Perikope gibt es wie gesagt keine
grof3artigen Details, sondern nur die beriichtigte Leerstelle, in der aus-
gelassen ist, wie Thomas reagiert haben konnte. Auf die Beriihrungs-
aufforderung durch Jesu ldsst der Text den kiinftigen Apostel nur mit
dem formelhaften Sprechakt reagieren: »*Thomas antwortete und sagte
zu ithm: Mein Herr und mein Gott! Worauf die Verse Jesus umgehend
antworten lassen: *’Jesus sagte zu ihm: Weil du mich gesehen hast,
glaubst du. Selig sind, die nicht sehen und doch glauben.« (JOHANNES
20,28-29)

Inwieweit die Bertihrungssanktion, die schon vor dem Emmausmah!
mit dem Noli-me-tangere ausgesprochen worden war, hier nun mit dem
Angebot Jesu an Thomas aufler Kraft gesetzt sein soll, kann vom Text
ausgehend nicht endgiiltig gekldrt werden. Jedenfalls malen die Verse
dem Leser auf diese Weise einen der wichtigsten Zeugen fiir die »Wahr-
heit« der Auferstehung vor Augen. Dies fiigt sich zu einer {ibergreifen-
den strategischen theologischen Operation. Denn »[ii]ber die Sukzes-
sion von Zeugen, deren Zeugnis von anderen bezeugt wird, kommt eine
Kette des Testierens zustande, die sicherstellen soll, dass die verkiin-
dete Offenbarung auch die Nachgeborenen erreicht.« (GANZ 2011, 13)
Anders als in Caravaggios eng gedringter vierkopfigen Priifungsszene
gibt der Johannes-Text vor, dass zwolf Jinger dabei waren, als es zu
Thomas’ spektakuldrer Bekehrung kam. Und auch fiir »Lukas biirgen
die zwolf Apostel als Augenzeugen fiir alles«. (GOLLNER 2010, 139f.) Die
Zwolf sollen im theologischen Verstandnis »der eigentliche Grundstein
der Kirche [sein], auf den sie immer verwiesen ist«. (RATZINGER 2011,
285) »lhr seid Zeugen dafiir« »Der kurze Satz ist ein ganzer Vers. So
wichtig ist es. Jesus erkldrt sie von sich aus zu authentischen Zeugen,
deren Zeugnis wir uns nun anvertrauen miissen«/sollen. (EBD., 301)
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Gottes Heilsplan, zweiter Teil:
die bildgewordene Notwendigkeitsstruktur

Der Beweis der Gottheit Jesu ist seine Auferstehung. Der Bibelleser™
muss an dieser Stelle unbedingt die Einsicht gewinnen kénnen, dass die
Jinger wéhrend der Ostererscheinung endgiiltig wirksam bekehrt wur-
den und zu ihrem Glauben zuriickgefunden haben. Diesen Prozess der
Einsichtsgewinnung spielt der Text vor und um diese Uberzeugungsar-
beit geht es dem Narrativ. Darum inszeniert das Johannes-Evangelium
noch argumentativ flankierend die bildlich klar vorstellbare Schliissel-
szene vor den Augen des Lesers: Der ungldubige Thomas verwandelt
sich in den Kronzeugen der Auferstehung und bekennt. Der Lukas-Text
dagegen will mit der Emmaus-Perikope vorab die ausfiihrliche Erzéh-
lung von der Kehrtwende und Umkehr zum Glauben und von der Nach-
folge »des Herrn« in der Eucharistiefeier bieten. Und auch das Markus-
Evangelium weil am Rande von der Emmausgeschichte und erwéhnt
beildufig die Wandlung der beiden Jiinger. Aber auch der Markus-Text
lasstdie Apostelgemeinde an dieser Stelle erst noch einmal skeptisch zu-
riickhaltend auf die »Gerlichte« der ersten Augenzeugen reagieren.

»Als Jesus am fiiihen Morgen des ersten Wochentages auferstanden
war, erschien er zuerst Maria aus Magdala, aus der er sieben Ddmonen
ausgetrieben hatte. '’Sie gingen und berichteten es denen, die mit ihm
zusammengewesen waren und die nun klagten und weinten. "' Als sie
horten, er lebe und sei von ihr gesehen worden, glaubten sie es nicht.
! ZDarauf erschien er in einer anderen Gestalt zweien von ihnen, als sie
unterwegs waren und aufs Land gehen wollten. > Auch sie gingen und be-
richteten es den anderen und auch ihnen glaubte man nicht.« (MARKUS
16,9-13)

Skepsis und Unglaube miissen aber im Bewegungsgeschehen der Texte
iiberwunden werden. Deshalb sind beide Varianten der Offenbarungsbe-
schreibungen — sowohl beim Emmausmabhl als auch beim unglédubigen
Thomas — durch eine »dramatische Formungskraft« ausgezeichnet, »die
exemplarische Szenen der Betroffenheit von Transzendenz zur Sprache
bringen« soll. (HUIZING 1996b, 149, 181) Dabei ldsst der Text Jesus selbst
immer wieder in Form einer prophetischen VerheiBungs- und Erfiil-
lungsrhetorik sprechen. Insgesamt miisse damit das ganze Mysterium
der Auferstehung und »die heilsgeschichtliche Notwendigkeit der Pas-
sion Jesu fiir den Eingang in seine Herrlichkeit [...] aus der Perspektive
des Schemas von Verheiflung und Erfiillung gesehen« werden. (GOLL-
NER 2010, 50)
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*»...der Appell-
und Anmutungs-
charakter der
Heiligen Schrift,
ihre »Dramaturgie«
und ihre »Bihnen-
asthetik«

(HUIZING 1996b,
182)



»...die Auferweckung
Jesu von den Toten ist
nicht ein spontaner Ent-
schluss, den Gott ir-
gendwann fasst, son-

dern von allem Anfang
an Teil seines Heils-
plans.« (SODING 2011,
125)

*PICHLER 2010, 37;
PERICOLO 2011,
295: »Naht und
Wendepunkt«
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Wenn aber alles biblische Geschehen von Anfang an unabénder-
lich vorausbestimmt, vorhergesehen und durch Gottes Willen
heilsgeschichtlich unabdingbar vorfestgelegt sein soll, wie konnte
ein Bild wie Caravaggios Emmausmahl dies alles mit der gleichen
unbedingten Uberzeugungskraft aus sich selbst heraus kommuni-
zieren und ansichtig werden lassen? Das ist hier die Frage.

Bisher wurde dabei noch nicht ausreichend auf den Stellenwert
des gebrochenen Brotes eingegangen, das direkt vor dem aufer-
standenen Jesus platziert zum Liegen gekommen ist. Im Anschau-
ungsgefiige des ganzen Bildes wird es aber zu einer Art Nukleus.
Das heift das zum Mahlhalten schon gebrochene und im Eben-
Jetzt gesegnete Brot wird zu einem ganz wesentlichen formalen
yKern« der gesamten Bildaussage. Denn zusammen mit dem dar-
tiber angeordneten Antlitz der Erscheinung des Auferstandenen
wird sich diese Brot-Gesichts-Konstellation bestimmend auf das
Bild im Ganzen auswirken. Es ist schon im Vorfeld darauf hin-
gewiesen worden: Die obere Bruchstelle des an der Kruste zer-
brochenes Brots setzt genau dort ein, wo — dartiber gelegen — auch
eine schrage Schnittlinie das Gesicht Jesu in eine im Licht lie-
gende und in eine verschattete Hilfe zerschneidet. Damit teilt sich
das Gesicht symmetrisch in zwei Hélften. Diese {iber den Nasen-
rlicken verlaufende Gesichtsteilung lduft prazise »auf diese zent-
rale Bruchstelle« im Brotlaib zu. Sie setzt am Mittelscheitel des
Haaransatzes ein und spaltet das Gesicht in zwei Zonen — eine
helle fiir den halb lebenden Gottessohn und eine im Dunkeln lie-
gende mit geschlossenem Auge fiir den halb toten Menschensohn.
Dann verldngert sich diese Naht optisch in die Kruste hinein und
lasst dort den ovalen Brotlaib brechen und zerbersten.*

Waire das an der entscheidenden Stelle »aufgeknackte< Brot-
oval nicht da wo es ist, ginge die Schrige, die das Gesicht Jesu in
zwei Hilften unterscheidet und teilt ins Leere.
Die Schrige wire ein beliebiger Detailwert ohne
nennenswerten Anfang und ohne ein das Antlitz
tiberschreitendes Endziel im Bildganzen. Und
ebenso wire die Kdrperhaltung und -bewegung
des Auferstandenen gerade ebenso beliebig oder
zufillig, so als ob ein austauschbares und unmag-
gebliches Abendessen zu sehen wire, das sonst
irgendwo und nirgendwo hitte stattfinden kon-
nen. Erst wenn die Teilungsschrige in formaler
Verlangerung zur Krustensprengung wahrgenom-



men wird, »gewinnt der aktuelle, als ein erlebbares Eben-Jetzt gegen-
wartige Augenblick«, in dem Jesus im Brotbrechen und wéhrend der
Segnungals er selbst erkennbar wird, wiederum »ikonische Notwendig-
keit und auch Dauer«. (IMDAHL 1980a, 95 zu Giotto)

Es ist ndmlich so, dass diese imaginire Schrige bildiibergreifend
angelegt ist. Denn in ihrer Verlingerung lauft dieser Schrigwert am
unteren Bildrand formlich genau auf die senkrechte Mittelachse des ge-
samten Bildes zu.* Daraus ergibt sich die Anschauungserkenntnis, dass
die Kopfstellung und Ké&rperhaltung des auferstandenen Christus und
damit auch das Mahl-Geschehen selbst eben ge-
rade keineswegs als zufillig oder beliebig angese-
hen werden konnen. Vielmehr stellt sich nun her-
aus, dass alles in Abstimmung zur formalen Auf-
teilung und fundamentalen Ordnung des Bildtra-
gers geschehen ist—und zwar durch diese Schrige,
indem sie »als formaler Kompositionswert die Po-
sition und auch die Handlungsmomente der Figu-
ren invariabel«, das heif3t unverriickbar, aufeinan-
der bezieht. Alles Geschehen ist so gesehen »not-
wendig und sinnvoll so, wie es ist, es sei denn al-
les wére anders«. (EBD.)

Eine beliebig nur dahingemalte Tischgesellschaft wird nicht mir nichts
dir nichts zu einem {iiberzeugenden heilsgeschichtlichen Ereignisbild
wie es Caravaggios Emmausmahl auszeichnet. Denn »was eine darge-
stellte Gegenstindlichkeit zum Bild [erst zum glaubwiirdigen Gemaélde,
js] macht, ist ihre formale Beziehung zur gegebenen Flache.« Erst »von
der Form aus«, erst in der »Zusammenschau von Raum und Flache, von
Zufilligkeit des gegenstindlichen Ausschnitts [...] und Geschlossenheit
des Bildes« — erst von der Form aus bewirkt ein Bild wie das Emmaus-
mahl also iiberzeitliche Geltung. Erst die Einbindung in die endgiiltige,
unverriickbare Bildflichenordnung iiberfiihrt die motivische Kontin-
genz in bildliche Kohédrenz. »Heilsgeschichtliche Notwendigkeit«, Got-
tes Masterplan fiir die Erlésung des Menschen, manifestiert sich erst in
einer bildgewordenen »Notwendigkeitsstruktur«. Die Uberzeugungs-
kraft des »ikonischen Bildsinns« sei»begriindet in kompositioneller Not-
wendigkeit«. (IMDAHL 1980a, 96)

Wenn das »Gesetz der Fliche« die Haltung und die Positionierung
der Figur exakt festschreibt, ist auch das darin verbildlichte erzihlte
Geschehen als endgiiltig aufzufassen. Es wird unverriickbar und »end-
giiltig verortet«. Im Bild konnte sich so ein vorentschiedener Welten-
lauf und ein Walten der Vorsehung zur »Sichtbarkeitsoffenbarung« ver-
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FIENSCH 1955,
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*Zur Erlauterung,
und Problemati-
sierung der Posi-
tion Max Imdahls
vgl. STOHR 2017,
83ff.: Dabei ist da-
rauf hinzuweisen,
dass sich dieses
Begriindungsver-
haltnis von unver-
anderbarer Bild-
ordnung und Vor-
ausbestimmtheit
der Heilsge-
schichte auch um-
kehren lassen
wirde: Erst die
Eigengesetzlich-
keit des Bildes
selbst erméglicht
Uberhaupt eine
Vorstellung davon,
dass der Welten-
lauf ebenfalls
einer gottlichen
Ordnung folgen
kénnte.

(Vgl. auch BLum
2014, 304f.)

**eine Art »Not-
wendigkeitsstruk-
tur« war uns
schon friher auf-
gefallen. Vgl. hier
S. 66ff.

dichten. (DERS. 1980b, 488) Dazu muss der Betrachter, muss ich, nur in
der figurativen Bildwelt des Emmausmahls das zugrunde liegende Ge-
rlist des Bildplans und der vorausgeplanten Bildarchitektur erkennen.

Max Imdahl hatte diese Vorstellung so fiir die moderne Kunstwissen-
schaft formuliert. Religiose Ereignisbilder, wie auch Caravaggios Werk
eines ist, »libersetzen« den »in einer Glaubensgewissheit vorgewussten
Providenzcharakter heilsgeschichtlicher Ereignisse in eine Form sinnli-
cher Anschauung und Erfahrungsevidenz« und »enthiillen« »so die hin-
ter allen Zufilligkeiten [...] waltenden Krifte«. (EBD.)* Imdahls grund-
legender Gedanke einer Ausdrucksidquivalenz von der »Vollendetheit
der Bildform« und der »Erfiilltheit der Szene« — die gottliche Fiigung —
stammt schon aus seinen Analysen zur karolingischen Buchmalerei, die
er in den Jahren 1955 und 1966 geschrieben hatte. Auch hier waren die
Bildwerke genau deswegen »anschauliches Konkretum fiir Transzen-
denz«. (DERS., 1955, 66)

Konkret auf das Emmausmah! gemiinzt, bedeutet dies: Der schein-
bare Naturalismus der Darstellung triigt hier. Er wird von einer ande-
ren, starkeren Struktur fundiert und transzendiert. Caravaggios Werk
legt durch seine bildimmanente Notwendigkeitsstruktur** die Ereig-
nisse, die der Lukas-Text erzihlt, in seiner Bildkomposition unverriick-
bar fest. Mit dieser Strategie argumentiert es fiir den unerschiitterlichen
Glauben an den gottvéterlichen Plan einer Auferstehung Jesu. »Alles ist
notwendig und sinnvoll so, wie es ist, es sei denn alles wire anders«!

Den Anspruch auf absolute Unverdnderbarkeit des Geschehens er-
hebt im Ubrigen auch schon die Textgestalt der Bibel selbst. Er findet
sich etwa als Warnung an die Nachgeborenen am Ende der Heiligen
Schrift in einem Endzeit-Text. Hier warnt eine Johannes-Prophezeiung
in sich selbst davor, nachtriaglich durch Zufiigungen oder Auslassungen
noch in ihrer kunstvollen Textkomposition verdndert zu werden.

»8Wer etwas hinzufiigt, dem wird Gott die Plagen zufiigen, von denen in
diesem Buch geschrieben steht. '* Und wer etwas wegnimmtvon den pro-
phetischen Worten dieses Buches, dem wird Gott seinen Anteil am Baum
des Lebens und an der heiligen Stadt wegnehmen, von denen in diesem
Buch geschrieben steht.« (JOHANNES; Offenbarung 22,18-19)

Und als ob Caravaggios auferstandener Christus bei Tisch selbst noch
ausdriicklich an seine giiltige Unverriickbarkeit erinnern will, >klopft<
die Spitze seines rechten Zeigefingers an den Goldenen Schnitt des Bil-
des; beziechungsweise sie zeigt seine genaue Lage an. Damit wiirde es
vollig irrsinnig anzunehmen, dass diese Hand Jesu genauso gut auch
ein Stiick weiter, woanders, die Segnung des Brotes hitte vornehmen
konnen. Und wer wiirde so nicht daran glauben, dass auch Caravaggio
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alles weitsichtig vorhergesehen und vorausgeplant
hatte, wenn zudem auch noch auf die komposito-
risch mitentscheidenden Formalwerte der Bilddia-
gonalen aufmerksam gemacht wiirde. Hier fiigen
sich die Korper den MaBen des Bildes. Wer bliebe
hier ungldubig und wer wiirde nicht anerkennen,
dass alles im Bild unanzweifelbar seinen Platz und
seine einmalige Bewandtnis besitzt. Die Hoffnung
des Glaubens und alle Erwartungen, die sich mit der
Auferstehung verbinden, scheinen — was das Em-
mausmahl angeht—im Nachvollzug der Gestaltungs-
maBnahmen zu ruhen. So hiel3 es einmal allgemein:

»So geht das Ich [ich selbst vor dem Bild, js] den Weg bis zur Erkenntnis[...]. Deren Unver-
rickbarkeit ist eins mit der Unverrlckbarkeit des Bildes als Daseinsentwurf.« (BROTJE 2012b,

198)

... Es sei denn, alles wére anders.

Die Wirt-Figur — ein Schauspiel
braucht Zuschauer

Die malerische Bekundung eines Anderen, des Transzen-
denten, im Diesseitigen setzt nicht nur Augenzeugen und
Bekenntnisse in Szene, sondern sie kalkuliert auch den
Zuschauer dieses Schauspiels ein. Das Wesentliche liegt
nicht nur »in der Art, wie ein Sinn, der jenseits des Sinns
ist, sich dem Sinn, der in der Ordnung bleibt, einfligt«.
(LEVINAS 1983, 246) Das sahen wir anhand der »Selbst-
entbloBung der Fiktion« und der zwingenden Kompositi-
onsschemata. Dartiber hinaus gibt es innerhalb des Em-
mausmahl-Bildes aber auch noch einen internen Beobach-
ter der Vorginge. Es gibt ein »dargestellte[s] Sehen im
Bild«, das uns, die Betrachter deutlich betrifft, weil es
»zur Reflexionsvorgabe fiir das duflere Sehen des Bildes
selbst« werden kann. (KRUGER 2001, 266) Es handelt sich
bei diesem impliziten Betrachter um die Figur, die wir in
den Kategorien unserer Alltagserfahrung einfach fiir den
Wirt des Gasthauses halten wiirden. Was dabei die imma-
nente Handlungslogik selbst angeht, so kann dieser > Wirt<
die Erscheinung des Auferstandenen liberhaupt gar nicht
realisieren, weil er nicht zum inneren Kreis der Gefolgs-

153



FENDRICH 1990,
72

Lukas 24,16
Vgl. hier S. 44,
61f.

LUKAS 24,31

RATZINGER 2011,
294

leute Jesu gehdrt und weil er deshalb auch nicht bei den Instruktionen
wihrend des Letzten Abendmahls dabei gewesen ist. Als AuBBenstehen-
der kann er sich an nichts erinnern. Er wird als »Kontrastfigur« den am
Tisch Dargestellten nie als Jesus erkennen und er sieht nicht, was die
Jinger gerade als Mysterium erfahren. In ihm nimmt die Tatsache Ge-
stalt an, dass eigentlich klar sein muss, dass Caravaggios Bildsprache
eine Glaubenswirklichkeit zu fassen versucht, die prinzipiell nicht an-
schaulich oder sehbar werden kann. Stattdessen sieht der Wirt innerhalb
dererzihlten Welt einen Fremden, so wie schon Maria Magdalena einen
»Girtner« sah, als sie dem Auferstandenen begegnet ist. Seine Augen
sind »gehalten«. Vielleicht sieht dieser Wirt im Bild auch immer nur
Caravaggios Modell vor sich, vielleicht einen Bekannten von nebenan,
der gerade in eingefrorener Segnungspose die Rolle des Gottessohns
eingenommen hat? So sieht er einen sterblichen Menschen vor sich.
Uns vor dem Bild wird dieser Mensch, dieser Darsteller dariiber hinaus
als der auferstandene Christus erscheinen, sobald wir die religiose Iko-
nographie der Szene erkennen, so wie die Jiinger sich erst an das zuriick-
liegende Letzte Abendmahl erinnern mussten, um erkennen zu konnen.

Mit der Einschreibung dieses Blicks ins Bild kann ich als Betrachter
letztlich beides zugleich und in Einem sehen: Mein Stellvertreter im
Bild, der zuschauende Wirt, sieht fiir mich auf den realen Menschen
herab, der neben ihm am Tisch platzgenommen hat. Und ich sehe drau-
Ben vor dem Bild stehend, wie sich dieser ganz diesseitige Mann in dem
Moment in den Auferstandenen verwandelt, in dem ich das Schauspiel
der Szene als das Emmausmahl erkenne. So werden zu diesem Zeit-
punkt auch meine Augen »aufgetan«. So transformiert sich die Figur
vom Menschen zur paradoxen Verkorperung des Auferstandenen —und
zwar durch die Anderung des Betrachtungsstandortes von dort zu hier,
vom Wirt zu mir. Sobald ich aber diesen Mechanismus der Blickregie
durchschaut habe —so wie jetzt —, verschwindet dieser Jesus sofort wie-
der vor meinen Augen. So ahmt Caravaggio in seiner malerischen Ei-
genformulierung fiir den Betrachter das nach, was der Lukas-Text sei-
nen Lesern durch seine literarisch-erzédhlte Emmausgeschichte nach-
driicklich glaubhaft machen will: Die Wiederkehr Christi; und »dann
entschwindet er dem dufleren Blick, und gerade in diesem Entschwinden
6ffnet sich das innere Sehen« fiir die, die glauben wollen.

Phénomenologisch betrachtet, ist es dabei noch einmal iiberaus interes-
sant, die methodische Herausforderung anzunehmen und auch diese Fi-
gur-Figuration, die den Wirt bildet, »auf Leben und Art ihrer Form zu
befragen«. (FIENSCH 1958, 52) Denn dabei fallt zuerst ins Auge, dass der
dargestellte Jesus seinen Schatten nach rechts auf das Wams der stoft-
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brauen Weste des Wirtes wirft. In dieser dunklen Farbaufwallung be-
kundet sich zundchst einmal die leibliche Prasenz und materiell-korper-
liche Gegenwart des Auferstandenen im Bild. Weder Geister und Ge-
spenster noch eine »kollektive Halluzination« und »Selbsttduschung«*
verursachen einen Schattenwurf auf einer Projektionsfléache.

Vom Schattenspiel auf dem Bauch des Wirts hellt sich die warm-
braune Weste nach oben zur Brust hin auf. Fiir die Entdeckungsfahigkeit
des Sehens und fiir das Abenteuer der Bildanschauung hélt diese Ober-
bekleidung des Wirts aber noch weitere Sehanweisungen bereit. Uber-
haupt sieht es ganz so aus, als miisse das sachlich unverfanglich schei-
nende gekndpfte Wams mit seiner gedffneten Knopfleiste erscheinungs-
verfasst als aufsteigende Bahn von unten nach oben realisiert werden.
Immer geht es phanomenologisch darum, den Zusammenhang zu sehen,
den die Dinge stiften, indem sie sich iiber ihre Dingbedeutung hinaus
ibersteigen in ihre eigene phanomenologische Formauspragung und Be-
deutungsgenerierung. Dabei kommt eine die wiedererkennbare empiri-
sche Wirklichkeit des nur Dargestellten transzendierende, eine »trans-
empirische Wirklichkeit« zur Sprache. Mithin kommen stets zwei Wirk-
lichkeits-sphéren zugleich zur Geltung: das, was im Bild rein sachlich
abgebildet ist, und das, was in dem Phdnomen selbst dariiber hinaus ei-
genstindig mitausgeformt wird.

Dabei kommt es nun vor allem darauf an,
alle GestaltungsmaBBnahmen der Weste, die
Caravaggio hier vorgenommen hat, in ihrer Er-
scheinungsableitung vom Brotlaib, der schrig
darunter liegt, her zu sehen. Farblich wurden
der zerborstene Brotlaib und die Weste mit der
genau identischen Braun-Palette geschaffen.
Besonders anschaulich wird die hergestellte
Beziehung zwischen beidem in der Betrach-
tung der Infrarotreflektografie-Aufnahme, bei
der die zugrundeliegende Linienfiihrung sich
klarer abzeichnet, als heute vor dem Original.
Folgt der Blick dann weiter entlang der Naht
der Knopfleiste, begegnet man dann dem Spalt
einer V-formigen Gewandoffnung, mit ihren
markanten Stoffkanten. Uber die Weise der
Formentwicklung dieser V-Formung wird eine
Blickaufteilung und -aufspaltung des Sehwe-

*so urteilt z.B.
LUDEMANN 2008;
also ein inneres
und keine von
auBen empfange-
nes Bild, d.h. eine
bloBe Halluzina-
tion; »visionar-
ekstatische Erfah-
rungenc. (DERS.
1994, 178)

BROTJE 1990, 184

oben: isolierter Ausschnitt des Bildbereichs;

ges herbeifiihrt. Sie erzwingt so voriiberge- Infrarot-Reflektografie von Brotlaib und Klei-
hend die Entscheidung, entlang welcher der dungsverlauf vor neutral-schwarzem Hinter-
beiden sich auffachernden V-Bahnen die Blick- grund.
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filhrung erst einmal folgen soll. Einmal ent-
lang der dunkelbraunen runden Punkte der
Knopfleiste, die optisch eine steile Stufung
nach links oben bilden? Oder aber entlang der
Knopflocher-Schlitze, die als parallel ange-
ordnete »Treppe« aus Farbstrichen anschaulich
ein stufenweises Aufsteigen nach rechts oben
suggerieren konnen.

Der Aufstieg entlang der Knopfleisten-
Punkte links fiihrt dazu, dass der Sehweg am
oberen Ende angekommen »umgeworfen< und
iiber den Rand des weilen Hemdkragens wie-
der »eingerollt« wird — womit wohl zum Ausdruck kommt, dass eine
Weiterfilhrung meines Blicks nach links aussichtslos wird. Auf der an-
deren Seite leitet eine weille Farbzunge, die in der unteren Spitze der
V-Form emporwichst, entlang der Farbschlitze nach oben zum Wes-
tenkragen und dariiber hinaus zu einer sich ausfaltenden weiflen Kante
des Unterhemds. Diese deutliche Verlaufsbahn der Hemdkante féhrt als
eine wellenformige weille Pinsellinie nach rechts aus. Und sie findet
dabei ihre optische Wiederaufnahme und Weiterfilhrung nach rechts
hin in der ebenfalls hell-weillen Wellenkante des Unterhemds der alten
Magd. Der Wahrnehmungsvollzug dieses phinomenologischen Fortset-
zungszusammenhangs erfordert dabei einem Blickiibersprung von der
Hemdwelle des Wirts iiber einen dunkel-schwarzen Abgrund zum Wel-
lenbogen des Untergewands der Frauengestalt. Die blickdynamische
Anschauungsbedeutung dieses imagindren weiflen Linienverlaufs be-
steht darin, dass so fiir den Betrachter — fiir mich und fiir jeden, der das
ebenso sehen will — ein Riickaufstiegs des Blicks und ein Zuriickfinden
von der zerteilten >Hostie< auf dem Tisch zur herangetragenen Lamm-
Schale der Magd und damit zum >Vorwort« des Bildes gelingt:

»...Und das Wort ist Fleisch geworden und hat unter uns gewohnt«.
(JOHANNES 1,14)
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Das Ende, das kein Ende sein soll:

Verklérung... und endlich Himmelfahrt

»#8... seid ihr Zeugen dafiir. ¥ Und siehe, ich werde die Verheiffung mei-
nes Vaters auf euch herabsenden. Ihr aber bleibt in der Stadt, bis ihr mit
der Kraft aus der Hohe erfiillt werdet.« (LUKAS 24,48-49)

Im Lukas-Evangelium schlieBen sich nach der Ankiindigung des
Pfingstereignisses (in den Augen der Kirche der Zeitpunkt der »Aus-
gieBung des heiligen Geistes«) »die wenigen Zeilen liber die Himmel-
fahrt« an. »Damit schlieit das lukanische Evangelium iiber den Mittler
Jesus«. (HUIZING 1996b, 217f.)

»°Dann fiihrte er sie hinaus in die Néiihe von Betanien. Dort erhob
er seine Hénde und segnete sie. > Und es geschah, wihrend er sie seg-
nete, verlief3 er sie und wurde zum Himmel emporgehoben. **Sie aber
fielen vor ihm nieder. Dann kehrten sie in grofier Freude nach Jerusa-

lem zuriick. >>Und sie waren immer im Tempel und priesen Gott.« (LUKAS
24,50-53)

Obwohl der Text den Auferstandenen an dieser Stelle nun endgiiltig ent-
schwinden lésst, liest man von der Freude der Jiinger nach dem Ereignis
der Himmelfahrt. Im theologischen Verstindnis miissen sich die Jiinger
in diesem Fall nicht noch einmal mehr »verlassen« fithlen, sondern das
happy end bestehe hier darin, dass Jesus nun »zur Rechten Gottes sit-
zen[d]« immer gegenwartig sein kdnne. (RATZINGER 2011, 306ff.) Der
Verfasser des Lukas-Evangeliums oder der »Schriftsteller Lukas ldsst
dann aber noch ein weiteres Buch folgen [...]. Dort kommen die Erfah-
rungen der Betroffenheit von Transzendenz ausfiihrlich zur Darstel-
lung.« (HUIZING 1996b, 218) Zu Beginn ndmlich schmiickt dieser nach-
folgende Text die Himmelfahrt noch einmal bildlich stirker aus. Hieran
konnen die Maler dann auch sinnlich besser ankniipfen. Auch ist in die-
sem Text wieder, wie schon im Vorwort des Evangeliums, vom Adres-
saten des Buches die Rede. Angesprochen wird immer noch oder wie-
der derselbe hochverehrte Theophilus als idealer Leser.

»'Im ersten Buch [dem Evangelium des Lukas, js), lieber Theophilus, habe
ich iiber alles berichtet, was Jesus von Anfang an getan und gelehrt hat,
’bis zu dem Tag, an dem er in den Himmel aufgenommen wurde. Vorher
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hat er den Aposteln, die er sich durch den Heiligen Geist erwdhlit hatte,
Weisung gegeben. [...] *Aber ihr werdet Krafi empfangen, wenn der
Heilige Geist auf euch herabkommen wird; und ihr werdet meine Zeu-
gen sein in Jerusalem und in ganz Judda und Samarien und bis an die
Grenzen der Erde. °Als er das gesagt hatte, wurde er vor ihren Augen
emporgehoben und eine Wolke nahm ihn auf und entzog ihn ihren Bli-
cken. ""Wiihrend sie unverwandt ihm nach zum Himmel emporschauten,
siehe, da standen zwei Mcnner in weiflen Gewdindern bei ihnen 'und
sagten: Ihr Mdnner von Galilda, was steht ihr da und schaut zum Him-
mel empor? Dieser Jesus, der von euch fort in den Himmel aufgenom-
men wurde, wird ebenso wiederkommen, wie ihr ihn habt zum Himmel
hingehen sehen.« (LUKAS; Apostelgeschichte. Vorwort 1,1-2/1,8-11)

RATZINGER 2011, Mit dieser Verheiung, dass Jesu »Weggehen [...] ein Kommen« sei,

309 nehmen die Apostel ihre nachosterliche Berufung also letztendlich an.
Der Text ldsst sie nun euphorisch bekennen: » Diesen Jesus liefs Gott auf-
erstehen, wovon wir alle Zeugen sind. « »Und mit grofser Kraft legten die
Apostel das Zeugnis von der Auferstehung des HerrnJesus ab, und grofie
Gnade war auf ihnen allen.« (LUKAS 2,32/4,33)

In dieser Erzéhlung sind die Jiinger nun endgiiltig zu wahren Zeugen
geworden und konnen durch die »Verheilung des Vaters«, gestarkt »mit
der Kraft des Geistes aus der Hohe« mit der » Verkiindigung der frohen
Botschaft« beginnen. »Ihre Zeugenschaft ist wesentlich Sendung. Sie
miissen der Welt verkiinden, dass Jesus der Lebende ist — das Leben
selbst«. (RATZINGER 2011, 304) Denn die » Auferstehung dien[e] nicht
der Selbstbestitigung Jesu oder der Demonstration seiner Macht {iber
den Tod, sondern der Fortsetzung und Ausweitung seiner Sendung.«
(SODING 2011, 478)

In der Apostelgeschichte wird nun er-
ginzend tber die Himmelfahrt erzéhlt,
dass der auferstandene Jesu von einer
Wolke aufgenommen worden sei. Das ge-
schieht nicht ohne Grund. Denn mit die-
sem Bild der Wolke erinnert der Text
seine Leser gezielt an ein im Erzihlfluss
des Evangeliums zuriickliegendes Offen-
barungsereignis, liber das die Jiinger aller-
dings geschwiegen hatten, wie es heif3t.
Die Erwdhnung der Wolke ruft im Leser
die Szene der Verkldrung ins Gedéchtnis,

RAFFAEL: Verkldrung (Transfiguration) 1516-1520. Ol . .
auf Kirschbaumholz, 405 x 278 cm. Vatikanische in der ebenfalls eine helle Wolke auf Jesus

Museen, Rom. Ausschnitt, oberer Teil und die Jinger gefallen war und aus der
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schlieBlich die Stimme Gottes erschollen sein soll. Schon in dieser Pas-
sage hatte der Lukas-Text seinen Lesern vorausdeutend klargemacht,
dass der zu diesem Zeitpunkt noch lebendige Jesus sich seinen Ge-
treuen kurzzeitig als »verklérter Herr« gezeigt habe. »Wenn die Jiinger
erst nach der Auferstehung iiber die wundersame Begebenheit berich-
ten diirfen, dann riickt die Transfiguration in die Osterbotschaft ein. In
ihr ist die Metamorphose des Auferstandenen préfiguriert.« Die Bedeu-
tung der Vorgingigkeit dieses Ereignisses muss unterstrichen werden,
»um deutlich zu machen, dass es nicht um eine Verherrlichung geht,
sondern um die Transzendenz einer historischen Person, die nach der
Transfiguration Mensch bleibt«. (SUTHOR 2006, 11) Das heifit, dieses
Verwandlungs-Ereignis »unterbricht« die Erzihlung vom »Weg Jesu
nach Jerusalem, wo er gekreuzigt werden soll, durch die Verklarungsge-
schichte«. In dieser Episode der Transfiguration, der Uberhdhung, wird
also eingeschoben und vorgefiihrt, wie sich »das radikal Ungewdhnli-
che im Alltag« ereignen kann. (VOUGA 2006, 18ff.) Denn die » Verkla-
rung ist nichts anderes als die esoterische Offenbarung seiner [Jesu]
gottlichen Natur [, mit der] die bis dahin verborgene Wiirde Christi als
Sohn Gottes, Messias und Prophet enthiillt wird«. (PREIMESBERGER 1987,
90)

Der Verfasser des Lukas-Textes inszeniert seinen »dramatischen Ein-
fall«, von einem iibernatiirlichen Transfigurationsereignis zu schreiben,
folgendermafien:

»?8Es geschah aber: Etwa acht Tage nach diesen Worten nahm Jesus
Petrus, Johannes und Jakobus mit sich und stieg auf einen Berg, um zu
beten. ?Und wiihrend er betete, verdnderte sich das Aussehen seines
Gesichtes und sein Gewand wurde leuchtend weifs. **Und siehe, es re-
deten zwei Mcnner mit ihm. Es waren Mose und Elija; *'sie erschienen
in Herrlichkeit und sprachen von seinem Ende, das er in Jerusalem er-
fiillen sollte. **Petrus und seine Begleiter aber waren eingeschlafen,
wurden jedoch wach und sahen Jesus in strahlendem Licht und die zwei
Miinner, die bei ihm standen. [ ...] **Wéihrend er noch redete, kam eine
Wolke und iiberschattete sie. Sie aber fiirchteten sich, als sie in die
Wolke hineingerieten. **Da erscholl eine Stimme aus der Wolke: Dieser
ist mein auserwdhlter Sohn, aufihn sollt ihr horen. 3°Wiihrend die Stim-
me erscholl, fanden sie Jesus allein. Und sie schwiegen und erzéihlten
in jenen Tagen niemandem von dem, was sie gesehen hatten.« (LUKAS
9,28-36)

Das Markus-Evangelium enthélt an dieser Stelle am Ende noch eine
variierende Ergénzung, die explizit den Bezug zur Auferstehung her-
stellt:
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*»...das
schlechthinnige
Paradox, dass
das ewige Wort
Gottes eine
historische Per-

son geworden
ist«. (VOUGA
2006, 29)

»’Wiihrend sie den Berg hinabstiegen, gebot er ihnen, niemandem zu
erzéihlen, was sie gesehen hatten, bis der Menschensohn von den Toten
auferstanden sei. '’Dieses Wort beschiifiigte sie und sie fragten einan-
der, was das sei: von den Toten auferstehen.« (MARKUS 9,9-10)

Diese »Komposition der Transfiguration Christi« sei »die dichterische
Schopfung eines Erzdhlers, der versucht, das schlechthinnige Paradox*
der Menschwerdung der Transzendenz und des historischen Charakters
der Ewigkeit Gottes zu denken und denkbar zu vermitteln«, so sagt es
uns die Theologie. (VOUGA 2006, 29)

Im Markus-Evangelium ist es sogar so, dass »die Metamorphose des
Auferstandenen [...]nichtin der Ostergeschichte zu sehen [ist], sondern
in der Szene der Verkliarung«. Sie habe »dort die Funktion, auf die all-
tagliche Stimme des irdischen Jesus (>hort auf ihn!<) als den Ort und auf
die Zeit der Offenbarung der Transzendenz zu verweisen«. (EBD., 27)

Von Caravaggio selbst ist kein Versuch
erhalten, die Himmelfahrt oder auch die
Transfiguration einem Publikum male-
risch zu vermitteln. Er hat kein Werk ge-
schaffen, das einem der beiden Motive ge-
widmet ist. Aber das muss keineswegs
heillen, dass er keine Bilder der Himmel-
fahrtoder der Verkldrung gesehen und ge-
kannt hat. Es wire sogar anzunehmen,
dass er eine ganz bestimmte Version der
Transfiguration, die — wie wir horten —
immer schon eine vorweggenommene
Himmelfahrt ist, aufgenommen und wei-
terverarbeitet hat. Es ist ndmlich aufgrund
einer nicht zu leugnenden Ahnlichkeit
denkbar, dass Caravaggio eine seiner ent-
scheidenden Figuren, aus einem Geméilde
zitiert, das eine Transfiguration darstellt.
Dieses Vorbild muss ihm durchaus aus
seiner Zeit in Rom bekannt gewesen sein,
denn es war damals auf dem Hochaltar der
Klosterkirche San Pietro in Montorio auf-
gestellt. Es handelt sich um Raffaels gro-

RAFFAEL: Verklirung (Transfiguration), 1516- Bes Verkldrungs-Bild, an dem der Kiinst-
1520. Ol auf Kirschbaumholz, 405 x 278 cm. ler noch bis zu seinem frithen Tod im
Vatikanische Museen, Rom. Gesamtansicht. Jahre 1520 gearbeitet hatte.
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Allerdings wird es jetzt auch schon etwas komplizierter, weil das in die-
sem Bild aufgefiihrte Drama aus zwei unterschiedlichen Teilen besteht.
Im oberen Teil von Raffaels Werk sieht man eine Verklarungs-, eine
Transfigurationsszene Jesu. Durch die »sichtbare Verwandlung seiner
Gestalt und das Leuchten seiner Kleider in iiberirdischem Weif3 er-
scheint Christus voriibergehend in der Daseinsweise himmlischer We-
sen und enthiillt sich damit der Anschauung der Zeugen als der himmli-
sche Menschensohn«. (PREIMESBERGER 1987, 90)

Aber in der kompletten unteren Hilfte des Geméldes spielt sich be-
kanntlich etwas ganz anderes ab. Etwas, das Louis Marin als eine Szene
der »vdllige[n] Entstellung«, der »Defiguration« bezeichnet hatte. (MA-
RIN 1981, 77) Das bedeutet, dass der Bildplan Raffaels als solcher eine
»Anomalie< aufweist. Sie besteht darin, dass sein unvollendet gebliebe-
nes Werk gleich zwei Episoden, zwei unverbundene Handlungen in ei-
nem Bild zeigt: im oberen Teil die Verkldrung Jesu, im unteren Bereich
aber den Anfangeiner Wunderheilungsgeschichte, die im Text der Evan-
gelien eigentlich einen Tag spéter verortet ist:

»3’Es geschah aber am folgenden Tag: Als sie vom Berg hinabstiegen,
kam ihm eine grofe Menschenmenge entgegen. **Und siehe, ein Mann
aus der Menge schrie: Meister, ich bitte dich, schau auf meinen Sohn!«
(LUKAS 9,37-38)

Dass hier also bekanntermaflen zwei Ereigniserzdhlungen simultan in
einem Bild zusammen verschmolzen werden, hat folgende Konsequenz:
Die schwebend erscheinende Christusfigur bleibt nun nicht mehr alleine
der uneingeschrinkte Konzentrationsmoment des Bildes. Im unteren
Bildfeld entsteht eine ungewdhnlich wirksame Gegenfigur, die eben so-
viel Aufmerksamkeit auf sich zu ziehen beginnt. Es ist die Gestaltung
des kranken Sohns, der von einem »Déadmon« besessen eben gerade ei-
nen epileptischen Anfall erleidet. Schon der Lukas-Text selbst besteht
ausdriicklich darauf, dass diesem Sohn eine besondere Aufmerksamkeit
zugesprochen wird: »Siehe«!

»?Siehe, ein Geist packt ihn, dass er plotzlich aufschreit, zerrt ihn hin
und her und ldsst ihn schdumen und der Geist qudlt ihn fast unaufhor-
lich.« (EBD., 9,39)

In Raffaels Bild selber kann diese Figurenkonkurrenz nicht ohne gravie-
rende Auswirkungen bleiben. Aber bevor wir auf diese zu sprechen
kommen, geht es eigentlich ja um Caravaggio. Und genau genommen
geht es darum, noch einmal auf die Auferweckung des Lazarus zuriick-
zukommen. Denn was dazu bisher noch ungesagt geblieben ist, betrifft
unter anderen die starr gedffneten Augen dieses »gekreuzigten< Lazarus.
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CARAVAGGIO: Auferweckung des Lazarus,
Detail mit nach oben gedrehtem Kopf des
Lazarus, js.

*Andere sehen Giuseppe Cesaris Lazarus-
Darstellung in Rom von 1593 als Vorbild fur
die Anlage von Caravaggios Lazarus-Figur.
(PuUGLISI 1998, 323)

**BOCK V. WULFINGEN 1956, 17
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Was wire, wenn Caravaggio in seinem Bild
die Figur Raffaels erinnert und abgewandelt
wieder aufgenommen hétte, die in der Ver-
kldrung Christi der entstellten und defiguier-
ten Gegenfigur des ins iiberirdisch-gottliche
iiberhohten Christus entspricht*: die Gestalt
des von bdsen Ddamonen besessenen Sohns.
Zwar ist der Kopf des Lazarus hier in den Na-
cken gefallen, wiahrend der des besessenen
Jungen an dieser Stelle nach oben zum aus-
bleibenden Erloser gerichtet sein muss. Aber
natiirlich wirkt dieser gequilte Knabenkor-
per, der bei Raffael von Anspannung durch-
zogen ist, dabei doch trotzdem genauso ans
Kreuz genagelt wie der Kruzifix-Leib des La-
zarus von Caravaggio. Was also wire, wenn
diese beunruhigende Defiguration und Ent-
stellung auch von diesem Lazarus Besitz er-
griffen hitte. Was wire, wenn in dem, der
hier zum Leben wiedererweckt werden soll
und der fiir nicht weniger als fiir die vorweg-
genommene Auferstehung Christi steht, eine
entstellte Gestalt inkorporiert und einge-
schrieben wire, die Caravaggio bei Raffael
vorgefunden, aufgenommen und weiterver-
arbeitet hitte?

Raffael gab dem »Burschen, dem der bose
Geist Glieder und Augen verdreht«**, diesen
starren und irren Blick. Und was ist dann in
den aufgerissenen und ebenso verdrehten
Augen von Caravaggios Lazarus zu lesen,
wenn man bedenkt, dass »es also dem Evan-
gelisten nicht um den dueren Hergang, nicht
einmal um die Person des Lazarus [ging]«.
(KREMER 1985D, 248ft.) Lazarus werde wohl
nur deshalb erweckt, weil der Text Jesu »als
den Bringer des wahren Lebens verkiindet
und zum Glauben an ihn als den Sohn Gottes
hinfiihren will«. (EBD.) Und »auffallend oft
wird die Totenerweckung als eine aufge-
zwungene und beklagenswerte Riickkehr in
das Elend dieser Welt poetisch gestaltet [...].



Nicht wenigen gilt der von den Toten Auferweckte als Bild des Men-
schen, der das ihm wiedergeschenkte Leben nicht ertragen kann und es
riickgiingig machen mochte.« (EBD.)

Und welchen Grund konnte man annehmen, der bereits Raffael sei-
nerseits dazu verleitet hatte, dem transfigurierten Korper des Gottes-
sohns in ein und demselben Werk den defigurierten Leib eines anderen
Sohns, werstarrt wie tot«, bildlogisch entgegenzustellen? MARIN 1981, 78

Auf alle Fille brauchte Raffael erst einmal ein beeindruckendes
Hochformat, um das beherrschende Bildthema moglichst eindrucksvoll
ins Szene zu setzen. »Seine Verklarung brauchte die Hohe, um das Ge-
heimnisvolle des Geschehens sichtbar werden zu lassen, allein mit
Hilfe eines blol gemalten Berges konnte er sie nicht gewinnen. [...] Die
Ferne eines liberirdischen Mysteriums bedurfte darum[...]eines mensch-
lich-irdischen Gegengewichtes, und um dies zu finden, war es nun not-
wendig, den Text des Evangeliums weiterzulesen«. So werden die zwei
getrennten Szenen kiinstlich, durch »kiinstlerische Uberlegung« verbun-
den. (BOCK v. WULFINGEN 1956, 13ff.)

Der Knabe, im epileptischen Anfall erstarrt, wird

bewusstlos und »wie tot«* sein, aber er wird nach . . .
vgl. hier besonders die folgende

dem Anfall auch wieder aufwachen — aufer)stehen. Stelle im Markus-Text:

Insofern sind die beiden Hauptfiguren in diesem Bild »2Da zerrte der Geist den Knaben
tiber ganz bestimmte Motive eng miteinander ver- hin und her und verliefs ihn mit lau-
bunden: der voriibergehende »>Tod« und die vorweg- tem Geschrei. Er lag da wie tot, so-

. . . . dass alle Leute sagten: Er ist gestor-
genommene Auferstehung. So wie Christus einerseits & 8

. . . ben. ?Jesus aber fasste ihn an der
schwebt, kann der Knabe andererseits nicht langer

Hand und richtete ihn auf und er

selbstindig stehen. Und so wie die Transfiguration ist erhob sich.« (MARKUS 9,26-27)
auch die Defiguration eine voriibergehende >Epi-
sode«, wie man medizinisch sagt. Auf sie folge eine *SCHNEBLE 2002

restitutio ad integrum *, eine vollstandige Wiederher-
stellung — auf Christus bezogen: seine Auferstehung.

In all dem gliche der »mondsiichtige«, wie besessen wirkende epilep-
tische Junge dann auch wieder dem Lazarus, der im Text ins Leben
zuriickgerufen wurde. Beide Motive wéren also eng mit dem christolo-
gischen Thema Tod und Auferstehung verbunden. Sie prafigurierten es
in noch abgeschwéchter Form, indem sie das Thema metonymisch auf
den knabenhaften Sohn und Lazarus, den Bruder von Maria und Martha
vorausdeutend verschoben. Aber diese Aussagen sind hier vielleicht zu
theologisch mitgedacht und zu wenig bildphdnomenologisch weiterge-
sehen.

Denn bei Raffaels Verkldrung glaubt man vielleicht »ein bisschen zu
schnell, ein bisschen zu frith«. (MARIN 1981, 73) Der vorliegende Bild-
gedanke scheint hier nimlich bewusst oder unbewusst vor allem auch
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*eine Wolke ge-
hort traditionell
und auch schon
bei Moses »par
excellence« zu
»den Topoi der
Theophanienc.
(VOUGA 2006,
19ff.)

RAFFAEL: Ver-
klérung; Detail:
nach oben wei-

sender Jiinger

*PREIMESBERGER
1987,103

darin zu bestehen, die Vater-Sohn-Beziehung gleich zwei Mal vorkom-
men zu lassen. »Dieselbe Geschichte wird wiederholt, aber auf ddmoni-
scher Ebene.« (EBD., 77) Sie wird also kiinstlich verdoppelt und »ge-
spiegelt«, sodass die eine im Lichte der anderen erscheint und sich
»umkehrt«. Die erste obere Szene ist die der Verwandlung ins Uberna-
tirliche. Die zweite untere Szene »ist die einer Ohnmacht, die im Ge-
malde selbst durch eine rdumliche Abtrennung«, »ein Zwischenraum
aus Schatten«, »markiert ist, einen diagonal verlaufenden Abstand, der
die neun Figuren links (die Apostel) von den neun Figuren rechts (der
Familie mit dem Kind das vom Ddamon besessen ist) trennt«. (EBD., 75;
DERs. 1993, 283f.)

Da ist dort oben im Licht die Stimme des Vaters aus der Wolke*, die
iiber ihren Sohn verkiindet: »Dieser ist mein auserwdhliter Sohn, aufihn
sollt ihr horen«. Und da ist unten im Irdischen, rechts vom dunklen
Schattenzwischenraum, »der andere einzige Sohn, der aber vom Geist
besessen, stumm und taub ist«. (DERS. 1981, 76f.) Aber auch fiir ihn
spricht der Vater: »schau auf meinen Sohn! Es ist mein einziger. Siehe,
ein Geist packt ihn, dass er plotzlich aufschreit...« Die Aussagen zweier
Viter also und zwei S6hne in unterschiedlichen Stadien: der eine, der
gerade jetzt seinen Kontrollverlust erleidet und der andere, der gerade
verwandelt ist und dessen eigenes Leiden in der Passionsgeschichte
schon bald folgen wird. Auf den einen Sohn soll man héren, wéhrend
der andere schon schreit.

In der linearen Zeitlichkeit der Narration der Lukas- und Markus-Texte
gibt es einen Verlauf von einem Vorher (Verklirung auf dem Berg) zu
einem Nachher (dem Zuriickkommen und Heilen). Davon will auch das
Bild erzéhlen. Und vor allem die hin und her weisenden Zeigegesten
der Figuren sollen dazu dienen, diese Handlungseinheit iiberhaupt erst
herzustellen. »Nicht ich, sondern jener< ist der Inhalt der Doppelge-
barde«*, die etwa die Vermittlungsfigur des Jiingers im roten Gewand
aussprechen konnen soll, indem sie nach oben weist. Aber all das inn-
erbildlich-gestikulierende, erzdhite Handeln der Figuren stimmt nicht
mit dem {iberein, was das Bild simultan fiir sich genommen stattdessen
zeigt. Raffaels Werk zeigt etwas anderes als es erzdhlt. Es zeigt eine
Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen als Gleichzeitigkeit. Es neutrali-
siert die Zeit, die Zwischenzeit, weil die malerischen Zwischenrdume,
die Raffael im Bild geschaffen hat, nicht fiir Zeit-Zwischenrdume ste-
hen konnen. Das Bild zeigt, dass »der vielgeliebte [auserwéhlte, js] Sohn
fortgegangen [ist]. Ubrig bleibt nur das gemarterte Kind, erstarrt wie
tot.« (MARIN 1981, 78)
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Wihrend »die Hauptfigur des Dramas den Ubertritt in eine andere Ord-
nung [ge]schafft« hat und verklért im tiberirdischen und auB3erzeitlichen
Glanz schwebt, ist gleichzeitig der andere irdische Sohn in Umkehrung
dazu zuriickgeblieben in seiner wahnsinnigen Todesstarre. Ganz genau
so sieht es jedenfalls in Raffaels Bild aus. Und das alleine ist auschlag-
gebend.

Mit dem, was buchstiblich gezeigt wird, ist die Chronologie, die der
Erzdhltext etabliert hat, ausgesetzt oder abhandengekommen. Das Bild
ist selbst zeitlos und gespalten; es stellt die Sachverhalte nur gegeniiber.
Es ist flichig unterteilt in ein benachbartes Uber- und Untereinander, in
demdie beiden Sohn-Figuren nicht narrativ, sondern o6rtlich und farblich
durch ihre wei-blaulichen Gewédnder aufeinander bezogen sind. Aber
ist wirklich »in der Transfiguration zu viel des Gewollten, Uberlegten,
Komponierten«? »Vermissen [wir] die Einheit der Eingebung«? (HET-
ZER 1947, 53) Oder ist hier der »Bruch der Handlungseinheit« — die
»Narbe der Unterbrechung« und der trennende »Riss«, der sich in dem
horizontal verlaufendem »nachtschwarzen Streifen« »von Dunkelheit«
zeigt —bildgewollt? (MARIN 1993, 283f.) Oder hat sich hier etwas ande-
res mit ins Werk gesetzt? Jedenfalls zeigt Raffaels Bild eine Simultani-
tat des Differenten und eben keine Sukzessivitdt des Ablaufs. Es zeigt
damit nach wie vor nicht das, wovon es hétte erzihlen sollen.

Das ganze Gemailde macht dabei deutlich, dass sich niemand aus der
unteren weltlichen Bildzone nach oben der Verkldrung Christi zawen-
det. Und wenn iiberhaupt jemand, der dort unten dargestellt ist, die zeit-
gleich geschehende Verklirung sehen konnte, dann nur der entstellte
Junge selbst, dessen unfokussierte und entgleiste Pupillenstellung zu-
mindest einen Hinweis darauf gibt, als ob er nach oben sehen wollte.
Nur er alleine sieht fast so aus, als wiirde er in seinem ganzen Irrsinn als
Einziger dort hinaufschauen. Nur er allein wiirde, wire er bei Bewusst-
sein, diese problematische Gegensitzlichkeit wahrnehmen, an der er
Anteil hat: die zweifache Metamorphose, ins Gottliche und ins Dadmo-
nische, die in ein und demselben monumentalen Bildfeld gegeniiberge-
stellt ist. Ubrig bleibt fiir immer das gemarterte Kind, weil das Bild
gleichzeitig zeigt, wie der Erloser-Sohn nicht aufhort, verwandelt zum
Himmel emporzusteigen, wihrend der besessene, entstellte Sohn vom
bdsen Geist heimgesucht und seinerseits nicht aufthort, ins Andersartige
verwandelt zu sein.

Dieser Erdensohn in seinem Martyrium nimmt dabei aber nicht von
ungefahr selbst schon eine Kreuzhaltung ein. Das macht seine Darstel-
lung so vergleichbar mit der starren Kruzifix-Figur von Caravaggios
Lazarus. Zudem iiberschneiden sich die Themen und Motive der beiden
Evangelien-Texte deutlich: In der einen Geschichte wird Jesus Lazarus
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wiedererwecken. Am Ende der anderen Geschichte
wird er auch dort das erwirken, was seinen Jiingern
zuvor in ihrer Machtlosigkeit nicht gelungen war: Er
wird auch den besessenen Knaben noch heilen.

»# ... Jesus aber drohte dem unreinen Geist, heilte
den Knaben und gab ihn seinem Vater zuriick.« (LU-
KAS 9,42)

In Raffaels Verkldirung fehlt aber dieser letzte Teil
der Geschichte. Er ist nicht wiedergegeben. Der
Knabe ist nicht zuriickgegeben an seinen Vater. Er
ist zuriickgelassen in seinem Leid. Die Riickgabe an
den Vater geschieht stattdessen gespiegelt oben im
Bild als Verkldrung Jesu, die eben als vorwegge-
nommene Himmelfahrt zu begreifen sei. Mit der
Himmelfahrt des Auferstandenen wird der Sohn —
der Fleisch gewordene Logos — seinem Gottvater zu-
riickgegeben, um kiinftig »zur Rechten des Vaters«
an seiner Seite zu sitzen. So steht es geschrieben.

Zusammenfassend lief3e sich also bezweifeln, ob
es in Raffaels riesigem Altarwerk iiberhaupt Erlo-
sung gibt. Das visuelle >Denkmuster< des Bildes
folgt einer immanenten anderen Logik. Das Trans-
zendente spiegelt sich immer nur im Existentiellen
und umgekehrt. »Die wesentliche Aussage der Trans-
figuration Christi [sei], dass die historische Person
Jesu von Nazareth [...] die Gegenwart der Transzen-
denz verkorper[e]«, so sagen es uns die Kirchenver-
treter. (VOUGA 2006, 29) Das Bild zeigt uns aber zu-
gleich und in Einem auch »das Andere derselben
Szene« (MARIN 1993, 286): Die verkorperte Gegen-
wart eines Gegensdtzlichen; das unvermittelte Ge-
geniiber von Transzendenz und ausgesetzter, aus-
bleibender Erlosung.

Es ist noch Luft nach oben

In Caravaggios Auferweckung des Lazarus ist noch
viel Luft nach oben. Die kompositorische Organisa-
tion ist mit der Raffaels vergleichbar. Auch dieses
Bild ist in sich radikal zweigeteilt. Die ganze obere



Hilfte der Bildfldache ist dabei befremdlich dunkel, leer und undurch-
dringlich geblieben. Die Bildebene hat sich hier insgesamt horizontal
in sich selbst geschieden. Sie zerfdllt formlich in die Sphére eines au-
Bergeschichtlichen, gestaltlos-iibergreifenden Oben und in den Bereich
eines weltlichen, korpergepragten Unten.

Die Jesus-Figur schwebt nicht mehr auf einer Wolke, sondern sie
steht nun dort unten, wo sie bei der Heilung des epileptischen Kindes
ebenfalls erwartet worden wiére: im irdischen Diesseits der erzihlten
Handlung. Dafiir gibt es aber im oberen Teil diese schwérzliche Fins-
ternis der Dunkelfléche. Fiir das wiedererkennende Sehen stellt sie wohl
die hallenhohe Riickwand einer Grabhohle dar, die aussieht wie eine
»still-unexplored area« iiber den sterblichen Menschen. (BOLOGNA
2005, 33) Dieses Zitat ist hier wortlich zu nehmen. Diese Dunkelfldche
hat ein Eigengewicht und die formale » Wirkqualitit« einer Einsenkung
und eines Lastens nach unten. Sie driickt auf die Konturbildung der Fi-
guren. Dabei ist dieses ungegenstindliche Areal meines Wissens nach
in der Literatur zu Caravaggio tatsdchlich noch nicht als es selbst er-
forscht und phdnomenologisch betrachtet worden. Lediglich in Hinblick
auf die vorher verschlossene und nun halb aufstehende Tiire, die links
im Hintergrund schemenhaft zu erkennen ist, wurde symbolisch etwa
von einer »Porta della Morte«* gesprochen. Die Vernachldssigung des
»Hintergrunds«< konnte auch an dem lange Zeit vorherrschenden schlech-
ten Erhaltungszustand des Geméildes gelegen haben, der auch die obere
Bildhélfte betraf. Es gab gravierende Verluste von Farbschichten bei
unsachgeméBer Firnisabnahme, diverse nachtrigliche Retuschen und
andere {ible Beschadigungen. Dann aber wurde das Bild erst kiirzlich
im Jahre 2012 umfassender untersucht und restauriert.* Die Bezirke des
Flachendunkel sind jetzt wohl wieder so rekonstruiert und wiederher-
gestellt, wie sie vermutlich von Caravaggio angelegt gewesen sein
konnten.

Unten in die Bildwelt hat sich mit visueller Evidenz die Figur des
Besessenen eingenistet. Und zwar eben in der starren Kreuz-Figur des
Lazarus selbst, die wie schon gesehen als Prafiguration des Leidens
(Tod am Kreuz) und der Auferstehung Jesu gesehen werden sollte. Die
Erzdhlung von der Auferweckung des Lazarus sei zu verstehen als »das
kleine Ostern«. (KREMER 1985a, 9) Aber in dieser Auferweckungs-Fi-
gur wire nun eben auch die existentielle Unerldstheit des Menschen
mitverankert. Die Gestalt und Pose des Entstellten, die wir aus Raffaels
Werk kennen, wurde hier nicht einfach nur leicht modifiziert iibernom-
men, sie zieht auch die Bedeutung, die sie im vorhergehenden Bild Raf-
faels hatte, mit sich hiniiber auf und in diesen Lazarus. Sie kommt nicht
semantisch unbelastet von einem Bild ins andere. Denn »[jledes Zitat
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ROTTGEN 2013,
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wird zusammen mit dem urspriinglichen Kontext in einen neuen Zu-
sammenhang eingefligt«. (TREFFERS 2002, 48) Deshalb muss ab jetzt mit-
gedacht werden, dass in diesem Lazarus auch noch ein fiir immer in
Hoffnungslosigkeit zuriickgelassener Anderer steckt. Diesem Anderen
war Caravaggio sehr wahrscheinlich bei Raffael in Rom begegnet, als
er dessen Bild am Hochaltar in San Pietro in Montorio betrachtet hatte.
Durch die Mitreflexion der Raffael’schen Figur wird jetzt eines noch
klarer und deutlicher: In Caravaggios Bildlosung gibt es keine »krisen-
lose Auferstehungssymbolik«, sondern nirgendwo sonst werde der tote
Lazarus »so entschieden[...] zum Gegenspieler Christi« (ROTTGEN 2013,
131ff.) — so wie schon bei Raffael der entstellte Sohn zum Gegenspieler
des verklérten Sohns geworden war.

Damit aber formuliert Caravaggios »in religioser Hinsicht neuralgi-
sche[s]« Bildwerk eine andere Christus und Gottesvorstellung als es das
Evangelium wohl vorzugeben scheint:

»Diese wie ein Drama aufgebaute Geschichte [habe im Johannes-
Text ...] die Selbstoffenbarung Jesu als Sinnschwerpunkt«. Das Haupt-
interesse liege ganz auf »Jesus und seiner Offenbarung als Herr des To-
des sowie an der Hinfithrung zum Glauben an ihn«. (KREMER 1985a,
29ff., 80f.) Dafiir ist der arme Tote offenbar nur das austauschbare Ex-
empel. Aber in Caravaggios Auferweckung des Lazarus wird das Drama
ganz anders aufgefiihrt. Die Jesus-Figur ist nicht nur deshalb so wenig
dominant an den Bildrand geriickt, weil die Aufmerksamkeit hier auf
den unsichtbaren Gottvater selbst gelenkt werden soll, der als von auBen
einfallender Lichtschein die Wiedererweckung mitbewirkt. Insbeson-
dere wird aber durch diese Gesamtkonstellation die urspriingliche Aktiv
(Jesus)-Passiv(Lazarus)-Relation in ein wechselseitiges Bedingungs-
verhéltnis uminterpretiert.

Ohne die aufgerichtete Hand des Lazarus bliebe einerseits die Jesus-
Hand phénomenologisch einfach nur in der Stirn des aufschauenden
Helfers >stecken< und erschiene so beinahe wirkungslos. Die Jesusgeste
braucht die Entgegnung der griiBenden oder zuriickweisenden (das ist
jetzt nicht mehr ausschlaggebend) Lazarus-
Hand. So wie andererseits diese Hand ihrer-
seits nichts anderes als nur die Mittelachse des
Bildes anzeigen wiirde, wenn sie nicht als Ent-
gegnung die anweisende Hand Jesu hitte. Die
beiden Akteure, Jesus und Lazarus, brauchen
sich in Caravaggios Werk gegenseitig als ihr
jeweils anderes. Und das ist neu und anders.

Um dieses wechselseitige Bedingungsver-
héltnis auch intern noch einmal explizit auszu-
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spielen, inszeniert das Bild in sich selbst in der Mitte eine Szene geteil-
ter, aber miteinander verbundener Aufmerksamkeit. Denn die beiden
Helfer-Statisten im Zentrum des Bildes sind formlich spiegelbildlich so
angeordnet, dass durch ihre Blickausrichtungen die beiden Hauptfigu-
ren wechselseitig aufeinander bezogen gesehen werden miissen. Sie
sind als Figurenpaar dazu geschaffen, zu beiden Seiten nach rechts und
links gleichermafien zu schauen. Durch dieses gespiegelte Kopfpaar
wird so ein Blickscharnier organisiert und ins Bild gesetzt, mit dem der
Betrachter, mir also, das hin und her, das heift die Szene der Entgeg-
nung deutlich wird.

Leitet mich nicht zuletzt Caravaggios Erweckung des Lazarus zu der
Vorstellung an, einen Gott, den Sohn, der auferstanden sein soll oder
das Transzendente iberhaupt — und wenn iiberhaupt —als einen Akt der
Entgegnung, als ein Sich-Entgegenhalten, als eine wechselseitige Er-
widerung anzunehmen?

Gott selbst entspringt in einer Entgegnung,
zweiter Versuch*

Der erste Versuch bestand darin, darauf hingewiesen zu haben, dass es
sein konnte, dass Gott »im Buch entspringt«. Es ging bei diesem Ver-
such darum, (ganz unmetaphysisch, aber dennoch der Irrealitét des Glau-
bens Rechnung tragend) der Vorstellung zu folgen, dass es nicht darauf
ankommt, eine vorgéngige »extratextuelle Gegenwirtigkeit« Gottes an-
zunehmen. Der Eine Gott fande »sich alleine in der Bibel, also in der
Schrift«. (ZEISBERG 2013, 15) » Alles geschieht im Buch [...]. Jeder Aus-
tritt aus dem Buch, findet im Buch statt.« (DERRIDA 1964, 116) Hinter
dem Text miisste nicht(s) weiter gesucht werden. »Im Text hast du es!«
Alles ist im Bewegungsgeschehen des Textes vor Augen gemalt. (HUI-
ZING 96a, 66)

Und auch der Korper Christi wire in diesem Sinne »nicht zunéchst
Griinder [des neutestamentarischen Glaubens, js] und dann, wenn er erst
einmal tot und abwesend ist, in seiner Macht als Griinder bestitigt.
Nein, diese Macht verdankt sich der bildlichen Verklarung. Sie, diese
Griinder-Macht, kommt dank und aufgrund der bildlichen Verklarung.
Die Griindung ist zunéchst bildlich«. (DERRIDA 1993,22) Diesen » Aus-
tausch von Leichnam und Sprache«, dieser abwesende Leichnam, der
durch Sprache in der Schrift ausgetauscht wird, nennt Marin hier in An-
lehnung an den Bibeltext »Verklarung«, weil der Korper hier eine Me-
tamorphose erlebt. Er wird im Text in Sprache verwandelt. Der Bibel-
text selbst fiihrt bildlich erzéhlt und inszeniert vor, wie ein »toter Leich-
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MARIN 1993,
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nam« in der Erzédhlung vom Leeren Grab abwesend wird und durch
eine »zum Ausdruck gebrachte Botschaft«, durch den Text, im Text
selbst, auferstehen und wiederkehren wird. Auch hier bediirfte es kei-
nes extratextuellen Korpers.

Der zweite und letzte Versuch, das Transzendente bildbezogen vor-
zustellen und zu denken, wendet diese schriftfixierte Sichtweise ab-
schlieBend noch einmal kurz ins Malerische und ins Existenticlle zu-
riick. Dabei ist wiederum mit »der existenzialen Bestimmung des Men-
schen [...] noch nichts {iber das >Dasein Gottes< oder sein >Nicht-sein«,
ebensowenig iiber die Mdglichkeit oder Unmdglichkeit von Gottern
entschieden«. (HEIDEGGER 1946, 349ff.) Und nie wurde behauptet, »der
Menschsei[...]abgekehrt von Gott und gar losgebunden von der Trans-
zendenz«. »Das Transzendente [sei] das iibersinnlich Seiende«. (EBD.)
Im Rahmen dieser Gottesvorstellung »erschaffen [weder] die Gotter
den Menschen noch erfindet der Mensch die Goétter.« (DERS. 1938/39,
235) Vielmehr erscheint das »Sein zu Gott« in dieser Denkfigur verein-
facht so, dass Gott den Gott-bediirfenden Menschen ebenso brauchte,
um erscheinen zu kdnnen. Beide »entgegnen« einander.

Was aber bedeutet Entgegnung bildlich gedacht an dieser Stelle ganz
konkret? Wie ergibt und ereignet sich ein Sich-Entgegnen? Das Laza-
rus-Bild inszeniert in seinem oberen diisteren und nahezu ungegen-
stindlichen, gefiihlsbestimmten, im seelisch unbewussten Bereich, wie
sich das Menschliche und das Goéttlich-Transzendente wechselseitig er-
widern konnten. Es ist eine fast unmerkliche, fast verborgene Szene der
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Eroffnung. Dabei wird das Kontinuum der Dunkelflédche aufgetan, in-
dem ein tiberdimensioniert hohes Tiirblatt halb gedffnet in den Raum
reicht. Das Offenstehen der schweren Pforte bedeutet genau genom-
men rein phdnomenologisch betrachtet, dass sich durch diese Schrige
der Tiire die Bildfldche selbst gedffnet hat. Der »endothyme« Bild-
grund* scheidet sich hier und die Bildfliche nimmt die Gestalt einer
Tiirfliche an; sie legt sich als Tiirblatt aus oder geht in die Gestalt einer
Tiirform iiber. Durch diese Eingangséffnung wird im Bildgrund selbst
iiberhaupt erst ein erster Bildraum er6ffnet. So hat der Grund schlief3-
lich auch »an der Spannung der Figuren Anteil«. Er ist damit »im Ge-
schehen>Bild«miteinbezogen« als umfassendes »pneumatisches Feld«
und als die anféngliche, »ein Binnenrdumliches emanierende Sphére«.
(MESSERER 1964/ DITTMANN 1996, 16)

Dabei ist es aber nun nicht so, dass dieses Flichendunkel der Um-
gebung dort oben ohne Weiteres auch ohne das Tiirblatt als das er-
fahrbar wire, was es eigentlich ist. Sondern nur indem die ge6ffnete
Tiire als Offnung einer Bildwelt erscheint, kann sich auch das von ihr
verschiedene Andere — der undefinierte Bildgrund selbst — mitanzei-
gen. Man ist versucht, hier die etwas kryptische Rede Heideggers zu
wiederholen, die lauten wiirde: Erst im malerischen Hervorbringen
des Tiirfliigels 6ffnet dieser zugleich auch »das verborgen Bergende
[seiner] Herkunft mit«. (HEIDEGGER 1955, 120) Man kdnnte bezogen
auf die Auferweckung des Lazarus auch einfacher formulieren:

Mit der Tiire ist nicht einfach nur ein wiedererkennbarer Bildge-
genstand zu sehen. Sie bringt auch das, woheraus alle Erscheinungs-
welt im Bild entstammt, den Malgrund, zur Miterscheinung. Die auf-
stehende Tiire bringt den Bildgrund so zur Miterscheinung, dass sie
ihn als ihre Differenz, als das, was sie nicht mehr ist, miterbringt. Zu-
gleich erscheint sie aber auch selbst als aus ihm Hervorgegangene,
Eroftnete. Als das Andere des Sichtbargewordenen kann der Bild-
grund nur erfahren werden, indem er sich verbirgt und zuriickzieht
hinter dem, was er aus sich entstehen ldsst und was er nicht mehr ist.
Erst durch die Gestaltwerdung und Offnung der Tiire wird auch das
die Tiire erdffnende, der Bildgrund, als Erscheinungsgrund und als
Bedingung jeder Hervorbringung miterlebbar. Erst so enthiillt er sich.
Daher spricht Heidegger von einem »verborgen Bergende[n]«. Die
Tiire muss sich schon gedffnet haben, damit ich den Bildgrund als
solchen ansprechen kann. Beides entsteht gleichzeitig in einem Akt
der Entgegenhaltung, der Entgegnung.

Bildgrund und Transzendenz kénnen in diesem Vorstellungsmodell
nun zusammengedacht und zusammengesehen werden*: Wie der Bild-
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grund die sich 6ffnende Bildwelt braucht, um sich als Entziehender zu
zeigen, so briauchte der transzendente Gott den Menschen, um als sich-
entziehender angesprochen werden zu konnen. Erst in der Erwiderung,
in der Entgegnung wiirde das sichtbar, auf das erwidert und entgegnet
wird: »das noch Unentschiedene und MaBlose« — das Transzendente.
(HEIDEGGER 1935, 63) Ohne die Tiire kein maBloser Bildgrund — ohne
den Menschen kein transzendenter Gott.

Und was istnun mit dem auferstandenen Jesus in Caravaggios Emmaiuis-
mahl? So gesehen — unter dem Gesichtspunkt der »Entgegnung« — war
dem Betrachter, war mir, das Erlebnis eines Sich-Erwiderns auch dort
schon — und eigentlich schon sehr viel offensichtlicher — begegnet: Die
gegenseitige sensible Beriihrung von Finger- und Daumenspitze insze-
niert doch nichts anderes als dieses hier entscheidende Modell, in dem
das Gottesverhiltnis als Entgegnung entschieden wird. Erst in dieser
Entgegnung wird der Mensch am Tisch zum Gottessohn auferstehen. Er
braucht die Entgegnung des Jiingers, so wie der Jiinger nur dem ent-
gegnen kann, was schon auf eine Erwiderung gewartet hat.

Am Ende—egal ob gldubig oder nicht—am Ende stellt sich vielleicht
heraus, dass Caravaggios Emmausmah! nicht nur »aufgefiihrt« und so
zur dsthetischer Gegenwart gebracht werden kann, sondern dass das Ge-
maélde selbst auch zu einer »Stitte der Entgegnung« geworden ist. Wir
brauchten das Emmausmahl so wie es ist, um zu sehen, was sehbar wird.
Und das Emmausmahl wire nicht so wie es uns erschienen ist, wenn
wir es uns nicht entgegengehalten hitten.

* fin *
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Epilog

»Fragen lehren das Sehen« (Beck 1976, 46)

Dieses hier absolvierte und vielleicht sogar bestandene Abenteuer
der Bildanschauung war eine intensive Wiedervergegenwirtigung
des grandiosen Gemaéldes Emmausmahl, das Caravaggio direkt
nach seiner Flucht aus Rom geschaffen hat. Ganz zu Anfang, in
der Einfiihrung zu diesem Text hier, hatte Max Imdahl schon da-
von gesprochen, dass ein Werk »aufgefiihrt« werden miisse. Wenn
dies geschieht, wenn es auf diese Weise »vollzogen« wird und das
Bild so zur »Darstellung« kommt, wird es noch einmal und immer
von neuem zum prasenten Seh-Ereignis*. Das Emmausmahl, das in
Mailand in der Pinacoteca Brera einen Ehrenplatz gefunden hat, in
moglichst vielen Detailstudien auf diese Weise auszuspielen und in
seiner eigenlogischen Bildwelt nachzuvollziehen war das Ziel die-
ser Arbeit. Methodologisch folgte das Unternehmen einer rezepti-
onsisthetisch-phdnomenologischen Bildanschauung. Dabei inte-
ressierte zuallererst immer, wie und als was uns das erscheint, was
wir im Bild sehen. Wie genau lief} sich die dargebotene Bildwelt
aktuell erfahren und erleben? Was wurde fiir das Auge sehbar und
was bleibt unsehbar?

Es ging allerdings nie um so etwas wie die Rekonstruktion oder
Einbeziehung eines konkreten historischen, fiir Caravaggio zeitge-
nodssischen, Diskurses oder Kontextes. Ein Bild von Caravaggio
»ist nicht vorbei, vorbei sind nur einige Umsténde, die es entste-
hen lieBen«. (RICHTER 1973, 74) Ein historistisches Erkldren der
Kunstwerke, also etwa im Horizont der gegenreformatorischen
Bildtheorie des post-tridentinischen Katholizismus, war nicht be-
absichtigt. Genauso wenig wie Beziige zu Caravaggios andauern-
der Gratwanderung zwischen Propaganda- und Skandalbild oder zu
den kontrir verlaufenden Caravaggio-Interpretationen des 20. Jahr-
hunderts.** Und auch Beziige zu spezifisch barocken Raum-, Zeit-,
Licht- oder Farblehren (vgl. BAL 1999) oder auch zu naturphiloso-
phischen Traktaten oder anderen historischen Quellen wurden de-
finitiv nicht gesucht. Die reflexartige Rede von Caravaggios Chia-
roscuro, seiner Hell-Dunkel-Malerei, wurde umgangen. Gemeint
ist dabei immer das enthiillende, »kontrastierende Wechselspiel von
Licht und Schatten, mit dem Caravaggio Bedeutungsschwerpunkte
setztund Korperplastik erzielt«. (BILZER 1958,349) Aussagen dazu
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betreffen in der Regel aber stets eher das wiedererkennende Sehen als
eine Phdnomenologie der Phinomene. All das also nicht.

Alsokeine Umwege iiber ein »Period Eye«* oder iiber »Early Modern
Eyes«*, nicht die Rekonstruktion eines Auges und der Umsténde, mit
denen um 1600 gesehen worden sein konnte, wie es die Kunstgeschichte
einmal genannt hat. Es wurden erst recht keine wilden Spekulationen
iiber Caravaggios eigene Religiositét angestellt, etwas in dem Sinne, »ob
der Tod fiir Caravaggio unwiderruflich, irrevocabile sei«*. Wire dem so
gewesen, hitte der Maler selbst wohl nie an die Auferstehung glauben
konnen. Fiir andere zeichnet sich dagegen in Caravaggios Werk ab, dass
der Kiinstler im Laufe der Zeit zum Glauben »bekehrt« worden sei*.
Aber auch darauf kommt es eigentlich nicht an. Wie sich zeigte, wurde
hier dem Anliegen der »Bekehrung« zwischenzeitlich die Gottesvorstel-
lung einer »Entgegnung« gegeniibergestellt.

Grundsitzlich bestand die Originalitéit der hier vorgelegten Frage-
stellung genau genommen darin, das zu betreiben, was hier mit dem Ar-
beitsbegriff einer »exegetischen Phinomenologie« bezeichnet worden
ist. Dabei wurden die Bibeltexte noch einmal genauer gelesen. Ihre Ar-
gumentations- und Appellstruktur wurde beobachtet. Aber das im Evan-
gelium Erzéhlte und das im Ereignisbild Gezeigte sind natiirlich nicht
ein und dasselbe. Die Erzdhlungen werden in den Bildwerken transfor-
miert und neu interpretiert, wenn sie im Optischen herausgeldst und ei-
genlogisch artikuliert werden. Caravaggio legt die Heilige Schrift aus.
Seine Bilder durchqueren die Texte und verdndert sie. Die Malerei ver-
andert ihr Verstdndnis. — Und die Betrachter, wir, wiederum legen Ca-
ravaggios Bilder aus, indem in die prizise Verfasstheit der Phanomene
hineingeschaut werden kann. Dabei geht es letztlich um die nach wie
vor liberaus angemessene Frage nach der Moglichkeit eines Verstehens
des Bildes »als Es-Selbst«. (FIENSCH 1961, 60) Ein solches Bildverste-
hen in der Interaktion mit dem Lukas-Text zu demonstrieren, war das
vorrangige Ziel dieser Untersuchung.

Es mag librigens stimmten, dass der »Phdnomenologe ein Detektiv (und
Ganove) ist, der sich in zwielichtigem Milieu bewegt und die Bedeu-
tungskraft, die er sucht, nie grenzscharfund puristisch rein erhilt«. (HUI-
ZING 1996b, 105) Das konnte vor allem daran liegen, »dass alles, was
sichuns in der Intuition originér [ ...] darbietet, einfach hinzunehmen sei,
als was es sich gibt«.* Doch als was sich etwas gibt, wenn man es detekti-
visch betrachtet, ist nicht immer ganz so einfach zu sagen.

Und es stimmt sicher auch, dass dieser »Detektiv (und Ganove)«
»immer zwischen die Fronten [gerét].« (EBD.) So sind die hier herange-
zogenen theologischen und literarischen Perspektiven auf die lukani-
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sche Emmaus-Erzihlung allemal modern oder sogar postmodern. Das
durften und mussten sie sogar sein, weil es eben gerade nicht um eine
Rekonstruktion des Gewesenen, sondern um die heutige, im Eben-Jetzt
geschehende Aktualisierung des iiberlieferten Bildes geht. Wenn man
so will, geht es um so etwas wie eine Wiedererweckung und Auferste-
hung des Werkes im Akt der Bildanschauung — eines Werkes, dass inn-
erbildlich, quasi in sich selbst, eine Auferstehung verhandelt. Eine Aktu-
alisierung des Bildes im Sehaufschluss, die deshalb heute noch méglich
ist, weil nicht zuletzt auch die Theologie jeden Tag von Neuem bean-
sprucht, dass die Auferstehungserzahlung »auch noch fiir die Gegenwart
wirksame Bedeutungskraft offen[ Jlegen« kann. (DERS. 1996a, 29) Das
historisch-kritische Problem der Referenz der biblischen Texte stellt sich
damit wie gesagt gar nicht erst oder tritt fiir eine rezeptionsisthetisch-
phianomenologische Betrachtung vollkommen in den Hintergrund, weil
sich die Texte erst im aktuellen Ereignisvollzug des Lesens neu kon-
kretisieren und »vollenden«. Gleiches geschieht, unabhdngig vom
»Glauben an den Glauben, in der Bildanschauung, denn »im Grunde
gibt es niemals ein Kunstwerk ein fiir allemal. Das Kunstwerk existiert
immer nur im Modus seiner Aktualitit«. (IMDAHL 1986, 11) In diesem
Sinne haben wir uns auf das Abenteuer der Bildanschauung eingelas-
sen.

Dort, wo es angebracht und vielversprechend erschien, erfolgten Seiten-
blicke und Abstecher, etwa zur Auferweckung des Lazarus oder zur Auf-
erstehung Jesu bei Louis Finson, der sich die Malerei Caravaggios im-
mer wieder angeeignet hatte. Es gab eine Stippvisite zu Rembrandts
Emmausmahl und zu weiteren Gemalden Caravaggios. Dies war beson-
ders dann der Fall, wenn es so aussah, als wiirden das (Euvre Caravag-
gios in sich selbst — interikonisch oder einem hyperimage dhnlich — mit
sich selbst kommunizieren. Caravaggios Werke scheinen in einem per-
manenten Austausch untereinander zu stehen, so dass sich immer wie-
der bild- und themeniibergreifende Transfers ergeben. Dabei hat sich
gezeigt, dass es sich auch weiterhin lohnen kdnnte, diese sinnstiftenden
semantischen Verschiebungen weiter »auszubeutenc.

Aber was ist also Transzendenz und ein Transzendieren in der Malerei
Caravaggios? Eine Malerei, »die sich der Aufgabe zu stellen hatte, wie
sich im neuen, auf maximale Vergegenwértigung zielenden Modus a/
naturale Transzendenz zur Erscheinung bringen ldsst«. (VON ROSEN
2009, 297) Und was bedeutet » Auferstehung« im Zusammenhang dieser
Bilder? Gibt es dazu weiterfiihrende Antworten? Haben diese Fragen
uns Sehen gelehrt und unser Sehen geschult? Fiir ein rein wiedererken-
nendes Sehen des Emmausmahls gibt es keine Auferstehung und keine
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Transzendenz—nur fiinf einfache Personen, die sichum einen Tisch ver-
sammelt haben. Ein rein konventionelles ikonographisches Identifizier-
en der dort Anwesenden, versehen mit einem kurzen Verweis auf die
Bibelstelle, fiihrt natiirlich nicht weiter. Das, was im Bild sehbar wird,
transzendiert das, was gegenstindlich wiedererkennbar und benennbar
ist. Wie aber kommt das Transzendente im Emmausmahl tiberhaupt zur
Erfahrung?

Vorgeschlagen wurde hier die folgende Antwort auf diese Frage: Das
Transzendente, das Ubersinnliche in sinnlich-malerischer Wirklichkeit
zu fassen, kann »gelten als der Versuch, das Sinnliche so zu gestalten,
dass das Unanschauliche im Anschaulichen anschaulich werden kann.
Dies aber erfordert in erhohtem Mal3e das Anschauen selbst.« (BOCKE-
MUHL 1988, 81) Das heifit ganz schlicht und einfach: Das Transzendente
konnte immer schon ein Stlick weit in der Phdnomenalitédt der Phéno-
mene, in der inneren Beschaffenheit ihrer Formen stecken. Das, was
das Wiedererkennbare tibertrifft und iibersteigt, kommt zur Miterschei-
nung, wenn genau hingesehen wird, wie die Bildwelt im Detail figuriert
ist. Fiir mache Theologen entscheidet sich die Frage, »ob Jesus »wirk-
lich« Gottes Sohn war auch [...] durch die Form des Evangeliums«.
(SODING 2011, 138) Warum sollte sich nicht auch die Frage, was in Ca-
ravaggios Emmausmahl vor sich geht, durch die Form des Bildes ent-
scheiden?

Zuletzt noch ein weiterer kurzer Riickblick auf die Heilige Schrift. Wir
haben die Ausschnitte der Evangelien-Texte hier weder historisch-kri-
tisch noch glaubig gelesen. Wir haben sie als iiberlieferte, redaktionell
nachbearbeitete, autonome Narrationen in ihrer heutigen Textgestalt ge-
lesen. Und wir haben sie narratologisch ein wenig unter die Lupe ge-
nommen, um zu sehen, wie sie operieren und fiir ihre Botschaften ar-
gumentieren. Hingenommen und einkalkuliert wurde dabei ein gewis-
ses Drunter und Driiber in der Betrachtung der konfessionellen Bibel-
hermeneutiken und der theologischen Denkmodelle. So wurde in den
Kommentaren und Deutungen etwa nicht direkt erkennbar unterschie-
den zwischen einer katholischen und einer vielleicht kontrdren protes-
tantischen theologischen Schriftauslegung, so wenig wie zwischen ei-
nem posthermeneutischen oder einem kulturwissenschaftlichen Ver-
stindnis der Schriften. Kontinuierlich wurde aber von der religidsen,
literarisch-erzédhlenden Qualitdt der betreffenden Texte ausgegangen.
(THOMAS 2001, 189) Dieses undogmatische Verfahren des ungenierten
»Kornerpickens«< in den theologischen Themenfeldern seimir verziehen,
weil es die Bildbetrachtung hier und da nachweislich befliigeln konnte.
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Und noch ein kurzes Wort zur zitierten und beriicksichtigten kunsthis-
torischen Literatur, die hier gelesen und verwendet worden ist. Es sollte
dem aufmerksamen Leser aufgefallen sein, dass ein nicht geringer Teil
dieser Quellen bevorzugt auch aus der zweiten Halfte des 20. Jahrhun-
derts, ja selbst noch aus den 50er Jahren stammen. Wie ldsst sich dieser
Umstand hier erklidren? Die Antwort lautet: Die hermeneutisch arbeiten-
den Autoren des 20. Jahrhunderts besitzen einen strategischen Vorteil
gegeniiber ihren methodisch neu positionierten Nachfolgerinnen und
Nachfolgern. Dieser Vorteil wird heute hdufig nicht mehr als solcher er-
kannt. Aber er existiert. Und er besteht darin, dass diese Geisteswissen-
schaftler noch an die erkenntnisstiftende und weltverdndernde dstheti-
sche Erfahrung, die in den Kunstwerken ruhe, geglaubt haben. Man
muss sich gegenwirtig vielleicht nicht mehr mit vollem Ernst darauf
einlassen. Aber man kann es versuchen und noch einmal nachspielen,
»bauchrednern«* und ausprobieren. Es ist immer einen Versuch wert.
Deshalb sympathisiere ich mit diesen Schriften, ihren Autoren und ih-
ren Fragen und Antworten. Wenn es aber um die Problematisierung die-
ser Kunsttheorien in Hinsicht auf ihren teils inhdrenten Essentialismus
und Substantialismus geht, dann empfehle ich mein Buch

»DIE SORGE UM DIE THEORIE«.

Schlielen wir nun diese Anschauungsiiberlegungen mit einem Satz, der
ganz dhnlich formuliert schon den ersten Teil vom SEHBAREN UND UN-
SEHBAREN beendet hatte: Das Abenteuer der Bildanschauung hort nie
auf. Und es bleibt zu hoffen, dass die hier zur Sprache gekommenen
Bilder immer weiter als selbstindige »Formierungsereignisse« (nach-)
vollzogen und wiederaufgefiihrt werden. Mogen sie so oft es geht immer
wieder auferstehen!

JS
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Und jetzt? Veldzquez' Emmausmahl

Ein ungewollter Nachtrag
in Zeiten des Corona-Virus*

Auferstehung im Rickspiegel

Wo bin ich? Oder: Warum sollte ich gerade jetzt in der Zeit der Sorge
und der Sarge noch ein weiteres Emmausmahl ansehen? Warum sollten
»Transzendenz und Auferstehung« noch einmal aufgenommen werden?
Was ist der Anlass? Die Menschen sterben gerade in grofler Zahl. Ein
heimtiickischer neuartiger Grippevirus verseucht unsere bekannte Welt.

Ich, der Betrachter, bin immer noch kein Kunsttheologe. Und wir
wollen auch immer noch nicht zuerst an den Glauben glauben.* Und
doch: Ich bin in dieser Zeit, vielleicht einer Wende des Daseins, anders
»gestimmt«. Es beschleicht uns eine andere »Befindlichkeit« oder wir
sind »intentional« anders auf das nun folgende Emmaus-Bild von Ve-
lazquez gerichtet, plotzlich »ent-setzt«, »versetzt«, verstort, gedngstigt?
Gibt es gerade jetzt noch etwas Neues anzuschauen und zu beschreiben?

Es bleibt ein Stiick weit bei Heideggers Denken, »dass der Mensch
die Gotter nicht vorfindet und nicht erfindet«. Vielmehr griinde und
»entfern[e]« sich das Gottliche in das, was es sei, in dem Moment, in
dem auch eine »Verwandlung« des Menschen einzusetzen beginnt.
Will sagen: Es wiirde sich so etwas wie ein »gleichzeitige[s] Gescheh-

*Corona-Pande-
mie! Zwischen-
stand am

06. April 2020:
1.350.837 Infi-
zierte, 74.870
Todesfélle - bis
jetzt. Tendenz:
stark steigend.
Das Ausmal ist
schon jetzt
enorm. Es
herrscht hier
eine Kontakt-
sperre.

*vgl. zu den Vor-
aussetzungen
z.B. hier S. 26f.

D. VELAZQUEZ: Die Klichenmagd mit dem Emmausmahl (La mulata /La Cocinera), ca. 1617-
1618, 55 x 118 cm. Ol auf Leinwand. National Gallery, Dublin, Irland
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*Begriffe in An-
fihrungszeichen
bei HEIDEGGER
1938/39, 229ff.

i

nis« ereignen. Wenn der Mensch sich bereit zeigen wiirde, tiber die Got-
ter zu »wachen«*, begénne auch das Géttliche sich wieder als sich (im-
mer schon) Entziehendes zu zeigen. Und nur so kdnnte es noch einmal
anwesend werden. Und nie anders als nur so: »Und sie erkannten ihn;
und er verschwand aus ihren Augen«. So hatte es ja schon Lukas, der
Maler mit Worten, imaginiert. (LUKAS 24,31) Also altmodisch gefragt:
Was passiert hier nun? Schaue ich das folgende Bild anders an und &n-
dert sich meine &sthetische Erfahrung, wenn sich mein aktueller Erfah-
rungshorizont von heute auf morgen verdiistert und mein Dasein an den
Abgrund geriickt ist? Aber bleiben wir gelassen.

Etwa um 1618 entwarf der noch junge, achtzehn oder neunzehn jéhrige
Diego Velazquez ein sehr seltsames — »de forma tan extrafia« — Bild-
konzept. (MESTRE FIOL 1973, 78) Wahrscheinlich handelt es sich um
das fritheste Werk von ihm, das erhalten ist. Es wird davon gesprochen,
dass der junge Maler wihrend seiner Ausbildungszeit bei seinem spa-
teren Schwiegervater Francisco Pacheco einige Arbeiten von Caravag-
gio (oder auch Kopien) studieren konnte. Schon sein Lehrer soll diese
Werke sehr geschitzt haben und schon frith nannten viele Zeitgenossen
Velazquez nach »iibereinstimmenden« Angaben aufgrund seines male-
rischen »Realismus« einen »zweiten Caravaggio«. (JUSTI 1888, 83) Das
frithe Bild, das der angehende Maler also schuf, soll wohl als Haupt-
motiv vordergriindig ein Kiichenmédchen, eine junge Mulattin mit
Kopftuch, zeigen — vielleicht eine »Haussklavin« mit »afrikanischer
Herkunft«, die in einem einfach eingerichteten Kiichenambiente hantiert.
(TIFFANY 2008, 33) Das ungewohnlich langestreckte Gemailde préasen-
tiert dabei eine Momentaufnahme — ein Eben-Hier und Eben-Jetzt. Es
fingiert den Augenblick, in dem das eben noch mit alltdglichen Ver-
richtungen beschiftigte Madchen von etwas
AufBlergewohnlichem abgelenkt worden zu
sein scheint.

Velazquez’ Bild war bis vor seiner
Restaurierung im Jahre 1933 in einem
schlechten Allgemeinzustand. Erst wih-
rend der Reinigung der Oberfliche ent-
hiillte sich iiberraschend in der oberen lin-
ken Bildecke die bis dahin verborgen und
iiberdeckt gebliebene kleine Szene eines

D. VELAZQUEZ: Die Kiichenmagd mit dem Em- Emmausmahls. Moglicher Weise ist das
mausmahl, Ausschnitt, Jesus mit Nimbus und Gemalde zudem am linken Bildrand be-
einem Jinger am Tisch. Ganz links: Teile des schnitten. Heute konnten dort einige Zenti-

Bilderrahmens

meter fehlen?
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Diese Diagnose riihrt daher, weil in diesem Bereich die dargestellte
Tischszene nicht mehr vollstindig vorhanden zu sein scheint. Lediglich
der Teil eines nach oben gestreckten Arms mit gedffneter Hand ist noch
erhalten. Unter normalen Umstdnden konnte dieses Detail vielleicht eher
beiseite gelassen werden. In diesem Fall aber ist es deswegen nicht un-
wichtig, weil sich durch die Figuren bei Tisch eben das Emmausmahl
zusammensetzt. Dass dabei der zweite Emmausjiinger quasi ganz fehlen
sollte, ist zumindest fiir ein ikonographisches Schema eher fraglich.

Bezieht man nun diese enthiillte und wiederentdeckte Lukas-Erzahlung
oben in der Bildecke in die Betrachtung ein, ergibt sich folgendes: Die
junge mulattische Kiichenmagd ist also in dem Moment von ihrer Rou-
tinearbeit abgelenkt, in dem sie wie in einem >Riickspiegel< auf das
mysteridse Erscheinungsgeschehen am Tisch gerade jetzt aufmerksam
geworden ist. Sie ist dabei, die ungewohnlichen Giste am Tisch im Au-
genblick des Offenbarungsereignisses zu erkennen. Thr gehen »die Au-
gen aufund sie erkannte/ | ihn«. (LUKAS 24,31)

Damit ist es also so: Neben den beiden Emmaus-Jingern, die wenig
spater bezeugen werden, dass Jesus von den Toten auferstanden ist, gibt
es in dieser Bilderzahlung »zufillig« eine weitere, aber unbeteiligte Au-
genzeugin, von der ich als Bildbetrachter annehme, dass sie erkennend
sieht. Das unterscheidet sie fundamental vom Wirt oder der alten Magd
bei Caravaggio, die nichts von all dem mitbekommen. Aber was bedeu-
tet das? Was bedeutet es fiir mich? Velazquez’ Bildldsung zeigt, dass in
seiner Version des Erscheinungsereignisses die Selbstoffenbarung Jesu
als auferstandener Gottessohn auch einem uneingeweihten Menschen
voraussetzungslos unmittelbar evident werden kann. Was sich im Erleb-
nis des Emmausmahls zeige, wére vorwissensfrei mitvollziehbar. Eine
solche Darstellung eines doppelten Geschehens ist eine komplexe Bil-
derfindung. In ihr werden die Geschehnisse immer schon als gedeutet
zur Anschauung gebracht.

Aber welche Deutung wird hier genau inszeniert? Es wiirde zunéchst
einmal um eine malerische Abhandlung iiber Augenblicklichkeit und
tiber das Geheimnis des Augenblicks gehen. In diesem Augenblick er-
kennt das Madchen, was gerade geschieht. Dieser Augenblick wire hier
inszeniert als gesteigerte Intensitdt und Evidenz. » Augenblick bedeute
Ausbruch aus dem Gewohnten«, Ausnahmezustand. »Da bricht etwas
ein«. »Das Mysterium des Augenblicks [...], wenn Gott in das Leben
eintritt und der einzelne sich zur Entscheidung aufgerufen fiihlt [...].
Der so verstandene Augenblick verspricht eine Beziehung zu dem ganz
Anderen«. Ein Augenblick der »Geistesgegenwart«; eine »Zuriickho-
lung aus der Zerstreuung [ ...]Jund dem alltédglichen Besorgen«. * Das Bild
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wiirde also individuelle Transzendenzerfahrung aus sich heraus erst ein-
mal als ein »jdhes« und plotzliches Evidenzerlebnis deuten.

Phanomenologie heifl3t:
alles andere vergessen kénnen

Was phidnomenologisch betrachtet und erfahren werden soll, dem muss
die Gelegenheit gegeben werden, sich zu zeigen. Entscheidend ist »die
phianomenologische Einstellung, noch einmal ganz neu an die »Sachenc¢
heranzutreten: das Abstellen von Vorurteilen—schlichtes Sehenund Fest-
halten des Gesehenen |...]. Die Arbeit des Abbauens der Verdeckungen
und damit des freilegenden Sehenlassens«. »Man muss zunichst einmal
alles vergessen, was bisher gesagt worden ist.« (SAFRANSKI 1994, 90ff.,
zitiert in Kursivsetzung HEIDEGGER) Man muss selber hinsehen.

Das Bild zeigt also eine beschéftigte Frau, die auf etwas aufmerk-
sam geworden ist. Wie aber sollte man sich die rdumliche Anordnung
vorstellen, die zu diesem Bildausschnitt gefiihrt haben mag? Sollte man
iiberhaupt eine >reale< rdumliche Situation rekonstruieren wollen, die
diesem >Riickspiegel«-Arrangement zugrunde gelegen haben konnte?
Findet die Emmaus-Szene in einem Hinterzimmer statt, das sich im
Glanz der Schiisseloberfldche spiegelt? Sieht die Magd an der Schiissel
und dem groBen Krug vorbei in einen Spiegel, der sich vor ihr au3er-
halb des Bildes befindet? Gibt es etwa sogar zwei Spiegel? Oder han-
delt es sich um ein angeschnittenes Bild im Bild, das schlicht und ein-
fach an der Riickwand héngt oder ist das Bild selbst ein Spiegel usw.?*
— Eigentlich spielt all das keine Rolle (mehr). Es ist wie es ist. Und es
geht nicht um die akademische Rekonstruktion eines komplizierten
rdaumlichen Bildaufbaus, sondern alleine um dieses prazise Sosein. So
wie es mir vor Augen steht. Also »genug der verkehrten Theorien. Am
Prinzip aller Prinzipien: dass jede originidr gebende Anschauung eine
Rechtsquelle der Erkenntnis sei, [und] dass alles, was sich uns in der
»Intuition« origindr [...] darbietet, einfach hinzunehmen sei, als was es
sich gibt«.* Zu beachten ist ausschlieBlich die Phanomenalitét des Bil-
des. Thr gilt meine ganze Aufmerksamkeit. »Diese Uberlegungen sind
phianomenologischer Art. Sie sollen ndmlich Klarheit dariiber schaffen,
welche Einstellung erforderlich ist, damit sich die Phdnomene zeigen
konnen, wie sie von sich aus sind.« (EBD., 145)

Von sich aus versammelt das Bild auffillig viele Gefale, Topfe, Schiis-
seln und Kriige, in der Ndhe seines unteren Bildrandes. Aufgestellt,
kopfiiber, gestiirzt, in- oder aufeinander gelegt. Nach links und rechts
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aufgeteilt, aber verbunden: Die trennenden Distanz zwischen linker und
rechter Seite liberbriickt ein wie dahin »schleichend«< abgelegtes weilies
Stiick Stoff. Und auch die duBeren Konturen der Arme und der Schultern
des Méadchens schlagen formal einen hohen halbkreisformigen Bogen,
sodass so die Kriige und Schiisseln iiber diesen Kurvenverlauf des Um-
risses miteinander verbunden werden. Das runde angeleuchtete Gesicht
wirkt dabei so dazwischen platziert wie eine frei schwebende Jonglier-
kugel. Als solche hat es mehr Anteil am >Mobile« der Kiichengegenstéin-
de als an der kdrperlichen Integritdt der Frauengestalt. In ihrer leicht
nach vorne gebeugten Haltung bringt diese Magd eine bogenformige
Formfigur zum Ausdruck, durch die sodann die Instanz der Bildflache
zum Tragen kommt. Das heiflt: Diese zentrale Figur ist nicht bloB eine
spontane und zufallige Augenzeugin, sondern sie ist phdinomenologisch
gesehenin erster Linie mafigeblich an der entstandenen Bildstruktur des
aufgezeigten Geschehens beteiligt. Sie verbindet und hilt den Bildauf-
bau mit ihrem Handeln und ihrem Korperausdruck iiberhaupt erst zu-
sammen. Sie ist es, die gemeinsam mit den Kiichenutensilien die Bild-
architektur und damit den Geschehniszusammenhang erst organisiert.
Und zwar gestaltet sie meine Blickbewegung so, dass sich die diversen
GefiBe entlang der Tischplatte zu einem Anschauungs- und Erfahrungs-
parcours miteinander verbinden. Aber wo anfangen?

Der erste Eindruck hatte auf der Handlungsebene unmittelbar das
Ereignis des »Geheimnisses des Augenblicks« fokussiert. Nun aber ha-
ben wir es mit dem Tableau der Kiichenausstattung, quasi mit einem
Stiick Stillleben zu tun. Oder wiederum auch nicht. Denn was sich hier
zu sehen gibt, sind keine normalen Gebrauchsgegenstidnde, die bloB fiir
ein wiedererkennendes Sehen nachgeahmt und abgemalt worden wéren.
Genauso wenig wie das an einer braunen Linie entlang »schleichendex
weile Stoffstiick in Wirklichkeit nur ein so oder anders abgelegter Kii-
chenlappen ist.

In (Bild-)Wirklichkeit ist stattdessen phdnomenologisch angedeutet,
dass sich genau hier, quasi in einer Miniaturform, im Friihstadium einer
Vor-Form, die weifle Tischdecke erst noch zu entfalten begonnen hat,
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die bei Caravaggio den (Altar-)Tisch des Emmausmahls schon ganz be-
deckt hat. Dieses kleine Tisch- oder Serviettentiichlein ist die »embry-
onale« AnfangsiduBerung dieser mensa eucharistica im Frithstadium ih-
rer Ausfaltungsentwicklung. Dem im Augenblick geschehenden myste-
ridsen Erkenntnisakt, der sich in der Figur der Magd vollzieht, ent-
spricht also die Phinomenausweisung des Stofftuchs. Und zwar inso-
fern, als sich gleichfalls in diesem Moment dieses kleine Deckchen als
sich ausrollende heilige Altardecke zu sehen gibt.

So ist damit der erste bildlogische Hinweis gegeben, dass sich die
Elemente, die hier auf dem Kiichentisch versammelt sind, selbstredend
in Akteure verwandeln, die eigenstindig an der Formulierung der Er-
eigniserzahlung beteiligt sein werden. Fiir diesen ersten Sehaufschluss
spricht auch ein unscheinbares Detail:

Die konkrete Ausformung des weilen Tiichleins zeigt innerhalb
einer Einbuchtung eine kleine Aufwértsbewegung an, die rein sachlich
gesehen eher tiberfliissig und unsinnig vorkommen muss. Fiir ein phi-
nomenologisches Sehen macht diese wie kiinstlich hinzugefiigt wir-
kende > Tuchnase< aber um so mehr Sinn, wenn dabei zusétzlich folgende
bildlogische Erweiterung beriicksichtigt wird: Wohin weist diese Stoff-
aufrichtung? Sie streckt sich nach oben, um dort in einem offenstehen-
den Spalt der Jacke von einem ebenfalls weillen »Farbblitz< beantwortet
zu werden. Dass sich ausgerechnet an dieser zentralen Stelle das dun-
kelgriine Obergewand des Madchens wie zufallig gedffnet haben sollte,
um nun >darunter< den Schein einer weilen Bluse freizugeben, ist mehr
als abwegig. (Die ganze Anlage im Bild erinnert mehr an unsere Deu-
tung der aufgerissenen Naht mit dem »>darunter< liegenden Unterhemd
bei Caravaggios Ungldubigem Thomas; vgl. hier S. 1421f.) Einleuchten-
der ist dagegen etwas anderes: Die sich andeutende Umwandlung des
Tuchs in eine sakrale Bedeutung findet ihre Re-
sonanz im Korperzentrum der Magd und kommt
dort entsprechend ebenso unerwartet und plotz-
lich zum Vorschein. Damit wére angezeigt, dass
die Kiichenhilfe in ihrem auBergewohnlichen Er-
kenntnisakt auch schon von der sich anbahnenden
Eucharistiefeier, in der sich ihr Kiichentisch zum
Altar verwandelt, positiv »infiziertc ist. Christus
erkennen, Tuchausfaltung und die WeiBaufkei-
mung in der Magd geschehen so in Einem.

Velazquez’ Werk zeigt keine gewohnlichen Dinge
zum alltdglichen Gebrauch, die nur irgendwie auf
einer Anrichte herumstehen. Es zeigen sich nicht
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irgendwelche belanglosen und beliebigen Kiichengegenstinde, sondern
im Werk formulieren sich hier mit und in den Dingen Zusténde! — Sie
halten sich bereit, signalisieren, verkorpern, verleiten, verweigern sich
oder empfangen.

Aber wie schon gefragt: Wo liberhaupt soll man genau anfangen? Wo
setzt mein Blick formal, phdinomenlogisch gesehen, ein? Am besten dort,
wo sich ein Einsatz von sich aus, vom Bild selbst her einleitet. Diesen
Ansatzort bildet die Kupferschiissel nahe dem linken Bildrand ganz von
alleine, indem sie mir ihr Inneres anbietet und ihre Offnung auf mich zu
gerichtet ist. Ich sehe direkt in die Schiissel hinein, weil sie bereit steht
und meinen Blick sofort aufnimmt. Um sicherzustellen, dass auch tat-
sdchlich bewusst hineingeschaut wird, >lockt« das Innere mit einem wie
entflammten, gldnzenden Lichtspiel in der Innenwdlbung. Diese Ange-
botsanmutung wird bestétigt durch die aufgerichteten Bogen der Hand-
griffe, die flankierend an meinen Tastsinn appellieren.

Ich sehe also nun in dieses »entflammte« Kreisrund
der Schiissel hinein, um zu bemerken, dass die ent-
ziindeten Lichtreflexe im Inneren zusammen mit der
schragen Ausrichtung der gesamten Schale auf das
oberhalb liegende kleinformatige Emmausmahl! aus-
gerichtet sind. Fast hat es den Eindruck, es wiirde
malstabsgemal in die Schiissel passen.

Das Entscheidende ist dabei aber, dass die Selbst-
offenbarung des Auferstandenen, die das Sehen der
Jinger erleuchtet, ihre metonymische Widerspieg-
lung im lichten Leuchten der Kesselschale findet.

Wohlméglich, dass Veladzquez die Emmaus-Ge-
schichte, wie sie das Lukas-Evangelium >ausmalt, in
die inneren Zustinde der Kiichengefa3e im Diesseits
der Magd zuriickiibersetzt, indem er vorgangséquiva-
lente Ausdrucksformen zu schaffen beginnt: »ein
Sich-Auftun und Angeriihrtsein der
Dingwelt« (MESSERER 1956, 204)

In unmittelbarer Folgeerweiterung
tritt dann der von der Schiissel halb-
verdeckte helle Tonkrug hervor. Sein
linker Henkel hatte zuvor schon dazu
gedient, wie ein anzeigender Pfeil den
Blick vom Schiisselinneren auf das
Emmausmahl zu lenken. Nun tritt der
Krug selbst also als Formabwandlung
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der Schiissel aufrecht stehend hervor — so als ob in ihm das vorherge-
hende dramatische Erkenntnisgeschehen zur Ruhe und Abgeschlossen-
heit kommt. Dabei nimmt sein rechter Henkel schon eine anschmie-
gende Tuchfiihlung zum Armel der jungen Frau auf. Dieser duBere Ar-
melumriss war schon in seinem gesamten Schwungverlauf als hoher
langgestreckter Verbindungsbogen in Betracht gekommen. Mit ihm
wird der sich ausbreitende leere Zwischenraum, der fiir das weifle Tiich-
lein so viel Platz eingerdumt hat, buchstéblich tiberbriickt.

Ergénzt wird diese vom Bild selbst
her initiierte Verschiebung des Blicks
von links nach rechts durch den lang-
gezogenen dunkelbraunen Schatten-
wurf des Krugs auf der Tischplatte,
bzw. dem horizontalen Farbverlauf auf
der Bildoberfliche. Dieser wird vom
Auge unwillkiirlich sofort als ein Bewegungsimpuls von links nach
rechts verfolgt, der die Bewegungsrichtung des weillen Stofftiichleins
unterhalb bestitigt. Der aufrecht stehende bauchige Krug bringt also
etwas Beruhigung mit sich. Aber er »staut< an seinem Bauchrand auch
die Bewegungsenergie nach rechts, was sich in den zusammengedriick-
ten Staufalten des hervortretenden Blusendrmels artikuliert. Indem er
sich also zu dem Bewegungsimpuls, der nach rechts hin dréngt, stand-
haft verhilt, ruft er gegeniiber dem aufgewiihlten Geschehen der Re-
flexe in der Schiissel die Assoziation auf, dass sich demgegeniiber eine
ausgewogene Fliissigkeit in diesem Tongefal befinden sollte. Wahrend
also die Schiissel sich aufnahmebereit zeigt, hat sich im Krug bereits
alles gesammelt — ein Zustand des In-Sich-Stehens und des versammel-
ten Gefiilltseins. Auch wenn das etwas zu viel »geheideggert« sein sollte?
— Irgendwie passt es gut hierher. Irgendwie »spiirt« man, dass es sich so
verhalt. Und ich denke, das tutes auch tatséchlich. Das anfiangliche Bild-
geschehen beruhigt sich im Dastehen des Kruges.
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Es ist nicht eindeutig auszumachen, ob das Kiichenmédchen zugleich
auch diesen halbverdeckten Krug fixiert, wenn es das Emmausmahl er-
kennt. Aber es gibt im Bild eine auffillige Gleichzeitigkeit, auf die hier
offenbar groBer Wert gelegt wird: Einerseits das Erkennen (links im
Bild) und andererseits das Ergreifen und Erfassen des zweiten Wein-
krugs (rechts im Bild). Weil es auf der linken Bildhilfte um ein Er-
kennen geht, liegt hier die Hand der Figur untétig und still ruhend an
der Tischkante. Sie wird nicht gebraucht, weil die Differenz zwischen
Erkennen und Handeln auf die beiden Hiande der Magd aufgeteilt ist.

Auf der rechten Bildhélfte wird, wie in einem Reflex auf das schlag-
artige Erkannt-Haben dieser zweite Tonkrug ergriffen. Aber er wird
eher tastend gefasst, denn die Fingerspitzen der Hand beriihren erst ein-
mal nur seine Auflenwand und der Daumen ist noch aufgerichtet, ohne
dass er schon den Griff umklammert hétte. Dabei sieht es ganz so aus,
als sei der hinter dem Krug aufwachsene Schatten, der noch »zur Spra-
che kommen wirds, an der Wand eine monumentale VergroBerung der
Daumenspitze. Der Krug wird also gerade erst als Reaktion auf das Er-
kennen des Auferstandenen tastend ergriffen. Und
wenn also im weilen Tiichlein angedeutet ist, dass sich
der Tisch zum Altar wandeln wird, dann ist diese Mad-
chenhand im Begriff, den sich zum eucharistischen
Weingefall wandelnden Abendmahl-Krug — ganz ohne
hinzusehen — wie von selbst fiir sich zu >finden< und zu
nehmen.

Mit ihrer leicht abgeduckten und nach vorne ge-
beugten Korperhaltung erzeugt die Figur der Magd also
diese »Uberbriickung« vom bauchigeren und ruhenden
dastehenden, »sammelnden¢, Krug auf der linken Seite
hin zum Ubergang zum bereitgehaltenem Weinkrug
rechts, der zum spateren Ausgieflen gerade erst ertastet
ist. Unerklérlich ist dabei erst einmal der scheinbar un-
vollstdndige Bemalungszustand dieses Krugs. Im obe-
ren Bereich bis iiber die Bauchmitte hinaus kommt er in
seiner griilnen Ornamentausschmiickung auf Caravag-
gios bereitgestellten Weinkrug auf dem Emmaus-Tisch
zurlick. Aber es sieht ganz so aus, als sei die weille Gla-
sur in der unteren Hélfte nicht weiter ausgefiihrt wor-
den, sodass dieser Teil unbehandelt und roh erscheint.
In der bildeigenen phdanomenologischen Argumentation
macht dies aber liberaus Sinn, denn es wird auf diese
Weise der Eindruck erzeugt, als fiille< sich der Krug
von oben nach unten. Das herunterflieBende Bemalt-
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Worden-Sein ist hier das Aquivalent fiir ein geistiges Aufgefiillt-Wer-
den mit dem heiligen Messwein, der seine Legitimation aus dem Em-
maus-Geschehen erhalt.

Ich nehme auch deshalb unwillkiirlich an, dass dieser Krug gefiillt
sein miisste, weil der kleinere dunkle Krug im Vordergrund im Gegen-
satz dazu noch umgedreht und ungebraucht oder zum Trocknen abge-
legt, jedenfalls leer, auf dem Kopf steht. Formal gesehen ist dieser das
eindeutige Pendant zur sich aufnahmebereite zeigenden Kupferschiissel
links. Aber warum formt sich diese Schiissel ausgerechnet in dem Mo-
ment zu einem umgedrehten und damit verschlossenen Gefdll um, in
dem der Weinkrug dahinter sich als gefiillt erweist?

Die Aufmerksamkeit
auf die Aufmerksamkeit richten

Velazquez hat all die Kiichenutensilien auf dem Tisch vor sich und fiir
uns so aufgestellt als seien sie stille Akteure eines Schauspiels auf einer
holzernen Biihne. Der dunkle Krug zeigt mit seinem tonernen Griff gra-
dewegs auf mich zu. Fast unmerklich ist er ganz leicht, minimal nur,
zur Bildmitte hin ausgerichtet worden. Zielgenau zugerichtet auf mei-
nen mittigen Standort vor dem Bild.

Ich registriere meine héhere Aufmerksamkeit. Die helle Wachheit des
Maidchens, die im Bild thematisch ist, ibertrdgt sich. Das Bild wird in-
tensiver. Das hatte ich vorher nicht so erwartet. Und indem ich merke,
dass ich aufmerksamer werde, hat sich schon die Aufmerksamkeit auf
die Aufmerksamkeit selbst zu konzentrieren begonnen. Es scheint, als
lagen die Kiichendinge deswegen genau so da, wie sie daliegen, damit
ich ganz bewusst so sehen kann, wie ich gerade gesehen habe. Im Bild
passiert etwas, das sich an und in den Zustidnden und Beziehungen der
Dinge zu dullern beginnt. Ich muss mich deshalb bei meinen Anschau-
ungsvollziigen selbst beobachten, weil ich sonst das Erlebnis verpasse,
wie sich durch meine eigene Wahrnehmung die Phdnomene serfiillen.

»Durch die Vordergriindigkeit [...] des Bildes« »hindurch kiindigt
sich etwas an, was nicht von dieser Vordergriindigkeit selber ist«, schrieb
Wilhelm Weischedel einmal an anderer Stelle. (1952,20) Man muss erst
in den »Bannkreis« dieser Bildwirklichkeit »treten und sich verwan-
deln lassen«. Begibt man sich dann aber »in den Machtbereich eines
Phénomens«, erfahrt man zugleich auch immer das » Aktbewusstsein
des Sehens«*. Ich werde dabei aufmerksam auf das eigene bewusste Hin-
sehen—und auf das Risiko, den Dingen zu begegnen wie sie sich geben.
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Und nun hat sich im Bild also dieser kleinere braun-schwarze Tonkrug
mit der AuBenseite seines Griffs so auf mich zu geschoben, dass es
nicht ausreicht, es bei einem vordergriindigen, nur identifizierenden
Sach-Sehen zu belassen. Gerade weil dieser dunkle Krug so duflerst
fremd und widerspenstig deplatziert wirkt, muss seine Platzierung
eine bildimmanente Bedeutsamkeit ausweisen. Er ist an mich adres-
siert, aber in dem Sinne, dass er mir merkwiirdig abweisend vor-
kommt und mir eher entgegentritt als sich fassen zu lassen. Es ist
keine Tischkante zu sehen, die die hdlzerne Arbeitsplatte zum Be-
trachterraum abschlieBen wiirde. Dies miisste eigentlich den Eindruck
erwecken, die Tischplatte kdime ungebremst so auf mich zu, dass ich
selbst an ihrem vorderen Rand stehen und auf die Gegenstandsanord-
nung blicken konnte. Aber die »aggressive« Krugausrichtung und ihr
dunkles Lasten stehen dem regelrecht im Wege. Als kalkuliertes Hin-
dernis befindet sich dieses auf dem Kopf stehende Storgefall zwischen
mir und dem eucharistischen Weinkrug gleich dahinter. Es dringt
mich ab. Und es ist die direkte Gegenartikulation zur Kupferschiissel.

Stattdessen fiihrt der horizontale Schlagschatten dieses Hindernis-
ses den Blick weiter nach rechts zu den aufgestapelten Untertellern mit
dem dunklen Teller und einem(?) kleineren Trinkbecher, auf dem diese
sachlich gesehen ruhen. Alles ist kopfiiber gestiirzt wie zum Trocknen
abgelegt. Dieses Kopfiiber verrdt damit schon eine Folgeverschiebung
vom ganz umgedrehten Dunkelkrug zu dem dreiviertel umgelegten
Tischgeschirr. Wie zum Beleg dafiir, dass hier vor kurzem noch dieses
Geschirr abgetrocknet worden und das Mahl schon beendet
und voriiber ist, >tropft« oben iiber den Untertellern ein zu-
riickgelegter weiller Handtuchzipfel aus einem an der Wand
hingenden Strohkorb — und zwar genau so, dass die ganze
Abwirtsbewegung dieses Stoffes noch ganz klar nach unten
auf die Teller zielt.

Aber wahrnehmungspsychologisch, dem Phanomensinn fol-
gend, gilt auch der umgekehrte Blickbezug. Von den teller-
weiBlen Sichelformen her wird mein Blick hinaufgezogen
zum dahdngenden Tuchstiick hin. So oder so: Der Wechsel-
bezug ist deutlich genug formuliert, um zu sehen, dass sich
hier im Kleinen, in der Zone eines Wandvorsprungs am rech-
ten Bildrand, genau die Uberbriickungsfigur zu wiederholen
beginnt, fiir die auch schon der Kérperumriss der Magd rein
visuell eingestanden hat. Damit ist folgendes gemeint:
Gestaut — stark gestaut stehen der geflochtene Korb und
die rechts und links herabhéngenden Tuchenden fiir den ge-
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beugten Korper und die ausgebreiteten Arme der Magd. Die vereinzelte
Knoblauchknolle liegt nun statt oder an Stelle des weiB3en Tischdecken-
Tiichleins zwischen dem zusammengedriangten Geschirr. Tellerschalen
und Becher stehen einerseits (links) in diesem »Miniaturmodell¢, das die
Hauptszene reformuliert, an Stelle der sich anbietenden Kupferschiissel
und den ruhig dahinter stehenden Krug.

Der Metallmorser mit dem Stof3el steht andererseits (rechts) in der
Position fiir den zum Ausgielen gefiillten Weinkrug. Der Unterschied
zwischen den beiden Ensembles besteht darin, dass in der nachgestell-
ten gestauten Szene das auf dem Kopf gestellte dunkle Krughindernis
verschwunden ist.

Im Zentrum des Gemaldes und weit iiber die Mittelachse, die durch den
Kopf der jungen Hauptfigur verlduft, hinaus habe ich also eine nur
scheinbar >realistische« Kiichenszene vor mir. Tatséchlich habe ich erst
einmal einer komplexen Formwelt und den Zustandsverdanderungen der
Dinge zu folgen. Das gilt von links nach rechts so lange bis eine verti-
kale, riumlich unplausible Mauerkante in der Riickwand das szenische
Geschehen abschneidet. Hier verliert es angesichts dieser durchtren-
nenden Schnittlinie seine »Giiltigkeit<. Danach, im rechten Fliigel des
Bildes, wird eine abgewandelte Relationslogik neu eingefiihrt. Mit die-
ser Zonentrennung wird der Ort fiir die zusammengedréngte kleinere
Bildwelt geschaffen, die sich zum rechten Rand hin dréngt. Dies ist das
Feld, in dem nun eine andere Art Modellsituation ausgearbeitet wird.

Aber warum sollte es im Bild noch einmal ein Modell geben, mit dem
annichtmenschlichen Akteuren dann noch einmal das demonstriert wird,
was schon die Kiichenbedienstete mit den Kriigen vorgestellt hat? Die
modellhafte Reinszenierung und Ubersetzung in einen neuen Kontext
dient dazu, darauf aufmerksam zu machen, dass auch die menschliche
Szene mit der Kiichenmagd, nur ein Modell ist. Es geht nicht um die
blofle Reprisentation einer empirischen Welt, wie sie auch aullerhalb
des Bildes dagewesen sein konnte. Die ganze Bildwelt ist selbst von An-
fang an ein modellhaft verfasster Austragungsort, der auf eine spezifi-
sche Sinngenerierung hin modelliert ist.

Aber man muss vor allem auch auf die Verdnderungen achten, das heif3t
darauf, wie die Gegenstinde ausgewechselt wurden oder in was sie sich
von einem Fall zum anderen transformiert haben. Zuerst muss dazu der
Hinweis zum Anschauungsverlauf wiederaufgenommen werden: Ich
hatte gesehen, wie der kopfiiber platzierte schwarz-braune, abweisend
dastehende Krug seinen Schatten zum angehéduften Tischgeschirr wirft.
An diesem werden nun zwei Aspekte augenfallig:
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Dieses aufgestapelte Teller-Becher-Ensemble bietet sich mir in seinem
Erscheinungsausdruck nun wie eine »Grabstitte« dar. Zwei flache helle
Keramikunterteller stapeln sich iiber einem dritten, etwas grofBeren
schwirzlichen Teller und bedecken diesen bis zu seinen
hervortretenden Ridndern. Wer wissen mochte, wie dieser
schwarze Teller auf einem gedeckten Tisch aussieht,
konnte sich etwa Velazquez® Christus im Hause von Maria
und Martha (vgl. LUKAS 10,38-42) ansehen, das etwa im
gleichen Jahr wie unser Bild mit Kiichenmagd und Em-
mausmahl! entstanden ist. AuBerdem hat es bekanntlich bei
vergleichbarer Grofle einen sehr dhnlichen Bild-im-Bild-
Aufbau.

Diese drei Tellerschalen begraben einen umgestoenen Becher so
unter sich, als wiren sie schwere gewdlbte und geschichtete Steinplat-
ten. Und dieser Becher darunter begrébt unter sich wiederum wohl eine
weitere schwirzliche Becherschale, die unter ihm ruht. Oder es handelt
sich hier um einen dunklen Einblick in seine innere Glasur. Es wirkt
allemal so, als habe sich diese dunkle Becheroberfliche in eine ovale
glatte und selber spiegelnde Hohle verselbstindigt, die eben von der
hellen Becher-»Platte< zugedeckt ist, die schwer {iber ihr ruht. Oder aber
dieser Keramikbecher wiirde sich mit seiner eigenwilligen dunkel-glén-
zenden Gestaltungsmalinahme gerade besonders bemiiht zeigen, wie
dunkel-leer zu wirken? Mit seinem Lichtreflex ist dieser unterste Be-
cher noch eine Reminiszenz, ein neuer Anklang des hellen glitzernden
Strahlens, das sich in der Kupferschiissel auf der anderen Seite gesam-
melt hat. Ich soll das eine als leises Aquivalent, bzw. als metonymische
Verschiebung fiir das andere sehen.

Es handelt sich hierbei um einen Eindruck, der sich in seiner reinen
Phénomenalitdt an dieser Stelle aufdréngt. Ein intuitiver Eindruck, der
»die gegenstindliche Wirklichkeit souverdn auler Geltung setzt, ob-
wohl er an ihr erscheint«. (BROTJE 2012a, 247) In gewisser Weise geht
es — so wie es die Emmaus-Jinger im fiktiven Lukas-Text erfahren ha-
ben — um ein »Aufgetan-Werden der Augen« fiir das, was sich fiir die
Berufenen dann wie von selbst offenbart. Wenn die in den Dingen
schlummernde Verfasstheit entdeckt wird, wenn die Augen nicht mehr
»festgehalten« sind, dann entspricht dies der mysteriosen Offenbarungs-
erfahrung, die darin besteht, in einem vorher fremden Menschen bei
Tisch die Anwesenheit eines ersehnten Auferstandenen zu erkennen.

Es geht hier nicht langer nur um die sachlichen Gegebenheiten eines
zeitgendssischen Kiicheninventars, sondern um das, was dieses gezielt
transzendiert, was sich an ihm iiberschreitet. Es geht um die Ausdrucks-
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D. VELAZQUEZ:
Christus im
Hause von Ma-
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ca. 1618, 63 x
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Leinwand. Lon-
don. Ausschnitt
mit schwarzem
Teller

LUKAS 24,31

EBD., 24,16



*zur Beschrei-
bung des Ge-
schirrhaufens
vgl. schon
JusTI 1888,
132.

Abb. links: D. VELAZQUEZ: Zwei Méanner bei der Mahl-
zeit, ca. 1618-1620, 64 x 104 cm, Ol auf Leinwand.
London, Ausschnitt, linke untere Bildh3lfte

bedeutung der Phinomenwelt selbst, also um den transempirischer Sug-
gestiveindruck, den die Dinge iiber ihr vordergriindiges Dingsein hinaus
im Sehprozess hinterlassen. Und das ist in diesem Fall der Eindruck
einer leeren, felsig vor mir aufgetiirmten, {iberw6lbt und so daliegend
errichteten »Grabstitte«.

Die bildimmanente Eigenlogik sieht demnach folgender MaBen aus: Im
Hintergrund, in der Hinterstube oder in einem »nur visiondr gegebenen
Raum« (MESSERER 1956, 203), zeigt sich die erzdhlte Begegnung mit
dem auferstandenen Gottessohn. Dieses Selbstoffenbarungserlebnis
wiahrend des Emmausmahls wird in der diesseitigen, alltdglichen Welt
des Kiichenmédchens metaphorisch in der aufnahmebereiten Kupfer-
schiissel »in Empfang« genommen und im dahinter aufrechtstehenden
Krug »bewahrt«. Dem entspricht nun auf der anderen Bildhélfte die t5-
nerne Teller-Becher-Zusammenstellung. Diese erweist sich bei einem
nédheren deutenden Hinsehen erscheinungsverfasst als Formulierung ei-
nes aufgehéduften leeren >Grabhiigels«.

Die Unwillkiirlichkeit dieses Formeindrucks bestétigt sich zum Bei-
spiel auch dann sofort, wenn der hier aufgehdufte Geschirrberg mit ei-
ner sehr dhnlichen Stapelung verglichen wird. Diese befindet sich am
Rand von Velazquez’ Bild Zwei Mdnner bei der Mahlzeit, das im sel-
ben Zeitraum in Sevilla entstanden ist.* Offensichtlich ist alles ziemlich
identisch inszeniert, mit der einen Ausnahme, dass sich im Vergleichs-
werk unter der untersten kleinsten Schale kein schwarzes Etwas mehr
befindet. Stattdessen ist dort der StoBel, der zum ebenfalls mitgezeigten
Morser gehort, dabei, sich in dieses unausgefiillte Innere zu schieben.
Anspielungen... Um so auffilliger und vielsagender ist deshalb die
schwarz-glinzende Ovalausprigung im Emmaus-Bild. Denn iiber sie
stiilpt sich alles mit dem erdriickenden Eindruck, sie alsbald unter sich
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»begraben« zu haben. Dabei ist schon des Ofteren davon gespro-
chenworden, dass Velazquez’ Gemélde — und speziell seine frii-
hen stilllebenhaften Bodegones* — so etwas wie »den zweiten
Blick brauchen«. Wie spiter auch Giorgio Morandi »entdeckt
Velazquez das Wesentliche im Gewdhnlichen« (RAUTERBERG
2014) Aber das braucht meine Aufmerksamkeit und meine
Selbstbeobachtung. Es braucht meine Aufgeschlossenheit, die
gerade jetzt in dieser bedriickenden Zeit vielleicht erhohter ist.
Aber was soll man, was soll ich nun mit dem bisher Er-
schlossenen anfangen? Und was sollte es des Weiteren und noch
dariiber hinaus noch besagen, dass die eigenartige, in der rech-
ten Bildecke angebrachte Korb-Konstellation —mit den beidsei-
tig herunterhdngenden Tuchenden — meinen Blick schlieBlich
auf den Morser aus Bronze iibertridgt und dann herunterleitet?

Wieviel Himmelfahrt stecktin einem
Phallussymbol?

Zunéchst muss eines noch erwéhnt werden: Man darf sich na-
tiirlich auch nicht selbst tduschen. Es sollte bei all dem bedacht
werden, dass die bisherigen Sehbefunde ihren Sinn aus der
leitverbindlichen christlichen Grunderzdhlung, der Auferste-
hungsgeschichte, erhielten, die sie liberformt. Moglicherweise
erlebe ich hier nur bestitigend, was ich als textuellen Ereignis-
zusammenhang natiirlich bereits vorausgesetzt habe?

Aber ganz so kommt es mir nun dennoch nicht vor. Das
Bild selbst gibt die entsprechenden Stichworte der Phinomen-
bedeutung dadurch vor, dass es in der oberen Ecke den Aus-
legungsschliissel — den kleinen Ausschnitt des Emmausmahls
— als die DNA aller weiter folgenden Bilddetails angibt.

Eine exegetische Phinomenologie, beziehungsweise eine
phédnomenologische Exegese spiirt dann nicht lediglich den
Verkniipfungen, Stadien und der in den Gegenstdnden selbst
waltenden Eigenlogik der Auferstehungsgeschichte nach. Son-
dern sie sucht dabei auch nach den bildlichen Ubersetzungen,
die vielleicht das formulieren, was in den Evangelien unausge-
sprochen bleiben musste.

Eshatsich also dieser Ersteindruck eingestellt, dass mein Blick
iber das Tuchende nach unten zur Endverfestigung des stabil
dastehenden Morsers am rechten Bildrand entlang nach unten

*»Das Wort benennt
gegen 1610 den Keller
oder die Vorhalle im

Erdgeschoss, in der
sich die eigentliche
Schenke (Bodega) be-
findet«. (MOSER 2014,
51)

193



geleitet wird. Zugleich gilt es, noch eine weitere signifikante Bewegung
hin zu diesem massiven und reich verzierten Metallbecher zu beachten.
Es ist die wie vereinsamt abgelegt erscheinende Knoblauchknolle
selbst, die hier einen eigenbewegten Implus aussendet. Und zwar ver-
mittelt sie mir (iiber die sachfixierte Tatsache, eine gebrauchlichge-
wohnliche Knoblauchzwiebel zu fingieren) eine dariiber hinausgehende
eher feierliche Sehanleitung. IThrer gestalterischen Entwicklung wohnt
eine ibermotivische, eine libersachliche performative Kraftinne. — Denn
diese vereinzelte Knoblauchzwiebel ist, vor sich her kriechend, eben-
falls auf dem Weg zu dem schweren Bronze- oder Messingmorser.

Mit dem Zwiebelkopf nach vorne (also mit den verdorrten, kurz ab-
geschnittenen Resten der Lauch-Haare auf der Oberseite voran) schiebt
sich diese selbstbedeutsame Knoblauch-Figuration wie eigenlebendig
auf den FuB3 des Metallbechers zu. In einer nur in der Malerei moglich-
en, alles alltidgliche iiberschreitenden Erlebnisanmutung, bewegt sie
sich — ihrem eigenen Schattenwurf folgend und den bauchig-weiflen
Knollenleib nachschleppend — vom Teller-»Grab< weg auf den Bildrand
ZU.

Verdeckte Binnenformen zeichnen sich hinter der trockenen, papier-
igen Zwiebelhtille ab, die sich um die einzelnen Zehen zusammenge-
zogen hat. Aber dariiber hinaus erweist sich diese Knollenbildung zu-
letzt auch — in einer Transformation des vorwartsstrebenden Tischtiich-
leins im Vordergrund — als dessen Zusammenziehung und Verhartung
zu einem einzigen weilen »Kern.

Wihrend sich also das kleine Tuch, das auf dem Tisch liegt, ange-
sichts des Auferstehungsmahls als Vorankiindigung einer kiinftigen
Altardecke zu verstehen gab, hat nun auf der anderen Schmalseite des
Bildes die Wei3-Knolle den EinfluSbereich des Becherdunkels, das
unter den Tellern begraben ist, verlassen. Ist also die quasi-menschliche
Artikulation der Zwiebel so im Geschehensvollzug des Bildes angelegt,
dass ich zu dem Schlufl kommen soll, dieser kleine knollige Akteur habe
inmeiner Vorstellung das »Grab« verlasssen? Kann es sich so verhalten?

Ist erst einmal eine Denkpause nétig? Es mag nun die ein oder anderen
geben, denen der hier zur Sprache kommende phdnomenologische An-
schauungsstil oder die Manier nicht ganz gefillt. Vielleicht ist sie ja
auch einen Tick weit dem fiebrigen Corona-Virus geschuldet? Aber was
tun wir eigentlich, wenn wir in und mit den malerischen Phdnomenen
denken und sie so mit Energien und Bedeutungen aufladen?

Der griechische Philosoph Heraklit soll sich einer Anekdote nach
einmal in der Kiiche an einem Backofen gewédrmt haben, als ihn neu-
gierige und zaudernde Besucher aufsuchten, die wohl ein fiir den groBBen
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antiken Denker atmosphérerisches Ambiente erwartet hatten. Als Hera-
klit ihre Uberraschung bemerkte, soll er, den Gésten Mut machend, ent-
gegnet haben: »Auch hier ndmlich wesen die Gotter an«* — also auch
dann, wenn man nur in einer Kiiche an einem ganz alltiglichen Back-
ofen steht. Gemeint war damit wohl: Das Géttliche kann sogar in einer
Kiichensituation anwesend werden, wenn und solange ich sie dort zur
Sprache bringe, was der Philosoph mit seiner AuBerung ja gerade tat.
Etwas zur Sprache zu bingen— das ist es, was bei Velazquez an den um-
gelegten Tellern, den Bechern, dem Knoblauch und den Schattenwiirfen
passiert ist.

Heraklits fremdelnde Besucher sind auf den ersten Blick »ratlos«.
Sie glaubten, »den Denker in Verhiltnissen antreffen zu miissen, die
gegen das libliche Dahinleben der Menschen iiberall die Ziige der Aus-
nahme und des Seltenen und damit Aufregenden tragen. [...] Stattdes-
sen finden die Neugierigen Heraklit bei einem Backofen«. Aber die
Anekdote lduft eben darauf hinaus, dass im Vertrauten und »im Um-
kreis des Geheuren«, das AuBlergewdhnliche, das Ungeheure »anwesen«
kann. (HEIDEGGER 1946, 355f.) So ist es auch bei diesem Kiichen-Em-
mausmahl. Und so ist es, wenn es gut geht, in der Bildphdnomenologie
tiberhaupt— vorausgesetzt: wenn und solange ich dieses Ungeheure dort
zur Sprache bringe.

In dem schweren Morserbecher ruht griffbereit ein dazugehdriger pas-
sender StoBel, der von der Becherwand gestiitzt schriagstehend in die
Diagonale nach oben zeigt. Der Morser selbst weist auf seiner Auf3en-
seite, anders als in anderen Kiichenszenen bei dem Spanier, eine her-
ausgetriebene umlaufende Ornamentik auf: so etwas
wie einen Lowenkopf. Der linke, ins Profil gedrehte
Ornamentkopf ist dabei nach unten hin mit dem Kopf
der Zwiebel in Abstimmung gebracht. Auf diese
Weise arbeitet das Bild den »intentionalen< Bezug der
Knolle zum Morser weiter heraus, indem es an dieser
Stelle ein Gesicht aus der Messingwand treibt. Dabei
darf nicht vergessen werden, aus welchem rein opti-
schen Grund dieser Morser auch noch seine horizon-
talen Schmuckringe unter- und oberhalb der Kopfe
hat: Ohne diese Streifen wiirde meine Blickwande-
rung, die zugleich eine imaginire Bewegung der
Knolle nach rechts hin ist, schwicheln. Erst diese her-
vorgehobenen Becherlinien bewirken wie zur Besta-
tigung die noch bendtige Dynamik fiir den angeregten
Sehimpuls: Knolle kommt vom »Grab< zum Morser.
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*BROTJE 20123,
126f.

Es geht hier
Uberhaupt nicht
um eine ikono-
graphische Ko-
difizierung; was
auch immer
Knoblauch um
1618 symboli-
siert haben
mag.

**siehe zur pa-
radoxen Kérper-
lichkeit Christi
hier S. 38, 80,
139,160

D. VELAZQUEZ: Eine alte Frau brét Eier,
1618. 100 x 119 cm, Ol auf Leinwand.
Ausschnitt: Morser mit ganzer und
geschalter Zwiebel

Es lieBe sich also folgendes sagen:

»[U]nter den Augen aller, unbeachtet iiber Jahrhunderte«und »hinter
dem Vertrauten« habe Velazquez »Gewohntes um[ge]schaffen und ge-
schicktiibersteigert«, »nach seinen Zielen umgeformt oder in wechseln-
dem Miteinander die Wirkung verdichtet«. Wenn dem so wére und wer
auf etwaigen »verborgenen Sinngefiigen besteht« —wer also »Hinterge-
danken« zu einer »zweiten Bedeutungsebene« pflegt (MOSER 2014, 64,
741t.), der muss sich auch ganz darauf einlassen und angeben, worin sie
konkret bestehen. Dies aber wurde noch nie wirklich ausgefiihrt.

Wenn also tatsdchlich angenommen wird, dass die nichtmenschlichen
Akteure eine Hauptrolle spielen und dass sie also »Komparsen« und
»Schauspieler« sind (EBD.), dann sollte man nun — nach all dem, was
bisher rein phanomenologisch sehbar wurde —davon ausgehen, dass sich
also in Velazquez Kiichenszene mit Emmausmahl das Auferstehungs-
geschehen in der Modellwelt der Dinge wie von selbst reinszeniert.

Dass der Auferstehungsleib Christi dabei in der vorgeblichen Reali-
tat in Gestalt einer gewohnlichen Knoblauchzwiebel erscheint, wire nur
eine folgerichtige Projektion. Mit dieser Knolle verbindet sich fiir das
anschauliche Denken das, was den Auferstehungskdrper ausmacht: Im
»Eigenvermdgen des Kunstwerks«* stiftet die Malerei hier eine einma-
lige lebendige und selbstsprechende Metapher. In unserem Fall wire die
Knoblauchzwiebel das ausdruckshafte Korper-Aquivalent — die bildin-
terne Analogiebildung — fiir die paradoxe Zweigestaltigkeit des Aufer-
stehungsleibes**: Die schélbare Lauchknolle ist von aulen nicht das,
was sie in ihrem Inneren beheimatet. Thre papierene Au3enhaut ist nicht
mit threm Innenleben identisch. Stattdessen besitzt sie Schalen, Hiillen,
Schichten und innere Zehen.

Und diese knollige Figur ist also, wie schon be-
merkt, auf dem Weg zum Morser, der sich mit sei-
nem dazugehorigen StoBel aufnahmebereit an den
Bildrand geriickt hat. In ihm wird der Knoblauch
verarbeitet, gestolien und transformiert werden. In
ihm wird der geschilte Zwiebelleib seine endgiil-
tige Metamorphose erfahren und seine Aromen voll
entfalten. Dass dem Knoblauch dieses Schicksal
bereitet wird, hat Velazquez in einem im selben
Jahr entstandenen Werk eigens ausgefiihrt. In die-
sem Bodegon liegt neben dem Morser eine ganze
Zwiebel sowie die leeren Schalen einer weiteren.

Wenn aber diese Folgebestimmung fiir die kleine
Knolle »>vorherbestimmt< und unausweichlich und
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dieser reich geschmiickte Mess(ing)-Becher in Erwartung ihrer Auf-
nahme ist, dann fragt man sich unweigerlich, was denn die Endbestim-

mung dieser Prozedur sein kann?

In seiner ganzen metallischen Undurchdringlichkeit ist der Mdrser ei-
nerseits die Black Box des Bildes. Es wird uns fiir immer verwehrt blei-
ben, hineinzusehen. Andererseits aber trigt das Geméilde Sorge dafiir,
dass das bildeigenlogisch inszenierte Happy End der Story bis zum
Schluss weiterverfolgt werden kann. Der im Morser steckende StoBel
steht, schridg nach oben zeigend, ab wie ein zu offensichtlich geratenes
Phallussymbol. »Natiirlich< steht ein St6fel immer genau so in einem
Behiltnis, wenn er so abgelegt wird, wie er hier hineingesteckt wurde.

Aber »der gewarnte Betrachter« hat nun dariiber hinaus zu
»sehen gelernt«. (MOSER 2015, 74) Denn wenn ein solcher
StoBel Bildphdnomen wird, dann ist er eben nicht mehr die
bloBe Darstellung einer Sache. Stattdessen geht es dann um
die Anschauung der produktiven »Bildprozesse« und um
das, »was das Bild als es selbst hervorbringt«. Und »An-
schauung« ist im Fall der Malerei »die produktive Tatig-
keit des Subjekts am Bild«. (BATSCHMANN 1984, 126ff.)

Das Phallussymbol selbst ist offensichtlich viel zu ba-
nal. Darum geht es hier nicht. Dem StdBel als Phallus-
symbol, das heilit dem Symbol selbst, muss dariiber hinaus
eine weiterreichende metaphorische »bildsprachliche«
Bedeutung iibertragen worden sein, beziechungsweise von
mir aus aktiv libertragen werden. Dazu miissen zwei se-
mantische Felder« zu einer »neuen und iiberraschenden
Gleichsetzung« gebracht werden. Die Eigenschaften des
einen werden so »modifiziert« in die des anderen Feldes
hinein-»projiziert«. (RIMMELE 2011, 2{f.)

Wenn unsere visuelle Exegese entlang des Emmaus-
mahls und der Auferstehungsgeschichte nicht ganz abwe-
gig verlaufen sein sollte, dann miisste hier alles mit einer
Himmelfahrt, dem Versprechen vom Anfang vom Ende,
dem Versprechen der Auferstehung von den Toten, aus-
gehen. Eine metaphorische Bildsprache »verkoppelt He-
terogenes«, wodurch ein »Denk- und Deutungsraum« ent-
stehen kann. (vgl. EBD., 12) Der St6Bel als Phallussymbol
offnet das sexuelle Bedeutungsfeld des potenten und
fruchtbaren erigierten ménnlichen Glieds. Im tibertrage-
nen Sinne — in den StdBelstil- und in den Auferstehungs-
zusammenhang {ibertragen — wird also die Metapher der

GIOTTO: Himmelfahrt, 1305.
Arenakapelle, Padua. Ausschnitt,
spiegelverkehrt, js
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Lukas 24,51
»...fuhr auf
gen Himmel«
(Lutherbibel)

SAFRANSKI
1994, 381

Himmelfahrt Christi wieder aufgenommen in der Bildsprache des méch-
tigen StoBel-Phallus. Ich projiziere die Erzahlung, dass der auferstan-
dene Gottessohn am Ende der Geschichte »zum Himmel emporgeho-
ben« worden sei, in den emporgerichteten und nach oben weisenden
Stil des Stofel-Phallus hinein. Das eine steht jetzt stellvertretend fiir
das andere. Und dass die Darstellung der Himmelfahrt metaphorisch
schon in der strahlenden »Aura< einer phallusartigen Hiille verbildlicht
wurde, zeigte schon Giottos Himmelfahrt in der Arenakapelle in Padua.

Immerhin Hoffnung:

»Die Phanomenologie erlaubt auch noch
in einer absurden Welt - das Gliick der Erkenntnis«

Aber der StoBelkopf im Morser zeigt nicht direkt himmelwirts und in
einen Bereich der Transzendenz. In Velazquez’ Bild gibt es iiberhaupt
keinen Wolkenhimmel, sondern lediglich den kargen Innenraum zu se-
hen. Stattdessen weist die Griffspitze direkt schrig empor zu einem an-
deren Phanomen — einem wolkigen Schatten, der sich an einer Riick-
wand abzeichnet und aufwirft. Dieser befindet sich wiederum in der
anderen, linken >Realitdtsebene« der Magd. Diese ist, wie schon gese-
hen, durch die vertikal verlaufende Trennungslinie der Mauerkante von
der kleinen Modellwelt der Ding-Akteure auf der anderen Seite sepa-
riert.
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Dieser Wandschatten machte vorher schon einen mysteridsen Eindruck.
Einerseits soll er wohl sachlich gesehen von der jungen Kiichenhilfe
stammen. Aber andererseits will nicht ganz plausibel werden, wie genau
diese Schattenform alleine von der Magd verursacht worden sein kann.
Viel eher sieht es erscheinungsverfasst so aus, als miisse die Beziehung
vom bemalten Tonkrug zur Schattenentwicklung starker noch beachtet
werden. Dass die Lichtverhéltnisse im Bild teils bewusst irritierend aus-
fallen, zeigt auch eine weitere kleinere Farbverdunkelung, die im Rii-
cken der Figur hervortritt und die ebenfalls wohl als Kérperschatten des
Maédchens aufgefasst werden soll.

So oder so bleibt der vom StdBel her jetzt aktualisierte Wandschatten,
der aussieht wie ein iiberdimensionaler Daumenabdruck doppeldeutig.
Wenn man ganz genau hinsieht, wird die Assoziation, dass ein>Daumen-
abdruck<« kommuniziert werden soll durch ein Bilddetail nachdriicklich
unterstiitzt. Der Daumen der Magd kommt genau dort zum Vorschein,
in Inneren des Krughenkels, wo die Entwicklung des Wandschattens ih-
ren Ausgangspunkt nimmt. Dabei entsteht die Anschauungsanmutung,
dieser Daumen-Schatten sei aus dem Krug — wie der »Geist aus der Fla-
sche« — hervorgekommen und steige nun kegelformig wie eine empor-
steigende Wolkengestalt aus ihm heraus. — Und mit ihm wird mein Blick
von dem Weinkrug, der zum Ausschank bereit steht, hochgefiihrt in die
Nachbarschaft des weilen Tuchendes im geflochten Korb.

Aber diese ganze Konstellation dort oben in der rechten Bild-
ecke ist wiederum nicht nur das, wonach es aussieht. Die dem
Tuch-Korb-Ensemble innewohnende Phanomenbedeutung ldsst
sich leicht an dem schon herangezogenen Bild der alten Frau,
die Eier brdt ablesen. In diesem Werk kommt ebenfalls der Korb
mit dem Tuch an der Wand in variierter Form zur Sprache. Und
auch dort ist er so angebracht, dass er
mit seinem Griff an einem einzelnen
Nagel aufgehéngt ist. Ganz rechts da-
neben aber zeigt Velazquez dann eine
grofle Kiichen-, eine Balkenwaage!
Dort im Bild ist also »diese Waage
und das Strohkdrbchen an der Wand«
zusammen zu sehen — zusammenzu-
sehen. (JUSTI 1888, 134)
Ausgerechnet eine solche Waage
also. Woraus nun mit groBer Evidenz
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mangelung einer wirklichen Waage, das Strohkdrbchen mit seinen seit-
lich heraushdngenden Tuchenden bildsprachlich fiir eine Balkenwaage
mit ihren stofflichen Waagschalen zu nehmen. Nach dem Urteil dieser
»Waage« ist die Balance der Gewichte aus dem Gleichgewicht gekom-
men und hat sich auf der rechten Seite leicht nach unten abgesenkt.
Diese »Schale< wiegt demnach etwas schwerer. Unterstiitzt wird dieser
Eindruck durch den nach rechts hin auslaufenden Schattenwurf auf der
anderen Seite des Tuches, was die Waagschale am Bildrand optisch noch
weiter herunterzieht.

Aber was wird hier zum Schluss »in die Waagschale< geworfen, was
gegeneinander abgewogen? Denn die Auferstehungsgeschichte endet ja
nicht wirklich mit der Himmelfahrt, sondern weiter heift es dann:

»13Dann sagte er zu ihnen: Geht hinaus in die ganze Welt und verkiindet
das Evangelium der ganzen Schopfung! '*Wer glaubt und sich taufen
ldsst, wird gerettet; wer aber nicht glaubt, wird verurteilt werden. [...]
P Nachdem Jesus, der Herr, dies zu ihnen gesagt hatte, wurde er in den
Himmel aufgenommen und setzte sich zur Rechten Gottes.« (MARKUS
16,15-19)

Es muss also noch etwas kommen. Das Bild ldsst sich mit der in der
Tischplatte angelegten Logik von links nach rechts lesen. So stellt man
fest, dass die Kiichenplatte den Vordergrund nicht durchgéingig be-
herrscht. Sie beginnt vom linken Rand abgeriickt so, dass ihre Seiten-
kante zu sehen ist, wahrend sie sich nach rechts hin angeschnitten und
aus dem Bild laufend zeigt. Das bedeutet aber nicht, dass das Bild sich
als ein Zimmerausschnitt zu verstehen geben will. Im Gegenteil. Die
bildlogische Funktion besteht gerade darin deutlich zu machen, dass un-
terhalb des Emmausmahls einklarer Anfang, ein Neubeginn
gesetztist. Aber mit der Metapher der Kérbchen-Waage, die
wie der Tisch selbst angeschnitten ist, deutet sich eine the-
matisch-theologische Unabgeschlossenheit der Szene an.
Denn irgendwann, am Ende der Zeit, gibt es eine letzte ver-
sprochene Hoffnung: Wer glaubt, so heif3t es, dem werden
amJiingsten Tag seine Slinden gnidig vergeben, weil Jesus
sie schon fiir alle Christen im Opfertod auf sich genommen
hat. In der Vorstellung vom Jiingsten Gericht tritt die
Menschheit so vor den Christus-Thron des Weltenrichters,
damit ein Jeder in seiner weltlichen Schuldigkeit gewogen
werde. Aber dies steht noch aus und daher kann Velazquez’

R. VAN DER WEYDEN: Jiingstes Ge- Werk auch an dieser Stelle noch nicht ganz abgeschlossen
richt, um 1450. Hétel-Dieu, sein. In der prophetischen Vision des Ich-Erzéhlers Johan-
Beaune, Frankreich. Ausschnitt nes heifit es zu diesem vorhergesehenen Weltende:
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»13Und das Meer gab die Toten heraus, die in ihm waren; und der Tod
und die Unterwelt gaben ihre Toten heraus, die in ihnen waren. Sie
wurden gerichtet, jeder nach seinen Taten. *Der Tod und die Unterwelt
aberwurden in den Feuersee geworfen. Das ist der zweite Tod: der Feu-
ersee. >Wer nicht im Buch des Lebens verzeichnet war, wurde in den
Feuersee geworfen. (JOHANNES; Offenbarung 20,13-15)

Wiegen die unbereuten Siinden schwerer und neigt sich die Schale nach
unten, steht ewige Verdammnis bevor. Ansonsten erwartet den Glaubi-
gen die Hoffnung, in ein ewiges Leben im Jenseits aufzusteigen...

... Aber davon sind wir fiir immer weit entfernt. Im Corona-Wahn habe
ich alles Sehbare und moglicher Weise sogar das Unsehbare gesehen.
Das kursierende fiebrige Virus hat den einsamen Phdnomenologen, der
an seinem Schreibtisch eine neue Fragwiirdigkeit entdeckt, vielleicht
soweit erfasst, dass er sich hinreiflen lief3 zur Schau — zu einer Bildan-
schauung, die Velazquez’ karge Kiichenlandschaft intuitiv zum theolo-
gischen Grof3schauspiel, rund um das Emmausmahl und die Auferste-
hungsgeschichte, hatte werden lassen. Das geschieht so nicht jeden Tag.
Der Philosoph Martin Heidegger wusste, dass es fiir das Erlebnis einer
gesteigerten Existenzwahrnehmung und eines »entschlossene[n] Da-
seins« — so wie jetzt — gerade auf die Gunst oder auch die Ungunst der
Stunde ankommt.* Die Gunst in der Ungunst bestand hier darin, dass
meine Einstellung es den Phdnomenen besser erlaubte, sich zu zeigen.
Pathetisch rezitiert: Das Seiende — und sei es nur in der Bildlandschaft
—wurde seiender.

»Die Phdanomenologie erlaubt auch noch in einer absurden Welt das
Gliick der Erkenntnis«, so hief3 es in der letzten Zwischeniiberschrift.
Aber warum eigentlich? Weil die phdnomenologische Bildanschauung
eine leidenschaftliche Sisyphos-Arbeit ist, die heute den widersinnigen
dufleren Umsténden der Erkrankung der Welt die winzige Erkenntnis
entgegensetzt, die in einer »wandernden< Knoblauchknolle entdeckt
werden kann. Es ist das »Auskosten< des Selber-Hinsehens, wenn sich
inder eigenen Anschauung das angezeigte Phinomenerfiillt<. Auf diese
Weise ist hiermit vielleicht auch ein schmales Buch des Lebens entstan-
den... Und all das, ohne im Treibgut der Bilddetails die weile Kiichen-
haube der Magd erwéhnt und beriicksichtigt zu haben — was eigentlich
nicht geht, denn jedes kleinste Detail hat seinen Eigensinn. Es muss also
noch und noch und immer noch weiter geschaut werden.

*Ende*
(des Corona-Traums)
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Die Bildanschauung wird zu einem unvergleichlichen Aben-
teuer, wenn Kunstwerke intensiv betrachtet werden. Erst dann
ist es moglich, tief in ihre Phanomenwelt und in die Eigenwirk-
lichkeit der Malerei einzutauchen. Erst dann aktualisiert sich
auch das genuine Wirkungspotential der Bilder. Im Mittelpunkt
dieses Buches steht die Malerei Caravaggios. Genauer gesagt
wird fast nur ein einziges Bild fokussiert: Das Emmausmahl aus
dem Jahre 1606. Dieses Werk verhandelt in sich selbst auf be-
sondere Weise die vom Bibeltext vorgegebene wundersame
Thematik von Auferstehung, Augen-Offnen, Sehen, Erkennen
und Verschwinden.

Auch wir, die Betrachtenden, sind von diesem visuellen Erlebnis-
zusammenhang noch heute >betroffen<. Um dem nachzuge-
hen, wird eine detailreiche Reise in die grofartige innere Struk-
tur der Bildwelt dieses religiosen Ereignisbildes unternommen.
Stets geht es um das, was fur das Auge sehbar wird und um
das, was unsehbar bleibt, aber dennoch nicht wegzudenken ist.

Die hier zur Sprache kommenden Bilderfahrungen werden
schliefilich erganzt durch minutitse Beobachtungen zu einem
Emmausmahlvon Diego Velazquez.
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