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
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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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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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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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