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Sichtbarkeiten statt Sichtbarkeit: Eine Einleitung

»Es gibt nichts Sichtbares ohne Licht«
Nicolas Poussin an Paul Fréart de Chambray (Rom, 1. Mirz 1665)!

1 Istanbul, Hagia Sophia, Apsismosaik, 9. Jahrhundert

»Betritt man an einem sonnigen Frithlingsmorgen die Hagia Sophia in Istanbul durch
die sogenannte Kaisertir, die aus dem Narthex, der Vorhalle, in den Naos fihrt, so
vermag man weit in der Ferne, hoch oben in der 6stlichen Apsis das Mosaik mit der
thronenden Gottesmutter und dem Christuskind zu entdecken. Eben dieses hatte der
Patriarch Photios 867 in einer Predigt am Karsamstag, zu seiner feierlichen Enthil-
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lung nach dem Ende des Bilderstreits ausfiihrlich in einer ekphrasis gewiirdigt. Nahert
man sich heute allméhlich, schrittweise der Apsis, so scheint das aus den darunter
liegenden Fenstern in den Innenraum sich ergiessende Licht keineswegs allein der
Erhellung oder gar Enthiillung des Goldmosaiks zutriglich zu sein, sondern ebenso
einer Verhiillung desselben Vorschub zu leisten. Am Ende seines Weges wird der
auf die Apsis Zuschreitende gar in eine Art Lichtaureole eingetaucht. Uberblendet
ist das Bild unserer Wahrnehmung entzogen, in der Fiille des Lichts ist es nahezu
unsichtbar geworden. Das Licht hat es unserem Blick entzogen, wiewohl doch gerade
ihm die Eigenschaft attestiert wird, seine Goldoberfliche zu vitalisieren.«* (Abb. 1)

Mit der Schilderung dieser Wahrnehmungserfahrung beginnt Barbara Schel-
lewald ihren Aufsatz Eintauchen in das Licht: Medialitat und Bildtheorie, in dessen
weiterem Verlauf sie das Mosaik als bevorzugtes Bildmedium in Byzanz profiliert.
Die besondere Eignung des Mosaiks als sakraler Bildvermittler, so kann Barbara
Schellewald iiberzeugend zeigen, ist durch seine medialen Qualititen bedingt,
denn die vitale Oberfliche der fesserae wird abhingig vom jeweiligen Lichteinfall*
dynamisiert.” Daraus resultiert, dass die Oberfliche — also auch das Bild — einem
permanenten Wandel unterliegt: Wie beim oben beschriebenen Besuch der Hagia
Sophia evozieren Mosaike eine sich unabschliefbar verindernde Bildlichkeit, die
immer wieder neu und anders zu sehen gibt bzw. sich immer wieder neu und anders
entzieht.® Begreift man diesen ganz im Visuellen sich vollziehenden Wandlungspro-
zess als Spezifikum des Mosaiks, wird deutlich, dass die Qualititen des Mediums es
gleichsam befihigen, die eigene Bildlichkeit unablissig zu aktualisieren. Die daraus
resultierende zeitliche Unabgeschlossenheit des Bildes, so lief3e sich argumentieren,
korrespondiert mit dem Ewigkeitsanspruch der im Mosaik dargestellten Figuren der
Heilsgeschichte, die gemift dem orthodoxen Ikonendogma weniger Reprisentatio-
nen als Realprasenz markieren. Die Lichtaffinitit des Mosaikmediums, so arbeitet
Barbara Schellewald in dem einleitend zitierten Aufsatz weiter heraus, findet seine
Entsprechung in der zentralen Rolle des Lichts fiir das 6stliche Bildverstindnis. Mit
Barbara Schellewald sei hierfiir Pseudo-Dionysius Areopagita zitiert:

Denn anders ist es ja gar nicht moglich, dass der vom géttlichen Ursprung aller Dinge ausgehende
Lichtstrahl uns einleuchte, es sei denn durch den bunten Formenreichtum der geheiligten Vorhinge
verhiillt, jedoch so, dass dieser tber sich hinaus verweist [...].”

Die grundsitzliche, in neuplatonischer Tradition stehende Idee, dass Materielles auf
Immaterielles verweist, assistiert in Byzanz einem Bildbegriff, in dem Urbild und
Abbild in einer unauflgslichen, lebendigen Verweisbeziehung® stehen. Sich weder
mimetisch noch memorial erschépfend, ist die Beziehung vom Abbild zum Urbild die
einer intimen Stellvertreterschaft, in der das Abbild unauthérlich durch die géttliche
Gnade am Transzendenten partizipiert.” Das Mosaik als Medium des permanenten
Wandels — als »im Licht dynamisiertes Bild«'° — macht die Partizipation des Bildes
(und des glaubigen Betrachters) am Goéttlichen visuell erfahrbar und ist so sichtbare
Konkretion géttlicher Emanation. Barbara Schellewalds Aufsatz zeigt eindriicklich,
wie sich die Analyse medialer Spezifika sowohl mit der Geschichte der Bildmedien

als auch der Genese historischer Bildkonzepte verbinden lésst.
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Im Rahmen des vorliegenden Bandes wollen wir nochmals zu dem von Barbara
Schellewald vorgeschlagenen Besuch in der Hagia Sophia zuriickkehren, da in ihrer
Beschreibung etwas evident wird, das uns nicht nur fir das Medium des Mosaiks,
sondern fiir die Bildkulturen des Mittelalters im Allgemeinen eklatant erscheint: Der
durch den Besuch der Hagia Sophia initiierte Wahrnehmungsprozess, der auf eine
prozessuale Wahrnehmung angelegt ist, stellt die Sichtbarkeit des Bildes selbst in
Frage. Zwischen Licht und Dunkel, zwischen zu viel Licht in Form von Uberblen-
dung und zu wenig, wird die Sichtbarkeit des Bildes selbst prekir, verortet sich das
Bild zwischen Enthillen und Verbergen.'! In dieser prekiren Sichtbarkeit des Bildes,
so die leitende These dieses Bandes, erkennen wir ein Spezifikum mittelalterlicher
Bildkulturen. Das grundsitzlich Andere mittelalterlicher Sichtbarkeitskonzeptio-
nen wird unmittelbar deutlich, wenn man die fiir die Hagia Sophia beschriebene
Seherfahrung mit dem eigenen, letzten Besuch eines Kunstmuseums konfrontiert:
Ebenso sorgfiltig ausgeleuchtet wie isoliert wird das Bild prisentiert. Nichts soll seine
Sichtbarkeit beeintrichtigen; die Stérung der Wahrnehmung — so will es die Bildin-
szenierung der Moderne — indiziert allein das Kunstwerk.!? Anders gewendet: Mit
maximaler Anstrengung wird die Wahrnehmung auf das Bild reduziert und soll nur
noch Bild-immanente Impulse erhalten. Dieser auf duflerste Sichtbarkeit angelegte
Prisentationsexzess, in dem das Kalkiil der weiflen, in den Raum stoffenden Wand
die Leinwand selbst zu iberformen beginnt, ist in Brian O’Dohertys mittlerweile
kanonisch gewordenem Essay Inside the White Cube prignant beschrieben worden:
»Schattenlos, weif}, clean und kiinstlich — dieser Raum ist ganz der Technologie des
Asthetischen gewidmet. Kunstwerke werden gerahmt, aufgehingt, locker verteilt. Thre
sauberen Oberflichen erscheinen unberiithrt von der Zeit und ihren Wechselfillen.
Hier existiert die Kunst in einer Art Ewigkeitsauslage, und obwohl es viele Perioden
und Stile gibt, gibt es keine Zeit.«* Die maximale Sichtbarkeit des Bildes hegt es ein
in das, was es zeigt, um es als eine Totale nur noch der subjektiven Wahrnehmung
anzuvertrauen. Die Absolutheit der Primisse einer unhintergehbaren Sichtbarkeit,
wie sie sich in den Prisentationsstrategien zeitgenossischer Kunstmuseen finden
lisst, scheint offensichtlich auch den Umgang mit Bildern in sozialen Medien wie
Facebook und Instagram zu inspirieren, in denen die Sichtbarkeit der Bilder gleich-
sam zur Legitimation ihrer Offentlichkeit genutzt wird."* Kurz, es wird deutlich,
dass ein solches Sichtbarkeitskonzept inkompatibel ist mit der Betrachtung des
Apsismosaiks in der Hagia Sophia, in der die Sichtbarkeit des Bildes selbst stetigem,
unabschliefbarem Wandel unterliegt.

Zu zeigen, dass eine labile, prekire Sichtbarkeit als essenziell fiir mittelalterliche
Bildstrategien und Bildinszenierungen gelten muss, hat sich der vorliegende Band
zur Aufgabe gemacht. Dabei gilt uns Sichtbarkeit als eine grundsitzlich in ihren
sozialen, historischen, performativen, inszenatorischen und perzeptiblen Formen und
Kontexten zu befragende Kategorie. Ein solcher Ansatz, der Sichtbarkeit als variable
Eigenschaft des Bildes im historischen Feld anerkennt, ist etwa von Louis Marin
in seinem grundlegenden Text Das Sein des Bildes und seine Wirksamkeit vertreten
worden: »Michte des Bildes zwischen den Méglichkeiten seiner Erscheinung und
den Effekten seiner Manifestation? Da wiire theoretisch nach diesem Intervall zu
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fragen und nach den Bewegungen, die es in der Geschichte und in den Kulturen
durchlaufen, hingen doch die Erscheinungsméglichkeiten des Bildes gerade von den
Bedingungen seiner Sichtbarkeit ab — und, weil Sichtbarkeit bereits die Dimension
des Moglichen einschliefit (das Sichtbare ist nicht das >Gesehenes, sondern das,
was die Kapazitit hat, gesehen zu werden), — von der Bedingung der Sichtbarma-
chung des Bildes.«!* Jenseits theoretischer Vereinnahmung geht es also darum, den
historischen Bedingungen von Sichtbarkeit nachzuspiiren und — die von Marin an
dieser Stelle postulierte Differenz ist auch fir das Vorhaben dieses Buches grund-
legend — Strategien der Sichtbarmachung als konstitutiv fir die in Frage stehenden
mittelalterlichen Bildphinomene zu begreifen. Geht es um Sichtbarmachung — oder
im kunsthistorischen Rahmen der in diesem Band versammelten Aufsitze um In-
szenierungen von Sichtbarkeit —, ist es offenkundig, dass dem Licht, sei es natiirlich
oder kiinstlich, eine Sonderstellung zufillt: Objektoberflichen reflektieren Licht,
Bilder und Objekte werden durch kiinstliche Lichtquellen be- und umleuchtet, Bilder
so an Architekturen angebracht, dass sie durch das durch Fenster hereinstromende
Licht beschienen werden etc. Doch wie das Beispiel aus der Hagia Sophia so ein-
dringlich demonstriert, produzieren unterschiedliche Lichteffekte keineswegs die
unhintergehbare Sichtbarkeit des im Museum ausgestellten Kunstbildes, sondern
sind vielmehr Agenten jener prekiren, sich in permanentem Wandel befindlichen
Sichtbarkeit, die uns als ein Charakteristikum mittelalterlicher Bildpraktiken gilt.
Lassen wir nochmals Louis Marin zu Wort kommen: »Ein Werk betrachten, es im
Blick sammeln, bedeutet gewissermaflen immer, es als Grenze zu erfassen oder besser,
es als solche zu erproben, mit ihm den Versuch und die Probe einer Uberschreitung zu
machen; das heif’t die transzendentale Farbe betrachten, das wahrnehmbare Apriori,
das die Gebung aller Farben und aller bildhaften Erscheinungen méglich macht,
das Licht. Die >Wahrheit« der »dsthetischen< Betrachtung des Werkes ist so, bei ihm
die Grenze zu erkennen, wo es sich als Effekt konstituiert —>kein Sichtbares ergibt
sich ohne Licht« —, als Effekt des urspriinglichen unsichtbaren Lichts, und die das
Werk iiberschreitet, wie um das Unsichtbare zu treffen, dessen Priagnanz es ist, und
sich von da aus zu verlieren.«'

Dariiber hinaus, davon ist auch Marins Zitat informiert, gibt es eine offensichtli-
che Affinitit von Licht und Transzendenz, wie sie uns bereits bei Pseudo-Dionysius
Areopagita begegnet ist."” Gerade im sakralen Kontext, dem die meisten mittelal-
terlichen Bildobjekte angehoéren, ist die Analogie von Licht zum Géttlichen immer
wieder visuell ausgeschopft worden. Es ist nicht Ziel der vorliegenden Publikation,
nach den Griinden jener hier in Frage stehenden, prekiren Sichtbarkeit zu fragen,
sondern sie vielmehr in ihren unterschiedlichen Formen nachzuvollziehen, daher
mogen an dieser Stelle ein paar Bemerkungen gentigen: In der christlichen Heils-
lehre ist das Prinzip einer heterogenen Sichtbarkeit, die verschiedene Ausprigungen
und Graduierungen kennt, gleichsam vorgegeben. Erich Auerbach schreibt in seiner
magistralen Studie Figura ber das durch die Typologie aufgespannte Sichtbar-
keitsgefiige von Altem und Neuem Testament, Eschatologie und Glaubigem: »Und
wihrend in der modernen Entwicklungsvorstellung die Tatsache selbstherrlich
gesichert, die Deutung aber grundsitzlich unvollendet ist, bleibt in der Figural-
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deutung die Tatsache einer im Ganzen bereits gesicherten Deutung unterworfen:
sie richtet sich aus nach dem Urbild des Geschehens, das in der Zukunft liegt und
bislang nur verheissen ist. [...] jenes zukinftige Urbild, obgleich als Geschehen noch
unvollendet, ist bereits in Gott vollstindig erfiillt und war in seiner Vorsehung von
Ewigkeit her. Die Figuren, in denen er es verhillte, und die Inkarnation, in der er
seinen Sinn enthiillte, sind daher Prophetien eines jederzeit Bestehenden, welches
nur die Menschen noch verhiillt sehen, bis der Tag kommt, an dem sie den Erloser
revelata facie geistig und sinnlich schauen werden.«'® Prekire, komplexe Formen
von Sichtbarkeit, die Ziel ganz unterschiedlicher Sichtbarmachungsstrategien sind,
erscheinen als visuelle Manifestationen eines christlichen Sichtbarkeitsverstindnisses,
dessen Zentrum alle Differenzen in sich aufnimmt. Sichtbarkeiten statt Sichtbarkeit.
Diese mittelalterliche Bildphinomene konstituierende Sichtbarkeitsauffassung hat
vielleicht niemand priziser beschrieben als Paulus, wenn er im ersten Brief an die
Korinther schreibt: »Jetzt schauen wir in einen Spiegel / und sehen nur ritselhafte
Umrisse, / dann aber schauen wir von Angesicht zu Angesicht. Jetzt erkenne ich
unvollkommen, / dann aber werde ich durch und durch erkennen, / so wie ich auch
durch und durch erkannt worden bin.«"

Die Beitrage dieses Bandes

Die in diesem Band versammelten Beitrige thematisieren die Frage einer komplexen
Sichtbarkeit tiber einen exklusiv christlichen Zusammenhang hinaus in unterschied-
lichen medialen und historischen Kontexten. Gemeinsam ist den meisten Beitrigen
ein Interesse an den Funktionsweisen einzelner Bildtriger im Verhiltnis zu ihrer
Inszenierung, also ihrer Prisentation und Sichtbarmachung, wobei die Frage der
Sichtbarkeit durchaus auch Bild- oder Objekt-immanent verhandelt werden kann.In
diesem Sinne kann die vorliegende Publikation auch als Versuch einer historischen
Perspektivierung unterschiedlicher, mittelalterlicher Sichtbarkeitsformen verstanden
werden, will aber vor allem — ohne eine systematische Zuspitzung zu behaupten — ein
Panorama mittelalterlicher Sichtbarkeitsinszenierungen entfalten.

Den Auftakt des Bandes bildet der Beitrag von Annette Hoffmann und Gerbard
Wolf, der die Christianisierung Georgiens und deren Rezeption im frithen und
hohen Mittelalter in den Blick nimmt. Die Autoren spiiren der Frage nach, wie die
Christianisierung in den schriftlichen Quellen legendarisch inszeniert wurde. Be-
schrieben werden Ortsstiftungen, die eine topomimetisch an Jerusalem orientierte
Sakraltopographie in der Landschaft Mzchetas ausbilden. Als zentrale Legitima-
tionsfiguren fir die Einrichtung sakraler Orte in Mzcheta erweisen sich sodann
Lichtphinomene, deren Form und Erscheinungskontext in den Quellen jedoch
stark variieren. Hoffmann und Wolf kénnen hier eine Tendenz zur Pluralisierung
gottlicher Offenbarungsereignisse innerhalb eines lokalen Erzdhlraumes nachweisen.
Die wiederholte Lokalisierung der Lichterscheinungen in der offenen Landschaft
lasst zudem das Bedurfnis erahnen, ein kollektives Erkennen Gottes durch eine,
wie die Autoren betonen, auch in den Quellen als dezidiert heterogen beschriebene
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Gemeinschaft zu tradieren. Die Sichtbarkeit des Géttlichen in Form der mirakulésen
Lichterscheinungen ist in den georgischen Quellen weniger ein exklusives Phdnomen,
sondern wird vielmehr als dezidiert integratives Ereignis profiliert.

Ulrich Rehms Beitrag stellt ein fir die »Choreographie des Lichts« im mittelal-
terlichen Kirchenraum zentrales Objekt ins Zentrum seiner Beobachtungen: den
beriihmten »Gloucester Candlestick«. Rehm zeigt, wie die Funktion des metallenen
Leuchters zwischen Licht und Dunkelheit sowohl durch die Ikonographie des
Leuchters als auch in den auf ihm platzierten Inschriften thematisiert wird. Dabei
induziert der Leuchter in Nah- und Fernsicht vollig unterschiedliche visuelle Ein-
driicke, die sich zwischen Labilitit und Unordnung (Nahsicht) und Stabilitit und
Ordnung (Fernsicht) formieren. Der Leuchter wird so zum Tréger einer ambivalenten
Sichtbarkeit; diese dem »Gloucester Candlestick« immanente dsthetische Spannung
ist allerdings nicht im Sinne neuzeitlicher Ambiguititskonzepte zu verstehen, sondern
als Visualisierung polarer Gegensitze — Licht/Dunkel, Gut/Bése, Schuld/Erlésung.
Rehm macht deutlich, wie besonders die Aktivierung des Leuchters in der Osterli-
turgie dazu dienen kann, die durch die dsthetische Polaritit des Objekts ausgeldste
Seherfahrung in Analogie zur heilsgeschichtlichen Dimension des Osterereignisses
treten zu lassen, das sich im gleichen semantischen Spannungsfeld verortet.

Die Lichtinszenierung im Kirchenraum beschiftigt auch Susanne Wittekind in
ihrem Beitrag zu den hochmittelalterlichen Wandmalereien einiger abgelegener Py-
rendenkirchen Kataloniens. Mehrere dieser Kirchen sind durch ein ikonographisches
Detail verbunden, das der Architektur gewissermassen aufliegt: ein gemaltes weifles
Tuch, das von der Sohlbank der Ostfenster herabhingt. Wittekind untersucht die
Wirkung des gemalten Tuchs im Fenster dieser kleinen, nur wenig beleuchteten
Sanktuarien, das sich unmittelbar oberhalb des sich unter ihm stehenden Altars
befindet, und kann dabei nachweisen, wie sich die Wirkung der Malereien mit den
Lichtverhiltnissen wandelt: Bei einstromendem Tageslicht sind die auf die Eucha-
ristiefeier verweisenden Bilder im Gegenlicht nicht sichtbar, sondern treten erst bei
kinstlicher Beleuchtung (meist wihrend der Eucharistiefeier) in Erscheinung. Doch
auch bei einfallendem Tageslicht konnte die Lichtinszenierung durch das gemalte
weifle Tuch, in dem das Licht gleichsam gebiindelt wird, die Prisenz Gottes am
Altar jenseits der Eucharistiefeier visuell erfahrbar machen.

Michele Baccis Aufsatz zur Bethlehemer Geburtskirche (1169 vollendet) vollzieht
die Geschichte der Rezeption ihrer Mosaiken durch sie besuchende Pilger bis ins
18. Jahrhundert nach. Bacci zeigt, dass der zunehmende Verfall und die dadurch
eingeschrinkte Sichtbarkeit der Mosaiken zu keinem Zeitpunkt den herausra-
genden Sakralstatus der Geburtskirche sowie die Wahrnehmung der Mosaiken als
adiquates Medium fiir die Gestaltung eines artifiziellen Grenzraumes, der gleich-
sam den graduellen Zugang zur sich unter der Kirche befindlichen Geburtsgrotte
vermittelte, unterminierte. Auch Gia Toussaint befasst sich in ihrem Beitrag mit
einer mittelalterlichen Rezeptionsgeschichte: Sie fragt, was passiert, wenn sich die
tir das christliche Mittelalter als grundsitzlich zu verstehende Verehrung heiliger
Biicher mit dem Narrativ des Besitzes durch einen Heiligen verbindet. Dabei macht
die von Toussaint entworfene Typologie dieser Heiligen zugeschriebenen Biicher
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deutlich, wie unterschiedlich die Strategien sein konnen, die Zeugenschaft dieser
»authentischen« Bucher sichtbar zu machen. Inhaltlich dienen diese verschiedenen
visuellen Strategien allerdings stets dem Zweck, die legendiren Biicher als sichtbare
Artefakte der Heiligenlegenden zu inszenieren. Dies kann, so zeigt Toussaint etwa
am Beispiel des Cuthbert Gospels oder des Ragyndrudis-Codex, auch dazu fiihren,
dass die Bucher als materiell-visuelle Residuate des Heiligenmartyriums selbst zu
Reliquien avancieren.

Sabine Soll-Tauchert stellt in ihrem Text und in neuen, bisher unpublizierten
Abbildungen eine Analyse des berihmten Bustenreliquiars der hl. Ursula (ausge-
hendes 13. Jahrhundert) aus dem Historischen Museum Basel vor und rtckt die
Frage nach der Zuginglichkeit und Platzierung des Bustenreliquiars sowie den
damit verbundenen Inszenierungsstrategien im historischen Wandel ins Zentrum.
Auch wenn das Bustenreliquiar auf den ersten Blick eine Identifizierung mit der
hl. Ursula nicht zwingend zu fordern scheint, da es nicht zuletzt aufgrund seiner
Form die tblichen Attribute unterschligt, wurde es bereits frith mit der Heiligen
in Verbindung gebracht. Dies zeigt auch, wie S6ll-Tauchert herausarbeitet, dass die
Gestaltung des Bustenreliquiars besonders geeignet war, dessen mediale Funktion
als Behiltnis der (meist unsichtbaren) Reliquie sichtbar werden zu lassen. Dabei
unterlagen die Inszenierungsstrategien des Reliquiars im Laufe der Zeit einem be-
trichtlichen Wandel, wobei die der Entstehungszeit des Objekts zeitgendssischen
Formen der Inszenierung die heutige, museale Prisentation inspirieren konnen, um
die dem Reliquiar eigene Dynamik von Enthiillen und Verbergen auch fiir moderne
Besucher visuell erfahrbar zu machen.

Jenseits von immer noch gingigen Ost-West-Dichotomien widmet sich Karin
Krause in ihrem Beitrag den unter Genueser Auftraggeberschaft, wahrscheinlich
von einer byzantinischen Werkstatt ausgefiihrten, wohl im zweiten Jahrzehnt des
14. Jahrhunderts entstandenen Fresken der Kathedrale von Genua. Krause macht
nachvollziehbar, in welchen historischen Zusammenhingen sich die Passionsikono-
graphie der Kathedralfresken als intelligente Synthese von 6stlichen und westlichen
bzw. als von lokalen Interessen beeinflusstes Programm interpretieren lisst. Dabei
erweisen sich die Kathedralfresken nicht nur als Zeugnisse spatmittelalterlicher
Passionsfrommigkeit, sondern als visuelle Reflexe des Aufstiegs der Seerepublik zur
wichtigsten Verbindeten der byzantinischen Kaiser. In die lokale Matrix einer sich
den Anspriichen der Republik gemifl etablierenden Reliquientradition eingebettet,
so weist Krause tiberzeugend nach, tGberfiithren die Kathedralfresken ein vermeint-
lich 6stlich konnotiertes Bildformular in ihren architektonischen Zusammenhang
und machen Prisenz und Status der eigenen Kommune in Byzanz vor Ort sichtbar.

Silke Tammens Beitrag richtet unseren Blick weg von einer sich éffentlich for-
mierenden Sichtbarkeit auf den sich nicht nur historisch wandelnden, sondern auch
performativ labilen, stets gefahrdeten Korper, der als Bildtriger von Schmuckobjekten
permanent zwischen Zeigen und Verbergen vermitteln muss. Tammens Aufmerk-
samkeit gilt devotionalem Schmuck wie etwa Reliquiaranhingern, die — mutmafllich
unter der Gewandung getragen oder in Tdschchen aufbewahrt — intensiv von dem
Spannungsverhiltnis von Verbergen und Offenbaren, von Ausstrahlen und Einwir-
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ken gekennzeichnet sind. Andachtsschmuck, so Tammen, fungiert als Schaltstelle
zwischen auflen und innen und ruft so unterschiedliche Sehakte hervor: Seine
Aufenwirkung als materielles Ausstrahlen wird erst durch eine Wirkungsrichtung
vervollstindigt, die den Blick von der sichtbaren Oberfliche auf das Unsichtbare
lenkt und so die Vorstellungskraft des Betrachters animiert.

Ahnlich wie bei Karin Krause steht auch am Ende von Katharina Corsepius’ Un-
tersuchung der neuen Marienbilder im Rom der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts
die westliche Adaption eines 6stlichen Bildkonzepts. Kardinal Basilius Bessarion,
namentlich einer der grofiten Humanisten und Theologen des Quattrocento mit
ostlichen Wurzeln, ist eine der treibenden Krifte innerhalb eines Prozesses, in dessen
Verlauf das Spannungsfeld zwischen kurialer Politik und kiinstlerischer Emanzipa-
tion aus den herkdmmlichen gesellschaftlichen Strukturen ein neues Bildformular
erzeugt. Am Beispiel des Grabmals des Bessarion in Santi Apostoli zeigt Corsepius,
welche Konsequenzen die Uberfiihrung des dstlichen Bildkonzepts in den romischen
Kontext hat: Indem das 6stliche Bildkonzept der Ikone mit rémischen Bildkonventi-
onen verschrinkt wird, wird die Ikone zum multiplen Tréger einer Dignitit, die sich
sowohl 6stlich wie auch rémisch verorten lisst. Allerdings fiihrt die Multiplikation
der Gnadenbilder durch die Werkstatt des Antoniazzo Romano, der auch fiir das
Madonnenbild in Santi Apostoli den Auftrag erhalten hatte, dazu, dass die Ikone in
Rom ihr genuin 8stliches Verstindnis als Trigerin gottlicher Gnade preisgeben muss
und ebenso der spezifische Rombezug der romischen Madonnenbilder verloren geht.
Die durch ihre Reproduzierbarkeit sich vervielfiltigende visuelle Verfligbarkeit 16st den
testen Funktionsrahmen der Marienikonen auf und stellt so nicht nur die Exklusivitit
der Hodegetria von Santi Apostoli, sondern das Konzept der Ikone selbst in Frage.

David Ganz beschiftigt sich in seinem Beitrag mit der textilen Prachtentfal-
tung am Hof Philipps des Guten. Der burgundische Hof, so legt Ganz dar, war
Schauplatz eines sorgfiltig orchestrierten Farbspektakels, wie es sich etwa bei den
Zusammenkunften des von Philipp dem Guten gegriindeten Ordens vom Goldenen
Vlies beobachten ldsst. Anlisslich dieser Zusammenkiinfte wurde der vom Herzog
verordnete Verzicht auf Farbe und Leuchtkraft, wie er sich in Philipps revolutionirer
Verordnung von Schwarz als Hofkleidung manifestiert, aufgegeben. Im Zentrum
dieser textilen Inszenierung standen die roten Mintel der Ordensmitglieder, die im
Ordenszeremoniell gezielt mit anderen Farben kontrastiert wurden. Ebenfalls aus
dem zeremoniellen Kontext des Ordens vom Goldenen Vlies stammen die sechs
Wiener Paramente, die Ganz in seinem Text analysiert. Diese goldenen Gewinder re-
flektieren als liturgische Bildgewinder ikonographisch die liturgische Aktualisierung
des Heilsgeschehens durch die Kirche, treten aber auch in einen sichtbaren Bezug
zu den Ordensgewindern der weltlichen Ordensritter, zu denen sie durch farbliche
Beziige visuelle Korrespondenzen herstellen. Der so gesetzte textile Bezugsrahmen
verweist gleichzeitig zurtick auf den Herrscher, der die hofische Gewandinszenierung
vorgibt und kontrolliert.

Vera Beyers Text setzt universalistischen Annahmen einer Bedeutungs- und
Funktionslosigkeit von Ornamenten eine Fallstudie entgegen: Ihre Analyse eines
Ornamentes innerhalb eines safavidischen Manuskriptes von Nizamis Khamsah
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(Topkapt, H. 788, fol. 319r) weist auf, dass dem Ornament im Kontext dieses Ma-
nuskriptes, seines Narrativs und Layouts, bestimmte Bedeutungen und Funktionen
zukommen. Dass diese Bedeutungen nur durch diesen spezifischen Kontext mit
dem Ornament assoziiert werden, kontert essentialistische Deutungen. Zugleich
stellt Vera Beyer damit die These zur Diskussion, dass Ornamente in dem Sinne
als bedeutungs- und funktions-los angesechen werden kénnten, dass ihr Verhiltnis
zu Funktionen und Bedeutungen als ein loses, leicht zu lésendes und in anderen
Kontexten neu zu kniipfendes zu beschreiben ist.

Grischka Petri behandelt in seiner Untersuchung die aus Irland stammende
Legende des »Battle of the Books, die von der unautorisierten Kopie eines Psal-
ters und seiner Entwendung durch Colm Cille (hl. Columban) im 6. Jahrhundert
berichtet. Nach dem Protest durch den zustindigen Abt des Klosters, in dem die
Kopie angefertigt und aus dem sie entwendet wurde, kam es zu einer Gerichtsver-
handlung, die das Manuskript mit folgendem Urteilsspruch wieder in den Besitz
des Kosters tiberfiihrte: »Wie jeder Kuh ihr Kalb, so jedem Buch seine Abschrift«.
Petri dekonstruiert in seinem Beitrag die sich ab dem 19. Jahrhundert herausbildende
historiographische Fiktion dieser Legende als Geburt des Copyrights und zeigt,
dass die heimlich angefertigte Abschrift Colm Cilles zwar einen Verstof gegen die
Klosterhierarchie und Ordnung darstellte, Colm Cille aber das Gebot, das Wort des
Herrn zu verbreiten, gewissenhaft befolgte. Dieser theologische Rahmen verhindert
letztlich eine urheberrechtliche Wertung der Ereignisse. Es ist dennoch das von der
Legende eroftnete Spannungsfeld zwischen Eigentumsschutz und der Verbreitung
von kopierten Inhalten zum allgemeinen Nutzen, deren materielles, sichtbares
Zentrum das Buch bildet, mit welcher der irische Fall aus dem 6. Jahrhundert seine
Aktualitit behauptet.

Anne-Marie Bonnet widmet sich in ihrem Aufsatz der modernen Aneignung
des ostlichen Bildformulars, das uns als byzantinisch geprigtes, orthodoxes Bild
entgegentritt: der Ikone. In der Ikone ist der (theologische/theoretische) Anspruch
auf Realprisenz untrennbar mit dem Modus der Darstellung verbunden, zu dem
— neben der Frontalitit der Figuren — vor allem der Goldgrund gehoért, der den
Transzendenzanspruch des Bildes visuell einholt. Am Beispiel von mittlerweile
selbst zu Ikonen der Moderne avancierten Bildern wie Malewitschs »Schwarzem
Quadrat« und Warhols »Gold Marilyn Monroe« zeigt Bonnet, wie das auch im
modernistischen Diskurs virulente Problem von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit
durch Bemichtigung des Ikonenparadigmas in seinen verschiedenen Brechungen
bewiltigt wird und somit das Bild der eigenen Immanenz entzieht.

Dank

»Des Geistes Gut ist seinem Begriff zufolge Mitteilung, sein Besitz neidlos und giitig,
an und fir sich Mitteilung.«*® Ein grofler Dank gilt den Autorinnen und Autoren,
die durch ihre Bereitschaft, sich an diesem Sammelband zu beteiligen, mafgeblichen
Anteil an dem Panorama mittelalterlicher Sichtbarkeiten haben, das sich hier ent-
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faltet. Unschitzbar wertvoll fiir das Gelingen des vorliegenden Buches war die stets
unterstiitzende, aufmerksame und kompetente Betreuung, die unser Projekt durch
den Reimer Verlag Berlin erfahren hat. Anna Felmy und Beate Behrens sei hierfiir
herzlich gedankt. Wir bedanken uns auflerdem bei Vanessa Vogler fiir ihre engagierte
Mithilfe bei der Korrektur der Druckfahnen. Ohne die Unterstiitzung des Kunsthisto-
rischen Seminars der Universitit Basel, allen voran Prof. Dr. Andreas Beyer und Prof.
Dr. Ralph Ubl, wire die Realisation dieses Buchprojekts unméglich geblieben. Unser
Dank mischt sich mit der einsichtigen Uberzeugung, dass diese Unterstiitzung vor
allem der Wertschitzung der Person gilt, der das vorliegende Buch gewidmet ist: Prof.
Dr. Barbara Schellewald. Das Zustandekommen dieser Publikation ist nicht nur von
ihr inspiriert, sondern verdankt ihr seine Fragestellung grundsitzlich: Als Lehrerin,
Kollegin, Freundin hat sie, in ganz unterschiedlicher Weise, allen an dieser Publikation
Beteiligten einen Zugang zum Spektrum mittelalterlicher Sichtbarkeiten eréffnet.
Mége der vorliegende Band — Barbara Schellewald in Dankbarkeit anldsslich ihres 65.
Geburtstags gewidmet — dieses Spektrum in ihrem Sinn erweitern.

Die Herausgeberinnen

Basel, im Januar 2018

Anmerkungen

1 Unter der Uberschrift »Grundsitze, die jeder keit von der Inszenierung des Lichts, sei dieses

vernunftbegabte Mensch erlernen kann« in:
Bruhn 2000, S. 227.

Schellewald 2012, S. 16.

Die Lichtstudie des Apsismosaiks der Hagia
Sophia stammt von Barbara Schellewald. Wir
danken ihr fiir die Erlaubnis, das Foto hier
abdrucken zu dirfen.

In diesem Zusammenhang auch der wichtige
Hinweis bei Schellewald, dass sich Mosaiken
dem Versuch der technischen Reproduktion
entzichen: »Sucht man unter den heutigen
Gegebenheiten des digitalen Bildes die
spezifische Situation >einzufangens, so bleibt
ein derartiges Vorhaben letztlich doch ein
hilfloser Versuch. Zwar vermag man das tiber
die Tesserae wandernde Licht durch zu ver-
schiedenen Zeiten gemachten Photographien
aufzunehmen. Die sich permanent wandelnde
Oberfliche wird dabei jedoch immer in einen
Stillstand gezwungen, der einer dem Medium
zutiefst inhdrenten Qualitit, seines Wandels,
entgegensteht.« Schellewald 2012, S. 17.
»Es gibt kaum ein anderes Medium als das
Mosaik, das eine dermafien starke Abhingig-

natiirlich oder auch artifiziell, prigt. Mit sei-
ner vitalen Oberfliche ist es auf eine momen-
tane Wahrnehmung angelegt. Entscheidend
bleibt der Augenblick der Rezeption bzw.
der temporire Wandel, der nicht eingefangen
werden kann. Die Wirkung des Goldgrundes
bei den Mosaiken entsteht jedoch in hohem
Mafe durch ihre unregelmiflige Oberfliche,
die durch den individuellen Neigungswinkel
der einzelnen eingelassenen Tesserae erzielt
ist. Die dadurch erzeugte Brechung des
Lichts hat eben diese Auswirkung zur Folge,
die die Faszination der Betrachter seit jeher
erweckt.« Schellewald 2012, S. 17. Einen
ihnlichen Ansatz, der v. a. auf die medialen
Wirkungsweisen eines bestimmten Materials
und die damit verbundene Erzeugung einer
spezifischen Form von Sichtbarkeit fokussiert,
hat Barbara Schellewald auch fir ihre jiingst
erschienene Untersuchung zu Lapislazuli im
Mittelalter mit dem Titel »Out of the Blue —
die Erscheinung des Géttlichen. Der Einsatz
von Lapislazuli im Mittelalter« gewihlt; vgl.
Schellewald 2018, S. 217-238.
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