Ist das Kunstwerk in sich kein Festes, Endgiiltiges,
sondern ein Bewegtes, dann teilt seine immanente
Zeitlichkeit den Teilen und dem Ganzen darin sich
mit, daf§ ihre Relation in der Zeit sich entfaltet, und
daf3 sie jene zu kiindigen vermogen.

Theodor W. Adorno

SPIEL, GELEGENHEIT UND DARSTELLUNG.
HANS-GEORG GADAMER UND DAS BILD ALS EREIGNIS
IN DER KUNST DES SPATMITTELALTERS

Dominic E. Delarue, Johann Schulz & Laura Sobez

Ein Bild vermag uns anzusprechen und in einen Dialog zu verwickeln.
Eine Skulpturenfolge verlangt uns ihre Begehung ab und entfaltet erst in
diesem sukzessiven Erleben ihr eigentliches Wesen. Ein Kirchenraum ist
nicht nur ein Raum, sondern birgt verschiedene Ereignisrdume in sich,
die sich abhingig von den vollzogenen Ritualen und den begehenden
Personen erdffnen. Fir den Heidelberger Philosophen Hans-Georg
Gadamer ist ein Kunstwerk daher kein statisches Objekt, sondern ein
sich wandelndes Subjekt, das uns dialogisch gegeniibertritt. Kunstwerke
sicht Gadamer in ihrem prozesshaften Wesen bestimmt, im Vollzug
gelangen sie iiberhaupt erst zu ihrem vollen Sein — der Sinn von Kunst
geschieht. Das ,Bild als Ereignis‘ bezeichnet somit viel mehr als nur
einen materiellen Bildtrager und einen dariiber vermittelten geistigen
Gehalt, sondern ein dynamisches Sinngeschehen zwischen Werk und
Betrachter.

Ausgehend von diesen Uberlegungen scheint es spitestens seit Hans-
Georg Gadamers Hauptwerk Wahrheit und Methode (1960) unmoglich
geworden, ein Kunstwerk als ein Objekt zu begreifen, das sich gegen-
iiber historischen Verdnderungen als resistent erweist. Vielmehr befindet
es sich immer in einem Spannungsfeld von Vergangenheit und Gegen-
wart, in dem sich das Kunstwerk selbst unaufhaltsam verandert. Trotz
dieses antiessenzialistischen Zuges seines Kunstbegriffs leugnet Gada-
mer jedoch nicht, dass eine iiberhistorische Identitit des Kunstwerkes
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besteht. Als eine Form von hermeneutischer Identitdt bildet diese fiir ihn

sogar die Voraussetzung fiir die jeweilige Aktualisierung eines Kunst-
werkes.! Er betont dabei immer wieder dessen prozesshaftes Wesen,
wenn er es mit Begriffen wie Vorgang oder Vollzug zu charakterisieren
versucht, um so eine Reduzierung auf seine objektive, vom Ereignis und
seiner Begegnung mit dem Rezipienten abgetrennte Beschaffenheit zu
vermeiden.

- Rusdi e A S R e
ADb. 1: Hans-Georg Gadamer anldsslich eines Vortrags in Heidelberg (1960er).
Marbach am Neckar, Deutsches Literaturarchiv, Nachlass Hans-Georg Gadamer

Um den Gedanken von Kunst als Vollzug zu veranschaulichen, hebt
Gadamer wiederholt die Ndhe von Kunstwerken zur Dichtung hervor.
Sie teilen deren Eigentlimlichkeit, erst im sukzessiven Akt des ,Lesens’
oder ,Sprechens‘ aktualisiert werden zu kénnen. Nur so offenbaren sie
dem Rezipienten ihr ,wahres Wesen* und laden ihn zur Auseinanderset-
zung mit sich ein. Sowohl Wort- als auch Bildkunst vermdgen den Rezi-
pienten anzusprechen und ermoglichen ihm, in einen prozessual fort-

So nimmt Gadamer etwa einen mit dem Werk unaufloslich verbundenen Sinnan-

spruch an, siche GADAMER, Wahrheit und Methode, S.150f. Vgl. dazu auch die
Rede vom Gebilde, ebd., S. 116-126.
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schreitenden Dialog mit dem jeweiligen Werk einzutreten. Auf diese
Weise erscheint auch die bildende Kunst als eine Form von Sprache im
allgemeinsten Sinne, die den Betrachter, sofern er sie ,lesen kann, nicht
nur anspricht und befragt, sondern ihm ermdglicht zu antworten und ihn
geradezu zum Dialog auffordert. In welcher Form jedoch das jeweilige
,Gesprach* verlduft, ist nicht vorhersehbar.

Unter dem Stichwort Das Bild als Ereignis soll in diesem Sammel-
band, in Anlehnung an das gleichnamige Kolloquium, ausgehend von
Hans-Georg Gadamers Uberlegungen zum Kunstwerk der Versuch
unternommen werden, kunsthistorische Arbeitsweisen mit philosophi-
schen Ansétzen zu verbinden, um so den Raum fiir eine produktive Aus-
einandersetzung mit spatmittelalterlicher Kunst zu eréffnen. Kennzeich-
nend fiir die Perspektive auf das Bild als Ereignis, wie sie in der
deutschsprachigen Philosophie des 20. Jahrhunderts die Werke Heideg-
gers und Gadamers besonders angeregt haben, ist ein Blick auf Kunst-
werke, der letztere entgegen der oft vorherrschenden wissenschaftlichen
Praxis nicht mehr als starre Objekte anvisiert und der neutralen Betrach-
tung eines Subjekts aussetzt. Vielmehr ist das Verhiltnis von Betrachter
und Werk als ein Verhéltnis von zwei Subjekten zu begreifen, die sich in
einem gleichwertigen Dialog befinden. Dieser ist gerade in der bilden-
den Kunst nicht als im engen Sinne sprachlich zu denken, sondern als
eine Form der wechselseitigen Auseinandersetzung. Als quasi handelnde
Wesen kénnen Kunstwerke den Betrachter génzlich in ihren Bann zie-
hen und verwandeln, unterliegen jedoch gleichzeitig selbst nicht vorher-
sehbaren Verdnderungen im Moment ihrer Betrachtung. Auch wenn
Gadamer selbst den Terminus ,Ereignis‘ zur Charakterisierung von
Kunst nur sehr selten verwendet, scheint er fiir die zusammenfassende
Kennzeichnung seiner Position durchaus gerechtfertigt, da er — wie noch
eingehend dargelegt wird — sein Verstdndnis von Kunstwerken an den
Ereignisbegriff seines Lehrers Martin Heidegger anlehnt. Diesen Kunst-
begriff in seiner Auspragung nachzuvollziehen und ihn mit Blick auf die
Kunst des spiten Mittelalters zu diskutieren, ist nun das vorrangige Ziel
dieses Beitrages, ohne jedoch hierbei eine strenge Gadamer-Exegese zu
betreiben. Entwickelt werden soll keine Theorie des Ereignisses in der
Kunst. Ein solches Unternehmen kann angesichts der umfassenden theo-
retischen Uberlegungen zum Ereignisbegriff in der Philosophie des
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20. Jahrhunderts nur scheitern’ und liegt auch nicht im Interesse des
Bandes, der weder ein systematisches Verstandnis von Kunst ,als Ereig-
nis‘, noch ein methodisches Handbuch zur Interpretation spatmittelalter-
licher Kunst sein will. Vielmehr sollen, ausgehend von den gemeinsa-
men Diskussionen in Heidelberg im letzten Jahr, Gadamers systemati-
sche Uberlegungen zum Kunstwerk in Teilen entfaltet und an Beispielen
der Kunstgeschichte diskutiert werden. Im Folgenden — wie auch im
gesamten Band — werden daher nicht ausschlieBlich Gadamers eigene
Perspektiven nachgezeichnet, sondern es wird vielmehr ganz allgemein
dem flexiblen, prozesshaften und im Geschehen Sinnrdume erdffnenden
Wesen des Kunstwerkes nachgegangen.’

Eine umfassende Asthetik mit Gadamer zu etablieren scheint ohnehin
unmdglich und auch nicht sinnvoll, ging es ihm doch in erster Linie
immer um das Verstehen als solches. Kunst im weiten Sinne war fiir ihn
eine Zugangsform zur ,Wahrheit® und insofern im Kontext der Herme-
neutik allgemein von grofler Relevanz.

Seit Hans-Georg Gadamer in den 1960er Jahren seine Hermeneutik
entfaltete, bliecb er von der Kunstwissenschaft keinesfalls unbeachtet.
Allen voran setzte sich Gottfried Boehm eingehend mit ihm auseinander.
Hier bot gerade eine ,Leerstelle in Gadamers Uberlegungen zur Kunst
den Anlass flir weitreichende Forschungen der Kunstgeschichte auf
ihrem Weg zu einer Bildwissenschaft. Denn obgleich Gadamer sich auch
der bildenden Kunst widmet, steht fiir ihn die Frage nach einer spezifi-
schen Seinsweise des Bildlichen nicht im Vordergrund. Er entfaltet
vielmehr ein Werkverstindnis, das die Verwobenheit von Kunst und
Welt aufs Stirkste betont und letztlich im strukturellen ,Nach-auf3en-
gerichtet-Sein‘ des Werkes seinen ereignishaften Charakter sieht. Dabei
interessieren ihn vor allem die strukturellen Gemeinsamkeiten aller
Kunst, die als Ausgangspunkt seiner Anndherung an das Verstehen als
solches dienen. Ebenjene Frage nach der Bildlichkeit hingegen wurde
zentrales Thema der Bildwissenschaft und auch mit Riickbindung an die

Dies zeigt schon der Sammelband ROLLI 2004, der eine Ubersicht iiber das
franzosische Ereignis-Denken im Anschluss an Nietzsche, Husserl und Heidegger
bietet.

Ein sehr niitzlicher Uberblick zu den verschiedenen aktuellen Ansitzen zu Bild-
und Blickakten findet sich bei KRAMER 2011.
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Hermeneutik thematisiert. In diesem Zusammenhang sind insbesondere
die Ausfiihrungen Gottfried Boehms zur ,ikonischen Differenz‘, die
,Ikonik* Max Imdahls und Oskar Bétschmanns ,kunstgeschichtliche
Hermeneutik‘ zu nennen.’

Mit dem Fokus auf der Kunst des spédten Mittelalters erscheint es nun
gewinnbringend, sich nicht in erster Linie auf Gadamers Ausfithrungen
zu konzentrieren, die Ansatzpunkte fiir eine Theorie der bildenden Kunst
und Bildlichkeit bieten, sondern vor allem seine Uberlegungen zur pro-
zesshaften Seinsweise aller Kunst stirker zu beriicksichtigen, welche
entlang der Begriffe Spiel, Darstellung und Gelegenheit bzw. Okkasio-
nalitdt entwickelt werden. Bislang fanden in der Kunstwissenschaft
insbesondere die Kapitel in Wahrheit und Methode Berlicksichtigung,
die sich mit der Ontologie des Kunstwerkes befassen.®

Weil sich gerade die bildende Kunst des Mittelalters durch ihre Ein-
gebundenheit in die Lebenswelt der Betrachter auszeichnet, sich oftmals
sehr nah in den Bereich des alltdglichen oder auch rituellen Gebrauches
eingliedert und zudem in vielen Bereichen dezidiert auf den Vollzug hin
ausgerichtet ist, scheinen uns einige Uberlegungen Gadamers sehr pro-

* Neben den Anniherungen an die Bilderfrage aus hermeneutischer Perspektive ist

auf die verschiedenen Ansétze in der Tradition Aby Warburgs zu verweisen, die
politische oder anthropologische Aspekte des Problems betonen. Vgl. beispielsweise
die Arbeiten Martin Warnkes, Horst Bredekamps oder in Frankreich Georges Didi-
Hubermans. Daneben sind noch das Feld der Visual culture studies mit ihrem ideolo-
giekritischen Anspruch (etwa William J. T. Mitchell) und die semiotisch-analytischen
Theorien (z. B. im deutschen Sprachraum Oliver R. Scholz, Klaus Sachs-Hombach)
zu erwahnen.
> Siehe dazu insbesondere die Arbeiten Imdahls zur ottonischen Buchmalerei und
Giotto (IMDAHL 1970 bzw. 1988) sowie die Arbeiten Gottfried Boehms, u. a. BOEHM/
GADAMER 1978, BOEHM 1985 oder BOEHM 2011 sowie BATSCHMANN 2009 (erst-
mals 1984 erschienen). Zu diesem Themenkomplex siehe auch den Beitrag von
Tobias Keiling und Toni Hildebrandt in diesem Band. Viel stirker sind die Spuren der
Gadamer’schen Hermeneutik allerdings in der Literaturwissenschaft zu finden, was
sich sicherlich nicht zuletzt mit seinem ausgeprégten Interesse an der Dichtung erkla-
ren ldsst. So umfasst sein Band Asthetik und Poetik Il der Gesammelten Werke aus-
schlieBlich Arbeiten zu literarischen Werken. Siehe z. B. die Arbeiten Hans Robert
JauB3’ (insb. JAUB 1982), Horst-Jiirgen Gerigks sowie das von Carsten Dutt 1993
gefiihrte Gesprach mit Gadamer (DUTT 1993) und neuerdings den Sammelband
DuTT 2012.

Hier handelt es sich im Wesentlichen um das Kapitel zur Seinsvalenz des Bildes,
in GADAMER, Wahrheit und Methode, S. 139-149.
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duktiv fir den Umgang mit einigen Phdnomenen der spétmittelalterli-
chen Kunst zu sein. Die kunst- und geistesgeschichtliche Schwelle des
15. Jahrhunderts sowie der beginnenden Neuzeit im angehenden
16. Jahrhundert ist hierfiir von groBer Relevanz und Anschaulichkeit.
Kunstwerke dieser Ubergangszeit bilden daher den Kern der Betrach-
tung und Gadamers Gedanken zur Kunst sollen unter der Fragerichtung
des Ereignisses in Hinblick auf diese Zeit entfaltet werden, um sie dann
immer wieder auch anhand von Beispielen fruchtbar zu machen.

Die Objektanalysen gehen dabei unvermeidlich von einem in hochs-
tem Maf3e interessierten Betrachter aus, der sich vollig auf die Werke
einldsst und versucht, sie zu ,entschliisseln — dem Wissenschaftler.
Dennoch stofen fiir Gadamer Kunstwerke immer — auch bei einem blof3
fliichtigen oder unaufmerksamen Betrachter — einen Dialog an. Der
Dialog zwischen Werk und Betrachter ist deshalb je situativ gepragt und
vielgestaltig in seiner Auspragung, doch er findet immer statt und wir
sind immer schon minimal involviert, auch wenn unser Blick nur fiir
einen kurzen Augenblick das Werk trifft.

I Werke im Vollzug. Erste Uberlegungen zum Ereignis

Hans-Georg Gadamer entfaltet seine Sichtweise auf die Kunst nicht nur
in seinem Hauptwerk Wahrheit und Methode, wenn er die eigentiimliche
Beschaffenheit des Kunstwerkes und seines Verhéltnisses zum Rezipien-
ten als Ausgangspunkt fiir seinen Weg zu einer philosophischen Herme-
neutik wihlt,” sondern auch in zahlreichen weiteren Aufsitzen bis in die
spiten 1990er Jahre hinein, die sich mit dem Wesen des Kunstwerkes
und der #sthetischen Erfahrung intensiv beschiftigen.® Verbindendes
Element seiner Uberlegungen ist die Uberzeugung, dass ein Zugang zum
Werk der Kunst fehlgehen muss, wenn das Werk als ein distanziertes,
von Betrachter und zeitlichem Kontext unabhingiges Objekt begriffen
wird.

Siehe ebd., S. 107-116.
Gadamers theoretische Aufsitze zu Fragen der Asthetik sind im Wesentlichen im
Band 8 der Gesammelten Werke zusammengestellt.
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Gerade fiir das junge Fach Kunstgeschichte mit seiner engen Bindung an
die Welt des Museums stellt dieses Kunstverstdndnis eine ernst zu neh-
mende Herausforderung dar. Denn gerade die Museumswelt, welche uns
heute die Kunst ,fritherer Zeiten® présentiert, unterscheidet sich nach
Gadamer ganz grundsétzlich von der Art und Weise, wie Kunst ehemals
in die Lebenswelt eingebunden war. Hinweisschilder in Museen wie
,.Bitte nicht berithren!* zeugen deutlich von einem grundsétzlich ande-
ren Kunstverstindnis als im spaten Mittelalter, als letztere immer eng
mit ihrer lebensweltlichen oder religiosen Funktion und deren ,Raum*
verwoben war. Die Galerie der Neuzeit oder die niederldndische Kunst-
kammer stellen hier einen ,Zwischenbereich® dar, in welchem Kunst als
Kunst ausgestellt wurde, sie jedoch als Teil der héuslichen Sphéire noch
mehr mit dem Alltag des Betrachters verwoben war als im Museum, in
welchem man ja nicht auch lebt. Museale Ordnungen wie das , Bitte
nicht beriihren!* zeigen uns mit Gadamer an, dass wir die Kunst aus
unserem Lebenszusammenhang verbannt haben und sie nun entriickt in
einer abgesonderten Sphire ,aufbewahren‘ und erleben.’ Fiir Gadamer
sind diese Praxis und der damit verbundene Status von Kunst die Folge
eines nachtriglichen Eingriffes im Laufe der Geschichte auf dem Weg
zu einer Kunst, die sich — mit Hegel gesprochen — zunehmend ihrer
selbst bewusst wird.'® Erst im Bewusstsein, dass diese Absonderung der
Kunst von der Lebenswirklichkeit und alltiglichen Erfahrungswelt des
Menschen eine nachtrigliche und kiinstliche Trennung der jlingsten
Episode der Kunstgeschichte ist, konnen wir laut Gadamer sehen, dass
die Kunst ihren selbstverstindlichen Ort in der Lebenswelt (natiirlich
jedoch aber nicht ihre Bedeutung fiir und ihre Wirkung auf die Welt)
verloren hat. Diese Trennung von Kunst als der reinen Erscheinung
gegentiiber der Welt, welche sie eigentlich darstellt, fithrte fiir Gadamer
iiberhaupt erst zur Moglichkeit eines vorauseilenden Scheines und puren
Effektes vor aller Bedeutung, sowie eines abgelosten Scheines ohne
jeden Sinn, wie wir es beispielsweise bei der Wahrnehmung von Kitsch

Einen sehr dhnlichen Gedanken formuliert STOICHITA 2011, S.9f. und wendet
dabei die Tatsache der ,Verbannung‘ von Kunst aus unserem Leben dahin gehend,
dass Kunst als Irreales, Fiktionales und Imagindres gerade in der ,Verbannung® ihre
volle Seinsmacht besitzt und so als ,,Bild iiber das Ding* triumphiert hat.

' Vgl. GADAMER, Kunstbegriff im Wandel sowie HEGEL, Asthetik.
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empfinden." Fiir Gadamer ist Kunst so zundichst immer wesentlich in
das Leben eingebunden und stellt nicht etwas vom Alltag Abgetrenntes
dar. Sie entspringt unserem Leben und bleibt daran gebunden, ist Teil
davon.

Aullerdem scheint ein musealisiertes Kunstwerk, das also nicht be-
reits urspriinglich fiir den musealen Raum geschaffen war und daher dort
seinen eigentlichen ,Lebensraum® hitte, nicht nur die Riickbindung an
seine Welt verloren zu haben, sondern im Museum zudem eine Setzung
in eine Endgiiltigkeit zu erfahren, die seine potenzielle Offenheit in
gewissem Mafle negiert. Besonders deutlich wird die Problematik an
dezidiert prozessualer und auf das Geschehen ausgerichteter Kunst, wie
etwa der Aktion, die durch im Museum ausgestellte bloBe Uberreste
eines solchen ,Kunstereignisses® (etwa der Kleidung des Kiinstlers oder
verwendeter Gegenstéinde) wie ein archidologisches Relikt anmutet, nicht
mehr wie das Werk selbst. Denn das eigentliche ,Werk® ist in einem
solchen Fall ja nicht materiell fassbar, weil es sich nur als Handlung
konstituiert. Ahnliches lisst sich jedoch nicht nur fiir neue Kunstformen
feststellen, sondern gilt insbesondere fiir viele Kunstwerke des spéten
Mittelalters, die untrennbar mit der Lebenswelt des Betrachters verbun-
den waren und zu einer Zeit entstanden, in der das Museum noch nicht
existierte. Natiirlich bindet Letzteres diese Werke wiederum in neue
Sinnzusammenhinge ein, aber eben in einen Zusammenhang, der das
Werk immer schon als ein stillgestelltes, von der Lebenswirklichkeit
befreites Objekt prisentiert. Mit dem Gegenstandsbereich des vorlie-
genden Sammelbandes, der Kunst des ausgehenden Mittelalters, wenden
wir uns ebenjener Zeit zu, in der das neuzeitliche Kunstverstindnis sich
etwa mit dem Entstehen von Galerien oder Kunstkammern erst langsam
zu entwickeln beginnt und das Eingebettetsein aller Kunst in die Le-
benswelt noch selbstverstindlich gegeben war.

Das spitmittelalterliche Kunstwerk unter dem Begriff des Ereignis-
ses zu denken, zielt also auf mehrere Aspekte ab. Einerseits birgt gerade
die im vorliegenden Band im Vordergrund stehende Kunst in sich ereig-
nishaftes Potenzial in einem grundlegenden Sinne. Durch ihre Einge-
bundenheit in religiose Rituale und Vollziige — wie etwa Prozessionen
oder liturgische Feiern — scheint sie sich wesenhaft als Teil eines sich

" Vgl. zum Begriff des ,Selbstverstindlichen® insbesondere GADAMER, Problema-

tik des Selbstverstindnisses und GADAMER, Ende der Kunst?, S. 212 f.
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immer wieder neu entfaltenden Ereignisses zu bestimmen. Dariiber
hinaus jedoch — und dieser Aspekt weist iiber die urspriingliche lebens-
weltliche Funktion der Werke hinaus — scheint Kunst als solche mit
Gadamer im Sinne einer Vollzugsform zu denken zu sein. Der Prozess
der Kunstbetrachtung bzw. des Dialoges mit ihr oder ganz allgemein der
Kontakt mit Kunst konnen als eigentliche Erfiillung dessen gedacht
werden, was Kunst ausmacht. In diesem Sinne ist ihr Wesen immer
schon ereignishaft, weil ihr Sinn nur im Geschehen ist, was anhand
einiger zentraler Gedanken Gadamers in diesem Zusammenhang des
,Ereignisses entfaltet werden soll. Besonders im Vordergrund stehen
seine Begriftlichkeiten des Spieles, welche den Prozess der Interaktion
zwischen Werk und Rezipienten zu fassen versucht, der Gelegenheit
oder Okkasionalitdt, die sich der zeitlichen Verankerung des ereignishaf-
ten ,Werkes® widmet, sowie dem Begriff der Darstellung, in der fiir
Gadamer im Unterschied zum ,Artefakt® die Kunst erst eigentlich Werk
ist.

IT Der Spielcharakter des Kunstwerkes

Eine erste ausfiihrliche Darlegung von Gadamers Kunstbegriff stellt der
zweite Abschnitt seines Hauptwerkes Wahrheit und Methode dar. Nach-
dem er zundchst die Erlebnis- und Geniedsthetik Kants als eine unzulés-
sige Subjektivierung des Kunstgeschehens herausgearbeitet hat, setzen
seine dsthetischen Uberlegungen mit einem Vergleich zwischen Kunst-
werk und Spiel bzw. Schauspiel ein. Wahrend hier Fragen zum Verhalt-
nis von Werk und Betrachter sowie nach dessen Zeitlichkeit beriihrt
werden, versucht der zweite Teil des Abschnitts ausgehend vom Bild
den ontologischen Status des Kunstwerkes zu umreifen.'

Bei allen Ausfithrungen in Wahrheit und Methode darf aber nicht
vergessen werden, dass die Passagen zum Kunstwerk keine eigene
Theorie desselben bilden sollen.” Sie stellen fiir Gadamer lediglich

2 Zu einer Relektiire der entsprechenden Passagen in Wahrheit und Methode siche

maf3geblich BOEHM 1996 und in einer {iberarbeiteten Fassung desselben Aufsatzes
BOEHM 2007A, S.243-267.

13 GADAMER, Wahrheit und Methode, S.141: ,Die Absicht der vorliegenden be-
grifflichen Analyse ist indes keine kunsttheoretische, sondern eine ontologische.*
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einen ,Durchgang® hin zu seiner neuen philosophischen Hermeneutik
dar. Ziel ist hier also nicht in erster Linie das Verstehen von Kunst, son-
dern das Verstehen als solches, zu dessen Erhellung die Kunst im weite-
ren Sinne beizutragen vermag. Ganz bewusst ist Gadamers begriffliche
Kategorie des Spieles gewahlt, um die vorliegende Auseinandersetzung
mit dem Bild als Ereignis zu beginnen, weil sich dort bereits das prozes-
suale und letztlich ereignishafte Kunstverstdndnis Gadamers zu erhellen
beginnt."*

Gadamers Vergleiche des Kunstwerkes mit dem Spiel bzw. dem
Schauspiel sollen zunéchst vor allem filir die Verwandlung sensibilisie-
ren, die dem Kunsterfahrenden, Betrachter wie Leser, im Akt der Erfah-
rung zuteil wird. Im Spielbegriff schwingt zudem immer schon eine
Form von ,Miteinander’ mit, das nicht nur der Kunst immanent ist,
sondern jedes produktive Verhiltnis in der Welt kennzeichnet. Deutlich
wird dies bereits mit den Versen Rainer Maria Rilkes, die Wahrheit und
Methode als Motto vorangestellt sind:

Solang du Selbstgeworfenes fangst, ist alles
Geschicklichkeit und ldBlicher Gewinn —;

erst wenn du plétzlich Fénger wirst des Balles,
den eine ewige Mitspielerin

dir zuwarf, deiner Mitte, in genau

gekonntem Schwung, in einem jener Bogen
aus Gottes grofem Briickenbau:

erst dann ist Fangen-konnen ein Vermdgen, —
Nicht deines, einer Welt."®

Fir Gadamer zeichnet sich daher die Kunstbegegnung gerade durch
einen Moment der Unmittelbarkeit aus. Der Betrachter geht im Spiel der
Darstellung, im Hin und Her der Bewegung des Vollzuges zwischen
Betrachter und Werk auf, ja vergisst in letzter Instanz geradezu sich
selbst und seine Umwelt und wird wesenhafter Teil des ,Spiels®.

' Anders als in den bisherigen Versuchen, Gadamers Kunstbegriff im Bereich der

Kunstgeschichte fruchtbar zu machen, sollen hier zunéchst nicht die offensichtlichen
Textstellen, ndmlich die Ausfiihrungen zur Seinsvalenz des Bildes, aufgegriffen
werden. Siehe auch oben Anm. 5 und 6.

"* Rainer Maria Rilke, zitiert nach GADAMER, Wahrheit und Methode.
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Farbtafel 1: Albrecht Diirer, Schmerzensmann (um 1492). Karlsruhe, Staatliche
Kunsthalle, Inv.-Nr. 2183
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Das eigentliche Subjekt des Spieles [...] ist nicht der Spieler, sondern das
Spiel selbst. Das Spiel ist es, was den Spieler in seinen Bann schlédgt, was ihn
ins Spiel verstrickt, im Spiele hilt."®

So spricht uns auch noch heute Albrecht Diirers Schmerzensmann (Farb-
tafel 1) unmittelbar an und teilt seine Welt mit uns, indem er uns nicht
nur direkt anblickt, sondern herausfordernd und zugleich einladend mit
seinem linken Arm die dsthetische Grenze des Bildes durchbricht, um
mit uns in Dialog iiber seinen Schmerz zu treten, der eigentliches Thema
des Werkes ist.'” In diesem Sinne spricht das Bild uns an, ist aber glei-
chermaflen auf uns als ,titige* Betrachter angewiesen, ja setzt uns als
solche bereits bildimmanent voraus und kommt erst in der sukzessiven
Betrachtung und ErschlieBung zu sich selbst als Teil des Spiels der Dar-
stellung.

Wir als Betrachter sind als wesentlich im Bild mitgedachte ,Spieler*
so niemals objektiv und teilnahmslos vor dem Bild, denn {iber uns er-
schlieBt es sich erst. So ist das Werk auch von der aktiven Beteiligung
des jeweiligen Betrachters abhingig, der aufgrund seiner Gewordenheit
hier dieses in den Blick nehmend wiedererkennt, aber dafiir dort jenes
iibersieht. Diesen Aspekt macht Gadamer etwa mit dem Vergleich der
,Auffiihrung® eines Schauspiels anschaulich, bei dem die Zuschauer des
Stiickes zu einem Teil des ,Spiels® werden, ohne den es gar nicht zur
Auffithrung kommen kann — denn eine Auffithrung ist immer eine Auf-
fiihrung fiir jemanden, die Gedanken und Emotionen des Stiickes richten
sich an jemanden und die Bithne wendet sich zu jemandem hin. Entfaltet
wird der Gedanke in Wahrheit und Methode weiter am Beispiel der
Musik. Beim gemeinsamen Musizieren, etwa bei der Hausmusik, wird,
selbst wenn dies nicht fiir ein Publikum geschieht, ein solches doch
immer zumindest imaginér vorausgesetzt, weil der Klang des Musikstii-
ckes in seiner Freisetzung in den Raum wesenhaft fiir einen Horer be-
stimmt ist — auch wenn man alleine ist. So gesehen ist auch die ,Auffiih-
rung‘ eines Bildwerkes wesentlicher Teil des Werkes und ist dennoch
immer wieder aufs Neue singulédr und einzigartig. Demzufolge bleibt ein
Werk iiber die Zeiten hinweg auch nie dasselbe, sondern wird vom je-

' Ebd., S.112.

"7 Schon friih ist der Begriff in MICHALSKI 1932 zu finden. Vgl. zudem jiingst den
Sammelband KLEINSCHMIDT 2011 zur Bestimmung von politischen und asthetischen
Grenzbegriffen.
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weiligen Betrachter und Kontext, also der jeweiligen ,Auffithrung®, die
es immer neu zur Darstellung bringt, mitbestimmt.'®

An einem Bild von Pere Borell del Caso aus dem Jahre 1874 mit
dem Titel Flucht vor der Kritik (Farbtafel 2), in dem ein Junge im Be-
griff ist, die illusionistisch gestaltete Bildgrenze, den gemalten Rahmen,
zu iibertreten und aus dem Bild in unsere Welt zu steigen, wird dieser
prozessuale Spielcharakter des Werkes nicht nur anschaulich, sondern er
ist geradezu Thema des Bildes. Zugleich erstaunt und entsetzt blickt der
Junge zu uns heraus bzw. in unsere Welt hinein; er steht mit ihr nicht nur
in direktem Kontakt, sondern Wirklichkeit und Bildlichkeit verweben
sich zu einer gemeinsamen Realitit."’ Die uniiberwindbare Grenze zwi-
schen Welt und Bildwelt ist fiir den Moment der Illusion aufgehoben.
Dabei sind wir eben nicht nur die Beobachter dieser Szene, sondern
selbst Betroffene. Denn der Ausstieg aus dem Bild und der Blick des
Jungen beziehen sich auf unsere alltdgliche Welt, ja auf uns selbst und
stellen das herkdmmliche Beziehungsgefiige von ,Kunstwelt® und ,na-
tiirlicher Welt® infrage. Dies geschieht allerdings nicht nur visuell durch
das Sprengen der Bildgrenze, sondern auch durch den Titel, welcher das
iibliche Verhéltnis von Werk und Betrachter einfach umkehrt: Hier ist es
nicht mehr der Rezipient, der das Bild befragt, sondern das Bild selbst
bezieht zu der Tatsache Stellung, dass herkémmlicherweise von uns tiber
es geurteilt wird. Es entzieht sich unserer ,Kritik*, kehrt den Spiel um
und wirft uns auf uns selbst zuriick mit der Frage: ,,Warum urteilst Du
iiber mich?* Die Realitdten beider Welten stehen infrage, sind Teil des
»Spiels, das Gadamer generell als das Aufgehen in der Darstellung
begrifflich zu fassen sucht.”” Obwohl uns die Figur im Bild nicht an-
blickt, spricht uns — die wir es ansehen — das Werk selbst unmittelbar an.
So intendiert das Werk also ganz offensichtlich eine Umkehrung des
Verhiltnisses von Objekt und Subjekt, die sich in der Illusion vollzieht.
Das Kunstwerk gewinnt unter dieser Betrachtung ebenfalls subjektive
Ziige, weil es uns anspricht oder anblickt und uns zum Gegenstand der

' GADAMER, Wahrheit und Methode, S.17-116 und 121.

' Es mag sein, dass der Betrachter diese Verbindung beider Realititsebenen nur
unter Vorbehalt oder in besserem Wissen um deren ,Kiinstlichkeit* folgt, doch schon
die wie auch immer geartete Auseinandersetzung mit der ,anderen Sphéare‘ und die
Bezugnahme zur eigenen Welt setzen eine tiefere und jeder Distanznahme vorausge-
hende Verschmelzung gerade als ernsthaften Dialog mit demselben Werk voraus.

2 GADAMER, Wahrheit und Methode, S. 110.
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Betrachtung macht. Dieses Ineinander der Blickdimensionen hat Dieter
Mersch mit der Formel zusammengefasst:

Angeschaut blickt vielmehr das Bild zuriick.”’

Farbtafel 2: Pere Borell del Caso, Flucht vor der Kritik (1874). Madrid, Sammlung
Banco de Espafia

2 MERSCH 2002, S. 184.
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Mit seinem Titel stellt das Werk uns sogar unter den Verdacht, Ursache
fiir die Flucht zu sein, der wir hier beiwohnen. Diese Flucht ist gleich-
sam eine ,Flucht nach vorne‘, nicht nach hinten von uns weg, in die
Tiefe der Bildwelt hinein, sondern ein Eintreten in die vermeintliche
Lebenswelt des Betrachters und damit ein Austreten aus dem Status des
Objektes, das als ein Getrenntes angesehen wird. Dasjenige, was also in
der Erfahrung dieses Werkes zur Darstellung kommt, lasst sich nicht auf
ein gegenstdndliches Etwas reduzieren, sondern erhélt seinen Status als
Werk gerade und nur dadurch, dass es sich im Dialog mit uns entfaltet
und vollzieht.

Noch offensichtlicher und plakativer finden wir diese Form des An-
gesprochenseins durch das ,,Anblickende im Bild*“** in dem beriihmten
Werbeposter der US-Army von 1916/17 zum Thema gemacht (Farbta-
fel 3). Aus dem Bild herausgreifend wihlt Uncle Sam den jeweiligen
Betrachter als ein bestimmtes Subjekt-Objekt aus der Masse aus. Mit der
unmissverstdndlichen Absicht, die personliche Schuld gegeniiber dem
Vaterland in Wort und Bild heraufzubeschworen, will das Werk als sol-
ches den Betrachter dazu bewegen, zur nichsten Rekrutierungsstelle zu
gehen, um fiir das Vaterland zu kiimpfen.”® Daran zeigt sich also in ganz
besonders drastischer Weise die Macht solcher Bildwerke, selbst in der
Welt als aktive und handelnde Subjekte aufzutreten und unmittelbar
auch faktisch in die Lebenswelt der Betrachter einzugreifen — mit, wie
im Falle des Krieges, moglicherweise weitreichenden personlichen Kon-
sequenzen fiir den Betrachter.”

Den drei angefiihrten Bildbeispielen gemeinsam ist die explizit, be-
reits bildimmanent thematisierte Grundstruktur, durch das Verlangen des
Anderen im Bild® den Betrachter zu einem Teil des Bildvorgangs wer-
den zu lassen. Dieser ist so nicht mehr unbeteiligt und frei von Beziigen
ein scheinbar blof objektiver und neutraler Beobachter, sondern ihn

> Ebd.

2 Vgl. MITCHELL 2005, S. 64—66.

* Besonders auffillig ist bei den drei Beispielen, dass gerade jenes Werk, das die
unmittelbarsten und drastischsten Konsequenzen im ,wirklichen® Leben auszuldsen
vermochte, liber die historische Distanz hinweg am wenigsten Wirkung entfaltet und
uns heute eben nicht mehr dazu zu bewegen vermag, zur Armee zu gehen. Als Plakat
hat es seinen aktuellen Wert verloren. Ubrig bleibt die Uberschreitung der #stheti-
schen Grenze, die uns erreichende Geste.

% Vgl. LEVINAS, Spur des Anderen, S. 218 .
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1

PR SaiEs eTeonERy FLAGE

| WANT YOU
FOR U.S.ARMY

NEAREST RECRUITING STATION

i SRR
Farbtafel 3: James Montgomery Flagg, / want you for the U. S. Army
(1916/17)

zeichnen vielmehr auch Angesprochensein und Betroffenheit aus, denen
er in der Erfahrung von Kunst ausgesetzt ist. Dariiber hinaus konstituiert
ein solches Kunstwerk sich tiberhaupt erst als ein Ganzes, indem es den
Betrachter als ,Dialogpartner* begreift.”®

26 . . . .
Das, was sich uns dabei zeig?, kann daher, sofern wir uns durch einen Zugang zur

Welt auszeichnen, als universale Sprache letztendlich aller Dinge angesehen werden,
die uns ansprechen und auf die wir uns einlassen konnen. Vgl. HOGREBE 2010,
S. 380. Wolfram Hogrebe hebt in diesem Zusammenhang den Universalitdtsanspruch
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Damit haben sich bereits verschiedene Formen von Aktivitit, Performa-
tivitdt und Prozessualitidt angedeutet, die von den Kunstwerken selbst
auszugehen scheinen, ihnen bildimmanent als Grundstruktur innewoh-
nen und uns so in etwas involvieren.”” Was sich darstellt und was sich
uns zeigt, erhilt eine bildliche Qualitdt, die nicht auf die ,Leinwand"
beschrinkt ist, sondern die sich im Ereignis zwischen Bild und Betrach-
ter erst entfaltet und erfahrbar wird. Wir als Betrachter sind in diesem
Darstellungsprozess immer schon Teil des Vorgangs und medial darin
eingebunden,” indem wir sukzessiv mit dem Bild interagieren, es in
Blickakten ,durchschreiten® oder es gesamthaft auf uns wirken lassen.
Dieses ,Ereignis‘, das sich im Vollzug entwickelt, ldsst sich préizise
bestimmen, wenn wir die obige Pointe von Gadamers Vergleich zwi-
schen Kunstwerk und Schauspiel aufgreifen: Das Kunstwerk ist wesent-
lich ereignishaft, insofern es nur in seiner ,Auffilhrung® zur ,Darstel-
lung® kommt und die Auffithrung ist wesenhaft immer eine Auffiihrung
fiir jemanden.” Besonders die Werke des spiiten Mittelalters konnen im
Kontext des Schauspielgedankens beim Verstindnis des Zusammenhan-
ges von Auffiihrung und Werk veranschaulichende Funktion einnehmen.
Denn meistens sind sie in rituelle, liturgische oder andere praktische
Vollziige eingebunden, die vor einem bestimmten Publikum stattfanden.
Darin haben sie ihren zugewiesenen Ort und kdnnen in stédtischen Pro-
zessionen, geistlichen Spielen, Messfeiern, andichtigen Ubungen oder
festlichen Herrschaftseinziigen iiberhaupt erst ihren Zweck erfiillen.
Deutlich wird dieser Aspekt beispielsweise bei der Betrachtung von
Kreuzwegen des Spétmittelalters. Sie konnten — wie es etwa in Niirnberg
vor den Toren der Stadt der Fall war — mehrere Werke zu einem Gesamt-

der Gadamer’schen Hermeneutik mit folgendem Zitat hervor: ,,So reden wir ja nicht
nur von einer Sprache der Kunst, sondern auch von einer Sprache der Natur, ja tiber-
haupt von einer Sprache, die die Dinge fithren.“, GADAMER, Wahrheit und Methode,
S. 478. Dadurch fillt es uns nicht mehr so leicht, das Sich-Zeigen der Dinge und das
Uns-Ansprechen der Dinge einfach als getrennt voneinander vorzustellen.

7 Auch mit Merleau-Ponty lisst sich eine solche Dynamik zwischen Bild und
Betrachter formulieren, vgl. beispielsweise MERLEAU-PONTY, Auge und Geist.

% Sjehe hierzu insbesondere den Beitrag von HOGREBE 2010.

¥ Vgl. GADAMER, Wahrheit und Methode, Kap. 2.1: Spiel als Leitfaden der ontolo-
gischen Explikation, S.107-139. Dabei hat Gadamer natiirlich einen Begriff von
Spiel zur Hand, der den Blick von einem subjektiven Erlebnischarakter gerade weg-
fithren soll.
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i L. i At Jolpannes Xarehhofa g

Abb. 2: Johanﬁ Alexander Boener, Johannisfriedhof von Osten (um 1700). Niirnberg,
Germanisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. SP 8870, Kapsel 1059a

komplex zusammenfassen, der den Leidensweg Christi zum Kreuz bis
hin zum Heiligen Grab zur Darstellung brachte (Abb. 2). Wie ein entfal-
tetes, aus einzelnen Elementen konstituiertes Kunstwerk bilden mehrere
Steinreliefs von Adam Kraft mit den Stationen der Passion Christi und
eine mit Fresken ausgestattete Kapelle ein gesamtheitliches Gefiige, das
erst im Nachvollzug und Abschreiten der Rezipienten erfahrbar wird.*
Erst im Sich-Ereignen war der Leidensweg Christi als ebendieser aktua-
lisiert und lebendig. Dieses Ereignis konnte in unterschiedlicher Weise
immer wieder neu zur Darstellung kommen. Ein wesentlicher Faktor
war also die Art und Weise, wie man den Kreuzweg beschritt, ob mit
einem Kreuz und Schauspielern, mit einem Sarg, den man zum Friedhof
trug, einer Auferstehungsfigur zur Osterfeier oder in der eigenen Imagi-
nation mit all dem Personal, das ehemals am Leidensweg Christi teilhat-
te. Nicht selten kam es dabei vor, dass der ,nachgebaute* Weg in den
tatsdchlichen Maflen bemessen wurde, die Christus in Jerusalem zuriick-
gelegt haben sollte, und dass die Stationen auch hierin dem vermeintli-

3 Siehe hierzu ZITTLAU 1997, WEGMANN 2002 sowie SCHULZ 2012. Das Thema

wird seit dem Sommersemester 2012 von Johann Schulz im Rahmen des Disserta-
tionsprojektes Am anderen Ort. Zum Verhdltnis von Bild und Spiel bei der Konstituie-
rung von ,Ereignisrdumen’ anhand spdtmittelalterlicher Jerusalemnachbildungen
weitergefiihrt.
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chen Vorbild Jerusalem folgten. Die Aufstellung des Werkes entsprach
so einem genauen Plan, der den Benutzern die wichtigsten ,Regieanwei-
sungen‘ an die Hand gab. Neben der immer wieder neuen Aktualisierung
in der Auffithrung scheint ein solches Gebilde auch als Gesamtgefiige in
den stddtischen Raum eingegriffen zu haben, waren doch die Stationen
auch vorhanden, wenn sie gerade nicht ,bespielt® wurden.

Das skizzierte Beispiel zeigt, dass sich die verschiedenen, im klassi-
schen Sinne performativen Kunst- und Ritualformen nur schwer von den
rein ,statischen® Kiinsten trennen lassen und auch nicht ohne diese ge-
dacht werden sollen, denn oft genug lag deren eigentlicher Zweck ja
inmitten eines Rituales verortet. Wenn der Spielbegriff nun sowohl bil-
dende als auch darstellende Kunstformen umfasst, ist das Spiel fiir Ga-
damer in diesem Zusammenhang mehr als ein anschauliches Beispiel.
So weist er es explizit als die ,,Seinsweise des Kunstwerkes selbst**!
aus. Der besondere Aspekt des Spieles, das von allem Ernst der Welt
absieht, liege darin, dass doch so etwas wie ein ,,heiliger Ernst* im Spie-
le sei, um den die Spielenden — sofern sie darin aufgehen — auch wiiss-
ten. Gleichzeitig erkennt Gadamer auch eine gewisse Eigendynamik
des Spieles an, welcher der Spielende nie vollstindig habhaft werden
kann. Im Hin und Her des Spiels geschehe etwas wie von selbst, in ihm
liege ein gewisses ,,Moment der Selbst-losigkeit [Sic!]**, das dem Spiel
konstitutiv sei.** Ubertragen auf das Kunstwerk als solches, das nicht als
ein gegeniiberstehender Gegenstand begriffen wird, bedeutet dies mit
Gadamer:

Das Kunstwerk hat vielmehr sein eigentliches Sein darin, dafl es zur Erfah-
rung wird, die den Erfahrenden verwandelt. Das ,Subjekt® der Erfahrung der
Kunst, das was bleibt und beharrt, ist nicht die Subjektivitit dessen, der sie
erfahrt, sondern das Kunstwerk selbst. Eben das ist der Punkt, an dem die
Seinsweise des Spieles bedeutsam wird. Denn das Spiel hat ein eigenes We-
sen, unabhéngig von dem Bewusstsein derer, die spiclen.”

Das Spiel stellt fiir Gadamer ein Verhiltnis dar, das seinen Beziehungs-
teilen, dem Spieler und dem, was gespielt wird, als Gesamthaftes immer

31 GADAMER, Wahrheit und Methode, S. 107.

32 vgl.ebd., S. 107 1.

3 GADAMER, Problematik des Selbstverstindnisses, S. 126.
34 Vgl. GADAMER, Wahrheit und Methode, S. 110 f.

* Ebd,, S. 108.
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iibergeordnet und vorgiingig ist.*® Es ist fiir Gadamer eigentliches Sub-
jekt jenseits der Subjektivitit des einzelnen Rezipienten. Der Spielende
gelangt im Spiel in eine Sphére, die ihrer ganz eigenen Gesetzlichkeit
folgt und von ebendieser wird er so sehr eingenommen, dass das Spiel
iiber ihn Herr wird.’” Die innere Logik eines Spieles und seine Eigenge-
setzlichkeit werden nicht von Aullen bestimmt, sondern konstituieren
sich aus der Spielbewegung heraus selbst und verschaffen sich einen
Spielraum.*®

Zudem erfiillt sich der Sinn des Gadamer’schen Spiels im Spiel
selbst, es ist Selbstzweck. Aus dieser Selbstgeniigsamkeit — und dieser
Argumentationsschritt ist fiir den vorliegenden Bezug zum Kunstwerk
iiberaus bedeutsam — folgert Gadamer, dass das Spiel nur sich selbst
darstellen will und darstellt.” Es ist Spiel, insofern es Darstellung seiner
selbst ist. Dieser Darstellungscharakter ist ebenso auch dem Kunstwerk
eigen und Gadamer zieht die Parallele zum Spiel, um seine Sicht auf das
Wesen des Kunstwerkes weiter zu erhellen. Kunstwerke sind jedoch
immer auch fiir jemanden geschaffen, wie es Gadamer zufolge beson-
ders Kult- und Schauspiele verdeutlichen, die immer fiir eine bestimmte
Gemeinde oder Zuschauergruppe aufgefiihrt werden und deren Ge-
schlossenheit gerade erst durch ihre Offenheit in Richtung des Zuschau-
ers gegeben ist. SchlieBlich ist ihre Auffiilhrung — wie auch die des
Kunstwerkes — konstitutiv darauf ausgerichtet, von jemandem erfahren
zu werden, der so schon als Zuschauer vorausgesetzt sein muss.”’ In
diesem Sinne ist das materielle Kunstwerk zunichst nicht im eigentli-
chen Sinne selbstgeniigsam — im Gegenteil. Es fordert das Gegeniiber
auf, bietet ihm einen Dialog an, spielt ihm etwas vor. Erst im Aufgehen
in diesem Spiel, also in seiner Darstellung fiir den Betrachter und ,Mit-
spieler?, ist es im eigentlichen Sinne Spiel und selbstgeniigsam.

36 Vgl. GADAMER, Problematik des Selbstverstindnisses, S.126. In direkter Be-

zugnahme auf seinen Lehrer Heidegger leitet Gadamer das Moment des hermeneuti-
schen Bewusstseins von der Erfahrung des Spieles her als ein Verhiltnis von Verste-
hen und Verstandenem. Das Verhéltnis wird dabei nicht durch seine Teile konstituiert,
sondern ist den Teilen selbst immer vorgéngig.

7 Vgl. GADAMER, Wahrheit und Methode, S. 112.

¥ Vgl. ebd. sowie GADAMER, Problematik des Selbstverstindnisses, S. 128 f.

3 GADAMER, Wahrheit und Methode, S. 113: , Seine Seinsweise ist also Selbstdar-
stellung.

“ Ebd., S. 114f.
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Aber das kultische oder profane Schauspiel, so sehr es eine ganze in sich ge-
schlossene Welt ist, die es darstellt, ist wie offen nach der Seite des Zuschau-
ers. In ihm erst gewinnt es seine ganze Bedeutung. Die Spieler spielen ihre
Rollen wie in jedem Spiel, und so kommt das Spiel zur Darstellung, aber das
Spiel selbst ist das Ganze aus Spielern und Zuschauern.*'

Abb. 3—4: Giovanni Battista Tiepolo, Die Allegorie der vier Erdteile im Treppenhaus
Balthasar Neumanns in der Wiirzburger Residenz (1750-1753). Wiirzburg, Residenz

Das wesenhafte Moment des Kunstwerkes, das Gadamer als das ,Spiel
freilegt, ermdglicht es daher, das enge Verhiltnis (spat-)mittelalterlicher
Kunstwerke, Kulthandlungen und Schauspiele profaner sowie sakraler
Art angemessen zu charakterisieren. Es handelt sich um verschiedene
Darstellungsformen, die wesenhaft im ,Spiel‘ eine Welt aufgehen lassen.

So verstanden ergibt sich hieraus eine bedeutende Konsequenz fiir
den wissenschaftlichen Umgang mit Kunst, die sich auch in zeitgendssi-
schen Entwicklungen der Kunstwissenschaft zu bestdtigen scheint: Als
Betrachter sind wir niemals unbeteiligt und objektiv. Als konstitutiver
Teil dessen, was Gadamer als das ,Spiel* zu fassen sucht, aktualisieren
wir im Dialog das Werk selbst immer wieder neu. Wir wiederholen so
nicht einfach die einmalige und urspriingliche Bedeutung, sondern er-
fahren das Werk in seiner Darstellung im Jetzt. Hieraus folgert Gadamer

4 Ebd., S.115.
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dennoch auch keine vollige Willkiir im wissenschaftlichen Umgang mit
Kunst. Es zeigt sich vielmehr die Notwendigkeit, die spezifische ,Auf-
fiihrungssituation® eines Kunstobjektes im wissenschaftlichen Verste-
hensprozess mit zu beriicksichtigen — dass ein solcher Auffiihrungszu-
sammenhang sich gerade im Falle spatmittelalterlicher Kunst oft we-
sentlich von der heutigen unterscheidet, ist offensichtlich.

Zusammenfassend lésst sich an dieser Stelle festhalten, dass sich das
Kunstwerk mit Gadamer nicht nur als in die Praxis einbezogen erweist,
sondern selbst eine Praxis hat, die sich in prozesshafter Weise artikuliert
und zum Ausdruck kommt. Dies ist das Ereignishafte des Werkes. An-
hand des beriihmten Deckenfreskos von Giovanni Battista Tiepolo im
Treppenhaus der Wiirzburger Residenz wird dieser Gedanke besonders
sinnfdllig (Abb. 3—4). Dem Betrachter, der hinauf zu den bischéflichen
Représentationsraumen schreitet, verbergen und erdffnen sich Teile des
Bildes gleichsam automatisch. Die Treppenfithrung und die schiere
Grofle des Werkes zwingen ihn, zumindest immer zwei der vier Erdteile
aus dem Blick zu verlieren. Wenn der Besucher wirklich sehen will,
wovon er beim Aufgang eine leise Ahnung bekommen hat, und sich
nicht nur von der Fiille der Formen und ihrem Farbenspiel {iberwéltigen
lassen mochte, muss er die umlaufende Galerie begehen und sich auf die
Ausschnitte konzentrieren, die ihm der jeweilige Standort erdffnet.*” Das
Werk als umgreifende Einheit erschliet sich nur demjenigen, der wil-
lens ist, ihm in seine Teile zu folgen und von der Illusion des einen rich-
tigen Betrachterstandpunktes zu lassen, von dem aus er das Bild in
einem totalitdren Blick bannen kann.

An einem Bildertisch von Martin Schaffner aus dem Jahre 1533 zeigt
sich das Ereignishafte nicht im Zusammenwirken von Malerei und
Architektur sowie in der schieren Grofle des Bildes wie bei Tiepolo,
sondern der Bezug ist im Werk explizit mitgedacht (Farbtafel 4).* Die
darauf abgebildeten Planetendarstellungen sind in vier Richtungen hin
zur jeweiligen Tischseite dargestellt. Der Tisch selbst hat verschiedene
Ausrichtungen, die die jeweilige Position des Betrachters vor dem Tisch
bereits immanent beriicksichtigen. Doch schaut jener auf die Bemalung
des ganzen Tisches, muss er sehen, dass es — wo er sich auch befindet —

2 Zur Rolle der Architektur als der umfassenden raumbildenden Kunst siche ebd.,

S. 1621,
 Vgl. SLG.-KAT. KASSEL 1997, S. 230-261.
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Farbtafel 4: Martin Schaffner, Bildertisch fiir den Strafsburger Goldschmied Erasmus
Stedelin (1533). Kassel, Gemaldegalerie Alte Meister, Inv.-Nr. GK 22

Sichtweisen gibt, die von seinem Standpunkt aus ,falsch‘, das heifit auf
dem Kopf, sind. So ist es die Gestaltung des Tisches selbst, die dem
Betrachter zum Anlass fiir die sinnlich-korperliche Erfahrung des Bild-
sinnes in der Bewegung wird. Diese ,Eigendynamik® des Werkes wird
zudem an der Gestaltung des illusionistischen Ausblickes in der Mitte
deutlich. Mochten wir als Betrachter den Blick in den Himmel wagen,
miissen wir uns iiber den Tisch beugen und — paradoxerweise — nach
unten blicken. So erzeugt das Werk einen Bruch im Blick des Betrach-
ters, eine Spannung des vertrauten Realititsgefiiges. Diese Spannung ist
zwar im Werk selbst als ,Ansto3‘ angelegt, ihre Entfaltung und Darstel-
lung jedoch findet sie erst in der sukzessiven Interaktion mit dem Be-
trachter, der eine Bewegung vollzieht.



34 Dominic E. Delarue, Johann Schulz & Laura Sobez

Diese Beispiele machen also ungeachtet ihrer Unterschiede deutlich, wie
sehr sich ein Werk der Erfahrung immer als eine prozesshafte Darstel-
lung darbietet und erst im Ereignis nachvollzogen werden kann. Eben-
dieses Seinsverhéltnis meint der Begriff vom Bild als Ereignis im vor-
liegenden Kontext. Dasjenige, was Gadamer in den oben besprochenen
Passagen mit dem Begriff des Spiels zu fassen sucht, ist als strukturelles
Moment fiir Werke der Kunst des Spétmittelalters von grofler Anschau-
lichkeit, weshalb der Begriff des Ereignisses bei Gadamer eingehender
untersucht und weiter differenziert werden soll.

IIT Das Ereignis bei Gadamer

Mit dem Begriff des Ereignisses wird ein zentraler Punkt im Denken
Gadamers beriihrt. Er selbst entwickelt ihn jedoch nicht als Begriff,
sondern scheint ein gewisses Vorverstindnis anzunehmen, das im Fol-
genden besonders unter der Beriicksichtigung von Gadamers Riickbezug
auf Heidegger néher betrachtet werden soll.

Der Begriff des Ereignisses umfasst zunichst allgemein das prozess-
hafte Wesen des Kunstwerkes, wie es Gadamer am Begriffsfeld Spiel
und Darstellung entfaltet. Wohlwissentlich, dass Gadamer selbst diesen
Begriff sehr selten verwendet, viel eher vom Seinsvollzug oder Seins-
vorgang des Kunstwerkes spricht, birgt er schlieBlich einen entscheiden-
den Aspekt, namlich denjenigen der situativen Gebundenheit, in der ein
Kunstwerk — wie bereits angedeutet wurde — immer erst im Spiel zur
Darstellung kommen kann. In Wahrheit und Methode selbst scheint der
Begrift Ereignis nur einmal im Kontext des Kunstwerkes auf, ndmlich
inmitten der Klarung, welchen Anteil die Gelegenheit, das okkasionelle
Moment, am Kunstwerk hat:

Jede Auffithrung ist ein Ereignis, aber nicht ein Ereignis, das als ein eigenes
dem dichterischen Werke gegeniiber oder zur Seite trate — das Werk selbst ist
es, das sich in dem Ereignis der Auffithrung ereignet. Es ist sein Wesen der-
art ,okkasionell* zu sein, daB die Gelegenheit der Auftithrung es zum Spre-
chen bringt und herauskommen l48t, was in ihm ist.**

* GADAMER, Wahrheit und Methode, S. 152 (unsere Kursivsetzung).
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Im Gespréach mit Carsten Dutt nimmt Gadamer 1993 hierzu noch einmal
riickblickend Stellung und formuliert explizit einen Zusammenhang von
Kunstwerk und Ereignis:

Der Begriff des dsthetischen Objekts scheint mir {ibrigens ganz ungeeignet
zu sein. Wenn uns ein Werk erreicht, dann ist da nichts mehr von einem Ob-
jekt, das uns gegentiber ist, das wir libersehen und auf eine begriftliche Sinn-
intention hin durchsehen. Es ist umgekehrt: Das Werk ist ein Ereignis. Es er-
teilt uns einen Stof, es stoft uns um, indem es eine eigene Welt aufstellt, in
die wir gleichsam hineingezogen werden. Heidegger hat die Ereignishaftig-
keit des Werkes in seiner Abhandlung iiber den Ursprung des Kunstwerkes
tiberzeugend beschrieben. Er hat die Spannung erkannt, die das Kunstwerk
auszeichnet, wenn es eine Welt aufstellt und sie zugleich in seine ruhende hi-
neinstellt und festmacht.*

Fiir Gianni Vattimo ergibt sich schon im Anschluss an Martin Heidegger
und Friedrich Nietzsche, dass Ontologie nicht zu trennen sei von der
Interpretation unserer Kondition oder unserer Situation, weil das Sein
nichts auBerhalb seines ,Ereignisses* ist.“*° Genauso wenig — und das
scheint uns der fiir diesen Zusammenhang wichtige Gedanke der Her-
meneutik zu sein — kann das Bild oder das Kunstwerk aus seinem Ereig-
niszusammenhang herausgelost werden, ohne dass wesentliche Aspekte
seiner selbst aus dem Blick geraten.

Wenn Gadamer also die Seinsweise des Kunstwerkes als Ereignis er-
fasst, um die Untrennbarkeit des Zustandekommens eines Werkes mit
seiner Gelegenheit und Situation ebenso zu betonen wie auch seine
Féhigkeit zum Anstof3en und Aufgehen einer Welt im Spiel der Darstel-
lung, dann rekurriert er dabei der Sache nach auf etwas, das er selbst in
Heideggers Philosophie begriindet sieht.*” Die Ankniipfungspunkte an

“ DUTT 1993, S. 58.
4 VATTIMO 1990, S. 7.

Schon in der ersten Fassung des Kunstwerkaufsatzes von ca. 1931/32, also in
jener Zeit, in der sein Denken eine ,Kehre* vollzieht, spricht Heidegger vom Kunst-
werk als einem Geschehen: ,,Was so in der Bestreitung geschieht: die Er6ffnung der
Offenheit des Widerstreits von Unverborgenem und Verborgenem, das Herauskom-
men von Verdeckung und Verstellung, — dieses in sich gefiigte Geschehen ist Ge-
schehen dessen, was wir Wahrheit nennen.*, HEIDEGGER, Ursprung des Kunstwerkes
(Erste Ausarbeitung), S. 162. Bereits wenige Jahre danach (1936-1938) verfasst er
sein unverdffentlicht gebliebenes ,zweites Hauptwerk®, mit dem nicht fiir die Offent-
lichkeit bestimmten Titelzusatz Vom Ereignis. Vgl. HEIDEGGER, Beitrdge zur Philo-
sophie. Zum Zusammenhang von Kunstwerk und Ereignis in Heideggers Kunstwerk-
aufsatz siehe auch KEILING 2011, S. 91-94.
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Heideggers Philosophie hat Gadamer immer wieder in seinen Aufsdtzen
hervorgehoben, und auch im Falle des Ereignisbegriffes verweist er auf
sie zuriick.”® Im Aufsatz Phdnomenologie, Hermeneutik, Metaphysik®
von 1983 hebt er Heideggers ,hermeneutische® Struktur des Daseins als
den Leitgedanken von Sein und Zeit hervor.”® Mit dieser Struktur wird
das Sein vom Standpunkt seines In-der-Welt-Seins her begriffen (,Her-
meneutik der Faktizitit’), worin Gadamer eine grundlegende Erneue-
rung der Metaphysik am Werke sieht.”' Er verfolgt Heideggers Gedan-
ken weiter: Das Sein sei selbst etwas, das immer wieder wie die Sonne
aufgehe (,es weltet). Dieses Aufgehen sei eine besondere Erschei-
nungsweise des Seins. Es artikuliert sich in diesem ,Da‘ in der Welt und
wird so fiir uns greifbar, kommt zur Sprache, ist ,,da“.** Unsere eigene
Fahigkeit zur Sprachlichkeit und mit Gadamer in letzter Instanz zum
Verstehen ist damit wesentlich das Element, in dem uns das Sein auf-
geht. Sprache ist dabei nicht als etwas Konstantes zu verstehen, das wir
als Fahigkeit einfach haben (,Vorhandenheit) und das wir distanziert
betrachten kdnnen,” sondern sie muss als ,,Vollzug unseres Da, des
,Da‘, das wir sind“,* angesehen werden. Sprache ist also das strukturel-
le Element, in dem wir leben und in dem sich Sein vollzieht. Ebendiesen
Vollzug des Da habe, so Gadamer, der spite Heidegger dann auch als
,Lichtung® angesprochen, ,,in der ,Sein‘ sich zeigt und ,da‘ ist, als ,Er-

eignis®. <>

8 VATTIMO 2006, S. 53: ,,So trifft man bei dem spiten Heidegger so gut wie iiber-

haupt nicht mehr auf den Begriff der Eigentlichkeit, wahrend die Wurzel eigen wei-
terhin das Ereignis charakterisiert, den aneignenden Vorgang des Seins.” Zur Bedeu-
tung des Ereignisbegriffes bei Heidegger siche insbesondere den jiingst erschienen
Aufsatz GABRIEL 2011.

* Vgl. GADAMER, Phinomenologie, Hermeneutik, Metaphysik.

" Ebd, S. 105.

31 vgl. ebd.

2 Ebd.

> Ebd.

** Ebd.

55 Ebd. Genau an dieser Stelle fihrt Gadamer fort, um sein Verhéltnis zu Heideg-
gers Philosophie ndher auszudifferenzieren: ,,Hier, an diese Vision des spiten Hei-
degger, habe ich selber meinen eigenen Beitrag zur Philosophie angekniipft. Freilich
bin ich ihm nicht in seinem unablédssigen und immer wieder scheiternden Bemiihen
gefolgt, die Sprache der traditionellen Metaphysik [...] zu umgehen und in Hélderlin
die Evokationskraft des dichterischen Wortes dem Denken nutzbar zu machen.” Es ist
bemerkenswert, dass Gadamer sein eigenes philosophisches Unternehmen eigens als
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Abb. 5: Hans-Georg Gadamer, Gerhard Kriiger und Martin Heidegger (von links).
Riickseitig von Gadamer eigenhdindig beschriftet ,,.Drei Philosophen und ein Kalb.
(1930er). Marbach am Neckar, Deutsches Literaturarchiv, Nachlass Hans-Georg
Gadamer

In der Folge hebt Gadamer sich selbst von Heidegger ab: Dieser ver-
suchte sich dem Seinsvollzug iiber eine Sprachlichkeit zu ndhern, die
selbst durch ihre Begriffe seinsstiftend und produktiv war. Hierfiir orien-
tierte er sich oftmals an der Dichtung. Fiir Gadamer hingegen ist die
Sprache im allgemeinsten Sinne, also in der Weise der Seinsartikulation,
als solche schon immer einzigartig und produktiv, wenn sie ,arbeitet’.
Daher bedarf es im Rahmen der Philosophie nicht der Erschaffung neuer
Worter, als welche er Heideggers Suche nach neuen Begriffen in der
Dichtung deutet, sondern die Sprache bedarf lediglich der ,,Destruktion,
und zwar von den urspriinglichen Erfahrungen des Daseins.“>® Mit die-
ser Destruktion ist dabei eine Bewegung gemeint, die Abstand vom
Gegebenen nimmt, um sich iiber dieses fragend zu erheben, ohne dabei
den Bezug zu ihm absolut zu negieren.

Beitrag zur Philosophie betitelt, so als wiirde er in beabsichtigter Ndhe zu Heideggers
zweitem Hauptwerk, den Beitrédgen zur Philosophie sprechen.
" Ebd,, S. 106.
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Das Kunstwerk ist fiir Gadamer in diesem Kontext nun gerade deshalb
von so groBler Bedeutung, weil es ebendiese produktive Bewegung der
Destruktion immer schon festgehalten hat, indem es sich von der Le-
benswelt, in der es griindet, absetzt und eine neue Welt erdffnet, die
jedoch immer auch produktiv auf das zuriickgreift, woraus sie hervor-
geht, indem das Werk einen Prozess mit der Welt anstoft, deren Teil es
ja letztlich ist. Dies geschieht durch Bezugnahmen, durch Abhebungen,
Phantasie und Illusion — durch all jene Weisen, in denen das Werk ins
Spiel tritt. Die Struktur des Kunstwerkes dhnelt so jener des Verstehens
selbst. Daher leuchtet auch ein, weshalb die Kunst bei Gadamers Be-
griindung einer philosophischen Hermeneutik eine zentrale Rolle ein-
nimmt.

Wie in einer Autopoiesis, einer Selbstbezogenheit, die sich im Mo-
ment der Darstellung gentigt, artikuliert sich das Sein, ohne von seiner
Herkunft abgekoppelt zu werden.”” Beide sind immer untrennbar mitei-
nander verbunden. Das sich entfaltende Sein, das nie einfach ,ist‘, son-
dern immer nur als Prozess der Entfaltung selbst greitbar wird, bleibt so
stets mit seinem Ursprung unaufldslich verwoben. Ahnlich scheint es
sich mit der Struktur der ,Sprache im weiten Sinne‘ und letztlich auch
mit dem Verstehen zu verhalten. ,Sprache im allgemeinen Sinne* zeich-
net sich fiir Gadamer dadurch aus, dass sie nicht von dem zu trennen ist,
,,was sie sagt, und von dem, wortiber sie redet, und von dem, zu dem sie
redet und worauf sie antwortet*.”® Sie besteht geradezu aus dem, wovon
sie handelt. Das ist der dialektische Prozess des ernsthaften Auseinan-
dersetzens, das Beziehungsgefiige des Verstehens, dessen Eigendynamik
und innere Struktur fiir Gadamer wiederum besonders anhand des ,Spie-
les* sichtbar wird.”

Genau dieses dialektische Strukturmoment erkennt Gadamer auch in
der Kunst: Thr wirkliches Wesen entfaltet sie nur im Prozess der Darstel-
lung, nur dann ist sie wirklich ,Werk*. Als Kunstwerk ist sie jedoch nie
nur Abbild von etwas, sondern die Kunst ist in der Darstellung eins mit
dem, was sie darstellt.*

7 Siehe hierzu auch FISCHER-LICHTE 2004, Kap. 6: Die Auffiihrung als Ereignis,

S.281-294.

* " GADAMER, Phinomenologie, Hermeneutik, Metaphysik, S. 106.

59 Vgl. hierzu etwa GADAMER, Problematik des Selbstverstindnisses, S. 128 f.
% Vgl. GADAMER, Wahrheit und Methode, S. 142 f.
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So wird deutlich, dass Gadamer seinen in Wahrheit und Methode unter
dem Aspekt einer umfassenden Hermeneutik ausgefiihrten Kunstbegriff
mit dem Sein selbst in Beziehung setzt, welches er in einer Heidegger
verwandten Weise bestimmt. Das Kunstwerk ist eine Seinsartikulation,
es ist Sein, das im allerweitesten Sinne zur Sprache gekommen ist. Aus
diesem Grunde ist Kunst nicht seinsmiflig ein Abbild, sondern in der
Darstellung Wirklichkeit. Wie das Dasein sich immer erst vollzieht und
niemals einfach isz, findet auch das Kunstwerk seine Seinserfiillung
,erst” im Aufgehen im Spiel der Darstellung, welche fiir sein Dasein
wesentlich ist. Dieses ,Ereignis‘ des Werkes macht fiir Gadamer dessen
eigentliches Wesen aus, weil das Werk nur insofern ist, als es sich voll-
zieht. Nur in diesem Bereich kann der Betrachter iiber das Werk iiber-
haupt einen hermeneutischen Zugang zur Welt finden, welcher der Spra-
che als einer Artikulation des Seins &hnlich, jedoch dennoch selbst nicht
sprachlich ist.

Letztlich bleiben fiir Gadamer Ereignis, Sprache und Sein aufs Engs-
te verbunden, weil fiir ihn, wie auch fiir Heidegger, das Da-Sein immer
Prozess ist. Das Kunstwerk nimmt in diesem Geflige eine einzigartige
und verbindende Stellung ein.

Denn der ,,Mensch ,hat nicht nur Sprache, Logos, Vernunft — er ist ins Offe-
ne gestellt, dem Fragenkonnen und Fragenmiissen stindig ausgesetzt, tiber
alle erreichbare Antwort hinaus. Das heift Da-Sein.*®’

Und das Kunstwerk ist das in die Bestdndigkeit gesetzte Verhéltnis von
Offenheit und Herkunft. Es ist die Prasenz dieses Spannungsfeldes, weil
es sie bereits in sich enthélt, und so eine grundlegende Struktur des
Daseins in sich bindet. In diesem Sinne kdnnte man mit Gadamer auch
sagen, dass das Kunstwerk uns immer in einem wesentlichen Teil unse-
res Selbst betrifft.

Die einzigartige Leistung, welche Gadamer dem Kunstwerk im All-
gemeinen zuschreibt, 1dsst sich auch an seinem diesbeziiglichen Umgang
mit dem Denken Hegels ablesen. Denn fiir Gadamer erlaubt das Werk,
wie soeben ausgefiihrt, einen Blick ins Offene. Darin hat es eine gewisse
Entsprechung zur Seinsweise des Menschen als Dasein. Die Kunst regt
beim Menschen die notige Offenheit an, wenn er Gefahr lduft, sein We-
sen selbst einzuschranken oder gar zu verstiimmeln. Aus diesem Grunde

' GADAMER, Phinomenologie, Hermeneutik, Metaphysik, S. 108.
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deutet Gadamer Hegels Ansicht von der Uberfliissigkeit des Kunstwer-
kes zu Zeiten der herrschenden Vernunft radikal um. Hegel sieht eine
,Entwicklungsgeschichte‘ von der Kunst iiber die Religion zur Philoso-
phie, die in einen Punkt miindet, an dem die Philosophie die Kunst tiber-
fliigelt hat. Das ist die Hegel’sche These vom ,,Ende der Kunst“.* Von
diesem ,,Ende der Kunst* will sich Gadamer aber in Abhebung von den
technischen und mit naturwissenschaftlicher Methodik arbeitenden Wis-
senschaften distanzieren, indem er die Hegel’sche Trias von Kunst,
Religion und Philosophie bereits im Ansatz umdeutet:*® Diese Trias
beschreibt Gadamer zufolge ndmlich drei Mdglichkeiten, das Offene des
Da-Seins nicht aus dem Blick zu verlieren. Kunst, Religion und Philo-
sophie seien dabei als etwas eigentlich Zusammengehoriges anzusehen,
nicht als ,Abfolge‘, in der das eine auf das andere folgt. Im Zeitalter der
modernen Wissenschaft habe diese Einheit jedoch keinen Bestand mehr
und die Ursache dieser Trennung liege im Streben der Philosophie in
Richtung der naturwissenschaftlich orientierten Wissenschaften. Mit
dieser Entwicklung sei nun die selbstverstindliche Verbindung von
Philosophie, Kunst und Religion unterbrochen worden.

Diese Umdeutung der Hegel’schen These vom Ende der Kunst hat
auch Konsequenzen fiir seinen Kunstbegriff: Ging Hegel von einem
Ende der Kunst aus, weil diese keine addquate Darstellung des Absolu-
ten mehr sein konnte, da sie von der Philosophie begrifflich iiberholt
worden war,* verhilt es sich fiir Gadamer nun genau umgekehrt. Nicht
die Kunst habe an Anspruch verloren, sondern an der Philosophie sei
eine Bewegung hin zur naturwissenschaftlich orientierten Wissenschaft
zu beobachten, in deren Folge ihr die Bereiche abhanden kamen, die
sich durch Kunst und Religion erdffnen. Die Kunst ist fiir Gadamer also
nicht an ihr Ende gekommen, sondern umgekehrt bleibt die Aktualitit
der Kunst gerade deshalb bestehen, weil sie der Philosophie die Mog-
lichkeit bietet, ins Offene zu blicken, den ,,Anblick der Heilen Welt“® zu
erhaschen, die in der Darstellung als die Einheit von Darstellung und
Dargestelltem bewahrt ist. Dies vermag die Kunst gerade, weil sie selbst

 HEGEL, Asthetik, S.25.

5 Fiir das Folgende vgl. GADAMER, Phdnomenologie, Hermeneutik, Metaphysik,
S. 107-109.

% Vgl. HEGEL, Asthetik, S. 25.

65 GADAMER, Kunst im Zeitalter der Technik, Teil 2, min. 8, sek. 10.
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nichts Statisch-Gleichbleibendes ist und als Ereignis einen erdffnenden
Charakter besitzt. Von dieser Deutung ausgehend unterzieht Gadamer
daher auch die philosophische Asthetik einer Rekapitulation, sodass sie
zu einer ,Philosophie des Kunstwerkes® wird, eines Kunstwerkes, das
seine Aktualitdt nicht verloren hat.

der Verleihung der Ehrenbiirgerschaft der Stadt Neapel (1980). Marbach am Neckar,
Deutsches Literaturarchiv, Nachlass Hans-Georg Gadamer

Wie sich also gezeigt hat, ist fiir Gadamer der ereignishafte Charakter
von Kunst einerseits eng mit dem Heidegger’schen Ereignisbegriff ver-
woben, was insbesondere mit der Notwendigkeit des Werkes verbunden
ist, zur Darstellung zu kommen. Erst im Vollzug, im Ereignis, vermag es
so verstanden sein Sein zu haben. Thre besondere Bedeutung erlangt die
Kunst durch ihre strukturelle Verwandtschaft zum Dasein selbst. In An-
lehnung an die Uberlegungen Hegels wiederum betont Gadamer den
Charakter der Offenheit, welcher ebenfalls eng mit dem Ereignishaften
verkniipft ist.
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Gerade in der Unabgeschlossenheit des Kunstwerkes, in seinem Poten-
zial zur immer neuen Entfaltung sowie der Einzigartigkeit seiner jewei-
ligen Darstellung erdffnet sich ein Bereich, der auch fiir die Philosophie
wesentlich ist und welcher in den naturwissenschaftlich orientierten
Wissenschaften nicht zum Tragen kommt.

IV Die Zeitlichkeit des Asthetischen

An dieser Stelle scheint es nun sinnvoll, sich weiter dem anzunéhern,
was zum Ereignis eines Werkes dazugehdrt und welche Differenzierun-
gen sich hieraus fiir die kunsthistorische Betrachtungsweise ergeben
konnen. Um den Ereignischarakter von Kunst und letztendlich das We-
sen des Kunstwerkes mit Gadamer weiter zu bestimmen, schlie§t sich an
die obigen Uberlegungen die Frage an, welche Zeitlichkeit dem ,Bild als
Ereignis® innewohnt. Im Folgenden wird deshalb erldutert, inwiefern
Gadamer der philosophischen Asthetik eine neue Wendung verleiht,
indem er den zeitlichen Charakter als die primdre Erscheinungsweise
eines Kunstwerkes und seiner Darstellung bestimmt. In seinem Aufsatz
Asthetik und Hermeneutik® wendet er — und dieser Aspekt scheint uns in
der Forschung bislang noch nicht ausreichend beriicksichtigt — den Be-
griff des Asthetischen, wie er ausgehend von Kant und Hegel immer
wieder verstanden wurde, von der primér sinnlichen Erfahrbarkeit eines
materiellen Kunstgegenstandes und seiner Eigenschaften ab. Er erkennt
die wesentliche Erscheinungsweise der Kunstwerke vielmehr in ihrer
zeitlichen Verfasstheit, nimlich als ,,zeitlose Gegenwart“,"” in die uns
die Werke ganz unabhéngig von unserer eigenen Zeitlichkeit eintauchen
lassen. Zwischen dem Betrachter und dem Werk stellt sich etwas ein, das

5 Vgl. GADAMER, Asthetik und Hermeneutik. Dieser Aufsatz kann hinsichtlich

einer Formulierung einer ,Philosophie des Kunstwerkes® und ,Asthetik® wohl als
gewichtiger betrachtet werden als die Gedankengénge in Wahrheit und Methode, weil
diese — wie bereits erwahnt — ,nur* als Durchgang hin zu einer neuen philosophischen
Hermeneutik zu lesen sind. Dagegen liegen in jenem zum ersten Mal auf dem
5. Internationalen Asthetik-Kongress 1964 in Amsterdam gehaltenen Vortrag ganz
klar das Kunstwerk und seine dsthetische Erscheinung im Fokus, ohne einen anderen
philosophischen Gedanken erdffnen zu wollen.

" Ebd,S. 1.
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Gadamer als ,,absolute Gleichzeitigkeit“*® fasst, die sich sowohl in der
Dauer der Erfahrung erhilt als auch alle zeitlichen Differenzen und
Vermittlungen in ,.totaler Gleichzeitigkeit“® aufhebt. Im Moment der
Erfahrung ist das Werk dem Betrachter unmittelbar prisent, es ist. Aus
dieser absoluten Gleichzeitigkeit des Werkes ergibt sich, dass das
Kunstwerk im Spiel der Darstellung eine eigene Gegenwart besitzt, die
den zeitlichen Horizont seiner Herstellung, den bloBen Kontext, weit
iibersteigt. Dieses Sich-Ereignen des Werkes benétigt aber dennoch die
jeweilige spezifische Situation oder Gelegenheit, in der es sich ereignen
kann und die es immer wieder aufs Neue im Dasein und in der Welt
verankert. Mit Gadamer kann dieses Moment der zeitlichen Verankerung
durch den Begriff ,Okkasionalitdt® beschrieben werden.

So ldsst das Werk sich in einem Spannungsverhiltnis zwischen Si-
tuation und zeitloser Gegenwart in der Darstellung verorten. Weil es im
Vollzug immer diese beiden Aspekte in sich vereint, ist die Anndherung
an das Werk einerseits jedes Mal eine Neue — denn jede okkasionelle
Auffiihrung, jede Gelegenheit ist eine andere —, andererseits scheint
Gadamer dem Kunstwerk in seiner Struktur auch eine Konstante beizu-
messen, namlich eben die benannte absolute Gleichzeitigkeit, die auch
das Spiel konstitutiv bestimmt.

Anschaulich wird dieser Doppelaspekt des Kunstwerkes, einerseits
in einer bestimmten historischen Situation zu griinden und diese ande-
rerseits in der eigenen zeitlosen Gegenwart zu iibersteigen, beispielswei-
se an Portrétreihen, wie sie spétestens seit dem 15. Jahrhundert in Stif-
tungsbiichern angelegt werden. Das wohl prominenteste Beispiel dieser
Gattung ist das Buch der Mendel’schen Zwdlfbriiderstiftung, das von
1424/25 bis zur Aufldsung der Reichsstadt Niirnberg im 19. Jahrhundert
gefiihrt wurde (Abb. 7).”° Der Dienstantritt der Stiftungspfleger und der
Tod eines Bruders waren jahrhundertelang Anlass, die verstorbenen

 Ebd.

® GADAMER, Wahrheit und Methode, S. 132.

™ Die drei Binde des Stiftungsbuches werden heute in der Niirnberger Stadtbiblio-
thek unter den Signaturen Amb. 317.2°, 317b.2° und 318b.2° aufbewahrt. Fiir detail-
lierte Beschreibungen des Objektes sowie die Aufarbeitung des Forschungsstandes
siche die online-Dokumentation des Digitalisierungsprojektes Die Hausbiicher der
Niirnberger Zwélfbriiderstifiungen (http://www.nuernberger-hausbuecher.de, zuletzt
aufgerufen am 15.1.2012). Ein Aufsatz zu solchen Stiftungsbiichern aus der Per-
spektive des Bildereignisses ist von Dominic E. Delarue beabsichtigt.
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Briider und Pfleger in Portrits
mit kurzer Beischrift festzu-
halten und so einen einmaligen
Moment der Geschichte der
Gemeinschaft in deren Ge-
déchtnis einzuschreiben. Doch
wird im Buch mehr sichtbar
als das Gewesene in einer
Abfolge loser Begebenheiten.
Denn in der Gleichzeitigkeit
der sukzessiv ausgefiihrten
Portrétreihe sowie der leeren
Seiten flir ihre Fortsetzung
gewinnt  der {berzeitliche
Anspruch der Gemeinschaft
erst sinnliche Anschauung und
Priasenz im ,Jetzt’, das das

e gy Bt Aok L Lumeaoebee

1

e —

P .

e ,Damals‘ und ,Kiinftig* in sich
Abb. 7: Hausbuch der Menschel schen aufnimmt und das Werk tiber
Zwélfbriiderstiftung: Portrdt Cunrad Fer- die Zeit erhebt. Erst in der

bers (um 1425). Niirnberg, Stadtbibliothek,

Amb. 317.2°. fol. 37 v Betrachtung und Fortfiihrung

der Portritfolge scheint das
Urbild der ewig wachsenden und wahrenden Stiftungsgemeinschaft auf
— im Buch hat es sein noch heute zugéngliches Bild gefunden.

Geht man nun dem zeitlichen Charakter oder der zeitlichen Verfasst-
heit von Kunstwerken bei Gadamer weiter nach, zeigt sich ein interes-
santes Paradox: Kunstwerke sind nicht nur gegenwdrtig als Erscheinung,
sondern ihre Erscheinung ist in der Dauer oder besser gesagt in der suk-
zessiven Entfaltung als Prozess fassbar. Das Werk ist Ereignis, das sich
ereignet.”' Wie ist diese zeitliche Struktur aber zu denken? Es ist das,
was da ist in der Weise, dass es geschieht und sich gleichzeitig selbst
iiber die Zeit erhebt, ohne diese bloB zu negieren. Die zeitliche Veranke-
rung bleibt als der Moment der Gelegenheit immer eine Bedingung fiir
das Sich-Ereignen des Werkes. Das Kunstwerk und in letzter Instanz das
Spiel selbst greifen in den kontingenten Fluss ein und verwandeln ihn in

71 GADAMER, Wahrheit und Methode, S. 152: Das ,,Werk selbst ist es, das sich in

dem Ereignis der Auffiihrung ereignet.*
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etwas Anderes, verleihen ihm Struktur und so tiberhaupt erst eine Er-
fahrbarkeit in der Weise zeitlichen Hervortretens als etwas Dargestell-
tem. Dieses ist uns im ,Spiel® unmittelbar gegenwirtig (,absolute
Gleichzeitigkeit®) und bestimmt zugleich das Andere als etwas von ihm
Unterschiedenes, das erst vom Werk her gesehen seine Begrenzung
erfahrt.

Dieser Aspekt lasst sich vielleicht am deutlichsten im Riickgriff auf
Hegel bestimmen, weil Gadamer diesen selbst vollzieht, wenn er in
Hegels Asthetik-Vorlesungen eine ,Geschichte der Weltanschauungen'
als eine Geschichte der Kunst erkennt.

Die Kunst als die Mannigfaltigkeit der Weltanschauung ist vielmehr zugleich
von souverdner Gleichzeitigkeit. Was mir zugénglich wird, ist zwar ein ge-
schichtlich Bedingtes, und vermittelt trotz seiner geschichtlichen Bedingtheit
kein relatives Wissen, sondern, was wahr ist.”

Das Besondere am Ereignis der Kunst ist, dass seine Gegenwértigkeit
weder von der Dimension des Prozesses noch des Vollzuges einge-
schrankt wird. Das Kunstwerk ist immer dann gegenwértig und in die-
sem Sinne ,wahr‘, wenn es geschieht, aber es kann immer nur gesche-
hen, weil ihm seine Gegenwiértigkeit schon vorauseilt und uns an-
spricht.”® Zudem ist es, wenn es geschieht, iiber die Zeit hinaus prisent.
Man konnte sagen: Es ist immer schon da gewesen in dem Moment, in
dem es erscheint.

Es wird also deutlich, dass eine einseitige Anndherung an das Werk,
entweder iiber den Betrachter oder iiber das ,Objekt*, keine Moglichkeit
bietet, dasjenige zu erfassen, was fiir Gadamer das eigentliche Werk ist.
Vielmehr muss mit ihm dort angesetzt werden, wo das Werk immer
schon entfaltet in seinem Da liegt — jenseits der Unterscheidung von
Subjekt und Objekt, zwischen Situation und absoluter Gleichzeitigkeit —,
weil in beiden Fillen gerade jenes Spannungsfeld das Ereignis der Dar-
stellung des Werkes auszeichnet. Diese grundlegende strukturelle Be-
stimmung des Kunstwerkes ist ihm immer schon immanent. Es ist seine
asthetische Erscheinungsweise. Zeitliche und rdumliche Bestimmungen
wie ein ,vor dem Werk‘, ,nach dem Werk‘, ,nicht das Werk* oder ,Teil

72
73

GADAMER, Kunstbegriff im Wandel, S. 151.

Natiirlich ist das Kunstwerk uns nie vollstindig présent, darin liegt vielmehr die
Aufgabe, sich ein Werk so ereignen zu lassen, dass die Darstellung vollstandige
Gegenwart gewinnt, vgl. GADAMER, Wahrheit und Methode, S. 132.
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des Werkes* sind Kategorien, die vom Kunstwerk aus mitbestimmt wer-
den. Diese ,Umwelt® des Werkes, definiert als das, was das Werk nicht
ist (sowohl zeitlich und raumlich als auch ontologisch), entsteht iiber
den Darstellungsprozess, ist jedoch nicht Teil desselben und somit auch
nicht Teil des Werkes.

Darin offenbart sich fiir Gadamer ein allgemeiner ontologischer
Grundzug, der nicht allein — und darin liegt eine Stirke — auf die Ver-
fasstheit von Kunstwerken beschrinkt sein muss, sondern auch an ande-
ren Werken in der Welt angetroffen werden kann, wenn diese nicht nur
als selbstbeziigliche Einheiten verstanden werden, sondern als offene,
ausgreifende und weltbildende Instanzen. Aus diesen Uberlegungen
Gadamers ergibt sich in einer Weiterentwicklung derselben zudem eine
wichtige Erkenntnis bezliglich dessen, was in der Kunstgeschichts-
schreibung oftmals als ,Kontext* des Werkes angesehen wird. Fasst man
das Sich-Ereignen des Kunstwerkes, seine ,Darstellung®, mit Gadamer
als das eigentliche Werk auf, durch welches sich jenes, was oben als
,Umwelt‘ bezeichnet wurde, ex negativo iiberhaupt erst als das Andere
konstituiert, das dadurch bestimmt ist, nicht Teil der Darstellung zu sein,
so ist Umwelt in diesem Sinne nicht mehr — um nur ein Beispiel zu nen-
nen — das Ritual mit dem Artefakt oder die Sehgewohnheit und
-erwartung des zeitgendssischen Betrachters. Beides ist als wesentlicher
Teil des Spiels auch Bestandteil des Werkgeschehens. Umwelt ist folg-
lich dasjenige, was sich im Werk als ,das Andere‘ konstituiert, seine
Umwelt ist und zum Hintergrund wird, vor dem sich das Werk abhebt.
Versucht man diesen Bereich des ,Kontextes im weiten Sinne‘ wie be-
schrieben als Umwelt begrifflich zu fassen, wire ,Kontext im engen
Sinne‘ hingegen als dasjenige zu verstehen, was in der Gelegenheit, in
der das Werk zur Darstellung kommt, mit konstitutiv fiir das Werk ist.
Die einzelnen ,Elemente‘ dieses Gefiiges sollen daher im Folgenden
unter dem Begriff des Kontextes gefasst werden. Der Kontext ist so im
Unterschied zur Umwelt wesentlich fiir das Sein des Werkes selbst und
wird im Vollzug der Gelegenheit Teil desselben.

Diese Form von strukturellem Eingriff in die Welt durch das Sich-
Ereignen des Werkes hat Konsequenzen fiir den Werkbegriff. Der Rezi-
pient als Spieler, aber auch die Welt als Ort des Spieles gehen immer
verdndert aus dem Ereignis hervor. Gerade im Bereich von Kunst, die
nicht iiber Artefakte greifbar wird, sondern sich nur iiber ihre Vergéng-
lichkeit auszeichnet (Aktionskunst, jedoch ebenso religiose Rituale), hat
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ein solches Verstiandnis nicht unbedeutende Konsequenzen. Eigentliches
,Werk" ist schlieBlich nicht nichts. Als ein reines Ereignis, also als Werk,
das sich vollstindig iiber seine Handlung konstituiert, die nicht in ir-
gendeiner Form materiell gebannt ist, verwandelt es seine Umwelt im
Moment seines Auftretens.” Die Darstellung des Werkes wirkt so einer-
seits in der Welt, indem sie strukturell ein Ganzes stiftet, innerhalb des-
sen sich im Spiel Sinngefiige bilden. Andererseits nimmt das Kunstwerk
im Geschehen seiner selbst, in seiner ,,Verwandlung ins Gebilde“,” eine
wesenhafte Abstraktion vor, und zwar eine Abstraktion von der iibli-
chen, konventionellen Gegenwart der Welt. ,,Was nicht mehr ist [im
Gebilde des Kunstwerkes, unsere Ergdnzung], ist aber vor allem die
Welt, in der wir als unserer eigenen leben.”® Das Kunstwerk ist also in
diesem Sinne doch auBerhalb derjenigen Welt, die wir als unsere alltig-
liche erfahren. Letztere wird durchbrochen bzw. im Gebilde des Kunst-
werkes aufgehoben und erhélt so einen Anspruch allgemeiner, iiberzeit-
licher Natur. Hier geht Welt in Geschichte iiber.

Verwandlung ins Gebilde ist nicht einfach Versetzung in eine andere Welt.
Gewil} ist es eine andere, in sich geschlossene Welt, in der das Spiel spielt.
Aber sofern es Gebilde ist, hat es gleichsam sein Maf in sich selbst gefunden
und bemiBt sich an nichts, was auBerhalb seiner ist.”’

Mit den obigen Ausfiihrungen lésst sich zusammenfassend also festhal-
ten, dass Gadamer die Zeitlichkeit von Kunst als ihre wesentliche Er-
scheinungsweise ansieht. Diese Zeitlichkeit bedeutet jedoch nicht eine
Urspriinglichkeit, das heilt einen spezifischen Zeitpunkt, fiir den das
Kunstwerk ,eigentlich® geschaffen war. Er fasst das Sich-Ereignen von
Kunst vielmehr in einem Spannungsfeld von Situativitidt und zeitloser
Gegenwart oder absoluter Gleichzeitigkeit, wobei erstere die jeweils
spezifische Gelegenheit bezeichnet, in der das Werk sich in der Welt
durch die Darstellung ereignet, und letztere das Werk in der Situation
iiber diese erhebt. Durch die Konstituierung einer Darstellung, die nicht

™ Nicht zu leugnen ist bei einer solchen Betrachtungsweise von Kunst der Aspekt,

dass mit Gadamer die Figur des Kiinstlers als Person weit in den Hintergrund ge-
drangt wird. Nicht, was der Kiinstler intendiert oder denkt, ist von Bedeutung, son-
dern das Ereignis des Aufgehens im Werk.

> GADAMER, Wahrheit und Methode, S. 116.

° Ebd.,S.117.

7 Ebd.
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nur Abbild der Welt ist, sondern die wesenhaft ,beriihrt’, weil sie dem
Dasein selbst verwandt ist, scheint dem Werk mit Gadamer ein Moment
innezuwohnen, das sich nicht in der Situation erschdopft, sondern das
einen Wert hat, der tiber die Zeit andauert. Indem das Werk zudem we-
sentlich durch seinen Bezug zum Rezipienten mitbestimmt ist, greift es
somit in der Darstellung immer aufs Neue in die Welt ein und verwan-
delt sie, indem es je eine eigene gegentiberstellt.

V Die Wirklichkeit der Darstellung — Okkasionalitdt im Bild

Das Werk im Ereignis ist also — wie wir gesehen haben — fiir Gadamer in
der Erfahrung absolut préisent, vollzieht sich in ihr und gelangt demnach
erst in seiner Darstellung zu sich selbst. Das okkasionelle Moment eines
jeden Kunstwerkes, die Gelegenheit, in der es sich vollzieht, wurde oben
bereits in dem beschriebenen Spannungsverhiltnis von Situation und
zeitloser Gegenwart angesprochen. Der Begriff der Gelegenheit wird bei
Gadamer jedoch noch genauer ausgefiihrt und vermag auch sein Ver-
stindnis vom Kunstwerk noch zu differenzieren, weshalb im weiteren
Verlauf besonders der Zusammenhang von Okkasionalitét, Darstellung
und Werk herausgearbeitet werden soll.

Den Aspekt des Okkasionellen verdeutlicht Gadamer — wie bereits
angesprochen — am Beispiel des Biihnenstiickes, das erst durch die kon-
krete Auffiihrung als Werk zum Sprechen gebracht wird. Die Gelegen-
heit, in der es zur Auffiihrung kommt, ist somit wesentlich fiir das Werk.
Auf diese Weise ist es immer schon strukturell nach auflen gerichtet, ein
Bezug, der als noch uneingeldste, aber potenziell einlosbare Anweisung
im Werk selbst verankert ist. Diese Eigenschaft ist keineswegs auf die
,bewegten oder ,.transitorischen* Kiinste beschrénkt, sondern gilt ge-
nauso fiir die , statuarischen®.”® Anschaulich wurde dieser Aspekt bereits
bei der Betrachtung des Freskos von Tiepolo im Treppenhaus der Wiirz-
burger Residenz sowie des Tisches von Martin Schaffner (Abb. 3—4 und
Farbtafel 4). Beide sind in ihrer bildlichen Anlage auf einen die Bewe-
gung mit vollziehenden Betrachter angewiesen, den sie als potenziellen
Blick enthalten.

® Ebd., S. 142 und 153.
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Wird die Gelegenheit, in
der ein Werk zur Darstel-
lung kommt, in der sich
seine ihm immanent in-
newohnende Ausrichtung
nach auflen hin in einer je
spezifischen Weise erfiillt,
als dem Werk wesentlich
zugehOrig angenommen,
so riickt die Frage, wie ein
bestimmtes Tafelbild oder
Schnitzwerk jeweils ,auf-
gefiihrt® wurde und wird
oder wie es sich in der
Darstellung  erfiillt, ins
Zentrum kunsthistorischen
Interesses. Die spezifische
Form der Auffithrung wird
Teil dessen, was im vo-
rangegangenen Abschnitt als Kontext begrifflich gefasst wurde. Gerade
spatmittelalterliche Kunstwerke waren oft untrennbar mit einem ganzen
Handlungskomplex verbunden, in dessen Auffiihrung Elemente vollig
unterschiedlicher Medialitdt zum Tragen kamen. Ganze Bildwerke wur-
den im wortlichen Sinne ,in Bewegung gesetzt’, um einer Prozession
sinnvollen Ausdruck zu verleihen, wie es zum Beispiel eine Figur des
auferstandenen Christus bei einer Prozession zu dessen Grab tun konn-
te.” Ahnliche Uberschneidungen verschiedener Realititsebenen im
Spiel finden sich auch bei den so genannten Johannesschiisseln, die in
Lebensgroflie den nachgebildeten Kopf Johannes des Téufers tragen
(Abb. 8).* Derlei ,Spielzeug* gleichwertig gegeniiber treten in der Auf-

Abb. 8: Johannesschiissel (um 1230—-1240).
Naumburg, Domschatzgewdlbe

™ Eine solche Auferstehungsfigur befand sich beispielsweise in der St. Johannis-

kapelle zu Niirnberg, wo sie aus dem Altar herausgenommen werden konnte, um an
entsprechenden Zeremonien teilzunehmen. Siehe dazu ZITTLAU 1997, S. 58 f.

Sie wurden ebenfalls bei Prozessionen mitgefiihrt, aber auch als Requisite bei
liturgischen Schauspielen verwendet. Zudem binden sie das ,Spiel® unmittelbar an
die Welt des Zuschauers zuriick, ist ihm der Bildtypus doch als Reliquiar oder in
kleinerem Mafstab als wundertitiger Totem aus alltdglicheren Zusammenhéngen
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fiihrung, beispielsweise im Krippenspiel, dann der echte Ochse und Esel
oder die Schauspieler eines Passionsspiels. Sie alle sind gleichermaflen
konstitutiv fiir das Gesamtwerk. All diese medialen Elemente verwan-
deln sich in der Auffiihrung durch ihre okkasionelle Eingebundenheit in
etwas immer wieder ,Anderes‘.

Das Werk ist jedoch nicht nur hinsichtlich einer Wendung nach
auflen immer an das gebunden, was Gadamer als Gelegenheit auffasst.
Es nimmt auf die immer spezifischen Situationen der Welt nicht nur in
reagierender, sondern auch in prigender Weise Bezug. Anhand Tiepolos
Deckengemailde sowie dem Tisch Martin Schaffners konnte auch der
Aspekt betont werden, dass das Werk auf eine Gelegenheit — quasi bevor
diese sich iiberhaupt ereignet — reagiert, indem es mit der tatséchlich
vorhandenen Betrachterposition interagiert (Abb.3—4 und Farbtafel 4).
Das Nach-aulen-gerichtet-Sein des Werkes zeigt sich jedoch ebenso in
einer ,Umformung® der Welt selbst. Albrecht Altdorfers Alexander-
schlacht beispielsweise nimmt zwar offensichtlich Bezug auf das histo-
rische Ereignis der letzten Schlacht Alexanders gegen Darius, ist aber —
allein aufgrund des zeitlichen Abstandes zwischen der Schlacht und dem
Werk — offensichtlich kein historisch verbiirgtes Abbild dieser Schlacht,
sondern vielmehr wird die historische Schlacht ausgehend vom Bild,
also dem Kunstwerk, zum Urbild und gewinnt vorbildhaften Charakter
fiir das Werk (Abb. 9). In diesem Sinne wird sie selbst, eingreifend in die
Zeit, verwandelt und bereichert. Das Bild scheint zudem die Schlacht
und Alexanders groflen Sieg zu einem Exemplum fiir den Auftraggeber
Herzog Wilhelm IV. von Bayern und seinen Kreis zu deklarieren, indem
flir uns in einer gemalten, iber dem Kampfgeschehen schwebenden
Inschrift das Ereignis identifiziert und erldutert wird.®

vertraut. Zu den vielfdltigen Verwendungszusammenhdngen und den mehrschichti-
gen Sinnbeziigen des Bildtypus siche BAERT 2011, S. 63-87.

1 ALEXANDER M[AGNVS] DARIUM ULT[IMVM] SVPERAT / CAESIS IN
ACIE PERSAR[VM] PEDIT[VM] M[ILIBUVS] EQUIT[VM]/VERO X
M[ILIBVS] INTERFECTIS MATRE QVOQVE/CONIVGE; LIBERIS DARII
REGIIS] CVM MJ[ILLE] HAVD / AMPLIVS EQVITIB[VS] FVGA DILAPSI CAP-
TIS. Mit diesem sinntragenden Bezug auf den Entstehungszusammenhang des Wer-
kes sind wir mit dem speziellen Phdnomen konfrontiert, das Gadamer als die Okka-
sionalitdt im engeren Sinne graduell von dem okkasionellen Moment der Werke in
einem weiteren Sinne differenziert. Vgl. hierzu seine Ausfithrungen zum Portrét und
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Abb. 9: Albrecht Altdorfer, Die Alexanderschlacht (1529). Miinchen, Alte Pinako-
thek, Inv.-Nr. 688

anderen auf besondere Weise okkasionellen Gattungen in GADAMER, Wahrheit und
Methode, S. 149—153.
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So gibt uns das Bild seinen ontologischen Status unmittelbar preis. Die-
ser ist nicht bloB in seiner Abhdngigkeit von dem zu denken, was es
abbildet, sondern besteht in seiner Autonomie, ein Vorbild zu kreieren.
Dieser imagindre Bezug ist unverkennbar im Werk selbst festgeschrie-
ben und wird dem aufmerksamen Betrachter auch kommuniziert. Inso-
fern ist es Bild, nicht Abbild. Als Darstellung einer ,idealen Schlacht im
Allgemeinen‘ und als Triger von etwas, was ganz allgemein vielleicht
als (Herrscher-) Tugenden oder Werte fassbar gemacht werden kann, die
mit der Alexanderschlacht verbunden wurden, bot und bietet das Werk
noch Potenzial, sich je nach Gelegenheit aufs Neue als ein Vorbild zu
realisieren. Hinzu treten die ,dsthetischen” Qualititen des Bildes, die
Gewaltigkeit von Natur und Schlacht zu zeigen, welche selbst einem
Betrachter ohne jede ikonographische oder historische Kenntnis unmit-
telbar vor Augen treten.

Nach den Ausfiihrungen zu Spiel, Auffiihrung und Gelegenheit ist
nun zudem zu klédren, was fiir Gadamer mit dem Begrift der Darstellung
des Werkes gemeint ist*” und wie diese sich vom Bild unterscheidet. Die
Gelegenheit des Kunstwerkes, sein okkasionelles Moment, ldsst die
,Auffithrung® eines Werkes je einzigartig sein. Durch sie ist das Werk
immer schon an eine bestimmte Situation zurtickgebunden, wobei sich
diese Verbindung im Kunstwerk als Ereignis in ein Allgemeineres auf-
hebt. Darstellung ist dabei nicht Darstellung von etwas anderem, son-
dern fiir Gadamer eignet sie sich die Gelegenheit selbst an und dieses
Aufgehen des Kunstwerkes in dem ihm eigenen Zusammenhang ist die
Erhebung oder ,Verwandlung® des Zusammenspiels von Situation, Zu-
schauer, Spieler, Kiinstler und dem Spiel selbst in das, was Gadamer
,Gebilde® nennt. Insofern ist die Darstellung mit ihm nicht als Gleich-
bleibendes zu denken, sondern bezeichnet den Prozess der ,Verwand-
lung ins Gebilde*. Mit diesem zentralen Begriff sucht Gadamer die vie-
len mitgedachten Momente des Werkes, seine zeitliche und inhaltliche
Heterogenitét wie auch die Wandelbarkeit dessen, was das Werk eigent-
lich ausmacht, als ein Ganzes zu fassen:

Das Spiel ist Gebilde — diese These will sagen: seinem Angewiesensein auf
das Gespieltwerden zum Trotz ist es ein bedeutungshaftes Ganzes, das als
dieses wiederholt dargestellt und in seinem Sinn verstanden werden kann.
Das Gebilde ist aber auch Spiel, weil es — dieser seiner ideellen Einheit zum

2 Sjehe hierzu in diesem Band auch den Beitrag von Arno Schubbach.
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Trotz — nur im jeweiligen Gespieltwerden sein volles Sein erlangt. Es die Zu-
sammengehdrigkeit beider Seiten, was wir gegen die Abstraktion der &stheti-
schen Unterscheidung zu betonen haben.®

Darstellung versteht Gadamer wiederum nicht allein als die Erscheinung
des Kunstwerkes, sondern der Begriff bezeichnet vor allem dessen
Seinsweise.** Diese ist dadurch gekennzeichnet, dass sie im Ereignis, im
Vollzug zu sich selbst kommt als Préisenz des Dargestellten.*

Hat Gadamer sich bislang letztlich dem Kunstwerk im Allgemeinen
gewidmet, so nimmt er in Wahrheit und Methode die obigen Zusam-
menhénge als Anlass, den Fokus nun auf das Bild zu richten, um mit
ihm das Verhéltnis der Seinsweise der Darstellung zur Welt zu bestim-
men.*® Man kann geradezu von einer inneren hermeneutischen Wende
zum Bild sprechen, die Gadamer in diesem Teil seines Hauptwerkes
vollzieht. Denn im Unterschied zur Darstellung als der Seinsweise meint
Bild fiir Gadamer nicht das Tafelbild als einen materiellen Gegenstand,
sondern primér die Verweisstruktur eines Werkes, welche ebenso in
sprachlicher oder musischer Form erscheinen kann. Mit Verweis ist hier
allerdings nicht der Verweis auf dasjenige gemeint, was das Werk dar-
stellt, sondern Bild meint den sehr viel allgemeineren, strukturellen
Charakter von gegenseitigen Bezugnahmen, wie sie oben im Kontext
von Sprachlichkeit, Seinsartikulation und Welt bereits kurz angedeutet
wurden. Vor allem in der Abgrenzung vom A4bbild, dessen Bestimmung
in der ,Selbstaufhebung® als reinem Verweis auf ein Anderes besteht,
kann Gadamer die Verweisstruktur des Bildes bestimmen:

Hier ist das Bild selber das Gemeinte, sofern es gerade darauf ankommt, wie
sich in ihm das Dargestellte darstellt. Das bedeutet zunichst, da3 man nicht

8 GADAMER, Wahrheit und Methode, S. 122.

#  Schon im Ausgang von den ,transitorischen Kiinsten® ist fiir Gadamer die Dar-
stellung ein Doppeltes, das Dichtung und ihre Wiedergabe umfasst. Das Besondere
ist hier aber, dass die Erfahrung der Kunst durch beide Darstellungen hindurchgeht,
ohne diese zu unterscheiden. Vgl. ebd., S. 142.

8 Vgl. ebd., S. 156 und auch 142 sowie 144: ,;sein Sein als Darstellung™.

% Es sind vor allem die zwei Fragen nach dem Verhiltnis des Bildes zum Abbild
und nach dem Welt-Bild-Bezug, die Gadamer an dieser Stelle interessieren, vgl. ebd.,
S.142. Von hier aus entwickelt er den bis dahin gebrauchten Darstellungsbegriff
weiter, um ihn am Bildbegriff zu erproben und ihn selbst gleichzeitig einer Erweite-
rung zu unterziehen. Denn sein Ziel ist es nicht, am Ende zu sehen, was ein Bild ist,
sondern ,,die Gewinnung eines Kunst und Geschichte gemeinsam umschlieenden
Horizontes.“, ebd., S. 141.
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einfach von ihm fortverwiesen wird auf das Dargestellte. Die Darstellung
bleibt vielmehr mit dem Dargestellten wesenhaft verbunden.*’

Damit ist durchsichtig geworden, dass im Bild das Dargestellte und die
Darstellung untrennbar miteinander verbunden sind. Bild bezeichnet
ebendieses Verhiltnis als ,isthetische Nichtunterscheidung®.®® SchlieB-
lich ergibt sich fiir das, was dargestellt wird, eine Anreicherung an Sein,
es erfahrt — mit Gadamer formuliert — einen ontologischen Zuwachs.

Jede solche Darstellung ist ein Seinsvorgang und macht den Seinsrang des
Dargestellten mit aus. Durch die Darstellung erféhrt es gleichsam einen Zu-
wachs an Sein.*®

Das bedeutet im vorliegenden Kontext, dass das Bild als Ereignis eine
Verkniipfung von Verweisstruktur und Seinsweise bezeichnet, wie sie im
Darstellungsbegriff untrennbar zusammengehoren: Bild markiert das
Verhiltnis von Darstellung und Welt, das im Ereignis durchdrungen wird
und Sein erlangt.

So gelingt es Gadamer in dieser Passage, den Darstellungsbegriff im
dialektischen Fortschreiten sowohl durch die Hinzunahme der Abbild-
Urbild-Relation zu erweitern als auch das transitorische Moment der
Darstellung ebenfalls in den statuarischen Kiinsten nachzuweisen. Dar-
stellung ist an dieser Stelle also bei Gadamer weniger im Sinngefiige
einer platonischen Teilhabe (methexis) zu verstehen, sondern betont
vielmehr deutlich die Seinsweise als Ereignis.”” Hierin liegt der Voll-
zugs- und Handlungscharakter von Kunstwerken, wie ihn William J. T.

" Ebd., S. 143.

8 Vgl ebd., S.154. In letzter Konsequenz heift das, dass das, was in einem
Kunstwerk zur Erscheinung kommt, eben nicht in der Weise einer Referenz eines x
auf ein anderes, unabhéngig davon existierendes y ist, sondern dass es eine reflexive
Beziehung, eines ausgreifenden x ist, das sich dabei selbst zur Darstellung bringt und
etwas wird. Vgl. dazu auch TEICHERT 2003, S. 196. Mit dem Begriff der ,istheti-
schen Nicht-Unterscheidung® setzt sich Gadamer explizit von der Position Kants ab.
Siehe dazu den Beginn des folgenden Abschnitts.

8 GADAMER, Wahrheit und Methode, S. 145. Diesen Aspekt des Gadamer’schen
Denken hat Gottfried Boehm in seinen Werken wiederholt aufgegriffen und fiir die
Frage nach dem Bild fruchtbar zu machen gesucht. Vgl. beispielsweise BOEHM 2007
und die Angaben in Anm. 4.

% SchlieBlich resiimiert Gadamer Wahrheit und Methode, S. 156: ,,Aus allen diesen
Uberlegungen rechtfertigt sich, die Seinsweise der Kunst insgesamt durch den Be-
griff der Darstellung, der Spiel wie Bild, Kommunion wie Reprdsentation in gleicher
Weise umfaf3t, zu charakterisieren.*



Spiel, Gelegenheit und Darstellung in der Kunst des spéten Mittelalters 55

Mitchell und neuerdings auch Horst Bredekamp in seiner Theorie des
Bildakts herausgestellt haben.”’ Bei Bredekamp liegt dabei der Akzent
der Ausfithrungen auf der Fassung des Bildes als Subjekt, die Frage,
inwiefern die Begegnung von Werk und Betrachter als Teil des Werkes
selbst zu denken ist, spielt hingegen keine wesentliche Rolle. Mitchells
Interesse unterstreicht wiederum die ideologiekritischen und politischen
Aspekte. Diese politische Wendung ist natiirlich nicht véllig neu und
findet sich auch schon bei Adorno, wenn er den Kunstwerken ein
gleichzeitiges Weniger und Mehr an Praxis attestiert:

[...] Mehr als Praxis ist Kunst, weil sie durch ihre Abkehr von jener zugleich
die bornierte Unwahrheit am praktischen Wesen denunziert.”

Darin liegt eine Form von Negation, welche die Darstellung gegeniiber
der Lebenswelt vornimmt, und sich so von dieser teilweise abstrahiert,
aber sich nie vollstdndig von ihr loslost, sondern sie hinsichtlich ihres
Seins anreichert. An gleicher Stelle schreibt Adorno dem Kunstwerk
zudem ein ,ideales* Moment zu:

[...] der ProzeB, den ein Kunstwerk in sich vollzieht, wirkt als Modell mog-
licher Praxis, in der etwas wie ein Gesamtsubjekt sich konstituiert, in die Ge-
sellschaft zuriick.”

Vom Werk-Begriff (ergon) herkommend, formuliert auch Gadamer 1995
in Der Kunstbegriff im Wandel noch einmal ganz explizit die Selbst-
Bestimmtheit und Autonomie des Kunstwerkes:

Dem gegeniiber ist ein Kunstwerk etwas, das nicht zu einem Gebrauch be-
stimmt ist oder mindestens nicht in ihm aufgeht, sondern das durch seine
bloBe Gestaltung seine eigentliche Bedeutung ausspielt. Es wird nicht so sehr
hergestellt, das heiflit zum Gebrauch bereitgestellt, als dall es aufgestellt oder
ausgestellt wird. Das heif3t: es ist zu nichts anderem da, als da zu sein, ge-
zeigt zu werden oder aufgefiihrt zu werden oder wie immer. Das Kunstwerk
ist sozusagen das absolute Werk [...].**

' Vgl. beispielsweise MITCHELL 2005 und BREDEKAMP 2010. Zur aktuellen De-

batte um sogenannte Bild- und Blickakte siche zudem auch KRAMER 2011.
2 ADORNO, Asthetische Theorie, S. 358.

* Ebd.

% GADAMER, Kunstbegriff im Wandel, S. 156.
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Gadamer scheint in dieser Passage also darauf hinzuweisen, dass das
Kunstwerk seine eigene Hoheit besitzt und die Entfaltung, sein Aufge-
hen im Spiel der Darstellung, schon in sich selbst angelegt hat. In wel-
cher Weise die Darstellung sich in der Gelegenheit vollzieht, liegt nur
bedingt im Kunstwerk begriindet — es spielt, wie Gadamer es formuliert,
seine Bedeutung aus und gibt so AnstoB zu einem Spiel, das ithm selbst
zunichst auch duBerlich ist, denn es bedarf der Mitspieler. Im Spielen
selbst bleibt das Spiel jedoch seines, denn das Kunstwerk selbst ist es,
das iiber das Spiel zur Darstellung kommt. Insofern dies seine ,Bestim-
mung* ist, ist das Kunstwerk absolutes Werk, weil es in sich selbst, fiir
keinen fremden Zweck als einfach nur da zu sein, vollstindig aufgeht.
Sein eigentlicher Zweck liegt im Werk-Sein. Das Werk ist also fiir sich
und autonom, aber trotzdem der anfanglich &uferlichen Auffiihrung
bediirftig und kommuniziert dadurch wesensméBig mit der Welt, von der
es sich letztlich in der Darstellung wiederum abhebt. In dieser verwi-
ckelten und sich entwickelnden Beziehung scheint doch auch die Quali-
tit des Kunstwerkes als eines édsthetischen Produkts zu liegen.

Konturiert sich mit dem bisher Dargelegten nun die Bedeutung von
der Rede des Bildes als Ereignis, blieb der Begriff der ,Lesbarkeit, den
der Titel des Bandes scheinbar paradox dem Bild zur Seite stellt, bislang
ungeklért.

VI Zur Lesbarkeit des Kunstwerkes bei Gadamer

Ausgehend von den Beobachtungen Gadamers zum Kunstwerk und
seiner dsthetischen Erscheinungsweise haben sich besonders die Mo-
mente des Ereignisses, der Gelegenheit sowie der Darstellung als die
tragenden Aspekte ecines Kunstbegriffes erwiesen, der das Werk als ein
aktives und in Handlungsvollziigen eingebundenes Gebilde bestimmt, da
das Kunstwerk nicht als ein von allem lebensweltlichen Kontext losge-
16stes Objekt vorgestellt werden kann. Aus kunsthistorischer Sichtweise
ergibt sich daher die Frage, wie unter diesen Voraussetzungen die Werke
wissenschaftlich untersucht werden konnen. Zugespitzt formuliert: Was
soll eigentlich untersucht und verstanden werden, wenn doch die Bedeu-
tung eines Kunstwerkes immer von seiner je historisch gebundenen
Aktualisierung abhéngt? Kann dann der historische Anspruch des Fa-
ches iiberhaupt eine sinnvolle Ausrichtung haben, sofern er {iber die
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reine Dokumentation historischer Sachverhalte hinausgeht? Dieser Pro-
blematik scheint Gadamer sich aus unserer Sicht anzundhern, wenn er
von der ,Lesbarkeit* der Kunst spricht. Denn eine wesentliche Aufgabe
des Kunsthistorikers besteht ja gerade auch darin, die Kunstwerke aus
einer anderen Zeit sich selbst und dem heutigen Betrachter wieder er-
fahrbar zu machen oder — mit Gadamer formuliert — ihre eigentiimliche
Lesbarkeit wiederherzustellen. Lesbarkeit meint in Gadamers Sinne
verstanden nicht das Aufspiiren einer Sprache hinter dem Werk, was eine
Vorrangstellung des Wortes (logos) gegeniiber dem Bild voraussetzte.
Eine solche Lesart wiirde, so scheint uns, Gadamers Verstindnis gar zu
schnell auf einen einseitigen Gegensatz reduzieren.” Vielmehr betont er
durch den Begriff der Lesbarkeit das Moment des Vollzuges, in dem ein
Werk als Ereignis erst richtig da ist und der demzufolge immer auch erst
mitgegangen, das heift nachvollzogen, werden muss.” Die in diesem
Sinne strukturellen Gemeinsamkeiten von Wort und Bild werden wohl
am deutlichsten in seinem Beitrag Wort und Bild — ,,so wahr, so seiend
von 1992 herausgestellt.”

Gleichwohl baut sich ein Bild oder ein dichterischer Text im Nacheinander
der Zeit auf, und das ,nimmt Zeit‘. Wieder aber sagen wir das nur, wenn wir
die leere Zeit konstruieren, in der allein so etwas meflbar wird. Die erfiillte
Zeit dauert nicht und vergeht nicht. Und doch geschieht da allerhand. Beim

% Zur Rolle der Sprache im Kontext von Gadamers ,Bildhermeneutik® vgl. auch

den Beitrag im vorliegenden Band von Toni Hildebrandt und Tobias Keiling. In
diesem Zusammenhang spielt natiirlich immer auch die Frage danach eine Rolle, ob
Gadamer letztlich mit seiner allgemeinen Auffassung von Sprache am Wesen des
spezifisch Bildlichen vorbeigeht. Siehe hierzu auch den Betrag von Martin Gessmann
in diesem Band.

% Hier scheint sich ein weiteres Spannungsfeld zu erdffnen. Sind wir als Betrachter
der Kunstwerke einerseits ,Spieler®, die mit in der Darstellung aufgehen, so nehmen
wir gerade als Wissenschaftler andererseits eine Meta-Perspektive ein, um die Viel-
faltigkeit eines Werkes moglichst vollstédndig wieder greifbar zu machen. Die Gefahr
hierbei konnte mit Gadamer gedacht wohl darin liegen, dass der Wissenschaftler
vergisst, dass er immer gleichzeitig auch Spieler in der momentanen und aktualen
Gelegenheit des Werkes ist. In dieser scheinbaren Subjektivitit liegt fiir Gadamer
keine Schwiche der Geisteswissenschaft, sondern vielmehr die Stirke, das Werk in
seinem ganzen Dasein auch zu erfahren.

Sieche GADAMER, Wort und Bild, S.373: ,Mir liegt dagegen am Herzen, das
Gemeinsame von der Kunst des Bildens und dichterischer Kunst herauszuarbeiten,
um dieses Gemeinsame in ein noch Allgemeineres einzuordnen, das Kunst zur Aus-
sage von Wahrheit macht.“, sowie S. 391 f.
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Bild wie beim Buch nenne ich, wie dieses Geschehen geschieht, das ,Lesen‘.
Beim Lesen weil3 man, was es heifit, das zu konnen und kein Analphabet zu
sein — was freilich nur der erste Schritt zum Konnen ist, das ein Werk der
Kunst verlangt. [...] ,Lesen‘ hat dabei vielfiltige Anklinge von Zusammen-
lesen, Auflesen, Auslesen und Verlesen, wie bei der ,Lese‘ das heilit der Ern-
te, die bleibt.”

Schon in seinem 1984 an der Bayerischen Akademie der Schonen Kiins-
te gehaltenen Vortrag Das Ende der Kunst? Von Hegels Lehre vom Ver-
gangenheitscharakter der Kunst bis zur Anti-Kunst von heute legt Ga-
damer dar, warum er der Wortkunst oder Dichtung im Bereich der Kiins-
te den Status eines paradigmatischen Beispiels zuerkennt, ohne sie als
der Bildkunst prinzipiell {iberlegen anzusehen:” Denn an ihr Lisst sich
das wesentliche Grundmoment jeder Kunstrezeption am deutlichsten
hervorkehren. Was nidmlich bei der sprachlichen Kunst bereits offen-
sichtlich auf den ersten ,Blick® gefordert ist, ist die aktive ,,Mitarbeit des
Aufnehmenden®,'” der die Worter sukzessiv nachvollziehen muss, um
das Sinngefiige eines Textes iiberhaupt als solches fassen zu konnen.

Das Lesen ist insofern die eigentliche und die reprisentative Form, in der der
Anteil des Aufnehmenden an der Kunst zum Greifen kommt. In Wahrheit gilt
es fiir alle Kunst, daB sie erst in der Wiedererkennung zur Erfiillung kommt,
die sich”(Jiler Dichtkunst gegeniiber mit einer besonderen Differenziertheit ex-
pliziert.

Damit kniipft Gadamer zwar an Hegels Hierarchie der Kiinste an,'®
ohne aber gleichzeitig dem Wort bzw. der Dichtung — aus systemati-
schen Griinden — als der am wenigsten sinnlichen Kunstform den obers-
ten Rang unter den Kiinsten zuzuweisen. Im Gegenteil betont er, dass
letztlich auch hier ein ,Lesen® stattfinden muss, wenn wir im Werk etwas
,erkennen‘ wollen. Hiermit ist nicht negiert, dass es eine spezifisch
bildliche Seinsweise geben kann, sondern gemeint ist vielmehr, dass wir
um einen Text verstehen zu konnen, zumindest die Buchstaben ,wieder-
erkennen‘ und zu Worten formen miissen. Gleiches gilt fiir Gadamer
auch fiir das Bild. Wir formen die Farbe zu Form, Gestalt und Sinn und
erkennen so wieder.

% Ebd., S.392f.
% GADAMER, Das Ende der Kunst?, S. 218.
100
Ebd.
11 Ebd.
12 Siehe HEGEL, Asthetik, Bd. 1, S. 116-124.
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Abb.10: Michael Schwarz, Hans-Georg Gadamer bei seinem Festvortrag im Rahmen
des Festaktes zur Eroffnung der Festwoche anldsslich der 600-Jahrfeier der Univer-
sitit Heidelberg (1986). Marbach am Neckar, Deutsches Literaturarchiv, Nachlass
Hans-Georg Gadamer

Dieser Gedanke steht auch im Zentrum von Gadamers Umgang mit
Hegels zentraler These vom sinnlichen Scheinen der Idee.'” Ohne den
gesamten systematisch-idealistischen Uberbau zu iibernehmen, — und
diese Abhebung ist ihm besonders wichtig — schlieB3t er aus ihr, dass die
Erscheinungsweise eines Kunstwerkes nicht von seiner Bedeutung zu
trennen sei, weil gerade deren Nachvollziehen den Sinn eines Werkes
erst offenbar mache. Im Falle des Lesenden wird dieser aktive Anteil des
Aufnehmens daher als ,Wiedererkennung* greifbar, ein Wiedererkennen,
das aber niemals — und das gilt auch fiir die Betrachtung des Kunsthisto-
rikers — dem Werk bloB 4uBerlich sein kann.'*

1 HEGEL, Asthetik, Bd. 1, S.21-24 und 151-157.

1% Deshalb kann Gadamer der Hegel’schen These vom sinnlichen Scheinen der Idee
ihre fortwihrende Aktualitit zusprechen, dass sich ein Kunstwerk durch die De-
ckungsgleichheit seiner Erscheinung mit seinem Gehalt (Idee) charakterisiert, was
Gadamer schon in Wahrheit und Methode als ,asthetische Nichtunterscheidung®
begrifflich gefasst hatte.
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Eine Kunsterfahrung — in welcher Form auch immer — muss daher zuerst
die jeweilige Erscheinung eines Kunstwerkes ,wiederholen‘ oder nach-
vollziehen, damit sich das Kunstwerk iiberhaupt im Spiel mit dem Be-
trachter aufs Neue ereignen und so aktualisieren kann.'” Dies stellt fiir
Gadamer nun erst die Voraussetzung fiir das dar, was er als ,Lesbarkeit’
im Sinne der Wiedererkennbarkeit eines Werkes darlegt. Von dieser
ersten Kontaktaufnahme mit dem Werk oder durch das Werk unterschei-
det er zwei weitere Formen des Wiedererkennens, die die Rolle des
Rezipienten betonen. Denn dieses erste, fast mechanische Nachvollzie-
hen ist {iberhaupt nur die Voraussetzung dafiir, das Werk aufzuschlieen
und sich ereignen zu lassen. Nun konnen sich ,Anschauungsrdume* zu
offnen beginnen, die mit den eigenen Erfahrungen des Rezipienten ange-
reichert werden.'® Er bringt sich selbst in der Erfahrung als Teil der
Darstellung des Werkes mit ein und wird so konstitutiver Teil desselben.
In dieser Erfahrung hat das Wiedererkennen jedoch noch nicht seine
eigentliche Leistung erreicht. Denn wir erkennen das Kunstwerk erst
wirklich wieder, wenn es uns unmittelbar prisent ist und fiir den Mo-
ment der idealen Erfahrung die Trennung zwischen uns und ihm aufge-
hoben ist. Dies schafft eine Ndhe und Aufthebung der Trennung zwi-
schen Werk und Betrachter in Form einer Hochstform der Kunsterfah-
rung. Der Leser oder Betrachter unterscheidet nicht mehr zwischen
seiner Erfahrung und der des Kunstwerkes und geht in ihm so sehr auf,
dass er sich selbst gestaltend in das Werk einbringt und es so gleichsam
mit ihm gemeinsam ,iliberholt‘. Der Leser eines Buches beispielsweise
greift in diesem Fall noch tiber das Geschriebene hinaus, aber nicht in
volliger Willkiir, sondern ,,gleichsam in der Richtung dessen, was es
sagen will“.'”

Dann erst verschwindet jeder Gegensatz von Meinen und Sein, jeder Gegen-
satz zwischen dem, was der Kiinstler sagen mochte, und dem, was der Auf-
nehmende daraus aufnimmt. Sie sind eins geworden. [...] Das ist der Grund,

1% GADAMER, Das Ende der Kunst?, S.218.

1% Gadamer weist an dieser Stelle auch explizit auf den von Roman Ingarden stam-
menden Begriff des ,Schemas® hin, ,,das gleichsam vorzeichnet und seine freie Aus-
fiillung fordert und gestattet, in der ein jeder sich selbst wiedererkennt.”, ebd.
S.218f.

107 Ebd., S.219. Gadamer benutzt hierfiir den Begriff des ,,Auffiillens® als Steige-
rung gegeniiber dem vorhergehenden ,,Ausfiillen* des Schemas des Werkes.
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warum Werke der Kunst allen, die in ihren Bannkreis treten, eine echte
Selbstbegegnung gewihren.'®

Das Verstehen von Werken in einem solchen Sinne verstanden ist im
hochsten Mal3e produktives Verstehen, das nicht nur reproduziert, son-
dern nach vorne gerichtet etwas Neues hervorbringt und als solches ist
es weder bloB3 willkiirlich subjektiv noch neutral oder objektiv. Zudem
betont Gadamer an dieser Stelle abermals, dass diese Art der Erfahrung
nicht nur auf die Dichtung beschréinkt sei, sondern fiir alle Kiinste gel-
te.'” Offen bleibt dabei die Frage, inwiefern der Betrachter eine , Wahl*
hat, sich auf die Darstellung einzulassen. Diese steht fiir Gadamer je-
doch nicht im Fokus seiner Unternechmung.

Als Konsequenz dieser Verbundenheit des Werkes mit seiner Situa-
tion, seinem Rezipienten und Interpreten aufgrund seines eigenen An-
spruches ergibt sich, dass es sinnvoll ist, den oftmals verloren gegange-
nen urspriinglichen Ereigniszusammenhang wiederherzustellen, um das
Werk moglichst in seiner Génze wieder sichtbar und so erfahrbar zu
machen. So kann auch das Lesen selbst als eine historisch verortbare
Leistung bestimmter Zeiten von den Werken her bestimmt und diskutiert
werden, etwa hinsichtlich der Sehgewohnheiten, der Lesebereitschaften
oder Kenntnisse bestimmter Inhalte mittelalterlicher Stadtbewohner.

Aber es hat sich auch gezeigt, dass es nicht geniigt, auf der Stufe des
Nachvollziehens stehen zu bleiben. Das Wesen des Werkes erschlief3t
und entfaltet sich immer wieder neu und das bedeutet, dass wir uns
immer schon eingebracht haben, wenn wir es betrachten. Sichtbar wird
in der Bedeutung des Werkes keine historische Wahrheit, sondern eine
Wahrheit des Werkes, die immer aktuell bleibt und dem Werk immanent
ist. Dennoch ist ein Kern, ein Schema, so etwas wie eine hermeneutische
Identitdt vorhanden, die eine Konstante im Prozess der Geschichte bil-
det. Thr gilt es als Wissenschaftler bei der Betrachtung spétmittelalterli-
cher Kunst nachzuspiiren, was jedoch nicht bedeutet, dass ein Kunst-
werk seine Wirkung nur entfalten kann, wenn man um seine Genese
weill. Weil jedes Werk als Werk einzigartig ist, besteht die Methode
folglich darin, sich immer wieder neu auf das Objekt einzulassen. '

"% Ebd.

19 ygl. ebd.

"% Sicherlich kénnte aus diesen Ausfiihrungen Gadamers mit einer gewissen Be-
rechtigung gefolgert werden, dass sein Verstdndnis von Kunst ganz allgemein ein in
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VII  Sakralitit und Profanitdt als Strukturmomente der Kunst

Gadamer entwirft also einen Bildbegriff, der sich zunéchst sehr allge-
mein der ontologischen Erscheinung des Kunstwerkes verpflichtet und
seinen unterschiedlichen Erscheinungsweisen im Laufe der Geschichte
gemeinsam sein soll.'"! Dagegen sieht er im herkémmlichen Verstéindnis
dessen, was ein Bild ist, eine Verstellung, die sein eigentliches Wesen
iiberblendet. Diesem Vorurteil zufolge setze nimlich die Entstehung des
eigentlichen Bildes als einem autonomen Gebilde im Sinne des fableau
erst in der Zeit der Renaissance ein.'” Erst in der friihen Neuzeit wiirde
also demnach das entstehen, was ,wahrhaft® Bild ist. Eine solche Erzih-
lung einer ,Bild-Geschichte® ist nicht nur fiir Gadamer selbst seinerzeit
fragwiirdig geworden. Auch Kurt Bauch (Abb.1 im Beitrag Hilde-
brandt/Keiling) widmete noch im Erscheinungsjahr von Wahrheit und
Methode 1960 seinen Aufsatz Imago derselben Fragerichtung und setzte
sich zum Ziel, den Bildbegriff mittels eines Durchganges durch die
,Bild-Geschichte® seit dem frithen Mittelalter vom konventionellen Ver-
standnis zu befreien.!'> Gadamer selbst sieht es als selbstverstindlich an,
dass es einen allgemeinen Bildsinn gibt, der sich nicht auf nur eine be-
stimmte Epoche konzentriert und an derlei AuBerlichkeiten abgelesen
werden kann, wie die Présentation des Bildes als eine abgeschlossene
Flache. Das ,Bild‘ gleicht sich vor und nach der Renaissance in seinen
wesentlichen Strukturen — also in dem, was es im Gadamer’schen Sinne
zum Bild macht:

Der Bildbegriff der neueren Jahrhunderte kann freilich nicht als selbstver-
standlicher Ausgangspunkt gelten. Die vorliegende Untersuchung will sich

weiterem Sinne Sprachliches ist. Diese Kritik griindet nicht zuletzt darin, dass er die
Annidherung an Kunst mit Begriffen beschreibt, die wir intuitiv als der Sprache zuge-
hoérig ansehen, wie eben z. B. ,Lesbarkeit’, und ein spezifisch bildliches Erfassen
hingegen nicht thematisiert.

t Vgl. GADAMER, Wahrheit und Methode, S. 140.

12 Siche zur Entstehung des Bildes nach wie vor den umfassenden Forschungsbei-
trag von Victor 1. Stoichita Das selbstbewusste Bild (STOICHITA 1998). Der deutsche
Titel des Bandes ist an dieser Stelle irrefithrend, handelt das Buch doch von der
Etablierung des Tableaus, wie der franzosische Titel L instauration du tableau auch
unmissverstdndlich deutlich macht.

"3 Es ist sogar anzunchmen, dass Gadamer in Wahrheit und Methode an dieser
Stelle auf Kurt Bauchs kunstwissenschaftliche Unternehmungen anspielt. Vgl. GA-
DAMER, Wahrheit und Methode, S. 141 und BAUCH 1967.
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vielmehr von dieser Voraussetzung befreien. Sie mochte fiir die Seinsweise
des Bildes eine Auffassungsform vorschlagen, die es aus der Beziehung auf
das dsthetische Bewuftsein und den Bildbegriff, wie ihn uns die moderne
Galerie zur Gewohnheit gemacht hat, 16st und mit dem von der Erlebnis-
Asthetikll4diskreditierten Begriff des ,Dekorativen® wieder zusammen-
schlief3t.

Von diesem Standpunkt aus wird der Bildbegriff — wie wir ihn oben
bereits entfaltet haben — als eine Verweisstruktur rehabilitiert, die sich in
allen Kiinsten finden lésst, und selbst gar nicht auf das Tableau oder nur
die bildenden Kiinste beschrénkt ist. Dennoch gibt es fiir Gadamer auch
eine Entwicklung in der Geschichte, die uns eine einschligige Verdnde-
rung hinsichtlich des Status der Kunst in der Welt anzeigt. Mit der As-
thetischen Unterscheidung zerbricht fiir ihn die urspriingliche Zusam-
mengehorigkeit von Kunstwerk und Alltagswelt bzw. Leben, weil durch
diese Trennung Dargestelltes und Darstellung nicht mehr als nicht-
unterschieden zusammenfallen. Dieser Prozess ldsst sich unldngst mit
unserem heutigen Kenntnisstand auch im ausgehenden Mittelalter beob-
achten. Alles, was unter dem Bereich der Kunst subsumiert werden
kann, reflektiert zu dieser Zeit einerseits sehr wohl die eigene Rolle und
Funktion, ist jedoch andererseits wie selbstvergessen als Bestandteil in
die erfahrbare Lebenswelt eingebettet.'”® Diese Pole der sich selbst be-
wussten Kunst sowie der Eingebundenheit in lebensweltliche Praxis
denkt Gadamer im Geist der traditionellen Kunstgeschichte noch als
chronologische Abfolge. Unabhingig davon, ob man ihm in diesem
Punkt bis ans Ende folgen will, zielen seine Ausfiihrungen jedoch auf
zwei interessante Elemente, welche nach Gadamer der Kunst immer
innewohnen und die er als profan und sakral charakterisiert. Damit sind
keine Koordinaten bereitgestellt, die dazu fiihren sollen, einen absoluten
Endpunkt einer Entwicklung von der im Leben ,integrierten® sakralen
Kunst hin zu einer ,profanen‘ festzustellen. Sie sind vielmehr als struk-
turelle Beschreibungskategorien zu betrachten, die den Status der Kunst
einer bestimmten Zeit und ihr Verhéltnis zur Lebenswelt besser zu cha-
rakterisieren helfen. In diesem Zusammenhang zeichnet sich fiir Gada-

14 GADAMER, Wahrheit und Methode, S. 141.

"5 Der Entwicklungsprozess hin zu Kunstwerken, die sich ihrer selbst bewusst
werden, wire noch in vielen Hinsichten zu differenzieren, was in diesem Rahmen
jedoch nicht geschehen soll. Stattdessen sei hier paradigmatisch auf STOICHITA 1998
verwiesen.
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mer in besonderem Mafle die religiose Kunst aus. Sie ist fest in die
christliche Praxis eingebunden und Gadamer betont in diesem Zusam-
menhang vor allem die besondere Bedeutung des religidsen Bildes,'
weil in keiner anderen Kunsterscheinung offensichtlicher werde, dass
das Bild nicht einfach von einem bestehenden Urbild abhingig ist, son-
dern gerade umgekehrt, dieses Urbild erst vom Bild her iiberhaupt ins
Bildliche iiberfithrt wird. So wird mit Gadamer etwas hervorgebracht,
das selbst auf diese Weise noch nicht da war.

Die Bedeutung des religiosen Bildes ist also eine exemplarische. An ihm
wird zweifelsfrei klar, dafl das Bild nicht Abbild eines abgebildeten Seins ist,
sondern mit dem Abgebildeten seinsmdfig kommuniziert. Von seinem Bei-
spiel her wird einsichtig, da3 die Kunst iiberhaupt und in einem universellen
Sinne dem Sein einen Zuwachs an Bildhafiigkeit einbringt.'"”

Im religiosen Bild kommt das Dargestellte daher unmittelbar mit seiner
Darstellung tiberein und geht nicht in dem reinen Verweis auf ein Ande-
res auf, denn das Bild Gottes gibt es in keiner anderen Erscheinungswei-
se als dem ,Bild‘ im Sinne der oben erlduterten Verweisstruktur. Das
Urbild findet im Bild also keine Représentation, sondern wird durch das
Bild ontologisch angereichert. Die Zusammengehorigkeit von Darge-
stelltem und Reprisentation griindet in der selbstverstindlichen An-
erkennung des Bildbezuges zur eigenen Wirklichkeit. Der dargestellte
Heilige gehort zwar einer hoheren Transzendenzebene an, aber er ist
nicht aus einer kiinstlichen Welt. Obgleich die kunsthistorische For-
schung sich in diesem Punkt weiterentwickelt hat, bleibt dennoch unbe-
stritten, dass hinsichtlich der Zeit des spéaten Mittelalters die beginnende
Reformation eine Schwelle darstellt, welche die Bildproduktion auf-
grund neuer Anforderungen an die Kunst wesentlich verindert."'® Viele
Bildinhalte werden ihrer Selbstverstindlichkeit beraubt und verlieren
mehr und mehr ihre Bildwiirdigkeit, wie es sich am deutlichsten in den
Bilderverboten niederschldgt. Dennoch scheint gerade die Negierung der

1 vgl. GADAMER, Wahrheit und Methode, bes. S. 147.

"7 Ebd., S. 147 f. (unsere Kursivsetzung).

"8 vgl. in diesem Zusammenhang auch die Arbeiten Blumenbergs zur Epochen-
schwelle zwischen Mittelalter und frither Neuzeit, etwa BLUMENBERG, Legitimitdt
der Neuzeit. Zur Reformation als Schwelle auch OZMENT 1980, der die Bestrebungen
der Reformatoren in einen groeren Entwicklungshorizont reformatorischer Tenden-
zen des gesamten spéten Mittelalters setzt.
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Abb. 11: Albrecht Diirer, Selbstbildnis als Christus (um 1500). Miinchen, Alte Pina-
kothek, Inv.-Nr. 537
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dezidierten Sakralitdt von Bildern, wie sie mit der Reformation einher-
geht, auch zu einer Weiterentwicklung in der Kunst zu fiihren, denn
anstatt einfach darzustellen, was sie darstellen, entstehen nun zahlreiche
Werke, die das abzubildende Bildgeschehen im Bild offen reflektieren
und kommentieren.

Jetzt erst ist Kunst als Kunst da, nicht mehr als das Beiherspielen an einem
groflen geordneten Lebens- und Kultzusammenhang: sie ist auf sich selbst
gestellt. Damit hangt unmittelbar die neue religiose Aufladung des Begriffes
Kunst zusammen. Sie beschrinkt sich nicht auf die selbstverstidndlichen In-
halte der griechisch-jiidisch-christlichen Tradition, die dem Schaffen der
Kunst ihren Rahmen vorzeichnete.'”’

Ein gewisser Anteil der Kunst verliert also seinen ehemals selbstver-
standlichen Ort im Geschehen der Welt und Gadamer stellt daher — ohne
hier einen genauen Punkt in der Entwicklung der Kunst benennen zu
wollen — fest, dass sich die vor-autonome Kunst gerade dadurch aus-
zeichnete, dass sie ,.eine Ausschmiickung der eigenen Lebenswelt*'?’
war und erst mit dem Verlust dieser selbstverstindlichen Lebensbeziige
die Kunst zur Kunst wurde.”! Mit der zunehmenden Losldsung des
Werkes aus der Welt geht eine Verselbststdndigung seiner Erscheinungs-
weise gegeniiber seinem Inhalt einher und so verlagert sich in der Folge
das Interesse hin zum Kiinstler, der mit dem Bewusstwerden der Bilder
ebenfalls zu Selbstbewusstsein gelangt und einen anderen Rang ein-
nimmt. Als ,kreativer Schopfer® des Werkes oder als ,Medium‘ kommt
ihm eine besondere Stellung zu. Fiir die Zeit an der Schwelle zur Neu-
zeit sei hier nur beispielhaft auf den Kiinstler Albrecht Diirer verwiesen,
der sich selbst als Christus portritierte (Abb. 11).'* Wichtig im obigen

19 GADAMER, Der Kunstbegriff im Wandel, S. 150.

120 GADAMER, Aktualitiit des Schénen, S. 110.

2l Vgl. auch TEICHERT 2003, S.204 f. sowie GADAMER, Akwualitit des Schéinen,
S. 110. Gadamer betont an dieser Stelle ausdriicklich, dass dieser Lebensbezug so-
wohl die religiose als auch die profane Kunst umfasse.

2 Das neue Selbstverstandnis des Werkes fiihrt jedoch nicht zu einer fundamenta-
len Verdnderung der ontologischen Qualitdt des Bildes, es geht Gadamer ja gerade
darum, die gemeinsamen Grundstrukturen aller Bilder herauszuarbeiten. Die Werke
der ,Zeit des Bildes* sind daher auch nicht gegeniiber ihren Vorgéngern minderwer-
tig. Zwar verschleiern sie fiir den Betrachter, der ihnen hierin dankbar folgt, ihre
Eingebundenheit in die Welt, die allerdings nach wie vor gegeben ist, und verstellen
damit letztlich einen wesentlichen Grundzug des Bild- und Werk-Seins iiberhaupt.
Das okkasionelle Moment der Kunst, ihr Weltbezug, bleibt diesen ein konstitutiver
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Zitat scheint jedoch vor allem, dass Gadamer mit dieser ihrer selbst in
neuem Mafle bewussten Kunst eine neue Form von Religiositit des
Bildes einhergehen sieht. Hier findet sich bereits ein erstes Indiz, dass er
mit der Unterscheidung von profan und sakral keinesfalls auf den Unter-
schied sakraler und profaner Themen und Kontexte abzielt, sondern dass
hiermit ein strukturelles Moment der Kunst benannt wird.

Sehr deutlich wird an den Bildern der Reformation, was Gadamer als
Verlust der Selbstverstidndlichkeit der Darstellung zu charakterisieren
sucht. Die Erlosung des Menschen von Antonius Heusler etwa
(Abb. 12),'* eines der vielen neuartigen reformatorischen Tafelbilder, ist
von Gesten des Zeigens beherrscht. Der zentralen Bildfigur, Adam als
Verkorperung des siindigen Menschen, wird durch gleich drei Figuren
(ein unidentifizierbarer Prophet, Johannes der Téufer und moglicherwei-
se der Prophet Jesaja) der rechte Glaubensweg — der Weg Christi — im
wortlichen Sinne ,gewiesen‘.'** Dabei gilt alles Zeigen natiirlich nicht
primdr nur Adam im Bild, sondern vor allem dem aufmerksamen Be-
trachter, der den neuen, reformatorischen Bild- und Glaubenswerken
habhaft werden soll. Das Zeigen im Bild weist jedoch gleichzeitig iiber
die Darstellung hinaus. Durch die Geste wird im Bild auf etwas gezeigt,
das nicht selbstversténdlich ist. Auf diese Weise kommt dem Werk eine
neue, selbstreferenzielle Ebene hinzu, die den Status des Dargestellten
deutlich verdndert. Aufgrund der neuen Bediirfnisse der Reformation
wird nun im Bild auf das Geschehen verwiesen. Dadurch ist nicht mehr
die eigentlich bedeutende Szene, die Kreuzigung, eigentliches Thema
des Bildes, sondern die didaktische Vermittlung einer bestimmten Inter-
pretation. In diesem Sinne ist das Bild nicht mehr selbstverstéindlich und
Ganzes.

Bestandteil, auch wenn er neue Auspriagungen annimmt und nun hermeneutisch
gesucht werden muss. In gewissem Sinne erfihrt das Kunstwerk hierdurch — so
konnte man folgern — sogar eine gewisse Bereicherung, besteht der neue Zug doch in
dem Versuch, die Spannung zwischen Welt und Werk im Werk selbst aufgehen zu
lassen, um sich als ein zumindest vermeintlich autonomes Kunstwerk zur Betrach-
tung anzubieten. In diesem Vorgang scheint das Kunstwerk seine werkimmanente
Komplexitit sogar noch zu steigern. Vgl. hierzu Gottfried Boehms Begrift der ,ikoni-
schen Differenz‘, der die verschiedenen Bildern immanenten Spannungsverhéltnisse
umgreifend anzusprechen versucht. Siehe zusammenfassend BOEHM 2011.

' ygl. SLG.-KAT. KASSEL 1997, S. 125-133.

'** " Siehe hierzu ebd., S. 126.
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Abb. 12: Antonius Heusler, Die Erlosung des Menschen (nach 1539). Kassel, Gemal-
degalerie Alte Meister, Inv.-Nr. GK 1033

Ahnlich verhilt es sich bei Diirers Christusbild (Abb. 11). Anders als
etwa bei byzantinischen Christusikonen, die eine Identitidt von Darstel-
lung und Dargestelltem annehmen, tritt bei Diirers Werk eine Diskurs-
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ebene hinzu. Die eigentliche Unabbildbarkeit Gottes sowie die Gottes-
erkenntnis iiber den Weg der Selbsterkenntnis werden — ungeachtet ob
dies nun fiir jeden Betrachter unmittelbar erfassbar ist — im Werk selbst
thematisiert, indem das Bild iiber das eigene Medium mit sich selbst
einen Dialog fithrt und Themen anstoft, die iiber seine lebensweltliche
Funktion, nimlich Christusportrit zu sein, weit hinausgehen.'”® Diirer
vermittelt dem Betrachter hier auch seine eigene Nachricht bzw. stof3t
sogar einen ganz eigenen Diskurs an. Anstatt hinter dem Werk vollstéin-
dig zuriickzutreten, scheint er uns zu sagen: ,,Schaut, ich bin ihm dhn-
lich!* Gleiches gilt fiir jeden zeitgendssischen Betrachter, der der Chris-
tusfigur in einer ihm vertrauten Mode und Erscheinung begegnete. Eine
solche Diskursebene des Bildes, welche in einem weiteren Sinne als
Profanierung'?® begrifflich fassbar wird, zeigt sich auch an einem be-
riihmten Beispiel der selbstreflexiven Kunst im ausgehenden Mittelalter:
Als einzige christliche Malerlegende thematisiert die Legende vom
Evangelisten Lukas als Maler der Madonna die Entstehung eines Bild-
werkes, das als authentisches Marienportrit selbst als heilig angesehen
wurde. Das erst im 15. Jahrhundert in breiterem Mafle aufkommende
Bildthema des Evangelisten Lukas, der gerade im Begriff ist, eine der
ihm zugeschriebenen Marienikonen zu malen, wihrend Maria selbst ihm
Portrit sitzt, reflektiert meist auf sehr komplexer Ebene das Spannungs-
feld dieser Identitdt von Darstellung und Dargestelltem. Indem die Ent-
stehung eines /eiligen Bildes in den Blick genommen wird, &ndert sich
der Status des Bildes grundsétzlich. Besonders vielschichtig tritt die bei
den Lukasmadonnen angestoBene bildimmanente Diskursebene in einem
Holzschnitt von Hans Burgkmair d. A. zu Tage (Abb. 13).

25 Natiirlich geschieht dies gewissermafien auch in byzantinischen Ikonen, wenn

etwa durch einen nicht greifbaren Blick Christi die Unabbildbarkeit implizit mitge-
dacht ist. Siehe zu Diirers Christusportrit auch die tiefsinnige Deutung in BEIERWAL-
TES 1988, S. 51-56.

126 Man muss den von Gadamer in den Blick genommenen Aspekt der Profanierung
nicht nur als ein Verlorengehen wesentlicher Momente des Bildes verstehen, sondern
kann hier mit Giorgio Agamben die Profanierung zugleich auch als eine Befreiung
verstehen, als einen Akt durch den die Dinge wieder ihrem freien Gebrauch zuriick-
gegeben werden. In diesem Zusammenhang verweist Agamben sogar auf die Not-
wendigkeit, zwischen Sdkularisierung als einer Art von Verdringung und Profanie-
rung als einer Neutralisierung letztendlich machtbesessener Réume zu unterscheiden.
Vgl. AGAMBEN 2005, S. 70-91.
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Die  Madonnenfigur,
welche Lukas hier im
Freien unter einem
Portikus Portrét sitzt,
dhnelt eindeutig einer
heute noch in Rom
existierenden Lukasi-
kone, die zur Entste-
hungszeit des Holz-
schnittes als authenti-
sches und somit heili-
ges Marienbild aus der
Hand des Evangelisten
Lukas verehrt wurde.
Durch die Verbindung
von reflektierender
Ebene und ,Anwesen-
heit des Sakralen im
Bild® in Form eines
ikonischen Versatzstii-
ckes entsteht ein Span-

- - = nungsfeld im Werk
Abb. 13: Hans Bt}.rgkmair d. AA,_Lukas malf die Ma- selbst.'” Diese bild-
donna (1507). Miinchen, Staatliche Graphische
Sammlung, Inv.-Nr. 14349D

immanente Spannung
scheint eine dstheti-
sche zu sein und sich in demjenigen Bereich zu bewegen, den Gadamer
mit profan und sakral zu fassen sucht.

Gadamer zufolge lésst sich diese Verdnderung gegeniiber der vormo-
dernen Zeit also mit dem Begriff des Profanen begreifen. Obgleich wir
der Ansicht sind, dass das, was er als Profanierung begreift, bereits vor
dem Beginn der Moderne existent ist, scheinen uns die Kategorien pro-
fan und sakral als strukturelle Merkmale jedes Werkes fiir das Verstind-
nis des Ereignishaften von Kunst nach wie vor niitzlich und giiltig.

2" Siche zu einer ausfiihrlicheren Erliuterung dieses Spannungsfeldes zwischen
Selbstreflexion des Bildes und Sakralitdt am Beispiel des deutschsprachigen Raumes
SOBEZ 2011. Das Thema wird seit Januar 2012 von der Autorin zudem in ihrem
Dissertationsprojekt am NFS Bildkritik — eikones (Basel) weitergefiihrt.
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Selbst wenn man von Gadamers Auffassung der Epochengrenze Abstand
nimmt, stellt fiir ihn das Profane eine relative Unterscheidung vom Sa-
kralen dar, die wie die dsthetische Unterscheidung gewissermallen spéter
hinzutrat und sich erst aus dem religiosen Weltbild heraus entwickeln
konnte. Das Profane ist immer an das Sakrale gebunden, denn es defi-
niert sich dariiber ,nicht sakral® zu sein und nimmt insofern darauf Be-
zug.'® So schreibt Gadamer dem Kunstwerk immer ein sakrales Mo-
ment zu, das es auch durch ,Profanierungen‘ niemals verliert:

Das Kunstwerk hat immer etwas Sakrales an sich. [...] Erst recht hat jedes
Kunstwerk etwas, was sich gegen Profanierung auflehnt.'’

Sakralitdt und Profanitit scheinen bei Gadamer also Kategorien zu be-
zeichnen, die mit dem Selbstverstindnis des Bildes in der Welt zu tun
haben. Ein nach Gadamer sakrales Bild ist nicht zwingendermalen ein
religidses. Vielmehr ist es durch die Identitdt von Darstellung und Dar-
gestelltem gekennzeichnet. Eine Profanierung nimmt auf ebendiese
bildimmanent Bezug und stellt dem Sakralen eine Diskursebene, das
Profane, hinzu. Trotzdem vermag das religiose Bild besser zu veran-
schaulichen, was Gadamer mit dem Begriff ,Sakralitdt® fassen mochte,
weil es der sakralen Ordnung viel offensichtlicher entspricht. Dieses
sakrale Moment bezieht sich in erster Linie darauf, dass es ein ,bildbe-
diirftiges® und ,bildwiirdiges‘ Seiendes zur Darstellung bringt, indem es
dieses in eine Bildhaftigkeit tiberfiihrt und ihm ein Bild verleiht, das uns
als Betrachter gerade aufgrund dieses Momentes betrifft und betroffen
macht, sofern wir uns darauf einlassen. Dieser quasi sakramentale Voll-
zug, welcher sich jedoch ebenso auch in Werken mit profanem Thema
findet, fiihrt uns auch iiberdeutlich die Macht der Bilder vor Augen.
Diese Macht ist im Christentum tief verwurzelt, in dessen Zentrum ein
Fleisch und damit Bild gewordener Gott steht, der in seiner irdischen
Erscheinung in unzdhligen Bildwerken des Mittelalters zur Darstellung
kam."** Wie sehr das Kunst- und Bildwerk davon lebt etwas darzustel-
len, das selbst nichts oder nicht vollsténdig ist, zeigt sich fiir Gadamer
etwa auch am Bestattungskult und insbesondere an den kiinstlerisch

128 vgl. bes. GADAMER, Wahrheit und Methode, S. 154—156.

"’ Ebd., S.155f.

% Zum sakramentalen Vollzug bei Gadamer am Falle eines ,scheinbar® profanen
Bildes anhand Diego Velazquez® Ubergabe von Breda siche den Beitrag von Heike
Schlie im vorliegenden Band.
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ausgestalteten Grabmaélern der Toten. In dem Moment, in welchem der
Mensch seine Vorfahren zu bestatten begann, wurde er fiir Gadamer
iiberhaupt erst zum Menschen. Dieser iiberaus menschliche Zug des
Erinnerns komme noch heute in der Kunst zum Tragen. Wenn wir bei-
spielsweise vor Picassos Guernica innehalten, scheint die Anziehungs-
kraft fiir uns nicht in erster Linie darin zu liegen, dass es uns das Massa-
ker so schrecklich vorfiihrt, sondern darin, dass es die Erinnerung an die
Getoteten zu einem Bleibenden macht, das der bildlichen Gestalt inne-
wohnt."*! Das ist der quasi sakramentale Vollzug von Bildern, ihr sakra-
les Moment, das sich gegen die Profanierung auflehnt und mit Voraus-
setzung fiir die absolute Gleichzeitigkeit ist, die das Werk im Aufgehen
im Spiel der Darstellung charakterisiert. Sein Sein hat zeitlose Gegen-
wart. Unbestreitbar fallen hier Dargestelltes und Darstellung in eins und
lassen sich nicht voneinander ablésen, ohne sich zu zerstoren.'*

VIII  Kunsthistorische Dimensionen des Ereignisbegriffes

Weil Kunstwerke diesen sakralen Charakter immer haben und ihr Sein
als Darstellung eine ganze Welt birgt, erlauben sie uns auch einen Blick
in diese uns nicht selbstverstindliche, andere Welt. So formuliert Ger-
hard Kriiger:

[...] und so geraten wir vor das grofle Rétsel ndamlich, daf sich in der Ge-
schichte nicht nur der Mensch wandelt, sondern auch die Welt. Geschichte ist
— im eigentlichen Sinne des Wortes — Welt-Geschichte, nicht nur Menschen-
geschichte. Die Menschen der Reformation, des Mittelalters, des Altertums
ware1}33nicht nur selbst anders als wir, sie lebten auch in einer anderen
Welt.

Auch bei Kriiger zeigt sich das oben bereits skizzierte Verstindnis Ga-
damers, dass Kunst und Leben immer auch selbst die Welt verwandeln.
Das Aufgehen im Spiel der Darstellung, die ,Verwandlung ins Gebilde*

B Vgl GADAMER, Kunst im Zeitalter der Technik, Teil 2, min. 4—6.

132 Vgl. GADAMER, Wahrheit und Methode, S. 144.

' KRUGER, Welterfahrung, S.32. Gerhard Kriiger hat zur selben Zeit mit Karl
Lowith und Gadamer bei Martin Heidegger habilitiert. Seine Arbeiten, die weit in das
Feld der Theologie hineinreichen wurden von Gadamer sehr geschitzt. Siche dazu
vor allem GADAMER, Gerhard Kriiger sowie zum Verhiltnis Lowiths, Kriigers,
Gadamers und Heideggers zueinander GRONDIN 1999, S. 152—174.
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und das Ereignis der Darstellung konstituieren das Werk und zugleich
dessen Umwelt zu seiner Umwelt. Das Werk greift strukturell als Ereig-
nis in die Welt ein, ja ldsst eine Welt aufgehen. So kann der Kunsthisto-
riker und Heideggerschiiler Kurt Bauch schon 1949 formulieren:

Aber worin liegt diese Wirklichkeit der Kunst? Was geschieht in ihr? Sie er-
offnet eine Anschauung der Welt, von der Leben und Natur, Geschichte und
Menschentum nur Seiten sind. Wir konnen ohne sie diese Welt nicht er-
schauen, sondern sie nur leben. Wie diese Welt aussieht, ja daf sie iiberhaupt
aussieht, zeigt uns die Kunst. In ihr entsteht ein Bild der Welt, nicht ihr Ab-
bild oder ihr Spiegelbild — denn es handelt sich nicht nur um die sichtbare
Welt —, vielmehr ein Modellentwurf ihrer Form im Ganzen. Die Kunst 6ffnet
uns dic Augen. Sie gibt der Welt einen Sinn, den ihrer Erscheinung.'**

Die Einschreibung des Werkes in seine (Um)Welt, ist unabénderlich und
priagend. Als Forscher kommen wir hier immer schon zu spit und befin-
den uns nur auf den Spuren der Verwandlung. Um uns jedoch einer
Kunst zu ndhern, die nicht unmittelbar ,die unsere® ist, wie es im Spét-
mittelalter der Fall ist, scheint es iiberaus produktiv, mit Gadamer den
ereignishaften Charakter eines Werkes als solchen auch in Bereichen
ernst zu nehmen, in denen uns dieser nicht sofort einsichtig ist. Wie
bereits ausfiihrlich dargelegt, zeichnet sich das Ereignis des Bildes oder
das Bild als Ereignis durch einen Werkbegriff aus, der keine reine Tren-
nung von dem, was wir gemeinhin in der Kunstgeschichte als ,Kontext*
fassen, und dem ,Artefakt® annimmt. Denn das Werk ereignet sich in der
Weise der Darstellung und iibereignet seine Herkunft in eine neue Welt.
Eine rein auf das Objekt ,Kunstwerk® zentrierte Betrachterperspektive,
die den Kontext als bloBe erklarende Akzidenz zu greifen versucht, muss
so immer am eigentlichen Ereignis vorbeigehen.

Soll das Ziel der Kunstbetrachtung auch nur im weitesten Sinne eine
Form von ,Erkenntnis der Wirklichkeit sein, muss mit Gadamer der
Blick jedes Betrachters durch das Werk hindurch. Die ,Wirklichkeit‘, die
sich in diesem Vorgang eroffnet, kann aber nicht als eine abgetrennte
vorgestellt werden, weil sie dem Werk wie auch dem Betrachter im
Ereignis présent ist, indem sie beide umgreift.

Der eigentliche Kontext kann deshalb auch nicht als rein vom Werk
abgeloste Wirklichkeit vorgestellt werden. Er muss vielmehr etwas sein,
das wesentlich mit dem Werk in Beziehung steht und diese Beziehung

134 BAUCH 1949, S. 88.
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kann keine rein zufillige sein. Kontext im hier gemeinten Sinne ist da-
her auch nicht mit dem zu verwechseln, was Gadamer als das begreift,
was oben mit dem Begriff der Umwelt zu fassen versucht wurde, weil
letztere dasjenige ist, was sich im Aufgehen des Werkes als das ,Ande-
re‘, das ,Nicht-Werk® von diesem her iiberhaupt erst konstituiert. Daher
soll hier Gadamers Begriff der Gelegenheit, wie wir ihn bereits oben
eingefiihrt haben, als eigenstidndige Analysekategorie starkgemacht und
Kontext von hier aus als etwas vorgestellt werden, was uns innerhalb der
Gelegenheit eine Akzentuierung unterschiedlicher Bestandteile der , Auf-
fiihrung® gestattet, die sich je nach Perspektive verdndern. Liefert die
Gelegenheit den situativen Anteil eines Werkes, so nimmt der Kontext
zum Beispiel die liturgischen Vollziige oder am Geschehen beteiligte
Gruppen vom Werk her in den Blick. Eine bestimmte Liturgie kann so in
gewisser Weise vom Werk abstrahiert werden und ist zugleich als Be-
standteil des Spieles anzusehen, in dem sich das Kunstwerk verwirk-
licht. Kontext meint also die Bestandteile der Auffiihrung des Werkes,
die nicht mit dem Kunstwerk identisch sind. Diese Bestandteile gehoren
zum Spiel der Darstellung, sind aber in dieser vom Werk zugleich unter-
schieden. Der Kontext ist also ausgehend von Gadamers Uberlegungen
zur Okkasionalitét eine Perspektive zum Zweck der wissenschaftlichen
Fokussierung und Differenzierung dessen, was in der Gelegenheit des
Ereignisses alles ,im Spiel* ist.

Dabei steht viel weniger der Herstellungs- und Produktionsprozess
eines Kunstwerkes als seine jeweilige Auffiihrung im Zentrum. Denn die
Genese eines Werkes kann nur bedingt Erkenntnisse liefern, die fiir den
Zugang zu seiner Darstellung hilfreich sind. Adorno hat in diesem Zu-
sammenhang daher wohl am schérfsten Kritik an der Kunstwissenschaft
geiibt:

Die Verwechslung des Kunstwerkes mit seiner Genese, so als wire das Wer-

den der Generalschliissel des Gewordenen, verursacht wesentlich die Kunst-
fremdheit der Kunstwissenschaften [.. .].135

Diese und die obigen Ausfiihrungen zum Verhiltnis von Werk, Gelegen-
heit und Kontext vermdgen natiirlich nur einen bescheidenen Beitrag zu
der in der kunsthistorischen Forschung des Spatmittelalters immer
gegenwirtigen Frage nach dem Umgang mit letzterem zu leisten. Als

135 ADORNO, Asthetische Theorie, S.267.
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Teil des Ereignisses ist auch die Heranziehung des urspriinglichen Kon-
textes flir das Verstidndnis von zentraler Bedeutung, da uns die Wieder-
entdeckung dessen, was sich vom Kunstwerk her zu Zeiten seiner Ent-
stehung oder bestimmter Phasen seiner Rezeption als Kontext mit kons-
tituierte, wichtiger Wegweiser fiir einen Zugang zur Darstellung selbst
sein kann. Auf diese Weise und unter Beriicksichtigung von Kunst als
Vollzugsform im Sinne des Ereignisses, immer im Bewusstsein der
Rekonstruktionsleistung, kommt man einem wesenhaften Teilgeschehen
des Kunstwerkes im Gadamer’schen Sinne schon sehr nahe und sichert
seine Lesbarkeit. Die maf3gebliche Richtschnur gibt uns dabei, wie Ga-
damer wiederholt herausgestellt hat, zumeist das Kunstwerk selbst an
die Hand, da bereits in seinem Sinnanspruch ein Bezug zu seiner Gele-
genheit und seinem potenziellen Rezipienten gesetzt ist.

Okkasionalitdt muf als ein Sinnmoment im Sinnanspruch eines Werkes er-
scheinen und nicht als die Spur des Gelegenheitlichen, das hinter dem Werke
gleichsam verborgen ist und durch Interpretation aufgedeckt werden soll.
Wire das letztere der Fall, so hiee das, dal man nur durch die Wiederher-
stellung der urspriinglichen Situation iiberhaupt in die Lage kdme, den Sinn
des Ganzen zu verstehen. Ist aber Okkasionalitdt ein Sinnmoment im An-
spruch des Werkes selbst, dann ist umgekehrt der Weg iiber das Verstindnis
des Sinngehalts des Werks zugleich die Moglichkeit fiir den Historiker, etwas
tiber diﬁs urspriingliche Situation zu erfahren, in die das Werk hinein-
spricht.”

Und so ist es oftmals geradezu umgekehrt, dass ndmlich nicht der Kon-
text uns etwas liber das Werk verrit, sondern gerade anders herum uns
das Kunstwerk Aufschliisse iiber den Kontext und die Umwelt erlaubt,
wenn wir uns dabei unserer Fragerichtung bewusst werden.

Die vorliegenden Uberlegungen entwickeln daher keine Methodik,
anhand derer im Ausgang von Gadamer spétmittelalterliche Kunst
grundsitzlich ,anders® betrachtet werden kann, als das bisher oft schon
der Fall ist. Vielmehr sollte versucht werden, mit dem Begrift des Ereig-
nisses eine strukturelle Beschaffenheit und Verflechtung des Kunstwer-
kes zu erfassen und mit Gadamer zu entfalten, welche gerade auch im
spiten Mittelalter bzw. dessen Kunst als einer Zeit des Umbruchs von
grofer Relevanz ist und eine besondere Rechtfertigung auch in der Néhe

3¢ GADAMER, Exkurse, S.379. Dieser Exkurs aus dem Jahre 1960 ist als eine Er-
ginzung zur entsprechenden Passage zur Okkasionalitidt in GADAMER, Wahrheit und
Methode, S. 149 zu verstehen.
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zu den vielen liturgischen Vollziigen, Andachtspraxen, Prozessionen,
geistlichen Spielen und anderen Riten, wie Herrschereinziigen oder dem
Festwesen findet. Gadamers Ausfiihrungen scheinen uns deshalb nach
wie vor wichtige Anregungen fiir die Anndherung an Kunst und die
begriffliche Entfaltung eines den Phdnomenen addquaten Werkbegriffs
liefern zu kdnnen.

Als Ereignis ernst genommen ist der Zugang zur Kunst mit dem
Heidelberger Philosophen Hans-Georg Gadamer immer auch ein Zu-
gang zum Verstdndnis der Welt, die uns umgibt. In diesem Sinne ist auch
die Kunst des spéten Mittelalters niemals bloBes Relikt, dessen histori-
sche Konstitution es zu rekonstruieren gilt. Auch diese scheinbar ferne
Kunst bietet uns echte Selbstbegegnungen.
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