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VALESKA VON ROSEN 

»Der stumme Diskurs der Bilder« 

Einleitende Überlegungen 

Die Formel vom »stummen Diskurs der Bilder« verweist auf ein zentrales Pro
blemfeld unserer Disziplin, die sich in den letzten Jahren verstärkt um ein 
Bewußtsein für die Medialität der Gattungen bemühte. Gleichzeitig wirft sie 
eine Reihe komplexer und miteinander verknüpfter Fragen auf, und zwar nach 
der spezifischen Diskursivität von visuellen Medien zum einen und dem Modus 
ihrer Partizipation an den Diskursen zum anderen. Daß Bilder überhaupt an 
Diskursen teilhaben, ist in den geisteswissenschaftlichen Disziplinen inzwischen 
weitgehend unbestritten und war auch Michel Foucault selbstverständlich, wie 
die oft zitierte Gewährstelle in seiner »Archäologie des Wissens« zeigt: 

»Die archäologische Analyse hätte ein [...] Ziel: sie würde untersuchen, 
ob der Raum, die Entfernung, die Tiefe, die Farbe [...] in der betrachte
ten Epoche nicht in einer diskursiven Praxis benannt, geäußert und in 
Begriffe gefaßt worden sind; und ob das Wissen, dem diese diskursive Pra
xis Raum gibt, nicht in Theorien und vielleicht Spekulationen, in Unter
richtsformen und in Verschreibungen, aber auch in Verfahren, in Tech
niken und fast in der Gebärde des Malers angelegt war.«1 

Für eine versuchsweise Bestimmung der spezifischen Diskursivität von Bildern 
bietet die Beschäftigung mit der Etymologie des Wortes einen möglichen 
Zugang: »Diskurs« meint in der Grundbedeutung bekanntlich schlicht einen 
(verbalen) Kommunikationsakt, ein »Gespräch« oder einen »Dialog«  doch 
besitzt der Terminus aufgrund seiner Herkunft vom Verb »discurrere« (wörtlich: 
»hierhinunddorthinlaufen«) stärker als diese beiden Begriffe die Konnotation 
des Ungeordneten, Vielseitigen und Regellosen. Selbstverständlich ist das »Ge
spräch der Bilder« eine paradoxe Phrase, die gleichwohl auf die grundlegende 
okzidentale Maiereidefinition, die Plutarch dem Simonides von Keos zuschreibt, 
rekurriert: Malerei sei »stumme Poesie« (»zographian sioposin«/»muta poesia«), 
wie Dichtung umgekehrt »sprechende Malerei« sei. Es ist ja ein unumstößliches 
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F a k t u m , d a ß B i l d e r i h r e A r g u m e n t e g e r a d e n i c h t v e r b a l - s p r a c h l i c h e n t f a l t e n , 

o b w o h l sie ü b e r e i n e  w i e a u c h i m m e r g e a r t e t e  » S p r a c h f ä h i g k e i t « v e r f ü g e n . 

V i e l l e i c h t h a n d e l t es s ich a b e r a u c h gar n i c h t u m e in e c h t e s P a r a d o x , d a es ja 

n u r aus d e m M a n g e l d e r S p r a c h e resu l t i e r t , f ü r d ie »Sprach fäh igke i t « des Bildes 

k e i n e n B e g r i f f zu h a b e n , d e r e b e n a u f d e s s e n i k o n i s c h e S e i n s f o r m R ü c k s i c h t 

n i m m t . 

N u n h a t das T h e m a d e r S p r a c h l i c h k e i t u n d B i l d l i c h k e i t des V i s u e l l e n in u n 

serer Disz ip l in in d e n le tz ten J a h r e n zah l re iche D i s k u s s i o n e n angereg t , d ie h ä u f i g 

m i t d e m I m p e t u s de r E m a n z i p a t i o n des Bildes v o m Text u n d e i n e m Plädoyer f ü r 

d ie A u t o n o m i e des V i s u e l l e n g e f ü h r t w u r d e n . Sie e n t w i c k e l t e n s ich im K o n t e x t 

de r Kri t ik an de r i k o n o l o g i s c h e n M e t h o d e m i t exp l i z i t em B e z u g a u f d ie sie f u n 

d i e r e n d e A n n a h m e e ine r w e i t g e h e n d e n S p r a c h b e z o g e n h e i t des K u n s t w e r k s u n d 

d e r Vors t e l l ung v o n Bi ldern als » w r a p p i n g s of verbal Sta tements« ; 1 w e i t e r g e f ü h r t 

w u r d e n sie beisp ie lweise in d e r A u s e i n a n d e r s e t z u n g m i t d e m a n t i k e n »ut p i c t u r a 

p o e s i s «  T h e o r e m , u n d sie m a n i f e s t i e r t e n s ich in d e r B e s c h ä f t i g u n g m i t s y n t h e 

t i s chen G a t t u n g e n wie d e m E m b l e m . Z u e i n e m v o r l ä u f i g e n H ö h e p u n k t f a n d e n 

d i e D e b a t t e n s c h l i e ß l i c h in d e r D i s t a n z i e r u n g v o m » l ingu i s t i c t u r n « m i t s e i n e r 

T h e s e v o m Text als Lei t f igur des D e n k e n s u n d de r ku l tu re l l en F o r m a t i o n e n s a m t 

d e r n a c h f o l g e n d e n P r o k l a m a t i o n eines »pictorial« o d e r »iconic t u rn« . 

D i e F o r s c h u n g h a t sich a n g e w ö h n t , mit t e l s r h e t o r i s c h e r H i l f s m i t t e l das g e n u 

ine P r o b l e m u n s e r e r s ich ja s c h r e i b e n d u n d im M e d i u m d e r S p r a c h e zu Bi lde rn 

v e r h a l t e n d e n D i s z p l i n zu u m s c h i f f e n  d u r c h F o r m u l i e r u n g e n w i e e t w a : Bi lde r 

a r t i k u l i e r t e n »ke ine G e w i ß h e i t e n « , s o n d e r n f o r m u l i e r t e n »Zwei fe l u n d W i d e r 

s p r ü c h e « . ' O d e r m a n s c h r i e b B i l d e r n e i n e n F r a g e s t a t u s zu : D a n a c h b i e t e n sie 

k e i n e L ö s u n g e n , s o n d e r n »stellen« o d e r » w e r f e n Fragen auf« , d i e sie g l e i c h w o h l 

n i c h t b e a n t w o r t e n . S o l c h e W e n d u n g e n d i e n e n z u m e i n e n d a z u , im W i s s e n 

s c h a f t s d i s k u r s B e w u ß t h e i t u n d S e n s i b i l i t ä t f ü r d i e e n t s p r e c h e n d e n P r o b l e m 

s t e l l u n g e n zu m a r k i e r e n , z u m a n d e r e n l e n k e n sie n a t ü r l i c h a u c h d ie Ü b e r l e g u n 

g e n in a n d e r e B a h n e n , i n d e m sie zu e r k e n n e n g e b e n , d a ß in e i n e r B i l d a n a l y s e 

o d e r  i n t e r p r e t a t i o n g e r a d e k e i n e v e r b a l  s p r a c h l i c h o r g a n i s i e r t e B e d e u t u n g 

g e s u c h t bzw. ihre Exis tenz pos tu l i e r t w i r d . 

Es l iegt a u f d e r H a n d , d a ß in e i n e r P u b l i k a t i o n w i e d ie se r n u r ein A s p e k t aus 

d i e s e m w e i t e n P r o b l e m f e l d fokuss ie r t w e r d e n k a n n . H i e r soll es u m das r ech t g u t 

u m r e i ß b a r e T h e m a d e r » S p r a c h f ä h i g k e i t « d e s G e m ä l d e s i m S i n n e se ine s Ver

m ö g e n s , se ine Bi ld l i chke i t zu r e f l e k t i e r e n , g e h e n , u n d dies in e i n e m verg le i chs 

we i se g u t u m g r e n z t e n R a u m in d e r F r ü h e n N e u z e i t m i t d e m S c h w e r p u n k t a u f 

I t a l i en . W i e s ich dieses P o t e n t i a l also n i c h t in d e r t h e o r e t i s c h e n , s ich sukzess iv 

e n t f a l t e n d e n V e r b a l s p r a c h e , s o n d e r n e b e n i m M o d u s d e r »h in u n d h e r l a u f e n 

d e n « B i l d s p r a c h e m a n i f e s t i e r t u n d w e l c h e I m p l i k a t i o n e n dies f ü r d e n ana lys i e 

r e n d e n o d e r a u c h d e u t e n d e n U m g a n g m i t B i l d e r n h a t , w a r d i e A u s g a n g s f r a g e , 

die die hier v e r s a m m e l t e n Bei t räge v e r b i n d e t . 
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Wenn wir davon ausgehen, daß Bilder an den Diskursen partizipierten, so ist 
in diesem Zusammenhang die von Foucault abgeleitete Definition des Diskurs
begriffs von Michael Titzmann im Sinne eines »System[s] des Denkens und 
Argumentierens, das von einer Textmenge abstrahiert ist«, sinnvoll.4 Daß auch 
auf diesem Gebiet eine Beschränkung unabdingbar ist, versteht sich, und so wird 
hier entsprechend dem Untertitel unseres Bandes vor allem der ästhetische 
Diskurs im Zentrum stehen. In diesem Denkmodell  und gerade das ist ja sein 
methodischer Vorteil  haben die Kunstwerke in reziproker Weise an den Dis
kursen teil: Indem sie nämlich durch dieselben geprägt werden und gleichzeitig 
den Gegenstand ihrer Auseinandersetzung bilden. Unter dem Begriff der Kunst
theorie bekleidet der »ästhetische Diskurs« schon viele Jahrzehnte eine Rolle in 
unserem Fach. Gegen Ende des vorletzten und in den ersten Jahrzehnten des 
kürzlich zu Ende gegangenen Jahrhunderts wurden von Julius von Schlosser, 
Erwin Panofsky, Karl Borinski und anderen die entsprechenden Grundlagen
werke verfaßt und etwa in den »Quellenschriften zur Kunstgeschichte und 
Kunsttechnik« die wichtigsten Texte ediert. Doch geriet das interpretatorische 
Potential, das sich aus diesen Arbeiten für unsere Disziplin abzeichnete, recht 
rasch wieder aus dem Blickfeld. Denn es dominierten die Paradigmen einer 
Form und Stilgeschichte sowie der Ikonographie und Ikonologie. Erst etwa seit 
Mitte der achtziger Jahre läßt sich in der Kunstwissenschaft wieder ein neues 
Interesse an derTheoretisierung der Künste und ihren verbalen Relikten in Form 
einer »Kunsttheorie« beobachten, das sich wohl auf zwei Faktoren zurückführen 
läßt: Zum einen auf eine Sensibilität für die Medialität des Kunstwerks, die 
sicherlich in wechselseitigem Bedingungsverhältnis mit der zeitgenössischen 
Kunstentwicklung steht; wichtiger ist wohl noch eine andere Voraussetzung, 
nämlich die Partizipation an der diskursarchäologischen Ausrichtung der Gei
steswissenschaften, die mit einem Paradigmenwechsel par excellence einhergeht: 
Das Kunstwerk einer vergangenen Epoche wird nun nicht mehr, wie es ja bei
spielsweise die Herangehensweise der Stil und Formgeschichte war, auf seine 
Konvergenz mit heute gültigen Paradigmen hin gelesen; das Bemühen richtet 
sich vielmehr auf die Historisierung und Kontextualisierung der Werke und ent
sprechend der an sie gerichteten Fragen. Das recht umfassende Theoriekorpus 
aus dem hier betrachteten Zeitraum vom Quattro bis Settecento ist hierfür ein 
Hilfsmittel von nicht zu überschätzender Bedeutung. Denn es ermöglicht, sich 
trotz des zeitlichen Abstands  das zeitgenössische Sprechen über die Künste 
weitgehend zu vergegenwärtigen. So lassen sich annäherungsweise jene Debatten 
rekonstruieren, die in reziproker Weise die Entstehung der Kunstwerke konditio
niert haben wie sie durch diese konditioniert wurden. 

Die modellhafte Ersetzung des Begriffs »Kunsttheorie« durch »ästhetischer 
Diskurs« bietet einige methodische Vorteile, und dies gerade im Hinblick auf die 
hier interessierende Fragestellung, wie denn nun die Bilder an diesem Diskurs 
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t e i l haben : D e n n das D e n k m o d e l l des D i s k u r s e s m a c h t es ja m ö g l i c h , d ie b e i d e n 

Bereiche T h e o r i e ( k o r p u s ) u n d küns t l e r i sche Praxis n i c h t m e h r als d i s t i n k t e Blök

ke z u b e t r a c h t e n . So e r ü b r i g t s ich d i e Frage n a c h d e r R i c h t u n g d e r »Bee in f lu s 

sung«  ist es n u n die T h e o r i e , die die Praxis gener ie r t , o d e r gene r i e r t u m g e k e h r t 

a u c h die Praxis d ie T h e o r i e ? In M o d e l l e n de r I n t e r p r e t a t i o n , die das G e w i c h t a u f 

d e n d i a l o g i s c h e n B e z u g d e r v e r s c h i e d e n e n G r ö ß e n z u e i n a n d e r legen (» In te r t ex 

t u a l i t ä t « / « I n t e r p i k t u r a l i t ä t « ) , s i n d d ie T e x t e w i e d i e Bi lde r in e i n e r G e s a m t h e i t 

v o n v i sue l l en u n d v e r b a l e n Z e u g n i s s e n , d e r e n F r a g m e n t e sie q u a s i b i l d e n , s i tu 

ie r t . A u c h l ä ß t s ich d i e A r t u n d W e i s e d e r B e z u g n a h m e d u r c h K u n s t w e r k e a u f 

einzelne Texte wesen t l i ch vielfäl t iger d e n k e n , e twa als Allus ion , Ü b e r b i e t u n g , i ro

n i sche D i s t a n z n a h m e , Kor rek tu r , N e g a t i o n etc. D a d u r c h verl ier t »die K u n s t t h e o 

rie« i h ren C h a r a k t e r als e ine fes te G r ö ß e , als f e s tge füg te r H i n t e r g r u n d o d e r e b e n 

gar als »Quelle« eines K u n s t w e r k s . 

F ü r d e n U n t e r t i t e l dieses B a n d e s » R e f l e x i o n s f o r m e n des Ä s t h e t i s c h e n in d e r 

i t a l i e n i s c h e n K u n s t d e r F r ü h e n N e u z e i t « w ä h l t e n w i r d i e P l u r a l f o r m , u m e b e n 

a u f d ie M e h r z a h l de r M e d i e n bzw. G a t t u n g e n a n z u s p i e l e n , in d e n e n s ich Ref le 

x i o n k o n s t i t u i e r e n k a n n : in visue l l en u n d in s p r a c h l i c h e n . A b e r a u c h in d e r ge

n u i n e n K u n s t t h e o r i e g ib t es e i n e Vie l fa l t an G a t t u n g e n (z. B. T r a k t a t e , D i a l o g e , 

Essays, Briefe o d e r V i t e n ) , d e r e n d i f f e r e n z i e r t e r e B e t r a c h t u n g f ü r d ie K u n s t w i s 

s e n s c h a f t n o c h g r o ß e s h e u r i s t i s c h e s P o t e n t i a l b i r g t . G e h e n w i r n ä m l i c h d a v o n 

aus , d a ß die l i t e ra r i sche F o r m n i c h t e i n f a c h e ine s t i l i s t i sche Z u t a t zu e i n e m vor 

g ä n g i g e n I n h a l t ist, s o n d e r n d ie A r t u n d W e i s e d e r R e f l e x i o n des Ä s t h e t i s c h e n 

ü b e r h a u p t erst kons t i t u i e r t , wird die B e a c h t u n g de r G a t t u n g e n ge rade a u c h u n t e r 

de r Frages te l lung n a c h d e m E r k e n n t n i s w e r t f ü r die K u n s t w e r k e u n a b d i n g b a r . 4 

N e b e n dieser »anderen« L e k t ü r e f o r m b ie t e t a u c h d ie L e k t ü r e »anderer« , n ä m 

lich »kleinerer« Texte , d ie w o m ö g l i c h d ie T h e m e n k o n t r o v e r s e r d i s k u t i e r e n u n d 

d e n D e n k h o r i z o n t »frischer« als d ie »großen T h e o r i e n « sp iege ln , n e u e n E r k e n n t 

n i s g e w i n n . U n t e r diesen P r ä m i s s e n ist L e k t ü r e i m m e r a u c h Relek tü re . Bleibt als 

zwei ter Bereich die Reflexion im se lben M e d i u m , w o m i t n u n n i c h t die i nne rb i l d 

l iche Ref lex ion , s o n d e r n d ie j en ige des e inen ü b e r das a n d e r e Bild g e m e i n t ist. Sie 

läß t sich vielleicht in Analog ie z u m or ig inä r l i t e ra tu rwissenschaf t l i chen Parad igma 

der in te r tex tue l len »Verwobenhe i t der Texte« als »Interp ik tura l i tä t« e t ike t t i e ren . 6 

In d e n b e s c h r i e b e n e n R e l a t i o n e n zwischen d e r Ref lex ion i n n e r h a l b des K u n s t 

w e r k s u n d d e r j e n i g e n ü b e r das K u n s t w e r k s o w o h l v e r b a l  s p r a c h l i c h e r als a u c h 

i k o n i s c h e r Ar t , b e s t e h t also de r t h e m a t i s c h e R a h m e n de r hier v e r s a m m e l t e n Bei

t räge. 

M i t d e r t o p i s c h e n >Sprachfähigkei t< v o n B i l d e r n als M e t a p h e r f ü r i h r e A u s 

d r u c k s f ä h i g k e i t u n d W i r k k r a f t b e s c h ä f t i g t sich Klaus Krüger in s e i n e m B e i t r a g 

a u s g e h e n d v o n d e r m i t t e l a l t e r l i c h e n T r a d i t i o n pr iv i l eg ie r t e r Bilder , d i e in w u n 

d e r b a r e r Weise g e s p r o c h e n h a b e n sol len. K r ü g e r b e l e u c h t e t d ie m e d i a l e n Voraus



»Der stumme Diskurs der Bilder« 13 

Setzungen dieses Topos und zeigt, wie er in der Neuzeit mit der antiken Vorstel
lung von Malerei als »stummer Poesie< korreliert und derart transformiert wurde, 
dass die wunderbare Sprachfähigkeit des Bildes als Resultat bewundernswerter 
oder eben wunderbaren Befähigung des Künstlers aufgefasst wurde. Auf diesem 
Wege widerfuhr der Malerei nicht nur eine wachsende rhetorische Aufladung. 
Vielmehr etablierte sich ihr genuines, nämlich nichtsprachliches Potential bild
licher Visualität in der Folge zu einer ästhetischen Kategorie eigenen Rechts und 
eigener geschichtlicher Wirksamkeit. 

Einem Kernthema dieses Bandes, der Frage nämlich, wie bereits vorformulier
te literarische Konzepte in Bildern ihren Niederschlag finden, stellt sich Marian
ne Koos in ihrem Beitrag über das sog. »lyrische Männerporträt« im veneziani
schen Cinquecento. Dabei setzt sie sich kritisch mit einer Forschungsrichtung 
auseinander, die in dieser neuen Porträtform eine weitgehende Umsetzung poe
tologischer Konzepte konstatieren wollte. Obgleich sie dem Petrarkismus bei der 
Entstehung dieser Gattung durchaus Bedeutung zugestehen will, so hebt sie 
doch verstärkt auf die medialen Unterschiede von Bild und Text ab, wie sie im 
Kontext des Paragone zwischen Malerei und Poesie gerade im betrachteten Zeit
raum herausgearbeitet wurden. Eine zentrale Leistung des Bildes sei die Fähigkeit 
zur affektiven Vergegenwärtigung des Fingierten, die bis zur größtmöglichen 
Involvierung des Betrachters gedacht wurde: nämlich der Erzeugung von Liebe 
zum Porträtierten. Gerade dieser visuelle Topos manifestiere sich im neuen Kon
zept des »lyrischen Männerporträts«. 

Mit Petrarcas Bedeutung als Modellautor für die Sonettdichtung der Frühen 
Neuzeit beschäftigt sich WolfDietrich Lohr, der dem von der Forschung vernach
lässigten Frontispiz von Ronsards Edition der Amours< eine eingehende Analyse 
widmet; es porträtiert den Autor und seine Muse. Lohr zeigt, wie bereits in die
sen Bildern und ihrem Motto intertextuelle und interpikturale Bezüge auf antike 
und petrarkistische Texte samt ihren jeweiligen Autorbildern hergestellt werden, 
die dann in den eigentlichen Sonetten weitergeführt werden. Sie zielen darauf, 
den Leser bzw. »Betrachter« von Ronsards Edition auf dessen Umdeutung des 
petrarkistischen Liebesdiskurses aufmerksam zu machen. Das Verfahren offen
bart also Ronsards außerordentlich geschickte Ausnutzung der Präsentations
formen des neuen Mediums Buch. 

Ebenfalls beide Gattungen, Text und Bild, und wiederum mit Bezug auf Pe
trarca nimmt Karlheinz Stierle in den Blick. Ihn interessiert die sich bei Petrarca 
erstmals manifestierende »ästhetische Erfahrung des Blicks auf die Welt als Land
schaft«, die eine neue Form der Weltzuwendung indiziert. Stierle setzt sie zu der 
beim »poeta doctus« Jan van Eyck insbesondere im Bildnis des Kanzlers Rolin 
mit der Madonna zu beobachtenden neuen Landschaftskonzeption in Form der 
Weltenlandschaft in Beziehung und postuliert für Maler und Dichter ein 
gemeinsames Erfahrungskontinuum. 
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Ulrich Pfisterer untersucht in seinem Beitrag Texte und Bilder mit ihrer spezifi
schen Aufgabe als Medien der Geschichtsdarstellung. Sie wurden in der Frühen 
Neuzeit in ein paragonales Verhältnis gesetzt, und die Frage, welches Medium 
bleibenderen Ruhm garantiere, wurde oft zugunsten der Bilder entschieden. Mit 
Bezug auf das sich in der Frührenaissance ausbildende Bewußtsein für die ver
schiedenen Formen literarischer Geschichtsdarstellung für vergangene und zeit
genössische Ereignisse fragt Pfisterer nach visuellen Äquivalenten in den bilden
den Künsten und beobachtet sie in den divergierenden Stilmodi in Filaretes 
Reliefs der Bronzetür von St. Peter. 

Während es Pfisterer also um den Geschichtsdiskurs in seinen literarischen 
und malerischen Manifestationen geht, beschäftigt sich Hannah Baader mit dem 
Verhältnis der Malerei zum mathematischen Diskurs der Renaissance. Zwar ver
mutet der Betrachter von Jacopo de' Barbaris Porträt des Mathematikers Luca 
Pacioli auf den ersten Blick eine dokumentierende Illustration der Analysegegen
stände und analytischen Lehrsätze des Porträtierten, doch gelingt deren Dechif
frierung, wie Baader ausführt, letztlich nicht. Das Gemälde bleibt vielmehr in 
gewissen Grenzen änigmatisch, was Baader als Teil einer ästhetischen Strategie, 
und damit als Plädoyer für den visuellen Diskurs interpretiert. Es geht Barbari 
gerade nicht um geometrische Konstruktionszeichnungen im Bild, sondern um 
eine »durch Perspektive, Licht und Schattenwirkungen ästhetisierte Dar
stellungsform«. 

Sprache und Bild in ihrem spannungsvollen Verhältnis zueinander sowie der 
komplexe Prozeß der Bedeutungskonstitution im visuellen Medium bilden das 
Rahmenthema für Gerhart Schröders Beitrag. Er betrachtet die in der Renaissance 
zu neuer Bedeutung gekommene Groteske, eine originär antike Schmuckform, 
die ohne »eindeutige« Gestalt und Struktur ist. Gerade hierdurch veranschau
liche sie den Prozeß der Gestaltwerdung und damit der Bedeutungskonstitution 
und Sinnproduktion im Bild. Gleichzeitig läßt sie den »Mehrwert« der Bilder 
gegenüber der vereinheitlichenden, sich zwangsläufig festlegenden Sprache 
visuell manifest werden. 

Wie sich »stumme« Gemälde zu einer kontrovers geführten Diskussion wie 
dem Rangstreit der Gattungen verhalten, ist die Fragestellung von Hans Körner. 
Er zeigt am Beispiel des im Kontext des Paragone entwickelten Arguments einer 
durch das skulpturale Bildwerk »getäuschten und enttäuschten Hand«, in welch 
komplexer Weise die Bilder in ihrem »nonverbalen Diskurs« auf literarische Posi
tionen rekurrieren. Mit Bezug auf markante Formübernahmen in Kunstwerken 
macht Körner weiterhin darauf aufmerksam, wie Werke, die auf andere Bilder 
alludieren, auch die Konnotationen übernehmen, die mit diesen verknüpft sind. 

Letzteres ist auch das Thema, das Rudolf Preimesberger in seinem Beitrag über 
Caravaggio in den Blick nimmt. In seinem Berliner »Amor als Sieger« alludiert 
der Maler nämlich nicht nur mittels der im Bild verteilten Gegenstände auf die 
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Person und virtü des Auftraggebers des Gemäldes in einer Weise, die das Bild 
quasi zu einer Imprese werden und so einer bildlichliterarischen Gattung ange
hören läßt  ; er spielt auch auf ein exemplum älterer Malerei an: die Figur des 
Bartholomäus in Michelangelos »Jüngstem Gericht« in der Cappella Sistina. Die 
Besonderheit dieser Bezugnahme, die dem Verfahren der imitatio folgt, das das 
Moment der superatio einschließt, besteht jedoch in der Wahl eines betont un
angemessenen Vorbilds; damit reflektiert Caravaggio auf originelle Weise und 
mit wirkungsästhetischem Kalkül die Rolle und Bedeutung Michelangelos im 
Kunstgespräch der Zeit. 

Ein anderes unkonventionelles Motiv im Werk Caravaggios, mit dem der 
Maler geradezu vehement gegen die Bildkonventionen der Zeit verstößt, bildet 
den Ausgangspunkt der Analyse des »Ungläubigen Thomas« von Nicola Suthor: 
die als körperliches Ereignis inszenierte Geste des Thomas', der die Seitenwunde 
des auferstandenen Christus ertastet. Sie sieht darin eine von Caravaggio kal
kulierte Übertretung der Repräsentationsnormen, die sie als Zeichen für die 
Unmöglichkeit der Berührung des Unberührbaren liest. 

Victor I. Stoichita und Anna Maria Coderch unterziehen Goyas Bildnis der 
Familie des Infanten Don Luis de Bourbon einer eingehenden Relektüre, womit 
sie den zeitlichen Rahmen der Beiträge erweitern. Die Autoren können zeigen, 
daß Goya hier gerade keine familiäre Szene mit Genrecharakter ins Bild gesetzt 
hat, wie die Forschung bislang annimmt; vielmehr ist das Gruppenporträt als 
eine »experimentelle Inszenierung«, in der Goya umfassend auf die Schriften von 
Johann Caspar Lavater und Alexanders Cozen anspielt, zu verstehen und als Plä
doyer für eine neue Bildniskunst zu deuten. 

Die beiden letzten Beiträge von Nevenka Kroschewski und Valeska von Rosen 
konzentrieren sich am Beispiel der CaravaggioRezeption im Seicento bzw. der 
theoretischen Gattung des Dialogs auf kunsttheoretische Schriften. Sie fokussie
ren deren narrative Strategien, setzen sie in das Verhältnis zu Genre und Sprach
form der Texte und zeigen auf, wie solche Strukturen die moderne Forschung in 
bestimmter Form konditioniert haben. Nevenka Kroschewski kann mit Bezug auf 
Caravaggio plausibel machen, wie die von der Forschung breit vertretene These, 
derzufolge der Maler nicht gezeichnet und nur im Vertrauen auf sein eidetisches 
Vermögen seine Gemälde direkt auf der Leinwand entwickelt habe, auf einer — 
durch die Ausblendung der diskursiven Strategien der Texte bedingten  Fehl
lektüre basiert und nicht zufällig Züge des romantischen Geniekonzepts trägt. 

Werden dialogisch strukturierte Texte von der Forschung oft als »unwissen
schaftlich« gebrandmarkt und entsprechend gerade ihr Spezifikum  nämlich 
verschiedene Sichtweisen und Standpunkte auf bzw. zu bestimmten Themen 
quasi abzubilden  ignoriert, so nimmt Valeska von Rosen gerade diese besondere 
Form der Erkenntnisbildung in den Blick, die inzwischen nicht nur als spezifisch 
für den TheorieDiskurs der Renaissance überhaupt erkannt wurde, sondern 
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gerade auch heuristisches Potential für die Korrelierung mit ja ebenfalls nicht 
linear »argumentierenden« Bildern bietet. 
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