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Einleitung

»Das Einlegen eines Stoffes in die Aussparungen eines anderen gehort zu den
frithen Bildduferungen des Menschen.«!

Mit dieser Aussage beginnt der Designer und Kunsthistoriker Helmut Flade
seine Geschichte der Intarsia. Flade definiert das Einlegen als eine Technik,
die Epochen iiberdauert und geografische Grenzen tiberschreitet. Dabei pra-
sentiert sie sich aber immer in einer ahnlichen Grundstruktur, die auf zwei
Ebenen positioniert ist, einer raumlich-stofflichen und einer ontologischen.
Einlegen oder auch Einbetten bezeichnet zundchst, dass zwei Stoffe raumlich
miteinander verbunden sind und dabei der eine den anderen umfasst. Auf
einer ontologischen Ebene bedeutet Einbetten, dass zwei Entititen auf eine
Art verbunden sind, in der sie - im Gegensatz zu anderen stofflichen Verbin-
dungstechniken wie Verschmelzen oder Amalgamieren — noch als diskrete
Elemente erkennbar sind und sich dementsprechend als Hybrid prasentieren.
Dass diese Grundoperationen nicht nur auf der stofflich-materiellen Ebene
stattfinden, sondern auch andere Sphédren miteinschlieflen, scheint Flade
ebenfalls anzudenken, wenn er iiber die »menschliche Schopferkraft« sagt,
dass sie das »Asthetische in das Nichtésthetische«? integriere. Somit scheint
der Grundstein gelegt, Einbetten als eine Kulturtechnik zu begreifen, die sich
an den verschrankten materiellen und immateriellen Sphéren herausbildet.
Denn es ist genau diese Verschrankung, die der Medienwissenschaftler Bern-
hard Siegert als den Ansatzpunkt der Kulturtechnikforschung definiert:

Historische Kulturtechnikforschung ist nicht an Situationen interessiert, in denen
sich Zeichen und Dinge, Bildobjekte und Bildvehikel, Bedeutung und Medium
voneinander klar ontologisch separiert haben [...]. Vielmehr ist sie an solchen Situa-
tionen interessiert, die durch intermedidre Zustinde gekennzeichnet sind, durch die
sich Passagen zwischen heterogenen Seinsbereichen 6ffnen.?

Diese intermedidren Zustinde werden durch eine besondere Unterkategorie
von Objekten exemplifiziert, die im Anschluss an den Soziologen Bruno La-
tour und den Philosophen Michel Serres Quasi- oder Hybridobjekte genannt

1 Helmut Flade: Zur Geschichte der Intarsia bis zum neunzehnten Jahrhundert, in: ders.:
Intarsia. Européische Einlegekunst aus 6 Jahrhunderten, Dresden 1986, S. 9-54, hier S. 9.

2 Ebd,S. 1L

3 Bernhard Siegert: Offnen, Schlieflen, Zerstreuen, Verdichten. Die operativen Ontologien der
Kulturtechnik, in: Zeitschrift fiir Medien- und Kulturforschung 8 (2017), H. 2, S. 95-113, hier
S.103.
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werden. Hybridobjekte zeichnen sich genau dadurch aus, dass sie ihre eige-
ne Heterogenitit exponieren und dadurch den Status ihrer eigenen ontologi-
schen Stabilitdt unterlaufen und somit neue Moglichkeiten der Interaktion
eroffnen: »Hybridobjekte sind Gefiige — das heift, sie sind an sich selbst
Kopplungen - die aufgrund der Art des Gefiiges und der dadurch ermdglich-
ten Operationen eine spezifische Agency (Handlungsmacht) besitzen.«* Die
Unterordnung eines passiv gedachten Objekts unter das alleinig mit Agency
ausgestattete Subjekt wird hier zugunsten einer gegenseitigen Einflussnahme
oder gar Bindung aufgelst. Diese Verbindung — oder >Anhénglichkeit< nach
der Attachement-Theorie des Soziologen Antoine Hennion - ist keine fixe,
sondern eben eine dynamische, situationsbedingte und vor allem symmetri-
sche.> Die Objekte heften sich gleichermaflen an die Subjekte wie andersher-
um, sie werden anhdnglich. Genauso leicht ldsst sich diese Verbindung aller-
dings auch wieder I6sen, sie soll ja eben nicht statisch und von Dauer sein.
Hybridobjekte und ihre Subjekte attachieren und detachieren sich immer
wieder neu und organisieren so Subjekte und Kollektive, indem sie beide
Sphéren miteinander verkniipfen und verschrinken sowie sich immer wieder
neu gegenseitig hervorbringen:

[Slie schaffen und reflektieren mittels ihrer Operationalitit lokale Seinsordnungen
und sind so aktiv an der Konstitution der Welt beteiligt - und an der Moglichkeit,
diese Welt zu thematisieren. Was Subjekt ist und was Objekt, was Zeichen und was
Ding, was Figur und was Grund, was Botschaft und was Medium, wird erst durch
rekursiv wirkende operative Gefiige entdeckt.®

Ein ebensolches Hybridobjekt und seine Operationen soll in der folgenden
Arbeit anhand des Bildmediums der Intarsien vorgestellt werden. Intarsien
sind von Grund auf hybride Objekte, in denen sich Kunst und Handwerk,
Figur und Grund, Darstellendes und Dargestelltes, Bildinhalt und Bildtechnik
verschranken. Wiahrend die Technik des Einlegens eine Tradition hat, die
sich bis ins Alte Agypten nachverfolgen lisst, werden Intarsien hier als ein
Bildmedium verstanden, das im Norditalien der Renaissance verortet ist und
das Material Holz in den Vordergrund stellt. Vom Beginn des 15. bis zum
Anfang des 16. Jahrhunderts erlebte die Herstellung der Intarsien hier eine

4 Ebd., S.102.

5 Hierfiir ausschlaggebend ist die Theoretisierung des attachement des Soziologen Antoine
Hennion; vgl. Antoine Hennion: Offene Objekte, offene Subjekte? Kérper und Dinge im
Geflecht von Anhénglichkeit, Zuneigung und Verbundenheit, in: Zeitschrift fiir Medien- und
Kulturforschung 2 (2011), H. 1, S. 93-109.

6 Siegert: Offnen, Schliefen, Zerstreuen, Verdichten, S. 102.

10
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Hochphase und bildete eine ihnen eigene Bildsprache aus, die sich, wie es
in der Literatur haufig angemerkt wurde, fast ausschliefllich in drei Kategori-
en einordnen lasst: Einblicke in Schrankmobel oder Nischen, Ausblicke auf
Landschaften durch eine Architektur und vereinzelte Heiligenfiguren.” Diese
Arbeit bezieht sich primér auf die ersten beiden Kategorien, da sich hier
ein ebensolcher intermedidrer Zustand, wie er oben skizziert wurde, ergibt.
Intarsien befinden sich zumeist selbst immer an Mdbelstiicken und haufig
auf Schrinken; sie lassen damit den Schrank als Ding und den Schrank als
Bild zusammenfallen. Diese Selbstbeziiglichkeit der Intarsien zeigt sich auch
in den fast ubiquitir vorkommenden Trompe-I'(Eils, die hier besonders mit
der Darstellungskategorie der Schrankeinblicke verkniipft ist.

Intarsien werfen in diesem Sinne grundlegende Fragen nach mimetischen
Operationen auf, indem das Nachahmende und das Nachgeahmte hier unun-
terscheidbar werden. In seiner Aufarbeitung der Geschichte und der Figuren
der Mimesis bezieht sich der Medienhistoriker Friedrich Balke auf den anti-
ken Philosophen Platon, der den Diskurs der Mimesis iiber Jahrtausende pra-
gen sollte. Platon hierarchisiert in der Politeia Entitdten anhand ihres Bezuges
zur Wahrheit. Dafiir wihlt er Beispiele wie Tische oder Betten, die jeweils
auch aus Holz gefertigt sind und in jeweils verschiedenen Modi existieren: als
Idee, als gezimmertes Ding und als gemaltes Objekt.® Zuoberst kategorisiert
Platon die »wahrhaftigen« Gegenstinde, wie sie von Gott geschaffen wurden:
»Weil nun dieses, denke ich, der Gott natiirlich wusste, so hat er nur jenes
eine wahre Bett geschaffen, weil er in Wahrheit Verfertiger eines wahrhaft
seienden Bettes sein wollte«®. Einen Rang darunter werden jene Gegenstiande
verortet, die von einem Tischler gefertigt wurden, und dann auf letzter Stufe
kiinstlerische Darstellungen derselben. In dieser Hierarchisierung sind die
Sphéren zwischen Vor- und Abbild klar geschieden und jegliche Vermischung
ist unerwiinscht: »Die Mimesis als Nachahmung ist fiir Platon tiberhaupt nur
akzeptabel, wenn sie jederzeit einen gewissen Abstand zwischen Nachahmen-
den und Nachgeahmten garantiert und sich als Nachahmung zu erkennen
gibt. Von der unmarkierten Mimesis geht grundsatzlich eine Gefahr aus«!°.

7 Siehe Monique Dubois: Zentralperspektive in der florentinischen Kunstpraxis des 15. Jahr-
hunderts, Petersberg 2010, S. 101.

8 Siehe Platon: Der Staat, in: Platons Werke, Stuttgart 1855, Buch X, 597 St. B. Zu der
Verbindung von Holz und der aristotelischen Theorie des Hylemorphismus sieche Kapitel
Materialgeschichte Holz.

9 Ebd., BuchX, 597 St. C.

10 Friedrich Balke: Mimesis zur Einfithrung, Hamburg 2018, S. 37. Hervorhebungen sind hier
und im Folgenden, wenn nicht anders gekennzeichnet, aus dem Original iitbernommen.

11
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Intarsien und das untrennbar mit ihnen verbundene Trompe-I'CEil stellen
nun genau eine solche Vermischung, eine >unmarkierte Mimesis«< aus, indem
sie verschiedene Seinsbereiche und auch innerbildliche Kategorien wie Figur
und Grund unterlaufen. In diesem Sinne hinterfragen sie die Separierung und
Hierarchisierung der platonischen Mimesis kategorisch und exponieren statt-
dessen eine Mimesis, die eben nicht mehr nur durch Nachahmung gedacht
wird. Stattdessen wird ein gegenseitiger Einfluss von Nachahmendem und
Nachgeahmtem angenommen. Mimesis stellt sich somit nicht mehr als ein
einseitiger Abbildungsprozess dar, sondern als ein Gefiige aus Operationen
der Vor- und Nachahmung. Nicht zuletzt werden damit zuvor getrennte
Seinsordnungen hybridisiert, und der Mimesis kommt die Qualitét zu, rea-
litatsverdndernd oder transformationsontologisch wirksam zu sein. Wie sich
diese Operationen der Verbindung im Speziellen ausgestalten, soll in dieser
Arbeit auf der Ebene des Materials, der Technik und nicht zuletzt der Bildin-
halte selbst erprobt werden. Intarsien, so eine Grundthese, exponieren ihre
eigene Verfertigung und Materialitit auf eine spezifisch reflexive Weise, die
sich den klassisch Mimesis-theoretischen Zugéngen entzieht.

So ist es insbesondere der Fokus auf das Material und die kleinteilige Tech-
nik der Herstellung, der den Architekten, Maler und Kiinstler*innenbiografen
Giorgio Vasari in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts zu der Einschétzung
verleitete, intarsierte Werke befanden sich selbst in einer defizitaren mimeti-
schen Relation zur Malerei:

Deshalb ist sie [die Intarsienkunst, MLM] immer von Personen ausgeiibt worden,
die eher geduldig sind als iiber viel disegno verfiigen. Dies bewirkte eine grofie
Produktion solcher Werke, und dieses Metier brachte Kompositionen mit Figuren,
Friichten und Tieren hervor, von denen einige unglaublich lebendig sind. Allerdings
werden solche Werke sehr schnell schwarz und tun nichts weiter, als die Malerei
nachzuahmen, im Vergleich zu der sie unbedeutend und aufgrund von Holzwiir-
mern und Branden von geringer Dauer sind. Deshalb hilt man ihre Herstellung fiir
vergeudete Zeit, auch wenn sie durchaus lobenswert und voller Meisterschaft sind.!

Die Wirkmacht dieses Urteils macht sich wohl noch bis heute in der Rezepti-
on und der Forschung bemerkbar. In der Dissertation des Kunsthistorikers
Thomas Rohark aus dem Jahr 2007, die als neuste und umfassendste deutsch-
sprachige Abhandlung iiber Intarsien gelten kann, wird dieser Umstand
ebenfalls bemingelt. Die Einordnung der Intarsien als Kunsthandwerk oder
Kunstgewerbe, eben als arte minore, sorge fiir einen Mangel an wissenschaft-

11 Giorgio Vasari: Einfithrung in die Kiinste der Architektur, Bildhauerei und Malerei. Die
kiinstlerischen Techniken der Renaissance als Medien des disegno, Berlin 2006, S. 133.

12
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licher Auseinandersetzung.!? Rohark rekonstruiert diverse Konjunkturen der
wissenschaftlichen Thematisierung von Intarsien, die erste beginnend mit
dem 19. Jahrhundert, in dem ein sich herausbildendes Geschichtsbewusstsein
zur Auseinandersetzung mit bisher vernachléssigten Gegenstinden wie Mo-
beln gefithrt habe.® So finden sich fiir den deutschsprachigen Raum die
Abhandlungen Ornamente aus der Bliithezeit italienischer Renaissance (Intar-
sien)* des osterreichischen Architekten und Professors Valentin Teirich aus
dem Jahr 1872 und die Technik und Geschichte der Intarsia des deutschen
Kunsthistorikers Christian Scherer von 1891,15 die beide einen Fokus auf die
Ornamentdarstellungen legen und folglich keine bildinhaltliche Analyse wa-
gen.

Die zweite Konjunktur ldsst sich fiir die Mitte des 20. Jahrhunderts fest-
stellen. 1953 verdffentlichte der franzésische Kunsthistoriker und Renaissance-
Spezialist André Chastel den vielbeachteten Aufsatz Marqueterie et perspective
au XVe siécle'®, der als erster auf die starke Typisierung der gewéhlten Bildin-
halte und die enge Verbindung von Intarsien und Zentralperspektive aufmerk-
sam machte und dariiber hinaus eine epocheniibergreifende Verbindung zur
Darstellungsform des Kubismus zog. Diese Schliisse griff der franzdsische
Kunsthistoriker Hubert Damisch in den Monografien Théorie du nuage. Pour
une histoire de la peinture (1972, dt. 2013) und L'Origine de la perspective
(1987, dt. 2010) auf.”” Beide Abhandlungen setzen sich zwar nicht primér mit
Intarsien auseinander, formulieren aber wichtige Thesen zur Verkniipfung
von Intarsien und der zeitgleich aufkommenden Zentralperspektive, die fiir
diese Arbeit mafigeblich sind. Damisch setzte dariiber hinaus einen weiteren
wichtigen theoretischen Impuls mit seinem Artikel La peinture est une vrai
trois von 1983/84, in dem er ausgehend von der Praxis des Malers Francois
Rouan eine Theorie der Malerei als genuin topologisches Verfahren und

12 Siehe Thomas Rohark: Intarsien. Entwicklung eines Bildmediums in der italienischen Re-
naissance, Gottingen 2007, S. 10-11.

13 Siehe ebd., S. 11.

14 Valentin Teirich: Ornamente aus der Bliithezeit italienischer Renaissance (Intarsien). 25 Ta-
feln mit erklairendem Text, Wien 1872.

15 Christian Scherer: Technik und Geschichte der Intarsia, Leipzig 1891

16 André Chastel: Marqueterie et perspective au XVe siecle, in: Revue des arts (1953), H. 3,
S.141-154.

17 Hubert Damisch: Theorie der Wolke. Fiir eine Geschichte der Malerei, Ziirich/Berlin 2013,
und ders.: Der Ursprung der Perspektive, Ziirich/Berlin 2010.

13
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»Verflechtungsparadigma« vorschligt.!® Diese Idee soll aufgegriffen und fiir die
Analyse des Bildmediums Intarsie fruchtbar gemacht werden, ohne dabei in
den Diskurs zu verfallen, der bereits mit Vasaris Zitat aufgerufen wurde, nim-
lich die Intarsien mit der Malerei zu vergleichen. Innerhalb dieses Vergleichs
wird den Darstellungen der Intarsie nur allzu oft ein defizitarer Charakter
zugesprochen, ohne dabei auf die dem Medium inhdrenten Qualititen und
Méglichkeiten der Darstellung einzugehen. Rohark bemerkt ebenfalls, dass
der Vergleich mit der Malerei eine »triigerische Vertrautheit [schafft], welche
die Spezifik des Mediums bislang vollig aufler acht lieff«!°. Im Folgenden soll
dieser Vergleich also nicht als ein Qualitdtsmerkmal herangezogen werden,
sondern zur Unterstiitzung, um auf die Eigenarten, aber auch Begrenzungen
der bildlichen Darstellung einzugehen und somit die angesprochene Typisie-
rung der Bildinhalte differenzierter betrachten zu kénnen.

Roharks bereits erwdhnte Schrift Intarsien. Entwicklung eines Bildmediums
in der italienischen Renaissance aus dem Jahr 2007 bildet die neueste Mono-
grafie, auf die sich diese Arbeit stiitzt. Der Kunsthistoriker Friedrich Teja Bach
schlieflich lieferte 2007 (dt. 2009) mit seinem Artikel Filippo Brunelleschi
and the Fat Woodcarver®® eine theoretische Grundlage, die das Bild der Zen-
tralperspektive an der Operation des Einlegens der Intarsie orientiert. Die
historische Verbindung zwischen der Technik der Intarsie und der Technik
der Zentralperspektive ist oft betont worden; sie wird auch in dieser Arbeit
gesondert betrachtet und soll dabei als Kulturtechnik der rdumlichen Verbin-
dung theoretisiert werden.

Dem aus diskreten Elementen zusammengesetzten Bild der Intarsie wird
auf der Ebene des Aufbaus dieser Arbeit Rechnung getragen, indem die
Kapitel selbst als eigene diskrete Abschnitte betrachtet werden. Wiahrend
sich zwar inhaltliche Uberschneidungen zeigen, wird hier kein lineares Nar-
rativ entfaltet. Stattdessen wird anhand von fiinf Themenkapiteln, die sich
mit der (Medien-)Geschichte, der Materialitit, dem Mobeldispositiv, den

18 Hubert Damisch: La peinture est une vrai trois, in: ders.: Fenétre jaune cadmium. Ou les
dessous de la peinture, Paris 1984, S. 275-305. Eine deutsche Ubersetzung mit einfiihrendem
Kommentar von Helga Lutz befindet sich in Vorbereitung.

19 Rohark: Intarsien, S. 22.

20 Friedrich Teja Bach: Filippo Brunelleschi and the Fat Woodcarver. The anthropological
experiment of perspective and the paradigm of the picture as inlay, in: Anthropology and
Aesthetics 51 (2007), S.157-174; ders.: Filippo Brunelleschi und der dicke Holzschnitzer:
Perspektive als anthropologisches Experiment und das Paradigma des Bildes als Einlegear-
beit, in: ders./Wolfram Pichler (Hrsg.): Offnungen. Zur Theorie und Geschichte der Zeich-
nung, Miinchen 2009, S.63-92. Da die Artikel nicht wesentlich voneinander abweichen,
wird im Folgenden der besseren Lesbarkeit halber die deutsche Variante zitiert.

14
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bildtheoretischen Implikationen und den Rahm(ung)en befassen, versucht,
das Diskursnetzwerk um Intarsien herum aufzuspannen. Flankiert werden
diese Themenkapitel von drei Motivkapiteln, die sich jeweils bisher wenig
beachteten Motiven der Intarsie widmen, die — so die These — bildinharente
Operatoren der Verbindung und somit Figurationen der Medialitit der Intar-
sien darstellen.

Das einfithrende Kapitel Kulturtechnik des Einbettens soll Einlegearbeiten
anhand ihrer wichtigen historischen Stationen nachvollziehen. Einlegearbei-
ten als eine Technik zu begreifen, resultiert in der Literatur vielfach in Aus-
sagen, die bestimmte Eigenschaften der Einlegearbeiten mit anderen, offen-
kundig besser erforschten oder greifbareren kiinstlerischen Techniken verglei-
chen. Diese Vergleiche sollen auf ihre Plausibilitdt hin tiberpriift werden. Dem
Hauptuntersuchungsgegenstand dieser Arbeit, den italienischen Intarsien der
Renaissance, wird dabei eine besondere Analyse der beteiligten menschlichen
und nichtmenschlichen Akteure zuteil. Die historische Verbindung zwischen
der Hochphase der Intarsien und der Erfindung der zentralperspektivischen
Methode wird dabei in aller Ausfiihrlichkeit behandelt. Anhand der Figuren
der Linien, der Ubersetzung von Flichen und Raum und der Abwesenheit be-
lebter Bildobjekte oder Figuren sollen mediale und materielle Gemeinsamkei-
ten herausgestellt werden. In diesem Sinne versucht die Arbeit auch, Narrative
singulirer Erfinder- oder Kiinstlergenies in Netzwerke aus »zyklischen Uber-
setzungsketten zwischen Zeichen, Personen und Dingen«?' zu tiberfithren.
Dies spiegelt sich in der pluralen Herstellungssituation der Werkstétten und
der Betonung der verwendeten Werkzeuge wider, die hier mit Blick auf ihre
mimetischen und kérpertechnischen Potentiale vorgestellt werden.

Einem weiteren wichtigen Akteur innerhalb des Gefiiges der Intarsien, dem
Material, ist das Kapitel (Un-)Belebte Materie Holz gewidmet. Wahrend Ein-
legearbeiten im Allgemeinen mit unterschiedlichsten Materialien, wie Stein,
Knochen, Perlmutt usw., ausgefithrt wurden, zeigt sich in den Intarsien der
Renaissance ein Fokus auf dem Material Holz, der sich erst ab der Mitte
des 16. Jahrhunderts aufzulésen scheint. Dieses Kapitel verfolgt die These,
dass das Material hier selbst ein Bedeutungstrager ist. Um dieser Handlungs-
macht des Materials gerecht zu werden, wird zunéchst eine theoretische
Grundlage anhand des New Materialism vorgestellt. Dabei liegt der Fokus
auf den Thesen Karen Barads, die den Schnitt als Figur theoretisieren; dieser
Gedanke soll weiter fiir die Analyse von Intarsien fruchtbar gemacht werden.

21 Harun Maye: Was ist eine Kulturtechnik?, in: Zeitschrift fiir Medien- und Kulturforschung 1
(2010), H. 1, S.121-135, hier S. 124.
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Anschlieflend wird auf die Materialgeschichte des Holzes eingegangen, die
ebenfalls die Materialsemantik des Holzes im Mittelalter und der Frithen Neu-
zeit einbezieht. Zuletzt sollen die Potentiale, aber auch die Beschrinkungen
beschrieben werden, die mit der fast alleinigen Verwendung von Holz einher-
gehen. Dem Punkt der Farbigkeit und der verponten Materialmanipulation
wird dabei ein Unterkapitel gewidmet. Zuletzt soll auf die Techniken und
materialmimetischen Implikationen eingegangen werden, die die Darstellung
verschiedener Materialien mit Holz bedingen.

Das Kapitel Mobiles und Mobiliar widmet sich dem raumgreifenden Cha-
rakter von Intarsien anhand der Mobel, an denen sie sich befinden. Intarsien
stellen dabei eine Ambivalenz zwischen Mobilitdt und Immobilitit aus. Zum
einen exponieren sie im Motiv der angelehnten Schranktiiren und in ihrer
Befestigung an Truhen, dem Universalmébel des Mittelalters, eine Mobilitat
und auch Mobilisierung. Zum anderen sind intarsierte Mobelstiicke wie die
Wandpaneele der Studioli und der Chorgestiihle fest mit den Architekturen
verbunden, in und fiir die sie gefertigt wurden. Sie bilden von daher sowohl
virtuelle als auch aktuale Rdume in den bereits bestehenden Raumen aus.
Im letzten Teil soll dieses UmschliefSen der Bilder in eine Kulturtechnik der
Truhe Giberfiithrt werden, die sich mit der Philosophin Zoé Sofia als Container
Technology®? begreifen lasst.

Das titelgebende Kapitel Gespaltene Bilder. Diskurse der Mehrteiligkeit ver-
handelt die bildtheoretischen Voraussetzungen, die anhand der intarsierten
Paneele thematisiert werden. Intarsien sind zundchst immer »Bilder im Plu-
ral«®® und sind an raumgreifende und raumbildende Strukturen gebunden.
Die Eigenschaften dieser Strukturen, grof3, mehrteilig und meist rdumlich
verortet zu sein, werden als besondere Herausforderung gesehen, mit der
sich die Analyse der einzelnen Bildfelder auseinandersetzen muss. Der Spal-
tung der Bilder wird dabei auf drei Ebenen begegnet: zunichst als Akt der
Bildproduktion, der ein Spalten des Holzes bedingt und damit bestimmte
Schnittmuster produziert. Als zweite Ebene wird die intrapiktorale Ebene an-
genommen, auf der ein Bild »aus {iber tausend Einzelteilen zusammengesetzt
ist.«?* Zuletzt findet eine Spaltung auf der interpiktoralen Ebene statt, auf

22 Siehe Zoé Sofia: Container Technologies, in: Hypatia 15 (2000), H. 2, S. 181-201.

23 Mafigeblich fiir diese Definition sind David Ganz’ und Felix Thiirlemanns Uberlegungen
aus dem gemeinsam herausgegebenen Sammelband; vgl. David Ganz/Felix Thiirlemann
(Hrsg.): Das Bild im Plural. Mehrteilige Bildformen zwischen Mittelalter und Gegenwart,
Berlin 2010.

24 Vasari: Einfithrung in die Kiinste, S. 132.

16



https://doi.org/10.5771/9783988580405
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Einleitung

der die Bilder gleichzeitig voneinander getrennt sowie zusammengehalten
werden. Die Frage danach, was ein Bild ist,>> wo es stattfindet und wo seine
Grenzen sind, wird hier Giberfiihrt in eine hybride Topologie aus Fliche und
Raum, Bildobjekt und Bildtrager. Diese hybride Topologie wird dann noch
einmal exemplifiziert am Bildobjekt des Trompe-I'(Eils, das in den Intarsien
konsequenterweise prominent vorkommt. Intarsierte Bilder verschrinken die
Darstellungsweisen der Trompe-I'(Eils mit bildtheoretischen Annahmen vom
Bild als Fenster oder Tiir,2° deren architektonische Metaphorik selbst auf die
Verhandlung von Fliche und Raum verweist. Ein abschlieflendes Unterkapitel
verhandelt die Gewalt des Trompe-I'(Eils anhand seiner Motive, die aufrei-
Ben und durchbohren und damit nicht zuletzt, mit dem Philosophen Jean
Baudrillard gesprochen, den Tod verhandeln.?

Ein weiterer Operator des Bildes, der dessen Grenzen sowohl prozessiert
als auch unterlduft, ist der Bildrahmen, der in Rahmen als Operation behan-
delt wird. Dafiir wird zunéchst die Diskursgeschichte des Rahmens behandelt,
der als Objekt dsthetisch-philosophischer Uberlegungen erst dann aufzutre-
ten scheint, wo es um eine Setzung der Kunst als autonomer Sphiére geht.
Weiterhin wird die Geschichte rahmender Strukturen fiir religiose Praktiken
beleuchtet. Die Rah(mung)en der Intarsien sind die vielleicht diffizilsten Orte
dieser Objekte, da sich hier die Unterscheidung zwischen (flachem) Bild
und (ausgeformtem) Mdbel als schwierig erweist. An den elementaren Ver-
unsicherungen, die die Rahmen der Intarsien hervorrufen zeigt sich einmal
mehr, dass intarsierte Bildtafeln ein Paradigma der Verflechtung und einen
raumgreifenden mimetischen Exzess exemplifizieren.

Die drei Motivkapitel, die sich sowohl als Interventionen als auch Affirma-
tionen zu den Ubrigen Betrachtungen verstehen, befassen sich dezidiert mit
wiederholt auftretenden Bildobjekten oder Gruppen von Bildobjekten, die
bislang noch nicht in den Analysen beriicksichtigt wurden. Die Operationen
des Verbindens werden mit dem ersten Motivkapitel explizit. Vom Zusammen-
halt der Dinge. Nigel und Haken befasst sich mit einem der kleinsten Motive
in den Tafeln der Intarsien, denen dennoch eine grofle bildinhédrente Agency

25 Vgl. hierfiir Gottfried Boehm (Hrsg.): Was ist ein Bild?, Paderborn 2006.

26 Diese These wurde prominent von Lynn FE. Jacobs formuliert; vgl. Lynn F. Jacobs: Opening
Doors. The Early Netherlandish Triptych Reinterpreted, University Park 2012.

27 Siehe Jean Baudrillard: The Trompe-I'Oeil, in: Norman Bryson (Hrsg.): Calligram. Essays
in New Art History from France, Cambridge 1988, S. 53-62, hier S.57. Der Text existiert in
einer deutschen Version, die allerdings stark gekiirzt ist: Jean Baudrillard: das trompe-I'ceil
oder die verzauberte simulation, in: ders.: Von der Verfithrung, Miinchen 1992, S. 86-95. Im
Folgenden wird, je nach Bedarf, aus beiden Texten zitiert.
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zukommt. Als Objekte, die buchstéblich verbinden, indem sie durchbohren,
treten sie in Intarsien als sowohl innerdiegetische Bildmotive wie als hochst
reale Operatoren auf, die das anfillige Bildgefiige tiberhaupt erst stabilisieren.
Dargestellte Hingungen ermdglichen Trompe-I'(Eils in den Bildfeldern und
sorgen fiir eine maximale Ausnutzung der vertikalen Riumlichkeiten und
Flachen. Die vor den Nischen aufgehdngten Objekte betonen damit die Ebene
der Bildflache und vervielfachen sie, nicht zuletzt auch durch den Schatten-
wurf, der hdufig mit ihnen einhergeht und damit wiederum auf die Riickseite
der Nischen aufmerksam macht. In der Hypervisibilitat, die Trompe-I'CEils
und Intarsien ausstellen, ist die Geschichte des Nagels auch eine des Ver-
schwindens in den Hinter- oder Untergrund, was wiederum neue bildgebende
Verfahren benotigt.

Das Kapitel Zwischen Himmel und Erde. Vigel als Medien der Verbindung
betrachtet Vogel als Ausnahme zur sonstigen These, dass in den Intarsien un-
belebte Bildobjekte bevorzugt werden. Vogel werden selbst als Schwellentiere
begriffen, die sowohl im Himmel als auch auf der Erde, also in einem realen
und symbolischen Oben und Unten existieren kdnnen. Konsequenterweise
werden sie selbst im Bild stets an Schwellensituationen zwischen Innen-
und Auflenraum platziert. Einen Sonderfall stellen die auf den gedffneten
Schranktiiren platzierten Vogel dar, die das Trompe-I'(Eil der Tiiren weiter
potenzieren und nach vorne verlagern. Als selbst gefliigelte Wesen nehmen
die Vogel eine hybride Position zwischen Engeln und den Tiiren ein, auf
denen sie platziert sind. Den Techniken der Verbindung, die ihnen aufgrund
dieser Scharnierfunktion inhérent sind, werden eigene Ausfithrungen gewid-
met. Zuletzt wird noch ein bestimmter Darstellungstypus als Verbindung zwi-
schen Material, Herstellungstechnik und Bildobjekt in den Blick genommen.
Anhand der Vogel - spezieller: Papageien — im Kafig wird eine Theorie der
Zahmung einer exzessiv wuchernden Mimesis dargelegt.

Das letzte Motivkapitel befasst sich ebenfalls mit einem himmlischen Hy-
bridobjekt. Von der Unmadglichkeit der Wolke widmet sich den Maglichkeiten
und Unmoglichkeiten der Darstellung von amorphen Objekten in den Intar-
sien. Die Wolke hat als »Halbding[ ]«?8, als »Korper ohne Oberfliache«?
einen schweren Stand in den von Linien dominierten Darstellungsformen
der Zentralperspektive und der Intarsien. In beiden Kulturtechniken soll die
Wolke als dynamisches und ephemeres Objekt begriffen werden, das stets als

28 Lorenz Engell/Bernhard Siegert/Joseph Vogl: Editorial, in: Archiv fiir Mediengeschichte 5
(2005), S.5-8, hier S. 5.
29 Damisch: Theorie der Wolke, S. 169-170.
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Gegenpart zu den starren und geradlinigen Architekturen stilisiert wird, die
sich allzu bereitwillig in die Linienraster einbetten lassen. Der Wolke kommen
dabei unterschiedliche Funktionen des Stabilisierens und Destabilisierens zu,
die selbst zum Teil wiederum Momente eines gewaltvollen Ubertritts zwi-
schen zuvor getrennten Sphéren beinhalten. Die Wolke stellt also selbst kein
Trompe-I'Eil dar, veranschaulicht aber die Operationen des Trompe-I'Eils
als Hybridisierung und Verbindung,.

Der titelgebende gespaltene Charakter des Untersuchungsgegenstandes fin-
det sich auch in dem Anspruch und Aufbau dieser Arbeit wieder, die keine lii-
ckenlose Erschlieffung der Geschichte der Intarsien vornehmen mochte, son-
dern sich stattdessen iiber die thematischen Schwerpunkte annihert. An die
Medienwissenschaftlerin Birgit Schneider angelehnt, stellt diese Arbeit den
Versuch dar, »Mediengeschichte nicht nur kausal und evolutionir, sondern
gleichsam fragmentiert und in Spriingen zu denken.«3° Auf methodischer
Ebene verbindet sie kunstgeschichtliche oder bildwissenschaftliche Diskurse
mit Theorien der Medienwissenschatt. Das bedeutet zum einen eine Analyse
von Bildinhalten, die die Trdgermedien und -materialien einbezieht, wie es
im Zuge des Material Turn fiir die Kunstgeschichte bereits gefordert oder
praktiziert worden ist. Das Material als Medium zu begreifen bedeutet, auch
ihm bedeutungsgenerierende Qualitdten zuzuschreiben.

Dariiber hinaus soll die Anwendung der Kulturtechnikforschung fiir
Kklassisch kunstgeschichtliche oder bildwissenschaftliche Untersuchungsgegen-
stande erprobt werden. Kunstgeschichte oder Bildwissenschaft von ihren Kul-
turtechniken her zu denken, ermdglicht es, Verbindungen iiber Gattungs-
und Epochengrenzen zu ziehen. Der Gegenstand der Intarsie stellt fiir beide
Theoreme ein geradezu ideales Beispiel dar, da sich hier die Materialitat
und Technizitdt des Bildes in den Vordergrund schieben. Bild, Material und
Technik bilden ein untrennbar verflochtenes — oder im Sinne dieser Arbeit:
eingebettetes — Geflige.

30 Birgit Schneider: Textiles Prozessieren. Eine Mediengeschichte der Lochkartenweberei, Zii-
rich 2007, S.13.
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Dies ist der Beginn des Luxus mit den Bdumen [haec prima origo luxuriae arborum],
wenn man ein Holz mit anderem bedeckt und auf schlechteres Holz einen Uberzug
aus wertvollerem macht. Um einen Baum mehrmals zu verkaufen, hat man auch
die Holzblittchen erdacht. Nicht genug damit, man fing an, die Horner der Tiere
zu farben, ihre Zéhne zu zerschneiden und das Holz mit Elfenbein auszulegen,
bald ganz zu bedecken. Sodann fand man daran Gefallen, Material auch aus dem
Meer zu suchen. Der Schildkrétenpanzer wurde zu diesem Zweck zerschnitten, und
kiirzlich unter der Herrschaft Neros hat abenteuerlicher Scharfsinn die Erfindung
gemacht, dafl man das Schildpatt durch Ubermalen verschwinden lassen und teurer
verkaufen kann, wenn es wie Holz aussieht. So sucht man die Preise fiir die Betten
zu steigern, so hat man sein Vergniigen daran, das Terebinthenholz noch zu iiberbie-
ten, so das Citrusholz wertvoller zu machen, so Ahornholz vorzutauschen. Eben
noch gab sich der Luxus mit dem Holz nicht zufrieden: Jetzt macht er Holz auch aus
dem Schildkrétenpanzer.!

Diese Geschichte beginnt mit dem Luxus. Das mag zunichst seltsam anmu-
ten, geht es dem antiken Historiker Plinius doch um das Furnieren und
Einbetten von Holzern und anderen Materialien - Techniken, denen kein
allzu hoher monetirer Wert mehr beigemessen wird. Wenig nachvollziehbar
echauffiert er sich tiber das Spalten der Baume, das es moglich mache, einen
Baum mehrfach zu verkaufen, sowie die Materialimitation von Holz mittels
Schildpatt - und nicht andersherum, wie man es vielleicht vermuten wiirde.
Vor- und Nachahmungsverhaltnis, Wertvolles und Wertloses scheinen hier
verschoben. In diesem frithen Zeugnis von den Techniken des Einlegens tau-
chen bereits zentrale Themen fiir den Umgang mit Einlegearbeiten auf, die im
Rahmen dieser Arbeit besprochen werden sollen: Exzess, Spaltungen sowie
Nachahmung. Dass diese Themen stark miteinander verflochten sind, zeigt
sich bereits bei Plinius ca. 50 n. Chr. Die offenkundige starke Aufwertung und
der Luxuscharakter des Materials Holz fithren zu Techniken und Praktiken
der Imitation und somit einer angenommenen kiinstlichen Vervielfaltigung,
die auch vor dem Panzer der Schildkréte nicht zuriickschreckt. Nachahmung
als Technik erfahrt hier eine Abwertung, indem der fiir mimetische Diskurse
pragende Gegensatz zwischen Schein und Sein, Oberfliche und Inhalt aufge-
rufen wird: Das furnierte teure Holz verschleiere den minderen Charakter des
billigeren Grundholzes ebenso wie die Bemalung das Schildpatt verdeckt.

1 Plinius Secundus der Altere: Naturkunde, 0.0. 2013, Buch XVI, §232-233, Hervorhebung
MLM.
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In diesem Kapitel sollen Grundlagen des Verfahrens des Einlegens oder
Einbettens vorgestellt werden, die sich in (Medien-)Geschichte und die be-
teiligten Akteure aufspalten. Im ersten Teil wird dabei ein kursorischer Uber-
blick iiber die Geschichte der Einlegetechniken gegeben, der keineswegs An-
spruch auf Vollstandigkeit erhebt. Einlegearbeiten sollen in ihrer Entwicklung
eher wie das verflochtene Tableau, das sie ausbilden, begriffen werden: Sie
treten wie ein Schussfaden im Textil manchmal offen zutage, wahrend sie
zu anderen Zeitpunkten wieder in den Hintergrund riicken. Die Geschichte
der Einlegearbeiten reicht weit zuriick; in deren Verlauf werden Intarsien
als eine spezifische Form etabliert, die sich durch ihr eigene Techniken und
Bildprogramme auszeichnet. Die an der Herstellung dieser spezifischen Form
beteiligten menschlichen und nichtmenschlichen Akteure? und die Netzwer-
ke, die sie ausformen, werden im zweiten Teil behandelt.

Medien/Geschichte

Intarsien sind ein schwer greifbarer Untersuchungsgegenstand und es gibt nur
wenige materialtechnische Abhandlungen, die sich mit ihnen auseinanderset-
zen. »Das Einlegen eines Stoffes in die Aussparungen eines anderen gehort zu
den frithen Bildduflerungen des Menschen«® formuliert der Kunsthistoriker
und Holzdesigner Helmut Flade, der sich ausgiebig mit dem Themenbereich
Holz und Intarsien auseinandersetzte. Auch Flade, einer der wenigen deutsch-
sprachigen Forscher*innen, die sich dezidiert mit dem Phinomen Intarsien
befasst haben, kann sich der diskursiven Falle nicht entziehen, die sich im
Verlauf der Auseinandersetzung mit Intarsien immer wieder auftut, namlich
dem Vergleich mit anderen Kunst- und Kunsthandwerksgattungen. Diese
Vergleiche reichen dabei von Mosaiken (Flade) tiber Glasmalerei (Scherer)
bis hin zur Malerei und sind manchmal mehr, manchmal weniger nachvoll-
ziehbar. Intarsien, so scheint es, machen es den Forscher*innen schwer, sie
aus sich heraus zu definieren und einzugrenzen. Diese allgemeine Verunsi-
cherung wird ebenfalls an der Bezeichnung bemerkbar, die in der Literatur
nicht einheitlich ist. Der Kunsthistoriker Thomas Rohark, dessen Dissertati-
on Intarsien. Entwicklung eines Bildmediums in der italienischen Renaissance
eine Grundlage fiir die vorliegende Arbeit darstellt, verweist ebenfalls auf die
definitorische Unschérfe, die streckenweise fiir eine Verunsicherung hinsicht-

2 >Akteur< wird in dieser Arbeit nicht gegendert, da es hier um einen abstrakten Begriff geht.
3 Flade: Geschichte der Intarsia, S. 9.
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lich des besprochenen Gegenstands sorgt: »Der Mangel an fundierter und
vollstandiger Erforschung der Intarsienkunst zeigt sich bereits in unterschied-
lichen Bezeichnungen und Grundfragen zur Herstellungstechnik.«* So kursie-
ren die Begriffe Intarsie, Parketerie, Marketerie, Holzmosaik und Inkrustation,
die zuweilen historisch und geografisch bestimmte Phdnomene beschreiben,
dann aber auch wieder synonym verwendet werden. So unterscheiden bei-
spielsweise der Kunsthistoriker Hans Martin von Erffa und der Werkzeug-
und Mabelhistoriker Josef Greber in ihrem Artikel zur Einlegearbeit im Re-
allexikon zur deutschen Kunstgeschichte nach Holzmosaik, Inkrustation und
Intarsia, wobei die Differenzierung nach drei verschiedenen Kategorien er-
folgt, namlich nach Technik, Darstellung sowie historischer und geografischer
Konjunktur:

Die Holzinkrustation stellt die urtiimlichste Form der E. [Einlegearbeiten] dar. Mit
Schnitzer und Eisen werden geringe Vertiefungen ornamentaler oder figiirlicher Art
aus dem massiven Holz gehoben und dann wieder mit Furnieren aus anderem Holz,
Elfenbein usw. gefiillt.

Das Holzmosaik steht der Inkrustation im Alter nicht nach, unterscheidet sich
aber dadurch von ihr, dafd stets ein geradliniges, geometrisches Ornament benutzt
wird. Es ist entweder in das Werkholz eingelassen oder einem Blindholz als Furnier-
schicht aufgelegt.

Die Intarsia (ital., von arab. tarsi = Einlegearbeit) bildet die hochste kiinstlerische
Form der E. Sie ist stets in Furniertechnik ausgefiihrt und benutzt die mannigfal-
tigsten Motive: Ornamente aller Art, Stilleben, perspektivische Architekturbilder,
Landschaften und figiirliche Darstellungen. Die Italiener waren es, die die Intarsie
im 14. Jh. entwickelten und im 15. Jh. zur vollen Bliite brachten.®

Die Inkrustation bezeichnet hier also das Ausheben von Figuren und Formen
aus einem Grundholz und damit das Schaffen einer Vertiefung und somit
einer raumlichen Relation. Mosaik wird hier als eine ornamentale Darstellung
verstanden, wahrend die Intarsie nach ihrer Technik (Furnier) und als genuin
italienisches Phdnomen der Frithrenaissance definiert wird.

Die Kunsthistorikerin Rosemarie Stratmann-Dohler hingegen sieht in der
Intarsie sehr wohl eine Technik, die auch Aushebungen beinhaltet und nicht
zeitlich oder raumlich begrenzt ist:

Bei der Intarsie handelt es sich um eine Technik, bei der aus Massivgrund Vertie-
fungen ausgehoben und andersfarbige Holzer oder holzfremde Materialien wie

4 Rohark: Intarsien, S.17-18.

5 Hans Martin von Erffa/Josef Greber: Einlegearbeit, in: Wolfgang Augustyn/Karl-August
Wirth/Ernst Gall/Ludwig H. Heydenreich (Hrsg.): Reallexikon zur deutschen Kunstge-
schichte, Bd. IV, Miinchen 1958, Sp. 987-1006.
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Elfenbein, Perlmutt, Schildpatt und Metall eingelegt werden, so dafy sie mit dem
Massivholz auf einer Ebene liegen. Beim Furnier dagegen wird auf einen Holzkern,
das sog. Blindholz, eine diinne Schicht aus den eben genannten Materialien aufge-
leimt. Sie besteht aus wenigen groflen Tafeln (»Parketerie«) oder aus puzzleartig
zusammengefiigten kleinen und kleinsten Stiickchen (»Marketerie«).®

Rohark, dessen systematische Abhandlung die jiingste darstellt, verweist auf
die allgemein vorherrschende begriffliche Unschérfe, die sich auch historisch
erkldren ldsst:

Die Bezeichnung »Intarsie« ist von den beiden etwa gleichberechtigt verwendeten
italienischen Begriffen tarsia beziehungsweise intarsia (intarsiare = einlegen) abge-
leitet, welche ihrerseits wahrscheinlich auf das arabische Wort Tarsi zuriickgehen.
Abgesehen davon, dass die Begriffe heute teilweise recht beliebig verwendet werden,
hatte auflerdem jede Werkstatt und Epoche ihr eigenes Verfahren fiir das Einlegen
von Holz in Holz, was eine genaue Definition ohne unzuldssige Verallgemeinerung
unméglich macht. Im Folgenden sind mit Intarsie jedoch immer Arbeiten aus Holz
gemeint (sonst miisste man korrekterweise von Inkrustation sprechen).”

Rohark soll an dieser Stelle gefolgt werden. Intarsien werden also als ein
historisch wie geografisch spezifisches Phinomen der italienischen Friihre-
naissance betrachtet, das zwar gleichermaflen Techniken des Aushebens und
Furnierens verwendet, dessen Fokus aber auf dem Material Holz liegt, »selbst
wenn natiirlich in geringem Umfang auch andere Materialien wie Metallnagel,
Leim oder Firnis hinzukommen kénnen. Entscheidend ist die Holzsichtigkeit
des Materials«®. Intarsien, wie sie in dieser Abhandlung untersucht werden
sollen, bilden ein Geflecht aus Material, Technik und Darstellung, das es
unmoglich macht, die einzelnen Themen getrennt und jeweils fiir sich zu
betrachten.

In diesem Sinne ist der Fokus dieser Arbeit sowohl synchron als auch dia-
chron: Zum einen wird von der spezifischen historischen und (kultur-)techni-
schen Situation im 15. Jahrhundert in Norditalien ausgegangen, die es ermog-
lichte, dass sich genau diese Art von Intarsien mit ihrem sehr spezifischen
Bildprogramm ausbildete. Zum anderen wird das Einbetten als eine Kultur-
technik etabliert, die es als Medienoperation mdglich macht, diachrone und
auch lokal nicht gebundene Verkniipfungen zwischen Phanomenen herzustel-

6 Rosemarie Stratmann-Dohler: Mobel, Intarsie und Rahmen, in: Reclams Handbuch der
kiinstlerischen Techniken. Glas, Keramik und Porzellan, Mobel, Intarsie und Rahmen, Lack-
kunst, Leder, Stuttgart 1997, S.135-210, hier S.177.

7 Rohark: Intarsien, S. 9.

8 Ebd., Hervorhebung MLM.
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len. Damit wird zum einen der Spezifizitit dieses besonderen Bildmediums
Rechnung getragen und zum anderen eine kulturtechnische Analyse erstellt.

Abb. 1

Die iiberschaubare Menge an Literatur wagt selten eine Mediengeschichte
der Techniken und Besonderheiten von Einlegearbeiten und noch seltener
eine Analyse der Bildinhalte in Verbindung mit den Techniken der Herstel-
lung. Intarsien werden so meist vor der Blaupause bekannter Kunst(hand-
werks)formen beschrieben, anhand derer ihnen vorwiegend ein defizitdrer
Charakter in der Darstellung zugeschrieben wird. Kurzum, die Geschichte
der Intarsie scheint ebenso fragmentiert, gespalten und verfugt zu sein wie
ihr Gegenstand. Entsprechend ist es nicht der Anspruch dieser Arbeit, eine
lickenlose Kausalkette der Entwicklungen zu entfalten. Stattdessen mochte
ich »Mediengeschichte nicht nur kausal und evolutiondr, sondern gleichsam
fragmentiert und in Spriingen [...] denken«’. Diese Art, Intarsien zu denken,

9 Schneider: Textiles Prozessieren, S. 13.
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folgt auch dem eingdngigen Befund, dass die Techniken des Einbettens und
Belegens zum einen sehr alt sind, zum anderen aber auch gewisse historische
Konjunkturen aufweisen. Ausgangspunkt der Geschichte der Einbettungen ist
oft das Alte Agypten, wo sich an verschiedenen iiberlieferten Gegenstinden
wie Sarkophagen, Kisten oder auch Spielen eingebettete Steine, Metalle oder
auch Fayencen finden. Flade datiert eine der éltesten Einlegearbeiten in den
Zeitraum der 12. Dynastie, also zwischen 2000-1800 v. Chr. (Abb. 1).

Abb. 2

Wihrend die Einlagen auf dem Sarkophag figiirlichen Darstellungen folgen,
gibt ein Spiel aus der 18. Dynastie Hinweise auf die gegenseitige Affordanz
von gleichformig-rechteckigen Plattchen und Einlegearbeiten (Abb. 2). Die
gerasterte Oberfliche des Behdlters dient hier als Spielfldche, die von den
Figuren auf verschiedenen Feldern besetzt werden kann, analog zum spiter
im ostasiatischen Raum entstehenden Schachspiel, dessen schwarz-weif3es
Spielfeld als Probe fiir die Rastermethode der Zentralperspektive gilt. Der
Medienwissenschaftler Claudius Cliiver weist auf die Verbindung von gleich-
maflig gerasterten Spielflichen und mathematischer Abstraktion hin:

Der mathematische Charakter der Brettspiele schlagt sich darin nieder, dass Brett-
spiele immer wieder als Experimentalraum oder Beispiel in der Geschichte des ma-
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thematischen Denkens auftauchen. Die Mathematik als die Reflexion von abstrakten
Strukturen bedient sich somit des Brettspiels als der abstrakten Struktur um der
abstrakten Struktur willen.

Spiel und Spielfeld als Raster bieten sich von vornherein als geeignete Modelle
fiir mathematische Operationen an, geht es in ihnen doch um die »Kontrolle
des geometrischen Raumes«!l, eine Aussage, die sich ebenso auf die Zentral-
perspektive iibertragen ldsst. Auf den Spielcharakter als einen der Ausgangs-
punkte fiir die Zentralperspektive wird spater noch eingegangen.

Eine andere Genealogie, die Flade ebenfalls aufmacht, ist diejenige des
Mosaiks, wobei er mit dem sumerischen Stiftmosaik beginnt, bei dem nicht
kleine Tesserae, also gleichformige Steinchen oder Plittchen auf- oder einge-
legt, sondern farbige Stifte in die Mauern hineingedriickt wurden:

Unzahlige gebrannte Tonstifte in schwarzer, roter und weifler Firbung wurden mit
ihrer Spitze tief in den Putz des Lehmziegelmauerwerks gedriickt. Die strenge Geo-
metrie von Rhomben, gleichschenkligen Dreiecken, erinnert an Mattengeflechte,
wie sie in noch fritherer Zeit zum Schutz der Lehmwinde gegen Witterungseinfliisse
benutzt worden sind. Neben den Aufgaben des Schmiickens trat beim sumerischen
Stiftmosaik der Zweck des Verfestigens eines dicken Verputzes.?

Das Beispiel, das Flade anfiihrt, ist das des Eanna-Tempels der sumerischen
Tempelanlage Uruks im heutigen Irak, der sich heute in Teilen im Pergamon-
Museum Berlin befindet und auf ca. 3000 v.Chr. datiert wird. Das Mosaik ist
hier (noch) ein integraler Teil der Architektur und dient, wie Flade ausfiihrt,
nicht nur der Dekoration, sondern ist ebenfalls elementarer, weil stiitzender
Teil der Architektur: »Das Stiftmosaik ist unverriickbar eingeordnet in eine
Architektur, die in ihren Bauten schon den Grundgedanken des Architektoni-
schen duflert: den des Tragens und des Getragenseins, der Stiitze und der
Last.«!* Gemein ist all diesen Kunsttechniken ihr Aufbau aus diskreten homo-
log aufgebauten Einheiten.

Eine weitere Verbindung liefle sich hier tber die Kulturtechnik des Ein-
und Abdriickens etablieren. In Uruk fanden sich auch die ersten Tontafeln

10 Claudius Cliiver: Wiirfel, Karten und Bretter. Materielle Elemente von Spielen und der
Begrift der Spielform, in: Navigationen 20 (2020), H. 1, S.35-52, hier S.44. Zum Raster
als Struktur und Kulturtechnik siehe einschldgig Rosalind Krauss: Grids, in: October 9
(1979), S. 50-64, sowie Bernhard Siegert: (Nicht) Am Ort. Zum Raster als Kulturtechnik, in:
Thesis. Wissenschaftliche Zeitschrift der Bauhaus-Universitat Weimar 3 (2003), S. 93-104.

11 Cliiver: Wiirfel, Karten und Bretter, S. 44.

12 Flade: Geschichte der Intarsia, S. 12.

13 Ebd. Zu anderen Grundformen der Architektur, die fiir diese Arbeit wichtig sind, siehe
Kapitel Gehduse — Architekturen des Um- und Einschlusses.
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mit einer Keilschrift, die ebenfalls mithilfe von Stiften in den noch weichen
Ton hineingedriickt wurde. Schrift, ebenso wie eine ornamentale Verzierung,
sind hier noch keine Operatoren auf einer Oberfliche, sondern verbinden
Oberfliche und Tiefe und stiitzen sie gar. Auch wenn Flades Genealogie
spekulativ anmutet, so zeigt sich hier doch ein Bewusstsein fiir die spéteren
topologischen Strukturen der Intarsien sowie fiir ihre Einbettungen in und
Verkniipfungen mit den Architekturen selbst.

Die Struktur der Mosaike als aus unzédhligen Tesserae zusammengesetzt,
wandelt sich historisch als eine Technik, die nicht mehr in die Tiefe geht,
sondern auf der Oberfliche verbleibt. Kontinuierlich ist die starke Verbindung
zur Architektur und damit die Thematisierung samtlicher Flichen, nicht nur
der vertikalen. So weist Flade mit Blick auf das Alexandermosaik aus Pompeji
auf den - fiir ihn befremdlichen — Umstand hin, dass sich das Bildnis auf dem
Boden befindet:

Ungewohnlich ist es, ein solch gewaltiges, raumhaltiges Mosaikbildwerk als Fufibo-
denschmuck zu nutzen, aber es ist damit wohl ein untriigliches Zeichen gesetzt
fir die Bindung eingelegter Arbeit an die Architektur und ein ebensolches fiir das
Loslosen vom Raum und das Suchen nach Verselbststandigung im Tafelbild."*

Eingelegte Arbeiten, so liefle sich Flade paraphrasieren, thematisieren von
vornherein rdumliche und architektonische Konstellationen in vielfaltigen
Verhiltnissen und Relationen.

Zu den ndchsten historischen Stationen hélt sich die Literatur bedeckt. Es
wird auf die Mosaike auf Architekturen sowie Textilien in den islamischen
Liandern hingewiesen, die sich auf geometrische und kalligrafische Darstel-
lungsformen spezialisierten und als verschlungene Blockintarsienmuster auf
europdischen Mobelstiicken niederschlugen. Diese Mosaike sind nun nicht
mehr integraler, stiitzender Teil der Architekturen, sondern als dekorative
Elemente auf die Oberfldche gewandert. Wahrend sie also in ihrer Darstellung
miteinander verschlungene Bénder zeigen, so ist doch in der Technik der
Herstellung der Bezug zur Tiefe oder zur Verflechtung ein wenig abhanden-
gekommen. Die Kunsthistorikerin Joanne Allen verweist auf einen anderen
Zusammenhang zwischen Intarsien und Textilien, der wiederum ein »ver-
flochtenes Tableau«!®> aufruft: »north-Italian woodworkers depicted Islamic
carpets in intarsia stall panels, reinforcing the artistic interchange between

14 Ebd., S.12-13.
15 Dieser Gedanke findet sich in Damisch: La peinture.
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the two media.«!® Allen sieht den Zusammenhang also weniger iiber die
geometrischen Muster der Mosaike, sondern iiber die Muster auf Teppichen,
die im Venedig der Renaissance bekannt und tiberliefert waren.”” Auch hier
lassen sich tiber den Vergleich mit anderen Techniken Erkenntnisse tiber
die Strukturen von Intarsien gewinnen, ohne dass diese explizit gemacht
wiirden. Die Gemeinsamkeit zwischen den starren und gréfitenteils einfarbi-
gen Intarsien und den flexiblen und oft bunten Textilien scheint die topolo-
gische Struktur zu sein, die Figur und Grund sowie Oberfliche und Tiefe
stetig neu zueinander in Verbindung setzt. Allen stellt diese Beziehung nur
vermittels der geometrischen Darstellungen her, allerdings ldsst sich auch fiir
die im 14. Jahrhundert in Europa aufkommenden figiirlichen Darstellungen
ein solches Paradigma der Verbindungen und verbindenden Darstellungen
feststellen.

So sind in der Verkiindigung von Simone Martini und Lippo Memmi aus
dem Jahr 1333 eingelegte Blockintarsien mit einem schwarz-weifSen Muster
auf dem Thron Marias gezeigt (Abb. 3). Der Ubergang zwischen islamisch
gepragten verschlungenen Ornamenten und figtirlicher Darstellung lasst sich
weiterhin an einem Lesepult erkennen, das zwischen 1350 und 1375 datiert
wird und sich heute im Museo dell'Opera del Duomo in Orvieto befindet.
Rohark datiert das Chorgestiihl Orvietos als eines der dltesten erhaltenen In-
tarsien Italiens, allerdings ist es nur noch in Teilen vorhanden.!’® Das Lesepult
stellt das grofite noch vollstindige Mobel dar (Abb. 4). Der Aufsatz ist hier mit
geometrischen Béndern verziert, die Rohark mit einem Teppich assoziiert,”
wiahrend der Unterbau mit Darstellungen von Heiligen belegt ist. Auch der
Restaurator des Gubbio-Studiolo, Antoine Wilmering, zieht diese Verbindung
und sieht an diesem Lesepult den Ubergang von einer geometrischen Darstel-
lung hin zu einer figiirlichen exemplifiziert.?0

16 Joanne Allen: Wood knots. Interlacing intarsia patterns in the Renaissance choir stalls of San
Zaccaria in Venice, in: Marzia Faietti/Gerhard Wolf (Hrsg.): Linea II. Giochi, metamorfosi,
seduzioni della linea, Firenze 2012, S. 116-133, hier S. 124.

17 Siehe ebd., S. 123.

18 Rohark: Intarsien, S. 47.

19 Ebd, S.233.

20 Antoine M. Wilmering: The Gubbio Studiolo and its Conservation. Italian Renaissance
Intarsia and the Conservation of the Gubbio Studiolo, New York 1999, S. 66-67.
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Abb.3
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Abb. 4

In spéteren Beispielen von Lesepulten ist dann auch die Auflagefliche ginz-
lich mit figiirlichen Intarsien belegt und die verflochtenen Béndermuster
verlieren ihren prominenten Ort. An Tiiren oder Chorgestithlen finden sie
sich dann als Rahmenbiander wieder, die die Verflechtung zwischen Figur und
Grund als Opposition von Bild und Nicht-Bild wieder aufnehmen.
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Linienbilder. Intarsien und Zentralperspektive

Als geografisches Zentrum der Intarsienherstellung etabliert sich dann zu
Beginn des 15. Jahrhunderts die Stadt Florenz. Diese Verbindung kommt nicht
von ungefihr, da Florenz ebenfalls der Schauplatz ebenjener Geschichte ist,
die als Ursprungsmythos der Zentralperspektive in die (Kunst-)Geschichte
eingegangen ist und die hier noch einmal ausfithrlich beleuchtet werden
soll. In den 1420er Jahren fiithrte der Architekt, Bildhauer und Maler Filippo
Brunelleschi zwei Bildexperimente durch, die zunéchst der Biograf Antonio
Manetti in seiner Vita di Filippo Brunelleschi, die spater Vasaris Vita stark
beeinflussen sollte, festgehalten hat. Diese Experimente sind in der Prignanz
ihrer medialen und technischen Versuchsanordnung kaum zu iiberschitzen.
Brunelleschi fertigte ein zentralperspektivisch getreues Bild des Baptisteri-
ums San Giovanni an. Die Tafel, die als Bildtrager fungierte, wurde konisch
durchbohrt, sodass sich auf der Bildseite nur ein kleines Loch befand, das sich
auf der Bildriickseite auf ca. Dukatengrofle ausweitete. Diese Bildtafel wurde
nun vor das Gesicht gehalten, die Bildseite vom Korper wegzeigend, sodass
sich das Auge auf Hohe der sich verjiingende Offnung befand. In der anderen
Hand wurde ein Spiegel gehalten. Positionierten sich die Betrachter*innen
nun an einem bestimmten Punkt gegeniiber dem Baptisterium, konnte durch
abwechselndes Vorhalten und Wegziehen des Spiegels das Bild mit dem
Gebidude auf seinen getreuen Abbildungscharakter iiberpriift werden. Die
Darstellung und Ubereinstimmung des statischen Gebaudes mit dem Bild
scheinen gegeben, problematisch wurde dieses Experiment der Sichtbarkeit
allerdings im Bereich des Himmels und der Wolke. Der Topos der Wolke als
ein sich bestandig entziehendes, ephemeres »Halbding[ ]«?! findet hier seine
Bestitigung: Die sich stets wandelnden und bewegten Wolken liefSen sich
nicht mithilfe der Malerei festhalten. In Brunelleschis Versuchsanordnung
schien dies ein Problem darzustellen, das er durch einen Medienwechsel lste.
An die Stellen, wo sich im Gemilde der Himmel iiber dem Baptisterium
befand, brachte er briiniertes Silber an, sodass die tatsichlichen Wolken
sich darin spiegeln konnten. Blickten die Betrachter*innen nun durch das
Bild in den Spiegel, sahen sie also eine zweifach gespiegelte Wiedergabe
ebenjener Wolken, die tatsdchlich tiber dem Baptisterium schwebten. Was
zundchst paradox anmutet — namlich dass gerade diese Spiegelung einer Spie-
gelung fiir einen Zugewinn an Wirklichkeitserfahrung sorgte -, bestitigt ein

21 Engell/Siegert/Vogl: Editorial, S.5. Uber den ephemeren Charakter siehe Kapitel Die Un-
méglichkeit der Wolke.
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medienwissenschaftliches Grunddiktum, wonach eine jegliche Erfahrung von
Realitdt durch Medien geprigt wird und sich ein erfolgreiches Medium in
seiner Ubertragung unsichtbar macht. Brunelleschis Bildexperimente lassen
sich also gerade nicht in jenes Narrativ einbetten, dass die Zentralperspektive
als eine Einhegung einer natiirlichen Auflenwelt in eine kiinstliche Bildwelt
versteht, sondern zeigt hingegen auf, wie verschrinkt hier die Bereiche von
Natur und Kultur, Kunst und Technik sowie Medien und Umwelt sind. Das
zweite Experiment ist ungleich simpler und wird vielleicht gerade aufgrund
dessen in der Literatur weniger oft besprochen. Brunelleschi fertigte hierfiir
ein Gemilde des Palazzo Vecchio an und beschnitt die Tafel an den Riandern
des Gebdudes, sodass man sie nur von einer bestimmten Position aus vor
den Palazzo halten musste. Der reale Himmel zeigte sich nun {iber dem Bild.
Hier wurde der rechteckige Charakter des Bildtrégers fiir den naturalistischen
Effekt aufgegeben.

Diese Episode ist aus mehreren Gesichtspunkten wichtig fiir die Analyse
von Intarsien. Zum einen offenbart sich der Ursprungsmythos der Zentralper-
spektive weniger als eine geniale Entdeckung durch einen Kiinstler-Theoreti-
ker, sondern als Experimentalsystem mit diversen Akteuren und Aktanten.
Zum anderen wird in der Literatur (aus unterschiedlichen Positionen) auf die
Verbindung zwischen Intarsien und Zentralperspektive hingewiesen. Vasari
schreibt mit einigem zeitlichen Abstand den groflen Erfolg der Intarsien eben-
jener >Entdeckung« der Zentralperspektive zu. In seiner Vita di ser Brunellesco
von 1550 beschreibt Vasari den Einfluss von Brunelleschi auf die Intarsiato-
ren:

Auch lief3 er es sich nicht nehmen, sie [seine perspektivischen Zeichnungen, MLM]
den Herstellern von Intarsien zu demonstrieren, jene Kunst, aus farbigem Holz
Einlegearbeiten zu schaffen. Dank seiner Anregungen wurde diese Technik fiir viele
niitzliche Dinge in qualititvoller Weise eingesetzt, und damals und spaterhin wur-
den viele volltreffliche Werke geschaffen, die Florenz viele Jahre Ruhm und Profit
eingebracht haben.?

Die Trajektorie scheint fiir Vasari klar zu sein: Brunelleschi beeinflusste die
Intarsiatoren und nicht andersherum. Der leicht despektierliche Ton, in dem
Vasari Uber Intarsien schreibt, lasst sich auch in seinen anderen Abhandlun-
gen finden. Die Abwertung, die Intarsien seitens des Theoretikers Vasari in
der Mitte des 16. Jahrhunderts erfahren, deckt sich nicht mit der Wertschat-
zung und der prominenten Stellung, die Intarsienschnitzer im 15. Jahrhundert

22 Giorgio Vasari: Das Leben des Brunelleschi und des Alberti, Berlin 2012a, S. 18.
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genossen.?? Vasaris Aussagen miissen im Sinne dieser Arbeit also durchaus
kritisch aufgefasst und kontextualisiert werden. Es finden sich bei ihm Pra-
ferenzen fiir diejenigen Gattungen der Kunst, denen er disegno, diesen schil-
lernden Begriff zwischen materieller Zeichnung und immaterieller Idee,*
zuschreibt. Diese Gattungen der Kunst sind namentlich Malerei, Architektur
und Skulptur. So spricht Vasari in seiner Einfithrung in die Kiinste auch tiber
diverse andere Kiinste und Techniken, so auch Intarsien, denen er allerdings
jeglichen disegno abspricht und die er somit deklassiert:

Deshalb ist sie immer von Personen ausgeiibt worden, die eher geduldig sind als
tber viel disegno verfiigen. Dies bewirkte eine grofie Produktion solcher Werke,
und dieses Metier brachte Kompositionen mit Figuren, Friichten und Tieren hervor,
von denen einige unglaublich lebendig sind. Allerdings werden solche Werke sehr
schnell schwarz und tun nichts weiter, als die Malerei nachzuahmen, im Vergleich
zu der sie unbedeutend und aufgrund von Holzwiirmern und Brinden von geringer
Dauer sind. Deshalb hélt man ihre Herstellung fiir vergeudete Zeit, auch wenn sie
durchaus lobenswert und voller Meisterschaft sind.?

Die Argumentation, warum Intarsien nun also keine »Medien des disegno«
sind, wie es in der deutschen Edition der Vasari’schen Texte heifst, verlduft
wiederum entlang verschiedener Argumentationsstrange wie der Technik der
Herstellung, der anfilligen Materialitit des Holzes sowie ihres mimetischen
Potentials. Dass Gemilde auf Holztafeln ebenso anfallig fiir Holzwiirmer und
Bréande sind, hilt Vasari nicht davon ab, ihnen und ihren Macher*innen einen
hoheren Grad an schépferischem Geist zuzuschreiben. Vasaris Verkniipfung
des Handwerks mit Geduld anstelle von Genie verweist auf eine Trennung
zwischen den Sphiren Kunst und Handwerk, die so im 15. Jahrhundert noch
nicht gegeben war. Intarsiatoren waren zu ihrer Zeit als Kunstschnitzer hoch-
angesehen und keineswegs, wie Vasari es tiber 100 Jahre spéter andeutet, ledig-
lich geduldig repetitiv arbeitende Handwerker. Es ist eben diese Abwertung,
die Damisch in seiner Theorie der Wolke entlarvt und die ihn zu einem Um-
denken anregt. Damisch liest Vasaris Zitat iiber Brunelleschi folgendermafien:

Angesichts dieses Texts erscheinen die Definition der Perspektive im modernen
Wortsinn und die neue Technik der Intarsie als logisch gleichzeitig und strikt kom-

23 Siehe hierfiir Rohark: Intarsien, S. 99-107.

24 Fir eine Aufarbeitung der Begriffsgeschichte siehe Wolfgang Kemp: Disegno. Beitrage zur
Geschichte des Begriffs zwischen 1547 und 1607, in: Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissen-
schaft 19 (1974), S. 219-240.

25 Vasari: Einfithrung in die Kiinste, S. 133.
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plementir, und diese Komplementaritit, diese Gleichzeitigkeit verweist ihrerseits
auf eine entscheidende historische Verbindung.?®

Damisch interpretiert in Anschluss an André Chastel die Zentralperspektive
als eine Technik, die sich aus Intarsien ergeben hat - und nicht andersherum.
Verbindungen sieht er zum Beispiel {iber die schachbrettartige Konstruktion,
die fast einem jeden zentralperspektivischen Bild buchstablich zugrunde liegt.
Die eingelegten Felder des Schachspiels werden hier zu einer Flache verein-
heitlicht, die sich trotz ihrer inhdrenten und demonstrativ dargebotenen Tei-
lung als eine homogene Ebene inszeniert.?” Auch hier sieht Damisch eine fast
schon kulturtechnische Verbindung zwischen den Linien der Zentralperspek-
tive und den Schnitten der Intarsien: »Die Tiefenillusion hat als Bedingung
ein Zerschneiden, eine korrekte Artikulation der Projektionsflache.«?® Was
mit den Intarsien méglich war, ndmlich eine Flachenartikulation von Formen,
die sich durch das Ausheben derselben aus dem Grundholz ergibt, wird als
Medienoperation transformiert und in die Malerei oder Zeichnung tibersetzt.
So konnte man auch vermuten, dass es eben die Technik der Intarsiatoren
war, die Brunelleschi (und andere, etwa den Maler Paolo Uccello) zu der
Idee anregten, die Materialitit der Schnitte in Linien und die reale Tiefe des
ausgehobenen Holzes in einen symbolischen Bildraum zu tibersetzen.?’
Nimmt man diese Verbindung zwischen Schnitt und Linie ernst, so erkla-
ren sich auch bestimmte Idiosynkrasien der zentralperspektivischen Methode,
wie ihre menschenleeren Raume. Mit dem Verweis auf die Idealstadtdarstel-
lungen in Baltimore, Berlin und Urbino, jene seltsamen menschenleeren Bild-
Architektur-Hybride, scheint evident zu werden, dass die Linien der Zentral-
perspektive ebenfalls Darstellungen jeglichen Lebens unméglich machen und
es formlich aus den Bildern herausschneiden.?® Auch die Wolke, die sich, wie

26 Damisch: Theorie der Wolke, S. 168.

27 Damisch nennt eine Reihe an weiteren Objekten, die die »Perspectiva artificialis« begiins-
tigten, so »Adikulen, Architekturglieder, Kolonnaden, in Verkiirzung gegebene Kassettende-
cken und -gewdlbe, nicht zu vergessen der Schachbrettboden«; Damisch: Ursprung der
Perspektive, S. 43.

28 Damisch: Theorie der Wolke, S.165. Damisch bezieht sich auf einen der Grundlagentex-
te zur Zentralperspektive: Erwin Panofsky: Die Perspektive als >symbolische Forms, in:
Hariolf Oberer/Egon Verheyen (Hrsg.): Aufsitze zu Grundfragen der Kunstwissenschaft,
Berlin 1980, S. 99-167.

29 Zur epistemischen Qualitdt von Schnitten siehe Kapitel Material Turn und epistemische
Schnitte.

30 Diese These wird in der vorliegenden Abhandlung noch mehrfach verhandelt werden, zum
einen als Ambivalenz zum (un-)belebten Material Holz im gleichnamigen Kapitel und zum
anderen in der bevorzugten Darstellungsweise der Vogelkifige in Kapitel Gezdhmte Mimesis.
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durch Brunelleschis Experiment gezeigt wurde, einer Darstellung in diesem
Rasterschema verweigert, ldsst sich als Bildobjekt in den Intarsien ebenfalls
nicht greifen.!

Der Kunsthistoriker Friedrich Teja Bach widmet sich einer weiteren kultur-
technischen Verbindung zwischen Intarsien und der neuartigen Technik der
Zentralperspektive, die mit der angenommenen Entdeckerfigur Brunelleschis
in Zusammenhang steht. In seinem Aufsatz Filippo Brunelleschi und der dicke
Holzschnitzer: Perspektive als anthropologisches Experiment und das Paradig-
ma des Bildes als Einlegearbeit verweist Teja Bach auf eine andere Episode
aus Brunelleschis Leben, die ebenso wie das Experiment einen starken litera-
rischen und mythischen Charakter aufweist und Brunelleschi erneut als Kno-
tenpunkt einer Experimentalsituation présentiert. Die Geschichte erschien als
Novella del grasso legnaiuolo von Antonio Manetti und wird im Jahr 1409, also
zeitlich vor den Perspektivexperimenten verortet.3? Thr zufolge trafen sich der
junge Brunelleschi und sein Freundeskreis zu regelméfiigen Abendessen. Der
Intarsienschnitzer Manetto Ammanatini, der diesem Freundeskreis ebenfalls
angehorte, blieb eines Abends dem Treffen fern, was die anderen jungen Mén-
ner briiskierte. Aus Rache ersinnen sie einen Streich: Sie wollen Manetto, der
als »einfach« beschrieben wird, glauben machen, er sei nicht mehr er selbst,
sondern ein zwielichtiger Charakter namens Matteo Mannini. Brunelleschi ist
hier die treibende Kraft in der Konzeption und der Ausfithrung. So bricht er,
der mit dem Schnitzer sehr gut befreundet ist, eines Abends in dessen Haus
ein, als er sich noch sicher sein kann, dass Manetto arbeitet, und verriegelt es
von innen. Als Manetto die Tiir von auflen 6ffnen will, gibt sich Brunelleschi
fiir ihn aus und fiihrt ein fingiertes Gesprach mit der Mutter des Schnitzers,
die just in dieser Zeit nicht in der Stadt ist und deren Abwesenheit eine
Grundbedingung fiir das Gelingen des Streiches darstellt. Brunelleschi spricht
Manetto als Matteo an, ebenso wie der Bildhauer Donatello, der, ganz nach
Plan, just zu diesem Zeitpunkt das Haus passiert.

Auf der Piazza San Giovanni wird Manetto dann schliefSlich von den
Héschern und dem Biittel des Gerichts festgenommen - auf Anweisung eines
Mannes, der behauptet, ebenjener Matteo sei sein Schuldner. Manetto wird
ins Geféngnis gebracht, wo er die Nacht verbringt. Zur gleichen Zeit befindet
sich ein Richter und Literat, also ein Mann von Bildung, im Gefangnis.

31 Diesem Umstand wird mit dem Kapitel Von der Unmoglichkeit der Wolke Rechnung getra-
gen.

32 Im Folgenden wird aus der deutschen Ubersetzung zitiert: Antonio Manetti: Die Novelle
vom dicken Holzschnitzer, Berlin 2012.
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Manetto zieht ihn zu Rate, da er beginnt, an sich und seiner Identitat zu
zweifeln. Der Richter ist zwar nicht in den Streich eingeweiht, versteht aber
wohl, dass es sich um einen Scherz handeln muss, und verweist Manetto auf
Erlebnisse anderer, denen es ebenso erging:

Um die Sache besser zu verstehen, antwortete er, er habe von vielen gelesen, die sich
von einem in einen anderen verwandelt hatten, und dies sei kein so unerhorter Fall;
es gebe sogar noch schlimmeres, es gebe namlich Leute, die wilde Tiere geworden
seien, wie zum Beispiel Apuleius, der ein Esel geworden sei, und Aktaeon, der ein
Hirsch geworden sei.®

Der ungebildete Manetto weif3 nicht, dass es sich um literarische und mythi-
sche Erzdhlungen handelt, »[u]nd er schenkte den Geschichten denselben
Glauben, als wiren sie wahr«%. Manettos Geschichte, ebenso wie er selbst,
wird in einen grofleren, literarisch-mythischen Zusammenhang eingebettet,
in dem Mensch-Tier-Transformationen — oder Mensch-Mensch-, wie in sei-
nem Fall - méglich sind. Am néchsten Tag wird Manetto von Ménnern, die
sich als die Briider Matteos ausgeben, ausgelost. Beim gemeinsamen Abend-
essen verabreichen sie ihm ein Schlafmittel und tiberfithren ihn schlafend
wieder in sein — also Manettos — Zimmer, nicht ohne ihn allerdings verkehrt-
herum in sein Bett zu legen und sdmtliche Werkzeuge in seiner Werkstatt
an den falschen Ort zu legen oder andersherum zusammenzustecken. Als
Manetto aufwacht, hoftt er, die gesamte Episode nur getrdumt zu haben,
und vergewissert sich nun das erste Mal auch seiner eigenen Korperlichkeit,
die derart prominent ist, dass er grofitenteils nur als »der Dicke« adressiert
wird: »Bald fasste er sich mit der einen Hand an den anderen Arm, bald
umgekehrt, bald fasste er sich an die Brust, wobei er sich sagte, er konne nur
der Dicke sein.«* Aus Erzdhlungen von Brunelleschi und dem wirklichen
Matteo, denen er auf der Strafle begegnet, schliefit er, dass er fiir zwei Tage
in die Haut Matteos geschliipft sein musste, da dieser berichtet, er habe zwei
Tage lang geschlafen und in der Zwischenzeit seien seine Schulden beglichen
worden. Manetto kommt dem Streich erst auf die Spur, als seine Mutter
wieder von ihrem Ausflug aufs Land zuriickkehrt und ihm versichert, dass
sie in der Zwischenzeit nicht in Florenz gewesen sei und folglich auch nicht
an jenem ersten Abend mit dem Brunelleschi-Manetto geredet haben konne.
Aus lauter Scham verlésst er Florenz und beginnt, am Hof des ungarischen
Konigs Sigismund und fiir dessen Vertrauten Pippo Spano zu arbeiten, wo

33 Ebd,S. 44.
34 Ebd.
35 Ebd,, S. 64.
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er sich grofien Ruhm erwirbt. Bei einem Ausflug nach Florenz trifft er einige
Jahre spater Brunelleschi wieder, der ihn unschuldig fragt, warum er denn so
tiberstiirzt die Stadt verlassen habe:

Der Dicke blickte ihm ins Gesicht und sagte: »Ihr wisst es besser als ich, da ihr mich
in Santa Maria del Fiore verhohnt habt.« Da sagte Filippo: »Lass gut sein, denn das
wird dir mehr Ruhm einbringen als alles andere, was du je gemacht, beim Spano
oder bei Sigismund, und in hundert Jahren wird man immer noch von dir reden.«3¢

Mit diesem prophetischen Ausspruch endet mehr oder weniger die Novelle,
die in der literarischen Tradition der beffa, also Scherzerzéhlungen, steht
und tatsdchlich Manetto insofern zum Ruhm verholfen hat, als sie mehrfach
erzdhlt worden ist. Die Geschichte wirft viele Fragen auf, die sich nur im
Medium der literarischen Erzdhlung begreifen lassen, zum Beispiel, warum
niemand - und am wenigsten er selbst - Manetto erkennt oder warum er nur
auf Blicke von auflen angewiesen ist und nicht selbst in den Spiegel blickt
oder erst so spit seinen eigenen Korper betastet.

Teja Bach geht nun von dieser Novelle aus und beschreibt sie als drittes
Perspektivexperiment, das zeitlich vor den anderen beiden stattfand. Die Ver-
bindung, abgesehen von dhnlichen Personen und Orten, zieht er iiber die
Technik des Einlegens und damit der Intarsien: »Der Dicke ist bekannt fiir
seine schonen Intarsienarbeiten. In dem ihm gespielten Streich als einer Art
Kunstwerk wird er als Spezialist fiir Intarsien selbst zu Intarsie. Wie spéter
die Perspektivtafeln ist auch der Streich der Novella del Grasso eine Intarsien-
arbeit hoherer Ordnung.«*” Die Geschichte des Streiches bettet ein fiktives
und fantastisches — Teja Bach sagt: virtuelles — Narrativ in die aktuale Realitat
der Personen ein, deren Existenz historisch verbiirgt ist, und vermischt damit
beide Sphdren: »Bei den beiden Tafeln wie bei der Novella geht es um die
Einsetzung von kiinstlicher, simulierter Realitdt in die reale Wirklichkeit, geht
es um eine Art Einlegearbeit.«3® Simulation und Aktualitit sind hier keine
Gegensitze, sondern bedingen und erweitern sich gegenseitig. Die Mimesis
des Bildes oder des Narrativs bleibt nicht mehr bei der Nachahmung stehen,
sondern ibersteigt sie und wird somit exzessiv. Der um sich wuchernde
Streich, der anscheinend auf jede Person iibergeht, die damit in Kontakt
kommt, so zum Beispiel auch auf den unbeteiligten Richter im Gefdngnis,
sorgt nicht zuletzt fiir eine existentielle Verunsicherung Manettos in Bezug

36 Ebd.,, S.90.
37 Teja Bach: Brunelleschi und der Holzschnitzer, S. 74.
38 Ebd., S.73.
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auf die eine Sache, derer man sich eigentlich am einfachsten vergewissern
konnen sollte: die eigene Identitdt. Die Novelle macht darauf aufmerksam,
dass auch diese nicht einfach so gegeben ist, sondern man ihrer nur vermittelt
tiber andere Personen, Medien oder Techniken der Selbstvergewisserung hab-
haft werden kann. Selbst das Betasten des eigenen Korpers, der, wie bereits
erwdhnt, derart prominent und ausgreifend ist, dass er ein Synonym fiir
Manetto liefert, erweist sich nicht als unmittelbare oder immediate Erfahrung,
sondern beschreibt die Finger als Informationen tibermittelnde Tastsensoren,
oder, wie der Medienwissenschaftler Friedrich Kittler kommentiert: »Man
weifd nichts Gber seine Sinne, bevor nicht Medien Metaphern und Modelle
bereitstellen.«* Teja Bachs Analyse verweist auch auf der Ebene der Signifi-
kanten auf die Instabilitit von Identitdten, hier speziell der Namen, die in
fast anagrammatischer Art und Weise den Autor Antonio Manetti mit dem
Holzschnitzer Manetto Ammanatini und dem Ganoven Matteo Manetti ver-
kniipfen.*® Ebenso wie die Werkzeuge in der Werkstatt, die verkehrt zusam-
mengesteckt wurden, werden hier Signifikanten in Einzelteile zerlegt und neu
kombiniert. Der Streich ist ebenso ein Experiment mit der Perspektive wie ein
»Sprachspiel«*.,

Was diese Geschichte, in Kombination mit den Experimenten, entfaltet, ist
die mediale Bedingung oder das medientechnische Apriori einer jeglichen Mi-
mese. Zwischen nachahmende und nachgeahmte Entitdt schieben sich immer
wieder Prozesse, Techniken und auch Dinge der Informationsiibertragung
und bedingen die Nachahmung dadurch zuallererst. Brunelleschis Gemdlde
der Gebdaude sind also keine naturgetreue Nachahmung einer Realitdt, die
einfach so gegeben ist und auf die zugegriffen werden kann. Stattdessen wird
zum einen die komplizierte Experimentalstruktur dieser Nachahmung offen-
gelegt, die zum Erstellen und Uberpriifungen des naturalistischen Gehaltes
des Bildes notwendig ist. Zum anderen wird hier auch eine Form der Mime-
sis wirksam, die sich von gingigen Konzeptionen abgrenzt.*> Mimesis wird
hier nicht als ein unidirektionaler Vorgang verstanden, in dem der/die/das
Nachahmende ein Vor-Bild imitiert und den Prozess beim Erreichen dieses
Ziels abschlief3t. Stattdessen wird ein mehrdirektionaler, sich gegenseitig be-

39 Friedrich Kittler: Optische Medien. Berliner Vorlesung 1999, Berlin 2011, S. 32.

40 Siehe Teja Bach: Brunelleschi und der Holzschnitzer, S. 68-69.

41 Ebd.,, S. 80.

42 Diese Arbeit ist im Rahmen der DFG-Forschungsgruppe »Medien und Mimesis« (FOR
1867/2) entstanden und orientiert sich an deren Neukonzeption der Mimesis als Kulturtech-
nik, in der Darstellung nicht als Nachahmung, sondern als Verkettung, Einbettung oder
Re-Enactment funktioniert.
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einflussender und im Vollzug transformierender Vorgang angenommen, der in
alle Richtungen ausufert. Diese transformationsontologische Mimesis betrifft
eben nicht nur den nachahmenden Teil, sondern wirkt sich ebenso transfor-
mierend auf das zuvor Nachgeahmte aus. Im Sinne der Experimente liefe sich
sagen, dass Brunelleschi mit seiner Bildanordnung auch den ontologischen
Status des Baptisteriums verunsichert hat. Das Gebdude ist nun auch Bild
geworden, und es ldsst sich als solches in die Hand nehmen, drehen und
wenden oder gar transportieren. Es hilt Einzug in Medienoperationen der
Mobilitét, der Skalierung und der Handhabung.

Besonders deutlich wird dieser Transformationsprozess natiirlich an der
Figur des Manetto, der in seiner eigenen Identitdt existentiell verunsichert
wird. Manetto wird nicht nur eine andere Person, sondern gleich auch zur
Intarsie, er wird selbst in eine fiktionale Struktur eingebettet und somit zum
gestalteten Bild in dieser Konstruktion. Dieser Zustand der existentiellen Ver-
unsicherung ist ebenjener, der der Analyse der intarsierten Bilder in dieser
Abhandlung zugrunde liegen soll. Einerseits scheint klar zu sein, dass es in
Trompe-I'(Eil-Bildern, wie es Intarsien oft sind und wie Brunelleschis Expe-
riment es zu sein scheint, nicht um eine Verwechslung des Bildes mit dem
dargestellten Ding gehen kann. Baudrillard formuliert es in Anlehnung an
Louis Marin und Pierre Charpentrat noch stirker: Nie habe sich jemand
von einem Trompe-I'(Eil derart tauschen lassen. Das Trompe-I'(Eil bezeichne
hingegen eher ein Spiel der Zeichen und der Dinge in einem stetig wechseln-
den Austausch beziehungsweise in Vor- und Nachahmungsverhiltnissen, die
sich allerdings nie richtig auflésen lassen und sich auf ein >Ur-Ding< oder
»Ur-Zeichen« zuriickfithren lassen. Baudrillards und Marins Texte, die aus
den 1970er und 1980er Jahren stammen, offenbaren damit zentrale Gedan-
ken der philosophischen Stromung des Poststrukturalismus, der ebenfalls
von einem dynamischen und keineswegs stabilen Zeichensystem ausgeht.*3
Baudrillard sieht in der Nachahmung der Realitit durch das Trompe-I'CEil
eine Verunsicherung des Konzepts der Realitdt; anders gesagt zeige es nur auf,
wie inszeniert die Realitdt an sich bereits sei:

Im trompe-l'oeil geht es nicht darum, mit dem Realen zu verschmelzen, es geht

darum, ein Simulakrum zu produzieren, wihrend man sich voll und ganz des Spiels
und des Kunstgriffes bewufit ist — indem man die dritte Dimension nachahmt,

43 Vgl. hierzu einfithrend Gilles Deleuze: Woran erkennt man den Strukturalismus?, Berlin
1992. Obwohl der Titel anderes verspricht, zeigen sich an Deleuzes Ausfithrungen in dem
Versuch, den Strukturalismus zu definieren, bereits eine Ubersteigung desselben und gingi-
ge Figuren des Poststrukturalismus.
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zieht man die Realitét dieser dritten Dimension in Zweifel — indem man den Effekt
des Realen nachahmt und tberschreitet, zieht man das Realititsprinzip radikal
in Zweifel. Entduflerung des Realen durch den ExzefS der Erscheinungsformen des
Realen selbst.**

In intarsierten Trompe-I'(Eils, so konnte man argumentieren, ist die Ver-
wechslung zwischen Bild und Gegenstand, die Baudrillard ausschliefSt, noch
moglich. Hier sind sowohl das Bildobjekt als auch der Bildtrdger aus demsel-
ben Material. Die Furnierstiicke, die das Bild ausformen, haben ebenfalls eine
Raumlichkeit und Tiefe, genauso wie die Bildfliche, die erst einmal ausgeho-
ben werden musste. Intarsien verhandeln Bildraum und -flache grundlegend
anders als eine Bildtafel oder eine Leinwand, die zunéchst in ihrer Flachigkeit
unhintergehbar sind. Allerdings soll hier trotzdem nicht von einer Verwechs-
lung ausgegangen werden, sondern von einer gegenseitigen Beeinflussung im
Sinne der transformationsontologischen Mimesis. Die Darstellung in und mit
Holz, wie es fast ausschlief3lich geschah, hatte grundlegenden Einfluss darauf,
wie bestimmte Materialien dargestellt werden konnten, und lasst eine starke
Anniherung ebenjener Materialien an dasjenige des Holzes erkennen.*

Intarsien in Deutschland: Der Wrangelschrank

Die italienischen Intarsien der Renaissance werden oft als eine sHochphase«
der Intarsienkunst beschrieben, obwohl die Technik des Einbettens danach
bei weitem nicht ausstirbt. Die Geschichte des dicken Holzschnitzers kann
insofern auch als Atiologie des Umstandes gelesen werden, warum neben
Italien gerade in Ungarn eine hohe Nachfrage nach Intarsien herrschte.*
Im Allgemeinen ldsst sich eine Migration der Technik {iber die Alpen nach
Osterreich und Siiddeutschland ausmachen, wo sie allerdings schnell andere
stilistische Merkmale aufwies. So wird beispielsweise der Wrangelschrank in
Miinster (Abb. 5), der auf 1566 datiert wird, der Renaissance zugerechnet,
weist allerdings bereits eine Stilistik auf, die den Ubergang zum Manierismus
markiert. Auf dem Wrangelschrank finden sich siémtliche Formen der in den
Intarsien so getrennt gehaltenen Motive miteinander verwoben. So sieht man
sowohl Landschaften, Architekturen und deren Ruinen als auch vegetabile

44 Baudrillard: das trompe-I'ceil, S. 91.

45 Siehe Kapitel Material-Mimese.

46 Siehe hierzu Maria Zlinszky-Sternegg/Franz Gottschlig: Renaissance-Intarsien im alten Un-
garn, Budapest 1966.
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Elemente, Menschen und Tiere, Statuen und aufgehidngte Objekte.*” Durch-
woben wird alles von einem die Bildflaiche beherrschenden Rollwerk, das
mit seinen Streben und Lochern an Miihlrdder oder technoide Ornamente
erinnert. Ebendieses Rollwerk mit seinen eigenen Einbuchtungen und Aus-
stillpungen vervielfaltigt die Bildfliche und den Raum, indem es Ebenen
einfaltet und heraustreten ldsst. Der Bildraum ist nur noch hintergriindig
homogen durch die angedeutete Landschaft, auf und in der sich alle anderen
Bildobjekte befinden. Die rdumliche Relation der Bildobjekte untereinander
im Sinne von »davor« oder »dahinter< wird durch das Rollwerk stetig unterlau-
fen. Die Bildobjekte scheinen sich eher auf der Fliche zu organisieren als
in einem angedeuteten Raum, ein Umstand der auch durch die durchweg
gleichbleibenden Gréflenverhiltnisse zum Beispiel der Tiere und der in den
Baumen aufgehdngten Objekte reflektiert wird. Starker noch als bei den in
dieser Arbeit im Fokus stehenden italienischen Intarsien wird hier die Bildfla-
che besiedelt und als ein topologisch unaufldsbares Wimmelbild présentiert.

Abb. 5

47 Zu den suspendierten Gegenstanden siehe Kapitel Vom Zusammenhalt der Dinge. Néigel und
Haken.

42



https://doi.org/10.5771/9783988580405
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Medien/Geschichte

Auf dem Wrangelschrank zeigt sich eine Vermischung mit anderen Formen
der Darstellung, die logisch verwandt scheinen. Die Bildsprache der Intarsien
der Renaissance praferieren, wie im Zuge dieser Arbeit gezeigt werden soll,
Figuren der Ubertretung und Transgression von bildimmanenten Grenzen.
Diese Figuren verbleiben allerdings auf der Ebene des Bildtragers streng
innerhalb der Grenzen der Fliche. Es ist genau diese Spannung zwischen
Fliche des Bildtragers und ausgehéhlter oder protrudierender Raumlichkeit,
die die Darstellung der Intarsien ausmacht. Einerseits entspricht es der Logik
der Intarsien, die Flache nicht zu iibertreten, andererseits ist auch bekannt,
dass Intarsienschnitzer auch Skulpturen und andere Reliefs ausschnitzten.*s
Die Frage drangt sich auf, warum die Schnitzer nicht auch die Grenze der
Zweidimensionalitat hinter sich lielen und die Figuren zumindest als Reliefs
- ghnliche Hybride zwischen Fliche und Raum, Architektur und Bild -
ausformten. Genau dies geschah mit der Gattung der sogenannten Egerer
Reliefintarsien, die im 17. und 18 Jahrhundert im damaligen >Egerland< im
heutigen Tschechien verfertigt wurden. An den Stil des Barocks angepasst,
zeigen sie nun bevorzugt biblische oder alltigliche Szenen, die bewegte Inter-
aktionen zwischen mehreren Figuren darstellen. Zur Technik bemerkt der
Stadtarchivar und Museumsleiter Heribert Sturm:

Die Technik [...] beruht darauf, dafy nach der Entwurfszeichnung die Teile des
Bildes aus etwas stirker als furnierdiinnen Holzblittern ausgeschnitten und auf
einer Weichholzunterlage zusammengefiigt und verleimt wurden, wobei man die
durch Flachreliefschnitzerei plastisch hervorzuhebenden Einzelteile entweder aus
dem zusammengefiigten Bild herausholte oder bereits ausgearbeitete Flachreliefteile
intarsienmafig dem Bild einfiigte.*’

Die Reliefintarsien befanden sich wohl grofitenteils als kleinformatige Kasset-
tenfiillungen an Kabinettschrankchen, wurden allerdings auch als eigenstén-
dige, gerahmte Bilder verfertigt und verwendet.

48 Siehe zum Beispiel Abb. 49, in der bildinterne Saulen durch externe Saulen gerahmt werden.

49 Heribert Sturm: Egerer Reliefintarsien, Miinchen 1961, S.35. Die Beschiftigung mit dem
sogenannten Egerland ist politisch keineswegs neutral. Die geografische Region, die im
heutigen Tschechien und Bayern liegt, wurde von der Wehrmacht 1938 besetzt, die dort
ansdssigen Deutschbéhm*innen wurden nach 1945 ausgesiedelt. Ein Beharren auf der deut-
schen Bezeichnung der Region kann also auch auf volkisches Gedankengut hinweisen, dem
zufolge die Zuschreibung der Region zu Tschechien als Verlust und die Aussiedelung als
Vertreibung betrachtet wird. Sturm war NSDAP-Mitglied, diese Lesart scheint also durchaus
berechtigt. Wenn hier also von Egerer Intarsien die Rede ist, soll auf den historischen
Kontext verwiesen werden, keineswegs auf den politischen Gehalt.

43



https://doi.org/10.5771/9783988580405
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Kulturtechnik des Einbettens

Boulle-Technik

Abb. 6

In Frankreich hingegen entwickelte sich in etwa zeitgleich eine andere Form der
Einlegetechnik, die eng mit dem Namen André-Charles Boulle verbunden ist.
Die nach ihm benannte Boulle-Technik arbeitet mit verschiedenen Materialien,
wie Silber, Perlmutt, Schildpatt und dergleichen. Hierbei werden diinne Platten
von moglichst kontrastierenden Materialien aufeinander verklebt und dann mit
einer diilnnen Sége, die feine Details erlaubt, ziselierte Ornamente ausgeschnit-
ten, die anschlieflend in die jeweils andere Platte eingesetzt werden. Die zuein-
ander deckungsgleichen Ornamente werden in Premieére und Contre-partie
unterschieden und fanden sich entweder am selben Mébelstiick, zum Beispiel
an zwei einander zugehorigen Tiiren oder Fichern oder an zwei zueinander
gehorigen Mobeln (Abb. 6). Das zeitgleiche Ausschneiden fithrt zu einem
verlustfreien und direkt ineinander einfligbaren Ornament, eine Technik, die
durch die neuartigen Laubségeblatter, die 1562 erfunden wurden, ermdglicht
wird. Diese Art der Verzierung sorgt fiir eine Bindung und Entsprechung der
Mébel untereinander und bildet zusammengehdérige Paare aus. Die Technik der
Einbettung sorgt hier also fiir eine Verbindung vormals disparater Mobelstiicke
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und ist somit, wenn sie sich bildlich auch meist auf der ornamentalen Ebene
bewegt, ebenso ein Operator der Verbindung, wie es fiir die Intarsien der
Renaissance im Laufe dieser Arbeit skizziert werden soll.

Klappen als Exzess: Roentgen

Abb.7

Als letzte grofie Station der Einlegearbeiten konnen noch die Mobel der Vater-
Sohn-Werkstatt Abraham und David Roentgen zdhlen, die in Deutschland
vom 18. bis ins beginnende 19. Jahrhundert titig waren. Die Roentgens bau-
ten komplizierte Wandelmobel mit Geheimfachern, Ein- und Ausstiilpungen,
klapp- und faltbaren Einsétzen und dergleichen. Abraham Roentgen war hier-
bei fiir das Ersinnen dieser Mechanismen zustdndig, widhrend David Roent-
gen die Einlegearbeiten nach Vorlagen des Malers Januarius Zick verfertigte.
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Zwei Punkte sind hier von besonderem Belang: zum einen der Exzess der
Wandlungsoperationen, zum anderen die Darstellungsweise dieser Intarsien
und ihre Verbindung mit den Motiven der Renaissance. Am Beispiel des
Walderdorft-Schreibtisches lasst sich beides nachvollziehen (Abb. 7). Dieser
Schreibtisch wurde fiir den damaligen Erzbischof und Kurfiirsten von Trier
Johann Philipp von Walderdorff um etwa 1758-1760 angefertigt. Der Aufsatz
ist mit einem eingelegten Bild des Trierer Staatswappens als auch einem
aus Perlmutt geschnitzten Portratmedaillon des Kurfiirsten verziert. Wahrend
die Bilder an den Seiten des Schreibtischs idyllische Landschaftsszenen dar-
stellen, zeigt die Vorderseite des Schreibtischs grofitenteils architektonische
Innenansichten und greift mit dem schachbrettartig gemusterten Boden ein
Motiv aus den zentralperspektivischen Zeichnungen und auch Intarsien des
15. und 16. Jahrhunderts auf.

Das Faszinierende an diesem Schreibtisch sind allerdings nicht nur die
gearbeiteten Darstellungen und das handwerkliche Geschick, sondern seine
Wandel- und Klappbarkeit, fiir die die Roentgens sehr bekannt waren. An fast
jedem Teil des Schreibtisches lassen sich Schubladen oder Flichen herauszie-
hen, Kidstchen abklappen und Oberfldchen wandeln. Nicht alle Geheimnisse
und Mechanismen des Mdbels sind sofort einsehbar, und die Roentgen-Mo-
bel kamen hédufig mit Bedienungsanleitungen. Der Schreibtisch erfiillt damit
mehrere Funktionen: Er wandelt sich von einem Schreib- und Aufbewah-
rungsmobel zu einem Betpult und Andachtsschrein. Das erwdhnte Staatwap-
pen kann seitlich weggedreht werden und enthiillt einen Aufbewahrungsraum
fiir Reliquien, von der Vorderseite klappt ein Kniebrett zum Beten herunter.
In dem Wandlungsmobel spiegeln sich zum einen die Bediirfnisse Johann
Philipp von Walderdorffs als sowohl weltliches wie kirchliches Oberhaupt.
Zum anderen zeigen sich hier erneut Techniken der Wandlung, des Klappens
und Mobilisierens der Mébel, die der Architekturhistoriker Sigfried Giedion
dem ausgehenden Mittelalter wie dem Rokoko attestiert:

Die Beweglichkeit, die im Rokoko und Louis-seize mit der Erfindung des Rollde-
ckelschreibtisches, der Wiederbelebung des Drehstuhls, Kartentischen und zusam-
menklappbaren Mobeln, eine gewisse Rolle spielte, tritt nun in den Vordergrund.
Es scheint den Entwerfern dieser Zeit ein besonderes Vergniigen gemacht zu haben,
ihre Mobel mit allen Fachern, Schubladen, Spiegeln, Fallfronten und Rolladen mdég-
lichst zu 6ffnen, man mochte fast sagen in Bewegung zu setzen.>

50 Sigfried Giedion: Die Herrschaft der Mechanisierung. Ein Beitrag zur anonymen Geschich-
te, Frankfurt am Main 1982, S.361-364. Zur Verbindung zwischen Truhen, Bildern und
Intarsien siehe Kapitel Bilder als Truhen.
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Diese Beweglichkeit der Mdbel - ihre Mobilitdt — sorgt zum einen fiir eine
Multifunktionalitdt, zum anderen 19st sie die Objekte aus ihrer angenomme-
nen stummen Dienlichkeit und lockert die klar abgegrenzte Einheit des Mo-
bels. Im Walderdorff-Schreibtisch findet sich dieses Prinzip in fast exzessivem
Ausmaf3. Die Einheit des Mébels und seiner Oberflache wird komplett unter-
laufen, indem es sich an allen Ecken und Enden selbst ausstiilpt, vervielfaltigt
und wandelt. In fast fraktaler Logik erschaftt es sich aus sich selbst heraus neu
und verdreht dabei die Verhaltnisse, das Vorne wird zum Unten, eine Seite
zur Vorderfont, ein Wappen zum Schrein, Schubladen klappen weg, nur um
dahinter mehr Schubladen zu enthiillen. Was vorher ein geschlossener und
glatter Korpus war, franst sich nun an seinem Aufleren aus, und die Frage, zu
welchem Zweck manche Oberflichen und Teile dienen, stellt sich komplett
neu. Der Walderdorff-Schreibtisch nimmt eine Zwischenstellung ein; er ist
gleichzeitig Kunstwerk und Mobel, Kontemplations- und Arbeitsgegenstand,
in sich geschlossen und tiberbordend.

Auch auf bildlicher Ebene lassen sich Verbindungen zur Hochphase der In-
tarsien ziehen. Wihrend sich Darstellungen wie in den Egerer Reliefintarsien
oder den Boulle-Einlegearbeiten weit von dem distinkten Stil und den Bild-
inhalten der Renaissance entfernt hatten, werden bestimmte Charakteristika
bei den Roentgens wieder aufgegriffen. Dazu gehort das Schachbrettmuster
des Fufibodens, das sich prominent an den Vorderfronten zeigt und an den
Seiten des Aufsatzes an die Rundungen anschmiegt. Die Seiten des Mdbels
sind hingegen mit bukolischen Landschaftsdarstellungen verziert. Sie weisen
einen flachigen Bildaufbau sowie geringere Kontraste auf und sind ausschlief3-
lich mit Holz belegt, das zum Teil eingefiarbt wurde. Der auffillige, weil
kontrastreich gestaltete Schachbrettboden auf den Vorderseiten befindet sich
allerdings nicht mehr im Freien, wie es bei den Idealstadtdarstellungen zu
sehen war. Stattdessen bildet er den Fuflboden im Inneren eines herrschaft-
lichen Palastes, der zahlreiche Rundbdgen, Ginge, gerundete Fenster und
Skulpturen aufweist. Die fast schon strenge Reduzierung auf das Material
Holz, wie es in der Renaissance tiblich war,” wird nicht (mehr) eingehalten,
die Materialien werden aber derart eingesetzt, dass sich auch hier das Material
des Bildtrdgers und des Bildobjekts anndhern, so zum Beispiel schimmerndes
Perlmutt fiir die Fenster oder Elfenbein und Knochen fiir die Skulpturen.
Auch die vielen Durchblicke, die die Rdume hintereinander staffeln und somit
aushohlen, konnen als Zitat der italienischen Vorbilder gesehen werden. Es

51 Siehe Kapitel (Un-)Belebte Materie Holz.
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scheint bezeichnend zu sein, dass man sich hier in einem Innenraum befindet.
Laut Giedion hat die Mobilisierung des Adels und mit ihm der Mobel mit
dem Mittelalter geendet, was zu einer Ausdifferenzierung der Mobel fithrte.>?
Die neue Beweglichkeit, die er den Rokoko-Mdbeln diagnostiziert, ist nun
keine, die auf den Transport angelegt ist, vielmehr werden die Mdbel im
Stand mobilisiert, wie es an den Roentgen-Mobeln exemplarisch zu erkennen
ist.

Des Weiteren lasst sich eine Lockerung und Unterbrechung der zentralper-
spektivischen Darstellung beobachten, was nur erneut bestitigt, dass die Zen-
tralperspektive keine neutrale Reprasentationstechnik einer verauflerlichten
Natur und somit ahistorisch ist. Stattdessen zeigt sich hier, dass auch die
Verwendung der perspektivischen Methode stilistischen und epochalen Kon-
junkturen unterworfen ist und somit selbst auch als ein Stilmittel fungiert.

Un-/Ahnlichkeiten zu anderen Techniken

Seltsam mutet an, dass die Genese der Intarsie mit vielen anderen bildgeben-
den Techniken verbunden wird, die zundchst naheliegendste, Inkrustationen
aus Stein, dabei allerdings keine Rolle zu spielen scheint. Auch Rohark lehnt
eine Verbindung zwischen Intarsien und den sogenannten Pietra-Dura-Arbei-
ten ab: Die Werkzeuge seien zu unterschiedlich, auflerdem konne bei Stein-
arbeiten nicht auf die gleiche Weise mit der Maserung und Schnittrichtung
gespielt werden wie beim Holz.>* Zumindest der letzte Teil der Argumentation
kann so nicht ganz itbernommen werden: Die Maserung der Steine wurde
durchaus in die Gestaltung miteinbezogen und sorgte fiir Struktur in den ein-
gelegten Flichen, die zum Beispiel fiir Vogelgefieder, Landschaften oder zur
Darstellung von Bliitenblattern genutzt wurden. Die Struktur dieser Maserung
verlief allerdings unregelmafliger als die Maserung des Holzes und konnte
dementsprechend nicht derart gezielt eingesetzt werden.

Die Argumentation der (angenommenen) Unéhnlichkeit der Techniken
verlduft bei Rohark also anhand der Linien der beteiligten nicht-menschli-
chen Akteure sowie des Materials. Die Unidhnlichkeit liefle sich auch weiter
anhand des Bildprogrammes feststellen: Steininkrustationen zeigen im Falle

52 »Als die Wanderschaft des Mobiliars allméhlich zu Ende geht, bevolkert sich das Innere
des Hauses. Neue Typen entstehen, die auf Dauerhaftigkeit und Stabilitdt geschaffen sind.
Es beginnt die Differenzierung der Mobeltypen«; Giedion: Herrschaft der Mechanisierung,
S.330.

53 Vgl. Rohark: Intarsien, S. 26-27.
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der Pietre-Dura-Arbeiten der Cosmaten keine figiirlichen Darstellungen, son-
dern geometrische und konzentrische Formationen von zumeist drei- und
viereckigen Tesserae aus Marmor. Pietra-Dura-Arbeiten, die ab dem Barock
des 16. Jahrhunderts grofle Popularitdt erlangten, zeigen zumeist eine sehr
farbenfrohe ornamentale Gestaltung der Bildflichen mit Friichten, Blumen
und kleinen Tierchen, zum Beispiel Vogeln. Auch vereinzelte Stillleben-Dar-
stellungen {ippiger Blumenstraufle oder spater Landschaftsdarstellungen sind
bekannt, allerdings schwanken gerade die Stillleben zwischen flacher, orna-
mentaler Darstellung und dreidimensionaler Ausformung. Obwohl sich Pie-
tra-Dura-Arbeiten wichtige Merkmale mit Intarsien teilen, so unter anderem
die Technik des Einlegens sowie die Nutzung der materialeigenen Struktur, so
unidhnlich scheinen sie sich in ihrer Gestaltung zu sein. Pietra-Dura-Arbeiten
weisen eben gerade kein Spiel von Fliche und Raum auf, ebenso wenig wie
eine Selbstbeziiglichkeit von Bildvehikel und Bildobjekt, die hier genauso ge-
geben sein konnte wie an den Holzobjekten der Intarsien, da auch sie zumeist
an steinernen Mobelstiicken wie Altdren oder Tischplatten angebracht sind.
Kurzum, obwohl Pietra-Dura-Arbeiten die Bildfliche auf der Ebene des Vehi-
kels aushohlen und somit unterlaufen, tun sie dies nicht auf der Ebene des
Bildobjekts, wo sie die Flachigkeit vielmehr bestdrken. Es ist allerdings gerade
diese Verbindung aus kiinstlerischer Technik und dargestelltem Bildinhalt, die
als so konstitutiv fiir Intarsien in den anschlieffenden Analysen angesehen
werden.

Akteure

Vasari charakterisierte die Personen, die Intarsien anfertigen, als eher gedul-
dig denn kiinstlerisch begabt.>* Diese Aussage, die wohl eigentlich die Inten-
tion verfolgte, Holzeinlegearbeiten einen genuin kiinstlerischen Charakter
abzusprechen, soll im Rahmen dieser Arbeit produktiv gewendet werden.
Als Kunsthandwerk sollen Intarsien als Schnittstellen zwischen all diesen
Bereichen — der Kunst, der Hande und des Werks — verstanden werden.
Dass sie in der Nachschau gerade nicht als Kunstwerke betrachtet wurden,
befreit sie bereits von dem Mythos der singuldren Kiinstlerpersonlichkeit -
ein Umstand, der sich darin bemerkbar macht, dass sehr viel haufiger auf
die plurale Produktionssituation der Werkstitte aufmerksam gemacht wur-
de. Diese Produktionssituation wurde fiir die Malerei prominent durch die

54 Vgl. Vasari, Einfithrung in die Kiinste, S. 133.
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Kunsthistorikerin Carmen Bambach in ihrer Abhandlung zu den italienischen
Kunstwerkstatten der Renaissance aufgearbeitet.”> Auch fiir die von Vasari
als Kunst angesehenen Gattungen, ganz zuvorderst die Malerei, ldsst sich
nicht behaupten, dass >das Bild< unmediatisiert von der geistigen Eingebung,
dem inneren disegno, der Kiinstler*innen durch die Hand - héchstens noch
vermittelt durch ein Zeichen- oder Malgerit — auf den Bilduntergrund iiber-
tragen wird. Bambach hingegen schliisselt genau auf, dass die Kunst der
Renaissance ein stetiger Ubersetzungsprozess zwischen diversen Medien des
Entwerfens, Verwerfens und Ubertragens war.>% Fiir eine medienwissenschaft-
lich interessierte Bildwissenschaft sind es genau diese Ubersetzungsprozesse,
die es in Wechselwirkung mit dem entstandenen Bild zu untersuchen gilt.
Dabei riickt die Handlungsmacht immer weiter von dem menschlichen Sub-
jekt weg und hin zu einer verteilten, pluralen Struktur, die der Soziologe
Bruno Latour und andere theoretisch unter der Akteur-Netzwerk-Theorie
(ANT) gefasst haben. Hierbei werden die Handlungsmacht und die gegensei-
tige Wechselwirkung von menschlichen und nichtmenschlichen Beteiligten,
Akteuren und Aktanten untersucht und Phdnomene als Knotenpunkte sich
stetig wandelnder Netzwerke verstanden.

Intarsien demonstrieren von vornherein ihre eigene Materialitdt und Tech-
nizitdt sowie die Spaltung der Bilder, die sich einer singuldren Rezeption
widersetzen. Diese Pluralitit schlagt sich nicht nur im Ergebnis nieder, son-
dern tritt bereits in der Produktionssituation zutage. Das Bild - oder eher:
die Bilder - als Resultat ist das Ergebnis eines Netzwerks aus menschlichen
Akteuren sowie nicht-menschlichen Aktanten im Sinne von Werkzeugen und
Material. Das Zusammenspiel scheint derart zentral, dass es, im Gegensatz
zur Malerei der Zeit, auch Einzug in die bildliche Darstellung gefunden hat.
In Abbildung 8 stellt sich der Intarsienschnitzer Antonio Barili in einem
Bildnis selbst beim Schnitzen einer Intarsie dar. Barili sitzt in einer schmalen
Nische, deren Seitenwénde anscheinend mit einer Spaneholzmarmorierung
belegt wurden. Im Hintergrund des engen Raumes, in dem er sich befinden
muss, sind ebenfalls ein Baum und ein Vogel zu sehen, dahinter vermutlich
eine Offnung in der Wand, durch die der Himmel mit Wolken zu sehen

55 Carmen Bambach: Drawing and Painting in the Italian Renaissance Workshop. Theory and
Practice 1300-1600, Cambridge 1999.

56 Siehe hierfiir besonders das Kapitel »Processes, Materials, Tools and Labour«, ebd., S.33-
80.

50



https://doi.org/10.5771/9783988580405
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Akteure

AbD. 8

ist.>” In dieser Darstellung werden disparate Bildgattungen und Réume mit-
einander verschrinkt und in einem Bildfeld vereint - trotz der offenkundigen
Briiche. Sowohl die beengte Nische als auch der Baum, der im Innenraum zu
wachsen scheint, und die Offnung der Raumriickseite ergeben keinen homo-

57 Diese Tafel, die sich wohl einst in S. Quirico d’Orcia befand, gehort zu den wenigen, die
museal migriert ist. Zuletzt befand sie sich im Osterreichischen Museum fiir angewandte
Kunst im Wien, wo sie im Zweiten Weltkrieg zerstort wurde. Aus diesem Grund ist lediglich
eine Schwarz-Weif3-Fotografie vorhanden, die hier zugrunde gelegt wird.
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genen Bildraum. Stattdessen scheinen sie samtliche Motive, die in Intarsien
gehduft verwendet wurden, in einem Feld aufzurufen und miteinander zu
verbinden. Sowohl die Nische als Schwelle in einen Innenraum wie auch ve-
getabile Darstellungen und ein Ausblick auf eine Landschaft finden sich hier
vereint. Diese Tafel kann also als eine Art Meta-Intarsie verstanden werden,
die nicht auf eine mimetische Darstellung einer wie auch immer gearteten
Auflenwelt abzielt, sondern im Bild verhandelt, was im Medium der Intarsie
moglich ist.

Diese Rekursion wird nicht zuletzt durch die Darstellung Barilis selbst
weiter befeuert. Das Holzbrett, das er gerade bearbeitet, ruht auf der unteren
Begrenzung und befindet sich somit an der Schwelle zwischen Bild- und
Realraum, eine Position, die durch den Text weiter kommentiert wird: »HOC
EGO ANTONIUS BARILIUS OPUS COELO NON PENICILLO EXCUSSI
A.D. M.D.II«. Rohark ubersetzt den Text mit: »Ich, Antonio Barili, habe
dieses Werk mit dem Messer und nicht dem Pinsel gefertigt, im Jahre des
Herren 1502.«° Ebenjenes Messer, ein Schultermesser zur besseren Fithrung,
das speziell fiir Intarsien verwendet wird, ist prominent abgebildet. Auch
hier werden weitere Diskurse aufgerufen, die stets mit Intarsien verbunden
werden, wie die Verbindung zur Malerei sowie eine starke Demonstranz bei
gleichzeitigem Entzug des Sichtbaren. Die Eigenzuschreibung Barilis, dass
dieses Bild eben nicht mit dem Pinsel gefertigt wurde, sondern mit dem
Messer, das im Moment des Bildes gerade noch im Schreiben/Schneiden be-
griffen ist, evoziert eine Verwechslungsgefahr zwischen Malerei und Intarsie.
Dem Bild wird einerseits eine malerische Qualitdt zugesprochen, die durch
die Eigenaussage der Tafel wieder untergraben wird. Dabei ldsst sich auch
diese Selbstbeschreibung kritisch betrachten: Die Tafel dhnelt weder einem
Gemalde noch einer realweltlichen Situation, sondern stellt sich ganz klar als
ein aus Holz geschnittenes Bild mit all seinen Maserungen und Strukturen
dar. Der Bezug zur Malerei dient hier als ein Qualititsmerkmal, das von
Barili selbstbewusst propagiert wird: Die Intarsie sei ebenso gut in ihrer
mimetischen Fahigkeit.

Weiterhin ambivalent verbleibt der Status der Tafel, die zum einen das
Medium der Schrift aufruft und damit eine Eigenbeschreibung liefert, zum
anderen diese Eigenbeschreibung den Betrachter*innen entzieht, indem sie
auf dem Kopf steht und eigentlich Barili zugewandt ist. Die Tafel oszilliert
hier also zwischen Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit, zwischen einem bildinter-

58 Rohark: Intarsien, S.137-138.
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nen Blick und dem Blick der Betrachter*innen. Dariiber hinaus ist es das
Messer, das sich hier prominent in das Bild und die Tafel einschreibt und
einritzt. Schrift und die damit verbundene Représentation ist hier noch —
oder wieder - ein raumlicher oder topologischer Akt, der nicht nur auf einer
Oberflache stattfindet, sondern sich in den Bild- und Schrifttréger einschreibt
und damit - dhnlich wie das Trompe-I'(Eil - gewaltvoll Grenzen tibertritt.

Das Bild - und rekursiv die Schrifttafel als Teil des Bildes - treten hier als
das Ergebnis eines eng verbundenen Gefiiges aus dem Schnitzer Barili und
dem Werkzeug des Schultermessers auf. Im Folgenden soll es genau um diese
Wechselwirkung zwischen menschlichen Akteuren und nicht-menschlichen
Aktanten gehen, deren Kombinationen - und nicht etwa ein rein menschli-
ches Genie - zu neuen Stilen und Darstellungsformen fithrten. Von daher soll
noch einmal genauer auf die Werkzeuge sowie die Pluralitit der Werkstitten
eingegangen werden.

Menschliche Akteure

Wie bereits angedeutet, waren die italienischen Kiinstler*innen der Renais-
sance keineswegs singuldre Schopfungssubjekte, sondern auf diverse Techni-
ken, Praktiken und gelernte und ungelernte Arbeiter*innen - kurz: ein Netz-
werk - angewiesen. Die meisten Kiinstler*innen waren Teil einer Werkstatt
(bottega), innerhalb derer Aufgaben wie das Beschneiden und Bekleben von
Kartons, die Ubertragung des Entwurfs auf den Bildtriger sowie Kolorieren
bestimmter Bildteile klar verteilt waren.> Nichts anderes gilt fiir Intarsien, de-
ren plurale Herstellungssituation allerdings hdufig klarer kommuniziert und
ibertragen wird; letzteres ldsst sich vermutlich dadurch erklaren, dass es mit
der nachtréglichen, degradierenden Einordnung der Intarsien als Handwerk
keinen Bedarf gibt, ein einzelnes (Kiinstler*innen-)Subjekt zu iiberhéhen.

Die Herstellung der Intarsien war in Werkstdtten organisiert, die sich hier-
archisch um einen oder mehrere Meister gruppierten. Dazu kamen Arbeiter
(lavorente) oder Jungen (garzon) sowie Lehrlinge.®® Wenn also in dieser Ar-
beit von einzelnen Namen in Verbindung mit vorgestellten Intarsienbildern
die Rede ist, so ist dies heuristisch und metonymisch zu verstehen. Diese

59 Dariiber hinaus gab es noch weitere Angehérige des Haushalts wie »>garzoni«< (probably
advanced assistants) >discepoli< (pupils) >fattoric (laborers or helpers) >fattorini< (errand
boys), or »servitoric (servants)«; Bambach: Drawing and Painting, S. 3L

60 Rohark: Intarsien, S.109-110.
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Namen bezeichnen hier (nur) den jeweiligen Meister der Werkstitten, die als
»Vertreter, »Markenzeichen«< und >Vertriebsbeauftragte| ]< der gesamten Werk-
statt«®! fungierten. Rohark vermutet auflerdem, dass die Meister in ebenjenen
Funktionen héufig auf Reisen waren und von daher wenig Zeit hatten, selbst
ausfithrend tatig zu sein. Dazu kommt, dass die Materialien ebenfalls gesichtet
und beschafft werden mussten und es tiberregionale Auftrage gab. Rohark ver-
weist auf die unterschiedlichen Praktiken, nach denen manche Werkstitten
die Mébel in ihren eigenen Rdumlichkeiten gestalteten, um sie dann an jhrem
Auftragsort aufzubauen. Andere wiederum reisten mit der gesamten Werkstatt
an den betreffenden Ort, um das Mobel dort aufzubauen.®? Rohark attestiert
den Intarsienschnitzern im Allgemeinen einen sehr mobilen Lebensstil, der
von der Beschaffung von Material und Auftrigen bis hin zum Aufbau eines
Objekts geografisch weit gestreut sein konnte.

Arbeitsteilung

Die einzelnen Mobel wurden wohl in den Statten nicht auf Vorrat, sondern
erst nach einem Auftrag produziert. Das liege in der Natur der Produkte,
so Rohark, »die sehr individuell, an ortliche Gegebenheiten angepasst und
relativ teuer waren.«% Anders verhilt es sich mit den ornamentalen Rahmen,
die wohl oftmals auf Vorrat produziert oder von »spezialisierten Meistern«%
bezogen wurden. Die Restauratorinnen Angelika Rauch und Rose von Kittlitz
verweisen auf den seriellen Produktionscharakter dieser Ornamente und die
damit verbundenen arbeits- und materialokonomischen Aspekte.®> Gerade
Blockintarsien bieten sich aufgrund ihres mosaikhaften Charakters gut zur
Resteverwertung an. Aus relativ geringen Mengen an Holz konnen hier einige
Meter Ornamentband hergestellt werden. Der Restaurator Antoine Wilmering
hat vorgerechnet, dass ein Block in der Renaissance etwa 25 cm Linge

61 Ebd., S.108.

62 Ebd., S.112.

63 Ebd., S.113.

64 Ebd.

65 Siehe Angelika Rauch/Rose von Kittlitz: >Brunnen am laufenden Band«. Serienproduktion
bei italienischen Intarsien des 15. Jahrhunderts, in: Restauro. Zeitschrift fiir Konservierung
und Restaurierung (1997), H. 6, S. 394-397.

54



https://doi.org/10.5771/9783988580405
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Akteure

und 5 cm Dicke hatte, was bei einer Furnierstirke von 0,5 cm immerhin
2,5 m fertiges Ornament ergibt.®

Diese arbeitsteiligen Prozesse fiithrten zu einer Spezialisierung bestimm-
ter Werkstatten fiir bestimmte Motive, die vermutlich ebenfalls der Blockin-
tarsientechnik als Moglichkeit der genauen Replikation bestimmter Motive
folgten. So konnten Rauch und von Kittlitz zeigen, dass bestimmte Motive
bestimmten Werkstdtten zugeordnet werden konnten. Diese Motive finden
sich dann an mehreren Mobelstiicken wieder, was darauf hindeutet, dass sie
eingekauft und verarbeitet wurden. Diese Art der Herstellung verweist auf
die arbeitsteiligen Aspekte, die die Vorstellung eines intentionalen und singu-
laren Schaffensprozesses untergraben. Stattdessen machen sie die pluralen
Herstellungsverhiltnisse deutlich, die unter anderem auch ihre kontingenten
Aspekte beinhalten. Die Verwendung bestimmter Ornamentmotive konnte
also vielleicht auch aus relativ profanen Griinden geschehen, namlich weil
sie einfach bereits vorhanden waren oder auf Vorrat gekauft wurden. Rauch
und von Kittlitz nennen auch die Verkniipfung bestimmte Grundmuster, die
jeweils neu kombiniert fiir vielfaltige Ornamente sorgte:

So werden die jeweils identischen, immer wiederkehrenden quadratischen Segmen-
te von verschiedenen Bandern gerahmt oder durch Konsolbander und Giebelreihen
nach oben erweitert. Diese Vorgehensweise erméglichte die relativ schnelle Fertig-
stellung des Gestiihls, das reich und vielféltig verziert wirkt, jedoch aus wenigen
Grundmotiven aufgebaut ist, die geschickt mit Bandern verschiedenster Art kombi-
niert wurden.®

Blockintarsien sind somit kosten- und zeitsparende, weil reiterative Dekora-
tionen. Intarsien untergraben somit auf Herstellungsebene die Vorstellung
eines intentionalen und in sich geschlossenen Werks, das von einer oder
wenigen Personen geplant wurde, und verweisen stattdessen auf ihren an
sich geteilten Herstellungsprozess. So nennen Rauch und von Kittlitz diese
Herstellungssituation auch eine »serielle Produktion«®, was einen dezidiert
modernen Anstrich hat. Mit der Trennung von Rahmenornament und Bild
auf der Ebene der Herstellung soll allerdings nicht behauptet werden, dass sie
gar nicht aufeinander referieren wiirden. Im Gegenteil, in dieser Arbeit wird
mehrfach auf die Beziige von Rahmenornament zum Bildfeld eingegangen
werden, da sie, so die These, sich in ihrer Operationalitat entsprechen.

66 Olga Raggio/Antoine M. Wilmering: The Liberal Arts Studio from the Ducal Palace in
Gubbio, in: The Metropolitan Museum of Arts Bulletin 53 (1996), H. 4, S.1-58, hier S. 49.

67 Rauch/Kittlitz: >Brunnen am laufenden Bands, S. 396.

68 Ebd.
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Nichtmenschliche Akteure: Werkzeug

Ein derart diffiziles Handwerk entstand nur im Verbund mit vielen unter-
schiedlichen Werkzeugen, deren jeweilige Beschaffenheit einen groflen Effekt
auf das spéter entstandene Werk hat. Wichtige Werkzeuge fiir die Intarsi-
enschnitzerei sind das Schultermesser, spiter Furniermesser, Schldgel, Stech-
beitel, Hohl- und Stecheisen und nicht zuletzt die Sige.®® Aufgrund ihrer
speziellen Beziehungen zum Korper und der mimetischen Beziige sollen im
Folgenden Schultermesser und Sége gesondert vorgestellt werden.

Verkorperlichtes Schneiden: Das Schultermesser

Am eindriicklichsten verdeutlicht wird der Verbund zwischen Koérper, Werk-
zeug und Werkstoft durch das Schultermesser (Abb. 8). Diese Messer wurden
noch zu Zeiten der Renaissance verwendet, da hier die noch relativ dicken
Furniere (0,5 cm) eine starkere Kraftiibertragung erforderten. Als durch die
Laubsige diinnere Furniere moglich waren, wurden einfache Furniermesser
verwendet, die wie ein Skalpell in der Hand gehalten werden kénnen. Der
verlangerte und gebogene Griff des Schultermessers wird auf die Schulter
aufgelegt, die Klinge dann mit der Hand gefithrt. Durch den verlingerten
Hebel kann somit Kraft eingespart werden, auSerdem ist durch die Einbezie-
hung des gesamten Oberkdrpers eine grofiere Stabilitdt gewéhrleistet. Gerd
Kossatz beschreibt den Vorgang des Schneidens mit dem Schultermesser fol-
gendermafien:

Die ersten bekannten italienischen Intarsienschneider stemmten oder schnitten in
das Massivholz die Umrisse der Ornamente mit Bildhauereisen oder dem Schulter-
messer ein. Der lange Griff des letzteren wurde am einen Ende auf die Schulter
gelegt; die Hand umfafite das andere Ende, an welchem die Klinge saf. Die gege-
bene Hebelwirkung erlaubte eine erhebliche Kraftiibertragung. Mit dem schmalen
Stecheisen wurden alsdann die so umrandeten Flachen ausgegriindet und in die
entstandenen Vertiefungen die mit dem Schnitzmesser zugerichteten Holzteile ein-
gelegt.””

Der Nachteil dieses Messers im Gegensatz zu einem normalen Schnitzmesser
ist, dass man die Schnitztitigkeit nur im Sitzen ausiiben kann. Auflerdem ist
es behdbiger, mit diesem Messer zu schnitzen, es dauert linger und ist nicht

69 Siehe Helmut Flade: Der Werkstoff und die Technik, in: ders.: Intarsia. Européische Einle-
gekunst aus 6 Jahrhunderten, Dresden 1986, S. 379-409, hier S. 385.
70 Gert Kossatz: Der Kunst der Intarsia, Dresden 1954, S. 14.
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fiir feine Details geeignet. Auch Flade kommentiert den korperlichen Einsatz,
den das Schneiden mit dem Messer am Material Holz abverlangt:

Das Schultermesser ist ein Werkzeug, das typisch ist fiir die Einlegetechnik. Es ver-
weist auf die korperliche Anstrengung, die der werkzeugfithrenden Hand abverlangt
wird und sich iiber den langen Schaft des Messers auf den ganzen Korper tibertragt.
In der Arbeit mit dem Schultermesser wird die gleiche Unmittelbarkeit in der
Auseinandersetzung mit den stofflichen Wesensmerkmalen des Holzes spiirbar, wie
man sie bei der Ausformung des Holzkérpers mit Axt und Beil, beim bildnerischen
Beschlagen mit Stech- und Hohleisen und nicht zuletzt beim Formen gedrechselter
Gerite mit dem Dreheisen empfindet: Das »Wigbare« wird gesucht, das Uberein-
stimmende zwischen Auge und Hand, das immer ein Quentchen Unzuldnglichkeit,
eine Abweichung des Bild vom Ideals einschlief3t.”!

Was Flade verkennt, ist, dass das Messer gerade nicht auf die Unmittelbar-
keit, sondern auf die Mittelbarkeit verweist. Messer und Material stehen in
einem Verbund miteinander, in dem das eine auf das andere einwirkt. So
weist der Gewerbeschullehrer und Autor Hans Adam darauf hin, dass das
Verhiltnis von Schnitt und Faserrichtung des Holzes einen groflen Einfluss
auf Aufwand und Form des geschnittenen Furniers hat.”? Verlduft der Schnitt
parallel zu den Holzfasern, ist der Kraftaufwand am geringsten, der Schnitt
kann allerdings leicht verziehen, wenn man der Struktur der Fasern folgt.
Schneidet man quer zu den Fasern, so ist die Gefahr des Verzuges gering, der
Kraftaufwand aber sehr hoch. Ein diagonaler Schnitt kann je nach Winkel
die Vor- und Nachteile der beiden anderen Schnittformen aufweisen. Adam
macht weiterhin auf die Gefahr aufmerksam, dass besonders spitzwinklige
Furnierstiicke je nach Faserverlauf leicht abbrechen und somit eine besondere
Material- und Formenkenntnis des*der Schnitzer*in erfordern. Das Schulter-
messer bezieht nicht nur die Hand des*der Schnitzenden, sondern gleich den
gesamten Oberkorper mit ein und schmiegt sich an ihn an. Auf diese Weise
ist sowohl das Werkzeug anthropomorphisiert als auch die Leistung und Kraft
vom menschlichen auf den nichtmenschlichen Akteur delegiert. Intarsien auf
diese Art zu schneiden ist eine stark verkorperlichte Arbeit, die den Verbund
aus Mensch, Werkzeug und Material exponiert.

71 Flade: Geschichte der Intarsia, S. 11.
72 Siehe Hans Adam: Intarsien. Werkstoft, Formgestaltung, Technik, Stuttgart 1971, S. 79.

57



https://doi.org/10.5771/9783988580405
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Kulturtechnik des Einbettens
Verzahntes Schneiden: Die Sage

Die Sdge hingegen ist eines jener Werkzeuge, die, ohne selbst mehrteilig
zu sein, komplizierte Krifteiibertragungen erlauben und mehrteilige und
rhythmische Arbeitsvorgange ermoglichen. Vielleicht ist es deshalb nicht ver-
wunderlich, dass gerade die Sdge mit namhaften Personen und mythischen
Entstehungsgeschichten verbunden ist. So ist laut Plinius der Architekt und
Erfinder Déddalus Urheber der Sége:

Das Schmieden des Eisens erfanden die Kyklopen; die Tépferei der Athener Koroi-
bos, die Topferscheibe dabei der Scythe Anacharsis, nach anderen, der Korinther
Hyperbios. Die Bearbeitung des Holzes und dazu die Sdge, die Axt, das Lot, den
Bohrer, den Leim und den Fischleim erdachte Daidalos.”?

Bei Ovid findet sich der Verweis auf Dadalus’ Neffe Perdix, der die Sdge nach
einem Naturvorbild geschaffen und damit Didalus’ Zorn auf sich gezogen
haben soll.

Als Dédalus den Leib seines ungliicklichen Sohnes zur letzten Ruhe legte, beobach-
tete ihn aus einer Wasserfurche im Kornfeld ein geschwitziges Rebhuhn [...] [E]s
war erst vor kurzem zum Vogel geworden, dir, Dadalus, zum ewigen Vorwurf. Zu
ihm hatte namlich, da sie dessen Schicksal nicht ahnte, seine Schwester ihren Sohn
in die Lehre gegeben. Erst zweimal sechs Jahre zdhlte er, doch war sein Geist
gelehrig. Er sah im Innern eines Fisches das Riickgrat, nahm es zum Vorbild und
schnitt in ein scharfes Eisen eine Reihe von Zihnen. So erfand er die niitzliche
Sdge. [...] Déadalus packte der Neid, er stiirzte den Neffen von Minervas heiliger
Burg herab und log, dieser sei selbst ausgeglitten. Doch die G6ttin, die den Begabten
liebt, fing ihn auf, machte ihn zu einem Vogel und hiillte ihn, noch mitten in den
Liiften, in Federn.”#

Die Erfindung der Sdge tiberhaupt scheint einem mimetischen Prinzip zu
entsprechen. Der Technikhistoriker Franz Maria Feldhaus beschreibt die Er-
findung der Sége als eine Zufallserfindung, die sich ebenfalls an Prinzipien
orientierte, die der Tierwelt entlehnt waren. So gibt Feldhaus die Episode
wieder:

Die romischen Schriftsteller verlegten die Erfindung der Sage in die Zeit, da der sa-
genhafte Daedalos zu Athen lebte. Und sie erzdhlen: Thalos, ein junger griechischer
Kiinstler, der bei Daedalos in der Lehre war, fand einst die Kinnlade einer Schlange,
die er spielend an einem Holz hin- und herrieb. Da bemerkte er, dafl die Z&hne
in das Holz einschnitten und sich das Holz so teilen liefS. Dies brachte ihn auf

73 Plinius: Naturkunde, Buch VTI, § 198.
74 Ovid: Metamorphosen. Das Buch der Mythen und Verwandlungen, Ziirich 1994, Buch VIII,
Vers 236-246 und 250-253.
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den Gedanken, ein Werkzeug zu machen, das die Schirfe der Zahne der Schlange
nachahmte. Er nahm also ein Stiick Metall, schnitt nach dem Muster der kleine,
kurzen und eng bei einanderstehenden [sic] Zdhne der Schlange Zacken hinein und
so entstand die erste Sage.”

Dédalus, so Feldhaus weiter, bringt Thalos aus lauter Eifersucht um dessen
Erfindung um und flieht darauthin nach Kreta zum Konig Minos, wo er das
berithmte Labyrinth entwirft. Die Quellen, die Feldhaus zitiert, so unter ande-
rem die bereits angesprochene Stelle bei Ovid, Seneca und Plinius, stimmen
nicht verbatim mit Feldhaus’ Wiedergabe tiberein,”® aber gewisse Gemein-
samkeiten lassen sich festhalten. So ist die Sdge mit dem Namen Didalus
verbunden, als dessen Attribut sie auch oft fungierte. Zum anderen wird die
Erfindung der Sdge hier mit einer mimetischen Operation verbunden, die in
der Tierwelt vorkommende Formen als technische Operationen erkennt und
nachahmt. Das technische Gerit Sége wird aus den urspriinglichsten Sége-
werkzeugen, den Zdhnen - wenn auch eher den menschlichen als denen der
Schlange -, abgeleitet; der immer noch gebrauchliche Begrift der Sagezahne
verweist auf diese Ursprungsmythos. Die Sége ist, trotz offensichtlicher Unter-
schiede zum Messer und damit zum Schneiden,”” durch die Wortherkunft eng
mit diesen verbunden:

Die Sége ist ethymologisch [sic] mit andern schneidenden Instrumenten verwandt.
So heifdt die Sense im Althochdeutschen »segansa«, die Pflugschar »seh«, die Sichel
»sihhila« und das Messer »sahs«. Urspriinglich gehen diese Worte auf die lateini-
sche Bezeichnung fiir »schneiden« = »secare« zuriick.”®

Die Laubsige, wie man sie heute kennt, wurde erst 1562 in Italien zur Herstel-
lung von Intarsien erfunden. Thr besonders diinnes Blatt ermdglichte es erst,
sehr feine Details und Ornamente auszusdgen. Die im franzésischen Raum
bekannte Boulle-Technik mit Premiére und Contre-partie wurde erst durch
eine besonders diinne Sige und damit wenig Materialverlust méglich. Ist das
Ségeblatt zu dick, ergibt sich ein breiter Spalt zwischen dem ausgesigten
Ornament und dem Hintergrund und der filigrane Eindruck geht verloren.
Die filigranen Ornamente der Barock- oder Rokoko-Verzierungen ergeben
sich aus den technischen Bedingungen, die diese erst moglich machen.

75 Franz Maria Feldhaus: Die Sdge. Ein Riickblick auf vier Jahrtausende, Berlin/Remscheid
1921, S.12.

76 Zu Feldhaus’ Fehlern siche Markus Krajewski: Restlosigkeit. Weltprojekte um 1900, Frank-
furt am Main 2006, S. 141-195.

77 Zum Schnitt als epistemologische Kategorie siehe Kapitel Material Turn und epistemische
Schnitte dieser Arbeit.

78 Feldhaus: Die Sége, S. 21.
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Intarsienschnitzer besafien ein grofles Material- und Technikwissen, das so
auch in die Darstellungen einfloss. Da gerade dem Material Holz und seinen
Besonderheiten eine maf3gebliche Rolle in den Bildern zukam, wird es im Fol-
genden ndher beleuchtet. Im Sinne einer Technik- und Materialgeschichte soll
das Holz hier ebenfalls als ein buchstablich tonangebender Aktant begriffen
werden.
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Eine Erzdhlung, die das lebende Holz zum Ausgangspunkt nimmt, ist allseits
bekannt: die Lausbubengeschichte der Holzpuppe Pinocchio, die ein richtiger
Junge werden will. Die Fabel Carlo Collodis erschien ab dem 7. Juli 1881 epi-
sodisch in der Zeitschrift Giornale per i bambini und war derart erfolgreich,
dass die Abenteuer 1883 als Sammelband Le avventure di Pinocchio herausge-
geben wurden. Als Disneyfilm machte die Geschichte dann 1940 weltweit
Karriere. Im Gegensatz zum Film allerdings, in dem die Belebung erst nach-
triglich und durch externe Michte geschieht, ist in dem literarischen Original
das Holz von vornherein belebt. Der Tischler Meister Kirsch mdchte eines
Abends ein Stiickchen Holz zu einem Tischbein verarbeiten, als es plétzlich
reagiert: »Schlag mich nicht so fest!« und »Au! Du hast mir wehgetan!«!
Meister Kirsch traut seinen Ohren kaum, und auch als Leser*in kann man
dem Tischler nicht leicht glauben, ist Meister Kirsch doch nur der Spitzname
des Mannes Antonio, der seiner stets rot gefarbten Nase geschuldet ist und
vielleicht auf allzu hiufigen Alkoholkonsum schliefSen lasst. Das Holz macht
sich allerdings erneut bemerkbar, als ein alter Freund des Meisters, der Schnit-
zer Geppetto, seinen Nachbarn um einen Gefallen bittet:

»Ich méchte ein Stiick Holz, um meine Holzpuppe zu machen, gibst du es mir?«
Ganz zufrieden ging Meister Antonio sofort zur Bank, um jenes Stiick Holz zu
holen, das fiir ihn der Grund so grofler Angste gewesen war. Aber gerade als er
es dem Freund iiberreichen wollte, machte das Holzscheit einen heftigen Ruck,
sprang ihm plotzlich aus der Hand und schlug mit Gewalt gegen das knochendiirre
Schienbein des armen Geppetto.

»Aha! Ist das deine Art, Geschenke zu machen, Meister Antonio? Du hast mich fast
lahm geschlagen!«

»Ich schwore dir, dass ich es nicht gewesen bin.«

»Dann soll ich es wohl gewesen sein?«

»Die Schuld liegt allein bei diesem Holz ... «*

Das unausgeformte Stiick Holz reagiert und zeigt sich aufsédssig. Was sich im
Alltag allzu haufig bewdhrt, ndmlich den widerwilligen Dingen die Schuld zu
geben, wird im literarischen Raum wahr: Das Holzscheit handelt aktiv. Die
weitere Geschichte ist bekannt: Geppetto schnitzt aus dem widerspenstigen
Stiick Holz eine nicht minder widerspenstige Puppe namens Pinocchio, die

1 Carlo Collodi: Pinocchio, Ziirich 2003, S.12.
2 Ebd, S.16, Hervorhebung MLM.
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erst nach etlichen Missetaten und charakterlichen Verfehlungen die Tugen-
den von Fleif§ und Fiirsorge erlernt und dafiir dann mit der heif§ ersehnten
Menschwerdung belohnt wird.

In dieser Sehnsucht nach der Verlebendigung einer menschendhnlichen
Statuette erinnert Pinocchio an eine moralisierende Kinderversion des Pygma-
lion-Mythos, ein Griindungsmythos der Kunstgeschichtsschreibung. In die-
sem fertigt der Kiinstler Pygmalion, der sich aufgrund schlechter Erfahrungen
von realen Frauen abgewendet hat, eine weibliche Statue aus Elfenbein. Nach
und nach verliebt er sich jedoch in sein eigenes Werk, beriihrt und priift es,
»[e]r kiifit es und vermeint, wiedergekiifit zu werden, spricht es an, umarmt
es und glaubt, den Druck der Finger auf den beriihrten Gliedern zu bemer-
ken, er sorgt sich sogar, die Glieder konnten, wo er sie driickte, blauliche
Flecken bekommen«®. Beschamt ob seines Wunsches, die Statue zum Leben
zu erwecken, bittet er die G6ttin Venus, ihm zumindest eine seiner Schépfung
dhnelnde Frau zu schenken. Venus allerdings versteht sein wahres Anliegen
und erfiillt ihm den Wunsch. Die Statue erwacht zum Leben und reagiert auf
Pygmalions Liebkosungen:

Kaum heimgekehrt, begibt sich Pygmalion wieder zu seinem geliebten Bild, legt
sich neben ihm nieder und kiifit es — da scheint es warm zu sein! Er kiifit es noch
einmal und legt ihm die Hand an die Brust - da wird unter seinen Fingern das
Elfenbein weich, verliert seine Harte, gibt den Fingern nach und nimmt Eindriicke
an, gleich wie Wachs vom Hymettos in der Sonne erweicht, unter dem Druck des
Daumens mancherlei Gestalt annimmt und beim Formen immer formbarer wird.

Die Verlebendigung der Statue wird hier {iber einen Materialwechsel ange-
zeigt: Das harte und kalte Elfenbein verwandelt sich nicht etwa sofort in Haut
und Fleisch, sondern gleicht zundchst einmal dem noch formbareren Wachs.
Erst nach diesem Vergleich spiirt Pygmalion den Puls, »das Madchen fiihlt
den Kuf3, errdtet, und wihrend es dngstlich sein lichtes Auge zum Licht er-
hebt, sieht es zugleich mit dem Himmel seinen Geliebten«®. Die Vereinigung
erfolgt prompt und resultiert in der Tochter Paphos, die zur Namensgeberin
tiir die zypriotische Stadt wird. Im Pygmalion-Mythos verlauft der Gegensatz
zwischen aktiver kiinstlerischer Position und dem passiven, allenfalls reakti-

3 Ovid: Metamorphosen, Buch X, Vers 256-258.

Ebd., Vers 280-286.

5 Zum Wachs als dem Material einer (exzessiven) Mimesis par excellence siehe Bernhard Sie-
gert: Die Leiche in der Wachsfigur. Exzesse der Mimesis in Kunst, Wissenschaft und Medien,
in: Peter Geimer (Hrsg.): UnTot. Existenzen zwischen Leben und Leblosigkeit, Berlin 2014,
S.116-135.

6 Ovid: Metamorphosen, Vers 292-294.
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ven Material entlang der Gendergrenze. Pygmalion erschaftt ein Bild einer
Frau, das die Realitit {ibertrifft, indem sie bis zuletzt stumm und wortwortlich
beeindruckbar bleibt. Ungeachtet — oder vielleicht gerade wegen - dieser
Genderkonnotation ist der Pygmalion-Mythos seitdem unzahlige Male in der
bildenden Kunst und Literatur verarbeitet worden, da er synekdochisch fiir
ein exzessiv-mimetisches Potential (und Ideal) der Kunst stehen kann, die
eigenen materiellen, gestalterischen und asthetischen Grenzen hinter sich zu
lassen, um vollends Realitit zu werden.” So wird der Pygmalion-Mythos,
gemeinsam mit der Sage der Tochter des Butades, auf den spater im Text noch
eingegangen werden soll, hdufig als Grilndungsmythos der westlichen Kunst
tiberhaupt verstanden.

Ausgangspunkt fiir die hier zugrundeliegende Uberwindung der als un-
belebt gedachten Materie ist das Konzept des Hylemorphismus, der das
Stoffliche (hyle, UAn) als Gegensatz zur Gestalt (morphe, poper]) setzt. Als
Begriinder des Hylemorphismus wird gemeinhin Aristoteles angesehen, der
in seiner Metaphysik Stoff, Form und deren Verbindung als Ausdriicke des
Substrats beschreibt, das selbst wiederum eines der vier Sinne des Wesens
sei.8 Bezeichnend ist hier, dass Aristoteles an dieser Stelle seiner Abhandlung,
die allgemein vom Seienden und vom Wesen handelt und damit Probleme
der Ontologie untersucht, fiir die Definition von Stoft und Gestalt auf ein Bei-
spiel aus der Kunst zuriickgreift: »Unter Stoff verstehe ich beispielsweise das
Erz, unter Gestalt die duflere Figur seiner Form und unter dem aus beidem
Verbundenen die Statue.«’ Die Ambivalenz des Stoffes wird hier bereits klar.
Einerseits ist die Stofflichkeit die gemeinsame Grundlage alles Seienden, denn
»alles aber, was entsteht, sei es durch Natur, sei es durch Kunst, verfiigt tiber
Stoff«!0. Gleichzeitig kann nach Aristoteles das Wesen nicht (nur) Stoff sein:
»Betrachtet man also die Sache so, so ergibt sich, dafl Wesen der Stoft ist. Das
ist aber unméglich. Denn es kommt dem Wesen am meisten zu, abgetrennt
und ein Das zu sein.«!! Die Stofflichkeit ist also eine notwendige Bedingung
fiir simtliche Entititen, allerdings keine hinreichende. In der Gegeniiberstel-
lung von Form und Stoft genieft die Form also den Vorrang.

7 Analysen der mannigfaltigen Darstellungen finden sich unter anderem bei Jean-Claude Le-
bensztejn: Pygmalion, Berlin 2017, und Victor Stoichita: Der Pygmalion-Effekt. Trugbilder
von Ovid bis Hitchcock, Paderborn 2011.

8 Siehe Aristoteles: Metaphysik. Schriften zur ersten Philosophie, Stuttgart 2019, Buch VII,
Abschnitt 3.

9 Ebd., 1029a.

10 Ebd., Buch VII, Abschnitt 7, 1032a.
11 Ebd., Buch VII, Abschnitt 3, 1029b.
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Dass dieser paradoxe Status der Stofflichkeit sich in der westlichen Philo-
sophie als »Opposition von Materialitat und Immaterialitdt, oder - anthropo-
zentrisch gesprochen - von Kérper und Geist«!? niederschlug, wird erst im
20. Jahrhundert zunehmend aufgebrochen. Der sogenannte Material Turn in
den Geisteswissenschaften hat auf das Potential aufmerksam gemacht, das der
Fokus auf die stofflichen Qualititen der Objekte in Kunst, Literatur und Ge-
schichte liefern kann. Dieses Kapitel soll ebenjener Stromung folgen, indem
es anhand der Intarsien einen Gegenstand untersucht, dessen eigene Stoftlich-
keit sich nicht negieren oder tibersehen lasst, sondern — im Gegenteil - sich
geradezu aufdrangt. Ausgehend vom spezifischen Material Holz sollen Fragen
nach Stofflichkeit und Mimesis verhandelt sowie eine bildwissenschaftliche
und kunsthistorische Analyse vorgestellt werden, die zum einen das Material
und zum anderen die Dinge in den Fokus riickt.

Material Turn und epistemische Schnitte

Der sogenannte Material Turn oder New Materialism priorisiert das Mate-
rial und die Materialitdt als ontologische und epistemische Qualitit. Diese
Wende wurde dabei vor allem von Philosoph*innen wie Karen Barad oder
Jane Bennet bestdrkt, die selbst an disziplindren Schnittstellen von Physik
und Philosophie respektive politischer Theorie und Philosophie forschen.
Dass die Beschiftigung mit Materialitdt sich auch gleichzeitig als Material
Feminism niederschlagt, iiberrascht wenig, wenn man die Genderkonnotation
in Betracht zieht. So schreiben die Medienwissenschaftlerin Christiane Hei-
bach und der Literaturwissenschaftler Carsten Rohde im Anschluss an die
Kunsthistorikerin Monika Wagner:

Materialitat wird traditionell mit dem Weiblichen identifiziert, Idealitit mit dem
Minnlichen, und einmal mehr mit eindeutigen moralisch wertenden Vorzeichen:
Materie/Material/Materialitit wird geméfl der idealistischen Tradition (Platonis-
mus, Stoa, Christentum) einer niederen Sphire zugeordnet.13

In einer Abkehr von einer durch Diskursanalyse und poststrukturalistischen
Theoremen geprégten Identitétspolitik fordern materialistisch argumentieren-
de Feminist*innen, das Primat der Sprache zu hinterfragen und das Real-Ma-
terialistische (wieder) mitzudenken. So kritisieren die Kulturwissenschaftlerin

12 Christiane Heibach/Carsten Rohde: Material Turn?, in: dies. (Hrsg.): Asthetik der Materia-
litat, Paderborn 2015, S. 9-30, hier S. 9.
13 Ebd., S.18-19.
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Stacy Alaimo und die Politikwissenschaftlerin Susan Hekman den Fokus auf
die Sprache als alleinigen Ausgangspunkt:

In short, postmodernism has not fulfilled its promise as a theoretical grounding
for feminism. Although postmoderns claim to reject all dichotomies, there is one
dichotomy that they appear to embrace almost without question: language/reality.
Perhaps due to its centrality in modernist thought, postmoderns are very uncom-
fortable with the concept of the real or the material. [...] Far from deconstructing
the dichotomies of language/reality or culture/nature, they have rejected one side
and embraced the other."*

Die Vorstellung, dass schlichtweg sdmtliche Kategorien und Entitdten diskur-
siv, gesellschaftlich oder kulturell geprigt sind, wird in wissenschaftlichen
Disziplinen, die sich eher einem empirischen Paradigma verschreiben, -
zum Teil nicht ohne einen verachtlichen Unterton - als >Sozialkonstruktivis-
mus< bezeichnet, der als Gegensatz zum >Realismus« gesehen wird. Der Phy-
siker*in und Philosoph*in Barad kommt dabei der Verdienst zu, diskursive
Praktiken auch an einem Ort zu denken, der sich sonst einer empirischen
Praxis, ndmlich der naturwissenschaftlichen Wissensproduktion, verschreibt.
Angelehnt an die Atomphysik des Nobelpreistragers Niels Bohr, der Barad
philosophisch-epistemologische Qualitdten zuschreibt, erarbeitet Barad eine
agentiell-realistische Ontologie, die zum einen von materiell-realistischen Phi-
nomenen ausgeht, die erforscht werden konnen, zum anderen aber auch die
wissenschaftlichen Praktiken betont, die diese Phanomene erst hervorbrin-
gen:
Diese Auffassung lehnt die reprisentationalistische Fixierung auf Worter und Dinge
und die Problematik der Beschaffenheit ihrer Beziehung ab und befiirwortet statt
dessen eine Relationalitit zwischen spezifischen materiellen (Re-)Konfigurationen
der Welt, durch die Grenzen, Eigenschaften und Bedeutungen auf unterschiedliche

Weise in Kraft gesetzt werden (d.h. Diskurspraktiken in meinem posthumanistischen
Sinne), und spezifischen materiellen Phéinomenen®

Nicht Gegenstinde, sondern Phédnomene sind bei Barad die »primére[n]
ontologische[n] Einheiten«!®, und als solche sind sie »dynamische, topo-
logische Rekonfigurationen/Verschrankungen/Relationalitdten.«!7 Diese Ver-
schrainkung wird erst durch die Denkfigur des »Apparats« moglich und

14 Stacy Alaimo/Susan Hekman: Introduction: Emerging Models of Materiality in Feminist
Theory, in: dies. (Hrsg.): Material Feminisms, Bloomington 2008, S.1-19, hier S. 2-3.

15 Karen Barad: Agentieller Realismus. Uber die Bedeutung materiell-diskursiver Praktiken,
Berlin 2012, S.18.

16 Ebd., S.19.

17 Ebd., S.22.
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sichtbar. Der Apparat ist angelehnt an naturwissenschaftliche Instrumente,
erweitert diese allerdings um die Fahigkeit, Phdnomene erst zu produzieren.
Er kann auch - in Anlehnung an Michel Foucault und Gilles Deleuze -
als eine Art Dispositiv verstanden werden, allerdings mit materieller und rea-
listischer Grundlage. Epistemologie und Ontologie sind hier nicht getrennt,
sondern verschriankt und bedingen sich gegenseitig. Das bedeutet in letzter
Instanz, dass eine naturwissenschaftliche Forschung immer auch aktiv dieje-
nigen Phdnomene erst erschafft, die sie zu beobachten vorgibt. Phdnomene
sind somit dynamisch und keine »unabhéngigen Gegenstinde[ ] mit vorgege-
benen Grenzen und Eigenschaften«!®, Folglich ersetzt Barad den Begriff der
Interaktion durch den Neologismus »Intraaktion«!®. Die Aktionen oder der
Austausch finden hier nicht mehr zwischen stabilen, begrenzten Entititen,
sondern entropisch in vorher definierten Konstellationen, den Apparaten,
statt. Phanomene haben keine Grenze oder stabile Eigenschaften und miissen
somit bestdndig durch Intraaktion hervorgebracht werden. Auflerdem werden
sie auch selbst aktiv und sind agentiell wirksam.

Wenn nun also Forscher*innen durch ein Rastertunnelmikroskop auf eine
Grafitprobe blicken und die einzelnen Kohlenstoffatome erkennen kdnnen,
um ein Beispiel von Barad zu verwenden,?® so treten Forscher*in, Mikro-
skop und Grafit in eine Intraaktion, die das Phdnomen der abgebildeten
Kohlenstoffatome hervorbringt. Forscher*in, Forschungsinstrument und For-
schungsobjekt bilden hier einen gemeinsamen Apparat, der allerdings auch
noch viele weitere, teils kontingente Elemente enthalten kann, wie die Tempe-
ratur im Raum, die Lichtsituation, eine ungeputzte Brille usw.

Materie und Materialitit werden bei Barad also auf einem fast schon
atomistischen Level ernst genommen. Fiir Barad als Physiker*in kann die
Feststellung, dass Materie aktiv und produzierend ist, als Grundannahme
gelten. Ubrig bleibt die Frage, wie ein Phianomen iiberhaupt erkannt werden
kann, wenn sich alles in stetiger Intraaktion befindet und sowohl menschliche
als auch nichtmenschliche Entitdten keine Grenzen haben. Barad behilft sich
hier mit dem agentiellen Schnitt, der die notwendigen Unterscheidungen, die
gemacht werden miissen, vollzieht, um tberhaupt etwas zu erkennen oder
Aussagen treffen zu konnen.

Der agentielle Schnitt trifft eine Entscheidung innerhalb des Phanomens der vorge-
gebenen ontologischen (und semantischen) Unbestimmtheit. Mit anderen Worten,

18 Ebd., S.19.
19 Ebd.
20 Karen Barad: Verschrankungen. Berlin 2015, S. 9.
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die Relata existieren nicht schon vor den Relationen; vielmehr entstehen Relata-in-
Phinomenen durch spezifische Intraaktionen.?!

In Anlehnung an den cartesianischen Schnitt vermag es der agentielle Schnitt,
die Unterscheidungen hervorzubringen, die der cartesianische Schnitt bereits
fiir gegeben halt. So wird zum Beispiel die Unterscheidung zwischen Subjekt
und Objekt erst agentiell hervorgebracht und existiert nicht bereits zuvor.

Mit Barad lassen sich Materialitit und Immaterialitit, Philosophie und
Physik zusammendenken, ohne die eine Seite gegeniiber der anderen zu
priorisieren. Fiir eine geisteswissenschaftliche und speziell kunsthistorische
Auseinandersetzung bietet dieser Materialismus eine Denkfolie, die sich in
bestehende Analysen integrieren ldsst, ohne dabei in eine ausschliefilich de-
skriptive Untersuchung zu verfallen. Als Erweiterung des Diskurses kann
sie Perspektiven erdfinen, die sich gerade bei Bildern im Zusammenspiel zwi-
schen Darstellendem und Dargestelltem ergeben. So schreiben auch Heibach
und Rohde:

Denn bei diesem »New Materialism« handelt es sich nicht um eine Riickkehr
zu einem simplen Primat des konkreten Dings, sondern um ein komplexes wissen-
schaftliches Narrativ, das materielle und dingorientierte Aspekte in der Beschrei-
bung von Kultur und Gesellschaft zwar in den Vordergrund riickt, ihre immaterielle
Ordnungs- und Spiegelungsfunktionen aber nicht leugnet und Dinge als Akteure
von Netzwerken kultureller Prozesse versteht.??

Die Untersuchung von Materie und Materialitdt wird gerade in der Untersu-
chung von Dingen oder Gegenstinden - und hier noch genauer im Zusam-
menspiel zwischen den menschlichen und nichtmenschlichen Akteuren -
virulent.

Noch deutlicher wird die Kunsthistorikerin Susanne Witzgall, die den New
Materialism als eine eigene, rekursive Methode herausstellt:

Die »Macht des Materials« in unserem Titel verweist analog dazu nicht auf das Ma-
terial als Ursprung von Herrschaft, sondern auf die dynamischen Krafteverhaltnisse
und Aktionspotentiale, die sich in kiinstlerischen und gestalterischen - aber auch
in wissenschaftlich-technischen sowie 6kologischen und 6konomischen — Prozessen
zwischen den einzelnen Einheiten der Netzwerke und Assemblagen aus Materialien,
Dingen, Menschen, Bedeutungen und Zeichen herausbilden und sich wiederum als
Material und Materie manifestieren.?

21 Ebd,, S.20.

22 Heibach/Rohde: Material Turn, S. 14.

23 Susanne Witzgall: Macht des Materials/Politik der Materialitét — eine Einfiihrung, in: dies./
Kerstin Stakemeier (Hrsg.): Macht des Materials — Politik der Materialitdt, Ziirich 2014,
S.13-27, hier S. 20.
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Das Material stellt also nicht einfach eine weitere Kategorie der Analyse
dar, die dhnlich einer aufgelagerten Schicht addiert wird, sondern verdndert
zugleich die Art der Analyse: Der Blick auf das Material erlaubt gleichzeitig,
Objekte nicht mehr als statische und (ab-)geschlossene Gegenstdnde wahr-
zunehmen, sondern als Netzwerke, Assemblagen oder Gefiige, die aus den
jeweils zwischen ihnen stattfindenden Prozessen hervorgehen. Diese Heran-
gehensweise soll in der vorliegenden Arbeit ebenfalls zugrunde gelegt wer-
den. Die Vehemenz, mit der Intarsien ihre eigene Technik, Materialitit und
Bildsprache zur Schau stellen, ldsst davon ausgehen, dass hier Bereiche des
Handwerks, der Kunst, aber auch der Architektur und Materialwissenschaft
aufs engste miteinander verbunden sind und sich gegenseitig unterstiitzen,
wenn nicht sogar bedingen. Im Folgenden sollen von daher der Konnex, aber
auch die Unterschiede zwischen Dingen und Materie beleuchtet werden.

Material und Ding

Der >neue< Materialititsdiskurs steht in einem engen Zusammenhang mit
dem etwa zeitgleich aufgekommenen geisteswissenschaftlichen Interesse an
den Dingen. Stromungen wie die Akteur-Netzwerk-Theorie, object-oriented
ontology und thing theory verfolgen in den Feldern der Soziologie, Philoso-
phie und Literaturwissenschaft, meist angelehnt an den Philosophen Martin
Heidegger, eine >neue< Theoretisierung und damit Auseinandersetzung mit
den Dingen. Die Verbindung zwischen Materialismus und Dingtheorie
scheint auf den ersten Blick evident, da eine Auseinandersetzung mit den Ma-
terialien eine Abkehr von idealistischen Erh6hungen bestimmter Gegensténde
fordert und den Blick auf ihre sinnlich be-greifbare Dinglichkeit richtet. An-
dersherum muss eine ndhere Betrachtung der Dinge zwangsldufig zu ihren
materiellen Eigenschaften fithren. Gleichzeitig aber warnen Theoretiker*in-
nen wie Thomas Kiihtreiber und Heike Schlie vor einer Gleichsetzung beider
Diskurse:

Materielle Kultur meint hier immer zunachst »Dingkulturen«, und nicht »Material-
kulturen«. Zwar ist diese Unterscheidung fiir die Erforschung materieller Kultur
nicht grundsatzlich relevant, doch es dndert sich die Perspektive der Fragestellun-
gen, wenn man die Sache nicht vom »Ding«, sondern vom »Material« her denkt.?*

24 Thomas Kiihtreiber/Heike Schlie: Holz als Geschichtsstoft: Das Materielle in den Dingkul-
turen, in: MEMO Medieval and Early Modern Material Culture Online 1 (2017), S. 1-11, hier
S. 2. Kiihtreiber und Schlie beziehen sich hier auf Daniel Miller und Hans Peter Hahn.
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In den Darstellungen der Intarsien, so soll im Folgenden erldutert werden,
zeigt sich nun die Verflechtung von beidem, Ding und Material. Wie viele For-
scher*innen konstatieren, ist die Bildsprache der intarsierten Fliachen auffillig
reduziert und lésst sich leicht typologisieren: Ausblicke durch Fenster oder
Architekturen, Einblicke in Schrinke mit den dort gelagerten Gegenstinden
und nicht zuletzt »Figuren, meist einzelne Heilige oder Allegorien, in halber
oder Dreiviertelgrosse«?. Intarsien scheinen sich auf diejenigen Darstellun-
gen zu fokussieren, die Dinge und Gegenstinde in den Vordergrund stellen
und somit das typische Bildprogramm des spaten Mittelalters, religiése oder
biblisch-christliche Narrative, vernachldssigen. Mehr als bei der Malerei der
gleichen Zeit steht in Intarsien die Darstellung von Dingen und Gegenstin-
den buchstiblich im Vordergrund. Von daher nimmt diese Untersuchung die
unbelebten Darstellungen in den Blick, da sie eine grofSere Offenheit oder Af-
fordanz?® fur Diskurse bieten, die nicht ausschliefilich an einer ikonologi-
schen Aufschliisselung des Bildinhalts interessiert sind. Als >unbelebt« sollen
hier zunéchst einmal diejenigen Bildobjekte bezeichnet werden, die nicht auf
Tiere oder - seien sie allegorisch oder nicht — Personen verweisen, also gegen-
standlicher oder dinglicher Natur sind.

Wenn auch vereinzelt auf die Darstellungen von Gegenstidnden in Nischen
in der Kunst der frithen Renaissance hingewiesen wird,?” so stellt der Exzess
der Dinge in den Darstellungen der Intarsien eine dem Medium eigenstdndige
Bildsprache dar. In der Kirche Santa Maria in Organo in Verona, die die
berithmten Intarsien Fra Giovanni da Veronas und seiner Werkstatt behei-
matet, ist in der Sakristei das Paneel in Abbildung 9 zu sehen. Uber den
eigentlichen Sakristeischrinken an der Wand angebracht, zeigt uns dieses
Paneel zwei iibereinanderliegende Facher mit jeweils zwei halbgedfineten Git-
tertiiren. Beide sind fast bis unter die Decke gefiillt mit liturgischem Gerit;
so befinden sich im oberen Fach Kerzenstinder sowie etliche Biindel an

25 Dubois: Zentralperspektive, S. 101.

26 Dieser Begriff, der hiufig sperrig mit >Angebotscharakter« ibersetzt wird, stammt von dem
Psychologen James Jerome Gibson und wird gerade im Zuge des Material Turn haufig
eingesetzt, um darauf hinzuweisen, dass Handlungen in einem Zusammenspiel zwischen
Subjekt und Objekt oder Material entstehen. Bestimmte Objekte oder Materialien bieten
sich (in einer aktiv gedachten Weise) fiir bestimmte Handlungen eher an als fiir andere; vgl.
James Jerome Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Der 6kologische Ansatz in der visuellen
Wahrnehmung, Miinchen 1982.

27 Stoichita beschreibt Offnungen in der Wand sowie Nischen als metabildliche Elemente,
die er zum ersten Mal ab ca. 1550 ausmacht; siehe Victor I. Stoichita: Das selbstbewufSte
Bild. Vom Ursprung der Metamalerei, Miinchen 1998, S. 15-31 sowie 46-49. In den Intarsien
scheint diese Selbstreflexion bereits frither méglich.
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Abb. 9

Kerzen, im unteren Fach die Gerate fur das Abendmahl mit Bibel, Kelch, Tel-
ler und einem Kénnchen zum Waschen der Hinde. Die Gegenstinde ragen
dabei in Trompe-I'(Eil-Manier iiber die bildimmanenten Grenzen, wie die ho-
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rizontalen Bodenbretter des Schrankes, hinaus und werden weiterhin noch
durch ihren Schatten an der Riickwand des Mobels verdoppelt.?8

Die herausragenden Gegenstinde erwecken einen gedringten Eindruck,
der sich bei genauerem Hinsehen aus dem Raum ergibt: Die Tiefe des Schran-
kes ist knapp bemessen, die Gegenstinde haben fast keine andere Wahl,
als aus ihrem Aufbewahrungsort herauszuquellen. Das »Gedréngel« und die
damit notwendige Uberschreitung der Bildgrenzen, die die Kunsthistorikerin
Helga Lutz fiir eine Miniatur im Stundenbuch der Katharina von Kleve fest-
stellt,? lasst sich dieser vollgepackten und schmalen Nische ebenfalls attestie-
ren. Raum und Gegenstand bringen sich hier gegenseitig hervor, mehr noch,
der Stauraum beschrénkt sich auf den sichtbaren Teil der Nische, was sich
am oberen Fach auf der rechten und im unteren Fach auf der linken Seite
zeigt. Hier sind genau keine angeschnittenen Gegenstinde gezeigt, obwohl
die Nische hier noch Platz zur Aufbewahrung hitte. Dass der Aufbewahrungs-
raum genau da beschnitten wird, wo er sich hinter den - wenn auch durch-
brochenen - Schranktiiren befindet, verweist auf das Zusammenspiel von
Réaumlichkeit und Sichtbarkeit. Der Stauraum funktioniert hier nicht als eine
Nachahmung eines realen Raumes, sondern weist sich als ein Raum aus,
der nur existiert, wo er sichtbar und somit ein genuiner Bildraum ist, der
wiederum stark die Fldche und weniger seine Tiefe betont.

Wihrend zum einen diese Gegenstinde, ebenso wie das gesamte Setting
des Trompe-I'(Eils mit seinem abgeschlossenen Raum, entsprechend dem
>falschen< Licht mit Jean Baudrillard als zutiefst artifiziell eingestuft werden
kénnen,* so haben die gezeigten Objekte doch andererseits einen sehr realen
Bezug zu den Dingen und Gegenstinden, die in den Schranken unter - oder
auch oft hinter - ihnen aufbewahrt werden. Thre Verweisfunktion liele sich
als metonymisch-verschoben bezeichnen. Sie verdoppeln die Gegenstinde,
die sich vermutlich ebenfalls in diesem Raum befinden, und verweisen auf
diese ganz realen Objekte — im Gegensatz zu einer losgelosten Représentation,
die Dinge an Orte bringt, wo sie eigentlich nicht sind. Der Raumverweis
wird hier durch die Untersicht verdeutlicht, die den Schranken im Bild ein-
geschrieben ist, indem gerade die Unterseite der horizontalen Bretter beson-

28 Siehe Unterkapitel Der Schatten des Trompe-I'(Eils.

29 Siehe Helga Lutz: Medien des Entbergens. Falt- und Klappoperationen in der altniederlédn-
dischen Kunst des spiten 14. und 15. Jahrhunderts, in: Archiv fiir Mediengeschichte 10
(2010), S. 27-47, hier S. 36.

30 »There is no nature in trompe-l'oeil, no countryside or sky, no vanishing point or natural
light. Nor is there any face, psychology, or historicity. Here all is artefact«; Baudrillard: The
Trompe-I'Oeil, S. 55.
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ders hervorgehoben wird. Diese Untersicht deckt sich mit der Situation der
Betrachter*innen, die leicht nach oben zu den Wandpaneelen blicken miissen.
Das Bild ist klar rdumlich situiert und stellt sich und die Betrachter*innen in
eine raumliche Relation.

Als weitere Besonderheit dieser Darstellung kann die tiberproportionale
GrofSe der dargestellten Gegenstidnde gelten. Einige Darstellungen, gerade an
intarsierten Schrinken, geben die Grofle der moglicherweise in den Schrén-
ken aufbewahrten Gegenstande originalgetreu wieder und potenzieren damit
ihre Referenzialitdt dahingehend, dass von einer Inventarsfunktion und Inde-
xikalitat gesprochen werden kann.?! In diesen Paneelen von Fra Giovanni sind
die Gegenstinde in ihrer Grofie enorm hochskaliert. Dies kann zum einen als
Verweis auf die Perspektive der Betrachter*innen verstanden werden, die von
unten heraufschauen, was zwangslaufig eine Streckung und Verzerrung der
Darstellung bewirkt. Zum anderen aber ldsst sich gerade bei diesen Paneelen
eine Fiilllung der gesamten vertikalen Fliche beobachten, die anders funktio-
niert als beispielsweise iiber eine Hingung.3? Die Grofe und die Priorisierung
von langgestreckten Gegenstinden wie dem Kelch oder den Kerzenstindern
zeigen hier eine Betonung und Ausfiillung der vertikalen Ebene und damit
der Bildfliche anstelle einer sich hinter der Bildfldche ausbreitenden horizon-
talen Rdumlichkeit. Als stirkstes Indiz kann hierfiir der seltsam aufrecht und
perspektivisch zu einer Ellipse verzerrte Messteller gelten, der sich noch in
das sichtbare, nicht von den Tiiren verdeckte Bildfeld dringt und an den
Kelch anlehnt. In Kombination mit den Trompe-I'(Eil-Elementen der iiber
die Schrankbretter hinausragenden Gegenstanden entsteht hier der Eindruck
eines in Breite und Tiefe derart schmalen Schrankraumes, dass die schiere
Menge der Objekte gar nicht anders kann, als iiberzuquellen.

Ein anderes Paneel am selben Ort zeigt diesen Fokus auf die Vertikalitit
der Darstellung und somit die Betonung der Bildfldche auf eine noch vehe-
mentere Art und Weise (Abb. 10). In einer Nische, die links und rechts
von einem Vorhang gesdumt wird, stehen diverse liturgische Gerite, unter
anderem Kerzenstander, ein Gefaf3 fiir Weihwasser, ein liturgisches Buch und
ein Weihwasserwedel. Dominiert wird die Darstellung allerdings von einer
gewaltigen, detailliert verzierten Monstranz, die von einem kleinen Baldachin
gekront wird. In dieser Darstellung lassen sich zwei bildnerische Exzesse
erkennen, die ich fiir die Intarsien besonders herausstellen mochte: zum
einen den Exzess der Material-Mimese und zum anderen den Exzess der

31 Siehe Kapitel Gehduse — Architekturen des Um- und Einschlusses.
32 Siehe Kapitel Die versteckte Aufhdngung.
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Abb. 10

dinglichen Darstellung. Die Material-Mimese soll im gleichnamigen Kapitel
weiter erldutert werden, hier soll es zundchst um den Exzess der Dinge gehen.
Dieser gestaltet sich mannigfaltig als eine buchstéblich iiberbordende Masse,
die die Tiefe des Bildraums zu sprengen droht und sich deshalb aushelfen
muss, indem sie in eine andere Dimension, namlich die der vertikalen Fléche,
ausweicht. Die Dinge treten hier im Plural auf, sie besiedeln die gesamte Hohe
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und Breite der Bildfliche und werden weiterhin durch ihren Schattenwurf an
der Schrankriickseite — selbst eine Doppelung der Bildflache — wiederholt.?®

Fiir eine Erlduterung der Material-Mimese soll zunéchst eine allgemeinere
Materialgeschichte des Holzes vorangestellt werden, die auf die Schwierig-
keiten aufmerksam macht, einen ubiquitdren und natiirlichen Rohstoff zu
historisieren. Die materialikonografische Lektiire des Historikers Michel Pas-
toureau zeigt eine weitere, symbolische Ebene auf. Im Zusammenspiel dieser
materiellen und symbolischen Ebenen schliefen sich dann Bildanalysen an,
die von den jeweiligen Materialien ausgehen.

Materialgeschichte Holz

Holz ist ein iiberaus ambivalenter Stoff, eine nachwachsende Ressource und
ein ubiquitdres Material, das Einzug in saimtliche Lebensbereiche gehalten hat.
Einerseits ist das Holz allgegenwirtig, es ist in jeder Region der Welt vorhan-
den und wird iiberall verwendet, andererseits ist es gerade diese Ubiquitit,
die es historisch unsichtbar werden ldsst. Im Gegensatz zu den Materialien
Stein, Bronze, Kupfer und Eisen wurde ihm keine eigene Epoche gewidmet.
Das mag zum einen daran liegen, dass Holz nicht so bestindig ist wie Metal-
le oder Mineralien, also archivalische Problematiken aufwirft, zum anderen
aber auch an seinem allumfassenden Vorkommen: Das Holzzeitalter war
(schon) immer und dauert noch immer an. Bezeichnend ist in der Auseinan-
dersetzung mit Holz seine enge Verkniipfung mit Techniken der Hominisati-
on und die starke Betonung seiner Verflechtung mit simtlichen Sparten der
Kultur. So formuliert auch der Historiker Joachim Radkau: »Die Beziehung
zum Holz gehort zur menschlichen Natur; die Auseinandersetzung mit dem
Werkstoft Holz ist ein Grundelement der menschlichen Korpergeschichte
ebenso wie die Geschichte menschlicher Kunstfertigkeit.«3* Vom Brennstoff
fiir die Kulturtechnik des Kochens iiber die Verwendung als Jagdgerit bis hin
zum Material der Behausung und Innenausstattung, Holz findet sich in fast
samtlichen Bereichen der menschlichen Kulturduflerung.

Die Frage nach der Historisierung von Holz ist somit nicht zu unterschat-
zen. Daran ankniipfend stellen Radkau und die Historikerin Ingrid Schafer
auch die Frage: »Ist »Holz« tiberhaupt ein historisches Thema, oder ist es ein

33 Dies wird weiter ausgefiihrt in Kapitel Das Trompe-I'Eil und sein Schatten.
34 Joachim Radkau: Holz. Wie ein Naturstoff Geschichte schreibt, Miinchen 2007, S. 19.
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Biindel von vielen Themen, die miteinander nur wenig zu tun haben?«* Als
natiirliches Speichermedium seiner Umwelt ist Holz einerseits intrinsisch his-
torisch — ein Umstand, den sich die Disziplin der Dendrochronologie zunutze
macht und der das Holz zum Archiv seiner selbst werden ldsst. Andererseits
ist Holz auch dezidiert ahistorisch, weil es immer da ist und da war und
tiberall auf der Welt verwendet wird.

Mit dem Fokus auf das Material kann Holz als Schnittstelle vieler Diskurse
betrachtet werden und somit eine komplizierte und vielschichtige Geschich-
te offenlegen, was einen historischen Zugriff enorm erschwert: »Uberhaupt
lassen die schriftlichen Quellen den Historiker beim Thema >Holz< sehr oft
im Stich: Da muss er auf die Dinge achten, die materielle Kultur einer Zeit,
und er muss genau und mit Kennerblick hinschauen. Er muss die Zusammen-
arbeit mit Archdologen, Ethnologen, Kunsthistorikern und Holz-Praktikern
suchen.«?¢ Holz fordert die historische Praxis sowie ein monodisziplinires
Denken und die Frage nach der Tragbarkeit von Forderungen nach der Theo-
retisierung von >Materie« und >Material< heraus. So befindet sich Holz auch
am Ursprung des Hylemorphismus, >hyle, UAn< bedeutet nicht nur »Stoff< an
sich, sondern auch ganz konkret >Holz«. Dazu kommentiert die Medientheo-
retikerin Ulrike Bergermann: »Dass hier [im Hylemorphismus] von Holz und
nicht vom Baum die Rede ist, verweist schon darauf, dass die urspriingliche
Materie schwer zu haben ist - die Materie ist immer schon im Gefiige mit
Blittern und Insekten [...] da.«*

Eine weitere wichtige und viel zitierte Quelle zur Erschlieffung der Materi-
algeschichte von Holz ist die bereits erwihnte Stelle in der Naturgeschichte
Plinius’ des Alteren um 50 n. Chr., der in der Erfindung der Einlegearbeit
den Beginn des Luxus verortet. In einer aus heutiger Sicht {iberraschenden
Wendung ist es nicht das Holz, das andere Materialien imitiert, sondern
gegenwirtig wertvollere und geschitztere Materialien wie Schildpatt wurden
verwendet, um das Holz und seine Maserungen nachzuahmen. Dies verweist
auf den kostbaren Gehalt gerade besonderer Holzer in der Antike.

Zur Bedeutung des Materials Holz in der Vormoderne, hier nun in Kombi-
nation mit den Kiinsten, haben speziell der Archdologe Thomas Kiihtreiber
und die Kunsthistorikerin Heike Schlie geforscht. Sie attestieren gerade dem

35 Joachim Radkau/Ingrid Schifer: Holz. Ein Naturstoff in der Technikgeschichte, Reinbek bei
Hamburg 1987, S. 15.

36 Radkau: Holz, S. 31.

37 Ulrike Bergermann: Baumwolle: Gefiige mit Gewalt, in: Zeitschrift fiir Medienwissenschaft
12 (2020), H. 1, S. 122-129, hier S.127.
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Holz aufgrund eben seiner Ubiquitdt das besondere Potential, zwischen Bild-
raum und Realraum der Betrachter*innen zu vermitteln:

Die Diskursivierung von Materialien spielt spatestens mit dem verstérkten Auftreten
mimetischer Effekte in der spatmittelalterlichen Bildkunst eine immer bedeutendere
Rolle, ohne dass daraus generalisierende Aussagen moglich sind: Die Darstellung
von gemaserten Holzoberflachen in Innenraumdarstellungen oder an Einzelméobeln
kann den Zweck der affektiven Einbeziehung beispielsweise biblischer Erzahlungen
in die Jetztzeit der spatmittelalterlichen RezipientInnen intendiert haben.3®

Holz wird hier als ein verbindender Aktant zwischen Bild- und Realwelt
gesehen. In der mimetischen Aufrufung besonderer Materialspezifika wie der
Maserung der Holzmobel kann eine Passage vom biblischen Narrativ der
Bilder in das Hier und Jetzt der Betrachter*innen geschaffen werden. Gerade
die jiidisch-christliche Textkultur weist auf eine besondere Bedeutung von
Holz hin:

Uberhaupt ist auffillig, wie differenziert vor allem im Alten Testament vom Holz
gesprochen wird, konkret und metaphorisch, in Zusammenhiangen des Opferns und
des Bauens, in der Spanne zwischen wohlriechendem und faulem Holz (Hiob 41,
19) und in der Nennung der Holzarten und ihrer Herkunft (z.B. vom Libanon),
wohl um den Wert hervorzuheben. In der christlichen Sicht wird das Thema Holz
gleichsam aufgespannt zwischen dem Lebensbaum des Paradieses und dem aus ihm
geschnitzten Kreuz Christi als dem neuen Holz des Lebens, mitsamt allen konkreten
und symbolischen Postfigurationen, der Verehrung von unzdhligen angeblichen
Kreuzpartikeln und holzernen Kruzifixen.?

Der Wirkungsbereich des Holzes streckt sich dabei i{iber Leben und Tod.
Pastoureau schliisselt diese christologische und symbolische Lesart des Holzes
im Mittelalter noch genauer auf. So sei Holz im Mittelalter ein bevorzugtes
Material gewesen, da ihm menschendhnliche Eigenschaften zugeschrieben
worden seien, die sich stark von anderen viel verwendeten Materialien wie
Stein oder Metall unterschieden. In einer Art Materialikonografie untersucht
Pastoureau anhand diverser Quellen die Assoziationen und Themenkomple-
xe, die mit Holz, den Werkzeugen und den Menschen, die mit diesem Materi-
al arbeiten, verbunden werden.* Die wichtigste Erkenntnis ist hier, dass Holz
als ein belebtes Material wahrgenommen und explizit dafiir geschatzt wurde:

38 Kiihtreiber/Schlie: Holz als Geschichtsstoft, S. 9.

39 Ebd, S.5.

40 Im Sinne dieser Arbeit konnte man von nichtmenschlichen und menschlichen Akteuren
und ihren symbolischen Implikationen sprechen; siche Michel Pastoureau: Introduction a la
Symbolique Médiévale du Bois, in: ders.: L'arbre. Histoire naturelle et symbolique de I'arbre,
du bois et du fruit au Moyen Age, Paris 1993, S. 25-40.
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»[I]n den meisten Werteskalen, die die Symbolik der Materialien betreffen,
Gbertrifft Holz Stein und Metall: Es ist zwar weniger widerstandsfahig, aber
reiner, edler und vor allem dem Menschen niher.«* Holz wachst, lebt, arbei-
tet und stirbt; es hat individuelle Zeichnungen und verandert sich je nach
Umgebung und Jahreszeit. In dieser Lebendigkeit weist das Holz somit zum
einen stark anthropomorphisierte Ziige auf. Die symbolischen Qualitéten,
die Holz zugeschrieben wurden, tibertreffen hier also bei weitem die materi-
ellen Vorziige, die die anderen Materialien aufweisen. So wurde die kiirzere
Haltbarkeit und hohe Anfilligkeit des Holzes fiir Parasitenbefall bereits bei
Vasari als Manko der Intarsien angefithrt.*> Zum anderen exemplifiziert Holz
eher den netzwerkartigen und umweltlichen Charakter der Stoffe, da es seine
Verbindungen zu seiner Umgebung geradezu herausstellt und auf Hitze und
Feuchtigkeit zum Beispiel durch Farbverdnderungen und Risse reagiert. Selbst
wiederum stellt es einen Lebensraum fiir andere Organismen wie Pilze, Tiere
und Pflanzen dar. Wie Bergermann schon bemerkte, macht Holz mehr als
viele andere Stoffe klar, dass es nur als Gefiige und nicht etwa losgeldst als
abstrakte Materie existiert. Allerdings soll der Diskurs iiber die lebendigen Ei-
genschaften nicht verschleiern, dass bearbeitetes Holz auch gleichzeitig abge-
storben ist, nicht mehr weiter wéchst und keine Photosynthese betreibt. Holz
in seiner bearbeiteten Form befindet sich also immer in einem ambivalenten
Status, es ist gleichzeitig tot und lebendig — was sich auch in seiner Symbolik
niederschlégt.

Aus der Verbindung zwischen Holz und einer Lebendigkeit, die stark auf
den Menschen zielt, ergibt sich in der religiosen Pragung des europdischen
Mittelalters eine christologische Komponente. Im Mittelalter, so Pastoureau,
ist die Verbindung zwischen Christus und dem Material Holz fast untrenn-
bar und zieht sich durch die verschiedenen Stationen zwischen Leben und
Tod. So beschreibt er in seiner Analyse der Charaktereigenschaften, die den
jeweiligen Handwerksarten zugeschrieben werden, dass der Zimmermann als
bescheiden gegolten habe und eine respektable Personlichkeit gewesen sei, die
produktiv und kreativ mit einem edlen Material arbeite. Die angenommene
Reinheit des Materials habe sich metonymisch und qua Kontakt auf den
Beruf und Charakter des Zimmermanns iibertragen. So sei es wohl kaum
ein Zufall, dass Christus als Sohn eines Zimmermanns stilisiert worden sei,
obwohl die biblischen Texte im Original iiber die Profession Josephs wohl

41 Ebd., S. 26, eigene Ubersetzung.
42 Siehe Vasari: Einfithrung in die Kiinste, S. 133.
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eher vage geblieben seien.** Der Reinheitsdiskurs, der primdr iiber Marias
jungfraulicher Empféngnis aufgerufen wird, kommt hier also ebenfalls tiber
Joseph und vermittelt iiber das Material Holz zum Tragen. Auflerdem wird
Christus materialmimetisch als bescheiden und bodensténdig charakterisiert.

Die Verbindungen zwischen Christus und dem Holz héren hier freilich
nicht auf, denn auch der Tod Christi und die das Christentum begriindende
Wiederauferstehung sind eng mit dem Holz und seiner Symbolik verwoben.
Das holzerne Kreuz, an das Jesus genagelt wurde, stellt selbst eine Kippfigur
zwischen Leben und Tod dar, bringt es doch einerseits Christus den Tod und
wurde andererseits, so die Uberlieferung, selbst aus dem Baum des Lebens
im Paradies geschaffen. Als Motiv, das gleichzeitig fiir den Tod und das
Leben steht, kommen dem Kreuz und mit ihm dem Holz christologische
Eigenschaften oder, andersherum, Christus hélzerne Merkmale zu.** Die
Kunsthistorikerin Barbara Baert, die sich den ikonografischen Elementen
der Kreuzauffindungslegende gewidmet hat, formuliert diese Verflechtung
wie folgt: »Christianity grafted its image onto a living trunk, a cross that
brought death and new life.«*> In der Verbindung zwischen Holz, Christus
und dem Christentum als Ganzem wird also klar, dass Erneuerung und Wie-
derauferstehung sowohl in der Symbolik als auch in der Materialitat angelegt
sind beziehungsweise dass sich die Symbolik an der Materialitdt des Holzes
orientiert.

In diesem Sinne ldsst sich das zu Beginn dieses Kapitels angebrachte Bei-
spiel der Geschichte Pinocchios weniger als ein animistisches oder magisches
Narrativ verstehen, sondern als ein historisch informiertes. Mit einem Fokus
auf das Material lieSe sich fiir Pinocchio feststellen, dass hier ein mittelalterli-
cher Diskurs des belebten Holzes konsequent weitergefithrt wurde. Pinocchio
erweist sich letztendlich in seiner Mensch-Werdung - und seiner Widerspens-
tigkeit auf dem Weg dorthin - als wandelndes Trompe-I'CEil.

Materialokonomische Strange

Holz im Mittelalter ist nicht nur Tréger einer christologischen Ikonografie,
sondern auch ein infrastruktureller Tréager seiner selbst. So war neben vielen

43 Pastoureau: Symbolique Médiévale du Bois, S. 27-28.

44 Zum Holz-Werden siehe Kapitel Material-Mimese - Haut.

45 Barbara Baert: A Heritage of Holy Wood. The Legend of the True Cross in Text and Image,
Leiden 2004, S. xiii.
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anderen Eigenschaften, die die Qualitit des Holzes ausmachten, wie Dichte,
Feinporigkeit, Farbe, Hérte usw., auch die Driftfahigkeit ein entscheidender
Faktor in der Wertigkeit des Holzes. Auf die Spezifik von Holz als 6konomi-
scher Ressource machen Kiihtreiber und Schlie ebenfalls aufmerksam. Die
planbaren, aber streckenweise generationeniibergreifenden Ertragszyklen von
Holz machen das Material zu einem wichtigen Akteur in den vormodernen
Gemeinschaften: »Dementsprechend wirkte Holz als Ressource auch in ob-
rigkeitliche Verordnungen hinein und wurde somit zum Transporteur ortli-
cher/regionaler Machtverhaltnisse.«*¢ Dartiber hinaus entwickelte sich ein
Kriftefeld, das zwischen Verfiigbarkeit einer gewissen Holzsorte und Begehr-
lichkeiten schwankt. So sei nicht immer die perfekt passende Holzsorte fiir
einen Gegenstand oder eine Bild auch verfiigbar gewesen, und es sei manch-
mal einfach nur die néchstbeste Variante gewahlt worden:

Aus diesem Grund stellen daher weder die 6kologisch oder 6konomisch bedingte
Verfiigbarkeit bestimmter Holzarten eine deterministische Konstante dar, noch ist
einzig und allein der soziokulturelle Filter des »Notwendigen« und »Begehrten«
alleiniger Maf3stab der Auswahl genutzter Holzarten bzw. spezifischer holzbildender
Pflanzenteile, im Gegenteil: Die Nachfrage ist sowohl abhidngig von den Werkstof-
feigenschaften als auch von Wertschdtzungen generiert, die nicht direkt mit den
bekannten Eigenschaften des Materials in Verbindung gebracht werden kénnen.?”

Positiv gewendet ldsst sich sagen, dass Holzschnitzer, die vielfiltige Materiali-
en zur Verfiigung hatten, auch die abwechslungsreicheren und damit visuell
spannenderen Bilder erzeugten. So machen auch Wilmering und Rohark
darauf aufmerksam, dass ein nicht unbetrachtlicher Teil der Arbeit der Leiter
der Werkstitten darin bestand, zu reisen, um das beste Holz einzukaufen.*®
Transportiert wurde es dann meist iiber die Fliisse mithilfe von Fl68en.

So konnte Fra Giovanni fiir das Chorgestiihl in Santa Maria in Organo in
Verona auf den Holztransport zuriickgreifen, der iiber die Etsch verlief. Die
Etsch verbindet das stark bewaldete Stidtirol mit der Adriakiiste und war im
Mittelalter, wie der Po oder der Arno, ein Transportweg fiir samtliche Giiter.
Gerade in Venedig gab es vermutlich einen groflen Bedarf an Holz, da hier
im 15. Jahrhundert eine grofie Flotte an Galeeren unterhalten wurde.*® Fra

46 Kiihtreiber/Schlie: Holz als Geschichtsstoff, S. 6.

47 Ebd.

48 Siehe Wilmering: Gubbio Studiolo, S. 4-8, und Rohark: Intarsien, S. 111.

49 Gino Luzzatto: An economic history of Italy from the fall of the Roman Empire to the
beginning of the sixteenth century, London 1961, S.148. Dazu schreibt auch Wilmering: »It
[das Holz, MLM] was utilized in significant amounts in the construction and maintenance
of mercantile fleets and warships, especially in Genoa and Venice, with lumber mostly gen-
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Giovanni hatte von daher Zugrift auf grofle Mengen an Holzlieferungen und
konnte sich die benétigten Sorten aussuchen. Intarsien mit ihrem Fokus auf
ein Material, das fur diverse Giiter verwendet wird, befinden sich somit auch
immer an geografischen sowie wirtschaftlich-politischen Knotenpunkten, die
sich letztlich ebenso stark wie das Kénnen der Schnitzer auf die wahrgenom-
mene Qualitat der Bilder auswirken.

Holzschnitte als agentielle Schnitte

Eine Analyse des Materials muss sich zwangsldufig mit der von Bergermann
(und Aristoteles) herausgestellten Problematik auseinandersetzen, dass weder
auf das Material noch auf die Materie einfach so zugegriffen werden kann,
sondern dass es immer in einer bereits bearbeiteten Form genutzt wird:
»Materialien sind nicht immer mit sich selbst identisch, sie unterliegen
Modifikationen und Metamorphosen.«’? Diese Modifikationen konnen be-
stimmte Eigenschaften des Materials betonen oder auch erst hervorbringen,
wihrend andersherum das Material auch bestimmte Modifikationen begiins-
tigen kann. So kénnen gerade bei Holz aufgrund des immer gleichen Auf-
baus der Bdume aus Markstrahl, Kernholz, Splintholz und Rinde aus ein-
und demselben Baumstamm durch unterschiedliche Schnitte Bretter oder
Furniere ausgeschnitten werden, die sich in Aussehen und Eigenschaften
stark unterscheiden. Der Quer- oder Hirnschnitt eines Baumstamms zeigt
eine Musterung der Jahresringe aus konzentrischen Kreisen, der Radialschnitt
zeigt die Parallelstruktur der Jahresringe, wahrend der Tangentialschnitt die
unregelmaflige Maserung des Stamms sichtbar werden lasst (Abb. 11). Die un-
terschiedlichen Holzsorten lassen sich so mit bloflem Auge nicht nur anhand
ihrer Farbigkeit, sondern auch ihrer Maserung unterscheiden und bieten visu-
elle Distinktionsmerkmale, die zusammen mit vielen anderen Faktoren {iber
den Wert entscheiden kénnen. Auch kann es am selben Baum Unterschiede
in der Holzstruktur geben, je nachdem, welcher Stelle des Baumes das Holz
entnommen wird: »Holz ist des Weiteren kein homogener Stoff, er weist

erated from oak, larch, and fir from the Alps an Apennines«; Wilmering: Gubbio Studiolo,
S.3. Das Kiinstlerbuch Biegen von Leon Filter verfolgt die Geschichte eines Waldes, der
allein fiir den Schiffsbau angelegt worden war und dessen Baume bereits verbogen wurden,
um sich den Kriimmungen des Bugs anzupassen. Die Verflechtung zwischen natiirlichen
und militdrtechnischen Diskursen wird hier besonders gut erkennbar; siehe Leon Filter:
Biegen, Berlin 2014.

50 Heibach/Rohde: Material Turn, S. 23.
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unterschiedliche Eigenschaften auf, je nachdem, ob man Wurzel-, Stamm-
oder Astholz, Kern- oder Splintholz eines Stammes oder Holzer verschiedener
Baum- und Straucharten heranzieht.«!

Makroskopische Charakteristik des Holzes
in den Hauptschnittrichtungen:
Hirnschnitt, Radialschnitt, Tangential-
oder Fladerschnitt, schriger Hirnschnitt

Abb. 11

In der Bearbeitung des Materials schlagen sich somit auf einer materialis-
tisch-technischen Ebene die epistemisch-ontologischen Thesen Barads nie-
der: Auch wenn der bearbeitete Baumstamm oder die Bretter ontologisch
eine Einheit bilden, lassen sich durch Modifikationen oder Schnitte neue
Ansichtsweisen ein- und desselben urspriinglichen Gegenstands oder Materi-
als generieren. Die Bretter oder Furniere, die nach den unterschiedlichen
Schnittformen angefertigt werden, haben jeweils ein anderes Aussehen und
auch andere Eigenschaften in Hinsicht auf ihre Flexibilitit und Ausdehnung.

51 Kiihtreiber/Schlie: Holz als Geschichtsstoff, S. 5.
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Die Schnittformen reagieren allerdings wiederum auf die jeweiligen Ma-
terialeigenschaften der Holzart wie Hirte, Faserstrukturen, Flexibilitdt; die
Schnitte konnen diese kompensieren oder auch verstirken. Auch die Richtun-
gen, in die das Holz sich notwendigerweise auseinanderdehnt und wieder
zusammenzieht, konnen so beeinflusst werden. Die Schnittrichtungen haben
daher einen groflen Einfluss auf die Stabilitit und Haltbarkeit bestimmter
Mgabel. Die Bearbeitung von Holz im Speziellen weist also darauf hin, wie
Material zu (hand-)haben ist, wie Bergermann sagt. Das Material ist nie
einfach so da oder gegeben, sondern muss zuvor mithilfe diverser Techniken
und Apparate extrahiert, bereinigt und bearbeitbar gemacht werden. Diese
Bearbeitung setzt auf ein starkes Materialwissen von Seiten der Intarsiatoren
sowie einen hohen kérperlichen Einsatz.>?

Farbigkeit

In der Literatur iiber Intarsien wird nicht allzu selten ein gewisses Misstrauen
gegeniiber den mimetischen Qualitdten deutlich, insbesondere sobald ein Ver-
gleich mit der Malerei angestellt wird: Den Einlegebildern wird eine geringere
Flexibilitat>* und Haltbarkeit sowie eine grofiere Umweltanfilligkeit™ zuge-
sprochen. Ein Faktor, der in diesem abwertenden Vergleich wenig erwéhnt
wird, aber sicherlich auch hinzugezogen werden muss, ist der Umstand der
Farbe oder Farbigkeit: »Die Intarsienkunst wurde oft als einer der Orte ange-
sehen, an dem das moderne Trompe-I'ceil erfunden wurde. Wie aber laft
sich die farbliche Monotonie des Untergrundes mit den Erfordernissen der II-
lusion in Einklang bringen?«® Intarsien existieren zumeist in einer sehr redu-
zierten Farbpalette, die zwar fiir schwarze und weifle Akzente reichen kann,
sich allerdings ansonsten grofitenteils im rotlich-braunen Bereich bewegt.
Gerade in den Bild-Raum-Hybriden der Studioli kann sich der Eindruck, dass
man sich in einer einfarbigen und eintonigen Umgebung befindet, schnell
einstellen.

Ein Aspekt dieses monotonen Eindrucks ist dadurch bedingt, dass einzelne
Farben tiber die Jahrhunderte verblasst sind. Materialtechnische und restaura-
torische Untersuchungen, aber auch die (kunst-)historischen Berichte weisen
darauf hin, dass durchaus diverse Methoden verwendet wurden, die Holzstii-

52 Siehe dafiir Kapitel Verkérperlichtes Schneiden.

53 Dubois: Zentralperspektive, S.100.

54 Vasari: Einfithrung in die Kiinste, S. 133.

55 Patrick Mauries: Trompe-I'ceil. Das getauschte Auge, Koln 1998, S. 9.
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cke zu bearbeiten und einzuféarben. So erklart Vasari den Monch Fra Giovanni
da Verona zum ersten Innovator, der mithilfe geschickter Farbmanipulation
den vorher angeblich nur in Schwarz-Weif3-Kontrasten hergestellten Intarsien
neues Leben habe einhauchen kdnnen, und liefert dabei einige Hinweise zur
materiellen Kultur der Frithrenaissance:

Fra Giovanni aus Verona allerdings, der es darin zu grofiem Erfolg brachte, trug
einiges zu ihrer Verbesserung bei, indem er die Holzer mit verschiedenen Farben
einfarbte. Dazu verwendete er Farben, die mit Wasser aufgekocht wurden, und
penetrierende Ole, um wie in der Malerei Holzer in verschiedenen Hell- und Dun-
kelténen zu erzeugen; und mit dem schneeweiflen Holz des Spindelbaums verlieh er
seinen Werken zarte Hohungen.

Die Materialmanipulationen, die Vasari nennt, dienen dabei augenscheinlich
dazu, den bereits besprochenen defizitiren Stand, den Vasari Intarsien im
Vergleich zur Malerei zuschreibt, auszugleichen. Denn, so muss auch Vasari
zugeben, Fra Giovanni verbesserte seine Intarsien durch einen geschickten
Einsatz von Farben. Der Kunsthistoriker Christian Scherer kommentiert in
Technik und Geschichte der Intarsia von 1891 diesen Passus und geht noch
weiter ins Detail:

Durch Beizen, Tranken mit Sauren und verschiedenen Pigmenten versuchten nam-
lich die alten Intarsiatoren, unter denen Vasari als denjenigen, der zuerst, d.h. zu
Beginn des 16. Jahrhunderts, dieses Verfahren in ausgedehnterem Masse anwendete,
den Fra Giovanni da Verona nennt, den Holzern mehr oder weniger lebhafte Farb-
entone zu geben. Allein wahrend man dies alles noch billigen kann, zumal durch
Trankung des Holzes mit faulniswidrigen und giftigen Stoffen der verheerenden
Wirkung des Wurmes mit Erfolg vorgebeugt wurde, wihrend man ferner auch,
wenn es mit Mass und richtigem Verstindnis geschieht, gestatten mag, dass die ein-
zelnen eingelegten Fldchen durch heissen Sand oder geschmolzenes Blei gebrannt
bezw. geschwirzt wurden, um das Ganze dadurch einer Tuschzeichnung oder einem
schwachen Relief ahnlich erscheinen zu lassen, muss man entschieden verurteilen,
wenn man sich erlaubte, mit auf kiinstlichem Wege hergestelltem griinen, blauen
und roten Holz, woriiber alte Kunsttraktate zahlreiche Rezepte enthalten, die Intar-
sien auszuschmiicken.”’

Unterschiedliche Punkte sind hier von Belang: Zum einen dient die Materi-
almanipulation der Konservierung des Materials. Die Anfilligkeit von Holz
gegeniiber Feuer, Faulnis, aber auch dem Holzwurm verleitete schon Vasari
zu der Aussage, dass Intarsien von »geringerer Dauer« als Malerei und deswe-

56 Vasari: Einfithrung in die Kiinste, S. 132. Vasaris Einschétzung, dass es vor Fra Giovanni nur
Intarsien in Schwarz-Weif}-Kontrasten gegeben habe, lasst sich leicht widerlegen.
57 Scherer: Technik und Geschichte, S. 9-10.
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gen »vergeudete Zeit«>® seien. Um diese Widrigkeiten — die aber gleichzeitig
auch die Besonderheiten des Materials ausmachen - auszugleichen, kann laut
Scherer die Behandlung des Holzes mit Tinkturen und Séuren gebilligt wer-
den. Eine harsche Verurteilung erfihrt allerdings die Manipulation, die nicht
auf konservatorische, sondern ésthetische Effekte abzielt. Dem Holz unnatiir-
liche, also kiinstliche Farben wie Griin, Blau oder Rot zu geben, ldsst Scherer
nicht gelten. Eine farbliche Manipulation wird nur im Rahmen der Schraffur
oder Schwirzung geduldet, also maximal eine Verdunkelung, aber keine Fr-
bung der Stiicke. Der eigene Farbton des jeweiligen Holzes darf entlang der
Hell-Dunkel-Skala variiert werden, aber nicht komplett den Ton wechseln.
Dariiber hinaus ist es bezeichnend, dass die Billigung des Schraffierens mit
einem Verweis auf die Imitation anderer bildnerischer Medien, namentlich
des Reliefs und der Tuschezeichnung, einhergeht.

Dass die Farbpalette in Wirklichkeit noch viel grofier war, zeigen die re-
stauratorischen Untersuchungen. So sammelten die Restauratoren Peter Kopp
und Heinrich Piening die Moglichkeiten der Farbung in der Renaissance:

Zu dem bereits verifizierten Brasilholz fiir Rot konnten weitere Farberdrogen fiir die

Herstellung von roten, gelben, orangen, violetten, griinen und blauen Spanen mit

unterschiedlichen Farbnuancen identifiziert werden.

Folgende Farberdrogen konnten zugeordnet werden:

Rot Rotholz, Cochenille

Gelb Pertickenstrauch, Berberitze, Periickenstrauch + Berberitze

Orange Rotholz + Periickenstrauch

Violett Cochenille + Rotholz, Cochenille + Ammoniak

Griin Chlorociboria (Griinspanbecherling), Chlorociboria + Indigodisulfon, Chlo-

rociboria + Berberitze, Indigo + Berberitze

Blau Indogi (Kiipe), Indigodisulfon + Blauholz, Indigodisulfon + Hollunder??

[sic]*®
Buchstéblich alle Farben des Regenbogens konnten also mithilfe von Pflan-
zen- und Tierextrakten dargestellt werden, reagierten aber je nach Stirke der
Tinktur oder Farbung und Maserung des Holzes anders. Mit der Einfarbung
verschwindet das Holz als Material mit seinen Eigenschaften nicht >unter«
einer Farbschicht, die aufgetragen wird, sondern wird lediglich farblich erwei-
tert. Diese Vielfalt iberrascht vielleicht aus heutiger Sicht, sind doch viele
Farben im Laufe der Jahrhunderte verblasst. Kopp und Piening kommen aber

58 Vasari: Einfithrung in die Kiinste, S. 133.

59 Peter Kopp/Heinrich Piening: Wiederentdeckte Farbigkeit aus der Renaissance. Unerwarte-
te Ergebnisse an einem Meisterstiick der Renaissance-Marketerie, in: Restauro. Zeitschrift
fiir Konservierung und Restaurierung (2009), H. 2, S. 107-111, hier S. 108-109.

84



https://doi.org/10.5771/9783988580405
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Farbigkeit

https://dol.org/10.5771/9783988580405 https://www.Inilbra.com/da/agb - Open Access -


https://doi.org/10.5771/9783988580405
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

(Un-)Belebte Materie Holz

zu dem Schluss: »Die Einlegearbeiten der Renaissance waren viel bunter als
angenommen.«% Eine Ausnahme unter den verblassenden Farben bildet das
Tirkis, das mithilfe des Pilzes Chlorociboria aeruginascens oder Griinspanbe-
cherling erzielt wird. Die Farbung des Holzes durch diesen Pilz ist dufierst
lichtbestdndig und somit auch nach iiber fiinf Jahrhunderten gut zu erkennen
(Abb. 12 und 37). Durch den fast komplementiren Kontrast, der zu den meist
warmen Brauntonen des Holzes entsteht, fallt diese Farbung dariiber hinaus
noch einmal besonders auf.

Wie lasst sich also Scherers Kritik auffassen, wenn sie keine dezidiert
historische ist? Einerseits liefle sich argumentieren, dass Scherers Position
Ende des 19. Jahrhunderts anachronistisch sei, er die »Reinigungsarbeit«®! der
Moderne bereits miterlebt habe und somit nicht das Selbstverstindnis der
Kiinstler-Handwerker iiber ihre Techniken und Werke um 1500 reprisentiere.
Andererseits kann man sich auch nicht ganz des Eindrucks erwehren, dass
sein Anspruch, das Holz zumindest dem Aussehen nach mdglichst unbehan-
delt zu lassen, sozusagen die »Holzsichtigkeit«%? des Holzes nicht zu verste-
cken, auch ein Anspruch der Intarsiatoren war. Die Anleihen, die aus der Ma-
lerei genommen wurden, wie eine figlirliche Darstellung und eine rdumliche
Komposition, erstrecken sich zwar auf die Darstellung, allerdings nicht auf
die Technik. Es sind keine Beispiele bekannt, in denen die intarsierten Bilder
mithilfe von deckenden Farben oder Malerei als solche erweitert worden
wiren. Ein Hybrid aus Malerei oder Intarsien wire ja durchaus denkbar, wiir-
de allerdings den Fokus auf das Material Holz untergraben. Die Vehemenz,
mit der die Holzsichtigkeit des Materials und die Technik des Einlegens hier
vertreten werden, verweist also auf den Stellenwert, den beide einnehmen. So
vermuten auch Kiithtreiber und Schlie eine Komponente der Materialwahl, die
tiber den reinen Nutzen hinausgeht:

Wurde ein Gegenstand trotz anderer nahe liegender Optionen aus Holz hergestellt,
obwohl dieses Material entweder fiir den Produktionsprozess oder fiir die Nutzung
denkbar ungeeignet erscheint, so wire fiir die Motivation der Wahl des Materials
beispielsweise ein hoherer symbolischer oder dsthetischer Wert anzunehmen.®?

Ebenjene Fille, in denen das Holz der Intarsien zur Darstellung anderer
Materialien genutzt wurde, sollen im Folgenden vorgestellt werden.

60 Ebd. S.111.

61 Bruno Latour: Wir sind nie modern gewesen. Versuch einer symmetrischen Anthropologie,
Frankfurt am Main 2008, S. 20.

62 Rohark: Intarsien, S. 9.

63 Kiihtreiber/Schlie: Holz als Geschichtsstoff, S. 6.
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Die Nachahmung des einen, dargestellten Materials durch ein anderes, dar-
stellendes Material ist zundchst kein den Intarsien eigener Vorgang und kann
eher als eine der Grundbedingungen fiir Darstellungen {iberhaupt gelten.
Dass sich dabei die jeweiligen Materialien aufgrund ihrer Eigenschaften fiir
manche Imitationsketten eher anbieten — oder man kdnnte auch sagen, eine
materialmimetische Affordanz aufweisen -, wihrend sich andere geradezu
ausschlieflen, soll hier der Ausgangspunkt sein, um Uberlegungen zu einer
Material-Mimese der Intarsien anzustellen. Die mimetische Qualitdt darge-
stellter Materialien, im Speziellen von Holz, eine Verbindung zwischen der
biblischen Bilddiegese und dem Realraum der Betrachter*innen zu schaffen,
wurde bereits angesprochen. Eine wirkungsvolle, das heifit ibereinstimmende
Material-Mimese kann also den Effekt haben, dass sie biblische Erzdhlungen
in den die Rezipient*innen umgebenden und bekannten Raum iibersetzt
und dadurch stets aktualisiert. Materialien, aktualen oder virtuellen, wird die
Agency zugeschrieben, virtuelle Geschichten nachvollziehbar und wortwort-
lich begreitbar zu machen.

Dass diese mimetischen Verweisungssysteme keineswegs stabil, sondern
die Ergebnisse von Techniken und Entwicklungen sind, konnte unter ande-
rem Ann-Sophie Lehmann in ihrem Aufsatz Das Medium als Mediator. Eine
Materialtheorie fiir (Ol-)Bilder5* zeigen. In der mimetischen Darstellung fin-
det also bereits immer eine Verschiebung statt, da der durch ein Medium dar-
gestellte Gegenstand eben nicht mit sich identisch ist.®> So macht Lehmann
an anderer Stelle ebenfalls auf den kontraintuitiven Umstand aufmerksam,
dass sich Materialien zur Darstellung ihrer selbst nicht unbedingt am besten
eignen: »It is well known that Leon Battista Alberti thought paint to be
suited better for depicting golden objects realistically than gold leaf because
the latter reflects light unevenly and because the use of paint displays more
artistic skill.«® In einer scheinbar paradoxen Anordnung sind es genau die
materiellen Eigenschaften des darstellenden Materials, hier das Gldnzen des
Blattgoldes, das sich vor seine Verwendung als dargestelltes Material schiebt.
Diese Eigenschaften, so zitiert Lehman Alberti weiter, wiirden allerdings wie-

64 Ann-Sophie Lehmann: Das Medium als Mediator. Eine Materialtheorie fiir (O1-)Bilder, in:
Zeitschrift firr Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft 57 (2012), H. 1, S. 69-88.

65 Auf diese Spaltung von Bildobjekt und Bildvehikel wird noch genauer eingegangen in
Kapitel Ein Bild vom Bild. Bildtheoretische Grundannahmen.

66 Ann-Sophie Lehmann: How materials make meaning, in: Netherlands Yearbook for History
of Art 62 (2012), S. 6-27, hier S. 8.
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derum niitzlich, wenn es um die Darstellung von blonden Haaren, Textilien
und Feuer gehe, wo das Blattgold seine Verwendung finde.”

Die Argumentation Albertis geht aber augenscheinlich noch weiter. So sind
es nicht nur die Eigenschaften des Materials, die eine solche Selbstmimese
verbieten, sondern auch die fehlende Demonstration kiinstlerischer Fahigkei-
ten. Der Darstellung eines Materials mithilfe seiner selbst scheint die Fertig-
keiten der Herstellenden nicht zu exponieren sondern sie — im Gegenteil -
zu unterlaufen. Lehmann spricht hier jedoch dezidiert von der Malerei und
der Maltheorie, und es scheint an dieser Stelle nicht so, als liele sich diese
Theorie auf die Herstellung von Intarsien iibertragen, einem Medium, das
in geradezu exzessiver Manier solche Selbstmimesen betreibt. Hier liele sich
eine fast umgekehrte These formulieren: Die kiinstlerische Qualitdt zeige sich
gerade in der alleinigen Verwendung des Materials.

Im Folgenden soll dem Material und Medium Holz in seinen vielféltigen
Darstellungsweisen gefolgt werden. Als Ausgangspunkt dient das bereits ob
seiner Dingvielfalt angesprochene Paneel Fra Giovanni da Veronas (Abb. 10),
das dariiber hinaus eine in den Intarsien weitestgehend unbekannte Material-
vielfalt des Dargestellten in geradezu Trompe-I'(Eil-hafter Weise zeigt. Dass
Intarsien sonst eher zu einem reduzierten Bildprogramm neigen, wurde be-
reits erwdhnt. Diese Typologien der Bilder in Ausblicke und Einblicke produ-
zieren ihrerseits bevorzugte Bildobjekte, wie Landschaften und Architekturen,
sowie holzerne Schrinke mit meist selbst holzernen Gegenstinden darin.
Dazu bietet das Paneel der Sakristei in Verona einen fast gegensatzlichen
Kontrast. Die hier dargestellten Materialien reichen von Metall {iber Textilien
bis hin zu Perlen und sogar Glas. Dariiber hinaus sind die Kerzen neben der
Monstranz angeziindet und zeigen kleine Flammen. Diese Vielfalt tibersteigt
die Affordanz des Materials Holz in der Technik des Einlegens oder Einbet-
tens bei weitem. Priméres Medium sind in der Darstellung der Intarsien harte
Linien und Kanten, mit denen die Holzstiicke zurechtgeschnitten und an
denen sie aneinandergefiigt werden. Weiche Uberginge, wie sie in der Malerei
durch das Vermischen benachbarter Farbfelder oder in der Zeichnung durch
eine zunehmende Schraffur moglich sind, sind durch das Mosaik oder Puzzle
der diskreten Holzstiicke schlichtweg nicht moglich und kénnen lediglich als
leichte Schraffuren der Flachen erzielt werden. Dieses Spezifikum der Tech-
nik soll hier keineswegs dazu dienen, dem Medium Intarsie eine mangelnde
Qualitat oder Darstellungsmoglichkeit zu attestieren. Vielmehr soll gezeigt

67 Siehe ebd.
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werden, wie gerade mit diesem Spezifikum umgegangen wird und zu welchen
anderen Moglichkeiten der Darstellung die Intarsie dadurch kommt.

Dass es relativ tiberzeugend sein wird, einen holzernen Gegenstand mit-
hilfe von Holz abzubilden, scheint evident. Anders verhalt es sich mit Mate-
rialien, die mit ihren Eigenschaften, beispielsweise glanzend, weich flielend
oder durchsichtig zu sein, den Moglichkeiten oder Affordanzen des Holzes
diametral entgegenstehen. Fra Giovannis Paneel stellt sich diesen Herausfor-
derungen und findet teils iberraschende Losungen, die ihrerseits wieder stark
in der Technik der Intarsie verwurzelt sind und somit das bildnerische Dar-
stellungspotential betonen. So scheint es in der Technik der Intarsien gerade
die Materialmanipulation zu sein, die das Geschick der Intarsiatoren hervor-
hebt und in Kombination mit dem symbolischen Gehalt des Holzes fiir die
Vehemenz seines Auftretens sorgt.

Glas

Glas wire gerade eines dieser Materialien, dessen Eigenschaften sich wenig
mit denen des Holzes deckt, wird es doch gemeinhin mit Transparenz, Brii-
chigkeit und spiegelnder Oberfliche verbunden. Wie diese Eigenschaften in
dem Paneel umgesetzt wurden, soll anhand der Glasscheiben der Monstranz
besprochen werden. Dass die Hostie sich im Inneren der kelchférmigen
Monstranz befindet und augenscheinlich durch eine Glasscheibe angeblickt
wird, wird bildlich derart umgesetzt, dass die Hostie zwar in ihrem Umriss
gut zu erkennen ist, allerdings kaum ein farblicher Unterschied zwischen
Hostie und Innenraum der Monstranz besteht. Auf materialtechnischer Ebe-
ne wurden sie also mit Holzern dargestellt, die eine &hnliche Farbe und
Helligkeit aufweisen. Die Vereinheitlichung der dargestellten Gegenstinde
referiert auf wesentliche Eigenschaften des Glases: Es ist zum einen zu einem
gewissen Grad durchsichtig und ldsst damit die Gegenstande, die sich hinter
einer Glasplatte befinden, erkennen. Zum anderen aber ist es auch ein Stoff,
der das Licht auf eine spezifische Art und Weise bricht und somit trotz
angenommener Transparenz auch seine eigene Opazitit, sei es durch die
Lichtbrechung oder auch -reflexion, ausstellt. Dass sich die Scheibe damit
besonders gut als Metapher fiir jegliche Art von Bildlichkeit erwiesen hat, die
sich gleichzeitig als Bildfliche wie als Raum etablieren, machen die Medien-
und Filmwissenschaftler Dennis Gottel und Florian Krautkrdamer klar: »Auf-
gespannt zwischen raumlicher Tiefe und bildlicher Fliache konstelliert sich
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an der Scheibe ein Spannungsverhiltnis.«% Dass mit dieser raumlichen Tiefe
auch ein architektonisches Moment des Abschlusses und Schutzes einhergeht,
zeigt sich an der Besonderheit dieses kleinen Raumes, der hier gebildet
wird. Das heilige Objekt der Hostie wird hier in der Monstranz, ganz deren
Bezeichnung entsprechend, ausgestellt, befindet sich allerdings gleichzeitig
in einem Raum, der vor unlauteren Zugriffen geschiitzt ist. »Wénde aus
Glas erméglichten die Simultaneitdt von Innen und Auflen«%® oder auch von
Sichtbarkeit bei gleichzeitigem Entzug. Die Glasscheibe schafft eine Trennung
zwischen Akteuren diesseits und jenseits der Scheibe und verwaltet somit
Machtgefille sowie Sichtbarkeitsdispositive.

Fir die Glasproduktion der Vormoderne bis hin zu den Anfingen des
20. Jahrhunderts ist die Glasscheibe dabei, wie Wagner gezeigt hat,”® auch
keineswegs vom Paradigma der puren Transparenz gekennzeichnet, sondern
macht sich aufgrund von Farbe, Dicke und anderen Materialeinschliissen
durchaus selbst sichtbar. In dieser Monstranz geschieht das durch die farb-
liche Vereinheitlichung des Raumes jenseits der Scheiben, die gleichzeitig
zuallererst erkennen lésst, dass sich hier iberhaupt eine Scheibe befinden soll.
Die Scheibe wird hier in ihrer Intransparenz tiberhaupt erst sichtbar.

Dariiber hinaus kann diese Glasscheibe wie die anderen vertikalen Fli-
chen in den Intarsienbildern, so beispielsweise die Riickwand,”! als eine
Verdopplung der Bildfliche der Intarsien gesehen werden. Die Glasscheibe
fungiert hier als Artikulationsfliche eines Bildobjekts, das sich primir aus
Umrissen und damit Linien zusammensetzt, weniger aus Farben oder starken
Kontrasten — ebenso wie die urspriinglichen Bilder der Intarsie selbst. Die
Glasscheibe ist ebenso in die rahmende Struktur der Monstranz eingebettet
wie die Bildflachen der Dorsale oder Paneele. Diese Mise-en-abyme-Struktur
zum einen der Bilder, zum anderen der Technik verweist auf ein spezifisches
Medien- und Selbstbewusstsein der Intarsie, das sich hier tiber eine materielle
Mimesis vermittelt zeigt, in der speziell die Fragen nach (Un-)Sichtbarkeiten
und Zugriff verhandelt werden. Anhand der Hostie und der Monstranz wird
hier ein christliches Raum- und Sichtbarkeitsparadigma entfaltet, das von
einer starken Ambivalenz und topologischen Einfaltungen geprigt ist. Die

68 Dennis Gottel/Florian Krautkramer: Einfithrung, in: dies. (Hrsg.): Scheiben. Medien der
Durchsicht und Reflexion, Bielefeld 2017, S. 8-14, hier S. 8.

69 Ebd.

70 Siehe Monika Wagner: Marmor und Asphalt. Soziale Oberflichen im Berlin des 20. Jahr-
hunderts, Berlin 2018, S. 40-44.

71 Siehe Kapitel Das Trompe-I'Eil und sein Schatten.
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Monstranz wird zum einen demonstrativ dargeboten, zum anderen muss ihr
heiligstes Inneres vor Zugriffen geschiitzt werden.”?> Die Hostie befindet sich
hier also in einem Raum, der gleichzeitig ihre eigene Sichtbarkeit garantieren
soll, ebenso wie sich die Monstranz in einer sie umgebenden Nische befindet,
die sie zum einen schiitzt, zum anderen exponiert. Als Raum im Raum weist
die Monstranz ein in sich gefaltetes Raumkonzept auf, dass auf ein buchstéb-
lich kompliziertes Visualitatsdispositiv der christlichen Vormoderne verweist.
Das Bild der Intarsie, das hier einen immer kleiner werdenden Raum im
Raum zeigt, vermag es, diese Verschrinkung von Fliche und Raum, genauer:
von Umgebung, noch einmal mehr zu exemplifizieren, indem hier auf die
Machart Bezug genommen wird. Als einander umgebende und umschlieflen-
de, also ineinander eingebettete Furnierstiicke iibertragen sie ihre Technizitit
auf die Bildinhalte und die dort exponierten Raumkonzepte.

Textil

Fragen der Sichtbarkeit und damit auch der eigenen Bildlichkeit werden in
Intarsienbildern oftmals verhandelt. In dem Paneel aus Santa Maria in Orga-
no konnen der Schatten, die Glasfliche der Monstranz, der an beiden Seiten
zuriickgeschobene kurze Vorhang sowie im Allgemeinen das bereits gerahmte
Bildfeld als darauf zielende Kommentare verstanden werden. Der Vorhang ist
ebenso wie der Rahmen ein besonderer Operator der Sichtbarkeit, indem er
zum einen eine weitere Zwischenebene des Bildes — namliche diejenige, an
der er angebracht ist - einzieht und zum anderen die Latenz der Binaritat
sichtbar/unsichtbar aufzeigt.”? In seinem stets nur halb zuriickgezogenen Zu-
stand verweist er auf sein Potential, das dahinterliegende Bild entweder zu
enthiillen oder zu verbergen. Wahrend es vergleichsweise einfach erscheint,
weiche, fliefende Stoffe mithilfe von Olfarbe oder Tempera darzustellen,
scheint eine Darstellung des Textils mithilfe von diskreten, harten Holzstii-
cken eher schwierig zu sein. Dies mag vielleicht auch einer der Griinde sein,
warum Textilien und gerade der Faltenwurf in der Malerei der Frithrenais-
sance so préasent sind, in den Intarsien allerdings mit Ausnahme der hier be-
trachteten Darstellung und selbstverstdndlich der Kleidung der dargestellten

72 Auf diese Ambivalenz von Sichtbarkeit und Entzug wird noch spéter im Kontext der Hoch-
zeitstruhen eingegangen; siche Kapitel Medialitit der Mobel.

73 Zum Motiv des Vorhangs in der Malerei und Buchmalerei siehe Claudia Bliimle: Schauspie-
le des Halbversteckten. Eine Bildgeschichte des gemalten Vorhangs, Paderborn 2025, sowie
Siegert: Offnen, Schliefen.
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Personen vergleichsweise selten vorkommen. Textilien zeichnen sich oft durch
runde Kanten und Hervorwdlbungen aus, die durch Hell-Dunkel-Kontraste
markiert sind. Wahrend diese Wolbungen oder der Faltenwurf auch in der
Malerei des Mittelalters oder der Frithrenaissance manchmal zackig ausfallen
koénnen, gelingt es Fra Giovanni hier, eine vergleichsweise weiche Wélbung
im Textil des Vorhangs darzustellen. Das weiche Flieflen von Textilien stellt
erneut eine Materialeigenschaft dar, die dem harten und sproden Holz gerade
nicht entspricht und somit umso erstaunlicher ist. Einzig die Schnur, die die
Vorhinge links und rechts zuriickhilt, weist die in Intarsien tibliche >Schnitt-
haftigkeit< auf. Wie ein gebogener Schnitt zerteilt sie die obere und untere
Halfte des Vorhangs in distinkte Bereiche, die trotz der starken Raffung um
die Schnur herum nicht so wirklich aneinander anschliefflen méchten und so
voneinander getrennt werden.

Bildkompositorisch befinden sich die Schniire auf der Hohe des Kreuzes,
das die kelchféormige Monstranz kront, und betonen dieses in Kombination
mit der Verdopplung durch den Schattenwurf noch einmal mehr. Ferner kann
hier auch auf den dargestellten, zweidimensionalen Rahmen um das Bildfeld
herum verwiesen werden, der in einer ornamentalen Reihung das Kreuz wie-
derholt. Auch im Kreuz der Hostie, das sich auf der Verldngerungsachse des
vertikalen Balkens des Kreuzes auf der Monstranz befindet, kann eine — wenn
auch stark reduzierte - Verdopplung gesehen werden. Der in Intarsien heraus-
gestellte Hang zur Verdopplung, Vervielfiltigung und damit tiberbordenden
Anhiufung von Dingen zeigt sich hier erneut bestitigt. Das ineinander ver-
schachtelte Raumkonzept scheint sich hier aus dem christlichen Umgang mit
Reliquien und Monstranz zu ergeben und bildlich ausgeweitet zu werden. Die
Hostie, die sich in der Monstranz befindet, die sich wiederum in einer Nische
befindet, zeugt von einem Raumverstdndnis, das zum einen stark ineinander
gefaltet ist und zum anderen stets zwischen den Dichotomien >Zeigen< (oder
de-monstrieren) und >Verbergen«< changiert. Dieses Spiel zwischen Zeigen
und Verbergen wird noch einmal durch den Vorhang betont, der seinerseits
auch das Motiv der Verdoppelung aufgreift. Nichtsdestotrotz wurde auf einen
symmetrischen Faltenwurf verzichtet; so zeigen sich auf der linken Seite
viele kleinere aufgestauchte Omegafalten sowie c-formige Einkerbungen und
eine nur leicht angedeutete s-formige Krdauselung im linken oberen Bereich.
Durch harte Hell-Dunkel-Kontraste in den verwendeten Holzern entstehen
tiefe lingliche Kerbungen im Faltenwurf, die fast wie Spalten aussehen. In
Kombination mit dem verwendeten Material Holz stellen sich Assoziationen
von Astlochern und Holzrissen ein, die durch die Einbeziehung eines kleinen
Astloches in eine trdnenformige Falte im linken unteren Vorhang bestitigt
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wird. Das dunkle runde Loch befindet sich genau an dem Punkt in der
Falte, der nach dem Faltenwurf am dunkelsten wire. Die Eigenschaften des
Materials, im Falle des Astloches ein oft eher unerwiinschter visueller Effekt,
da er die Maserung und die Farbe stort, werden hier genutzt, indem es
als kreisformiger dunkler Schatten die Tiefe der Falte suggerieren kann. In
den materiellen Eigenschaften , die sich Holz und Textil teilen, ndmlich aus
Fasern zu bestehen, ldsst sich eine strukturelle wie texturelle Gemeinsamkeit
erkennen, die sich ebenso auf das textile, verflochtene Tableau der Intarsien,
wie es in dieser Arbeit etabliert werden soll, auswirkt.

Haut

Verwandt mit der Thematik des Textils scheint die Darstellung der Haut
in den Intarsien zu sein. Eine Gegeniiberstellung ist auf der Tiir zum Sala
dell’'Udienza im Palazzo Vecchio in Florenz sehen (Abb. 13 und 14). Auf den
von Del Francione und Giuliano da Maiano um 1480 gefertigten Tiirfliigeln
blicken sich - im geschlossenen Zustand (Abb. 15) - die Nationaldichter
Dante Alighieri und Francesco Petrarca an. Beide sind im Profil dargestellt
und stehen in einer halbrunden Nische auf einem Podest, das sich auf den
unteren Tirhélften als Schrank 6ffnet. In diesen Schrinken befinden sich die
wichtigsten Werke der Literaten, die ihre Titel auf dem Buchschnitt tragen.
Die Ausstattung der beiden Figuren ist fast identisch, sowohl Dante als
auch Petrarca sind in ein weich fallendes voluminéses Gewand gehiillt, tragen
eine Kopfbedeckung mitsamt Lorbeerkranz und haben ein gedffnetes Buch in
der einen Hand, auf dessen Zeilen sie mit der anderen Hand zeigen. Trotz
dieser achsensymmetrisch ausgelegten Spiegelung konnten die beiden Figuren
nicht unterschiedlicher dargestellt sein: Dante ist grof$ und hager, sein Gesicht
ist bestimmt von seinem markanten Profil, zerfurchter Haut und einem fast
schon grimmigen Ausdruck. Petrarcas Korper hingegen ist rundlicher, ebenso
wie das Gesicht, das mit seiner glatten Haut, einer Andeutung von Apfelback-
chen und den runden Augen einen giitigen Eindruck macht. Trotz der ange-
deuteten Interaktion durch die Spiegelung der Figuren, die sich in dhnlicher
Pose anblicken, wirken die Rdume und Positionen hermetisch: Die Wandver-
tiefungen, in denen sie sich befinden, sind komplett abgeschlossen und zeigen
lediglich die kannelierte schmale Nische, in denen die Dichterhelden wie
Statuen abgestellt und arretiert sind. Ahnlich iibergreifend wirkt das Gewand,
das von beiden nur Gesicht und Hénde sehen lasst. Die Kleidungsstiicke
der beiden unterscheiden sich allerdings sehr in ihrer Machart: Dantes Robe
zeigt fein ziselierte, gerundete Faltenmuster, die aus unterschiedlich hellen
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Abb. 13
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Abb. 15
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Holzstiicken zusammengesetzt sind, wihrend Petrarcas Faltenwurf flacher
und kantiger wirkt. In der Darstellung von Petrarcas Umhang wurden héaufi-
ger die Maserung und Faserrichtung des verwendeten Holzes zur Strukturie-
rung des Textils und des Faltenwurfs genutzt. Die Innenseiten des Gewands
wurden offensichtlich mit dem Pilz Chlorociboria eingefarbt und schimmern
griinlich. Diese unterschiedliche Art, das Holz einzusetzen, um Texturen oder
Strukturen darzustellen, spiegelt sich in der Darstellungsweise der Haut in
den Gesichtern wieder. Petrarcas rundes, glattes Gesicht erhilt seine Struktur
durch Eigenschaften des Holzes. Die angedeuteten gerdteten Wangen beste-
hen nicht aus einem extra eingelegten andersfarbigen Stiick Holz, sondern
scheinen eher einer Oberflichenmanipulation als einer Einfiarbung oder an-
dersartigen Verdunkelung zu entspringen. Daraus ergibt sich auch der weiche
Ubergang und somit ein natiirlicher Effekt. Ganz anders bei Dante, dessen
zerfurchtes Gesicht und dessen Hiande durch dunkle Adern herausgearbeitet
werden, die sich unter der >Haut« zeigen: Die Hohen und Tiefen der Hautfal-
ten werden durch dunkle Linien evoziert, die sich entlang der Fliachen seiner
Haut ziehen. Diese midandernden Linien decken sich mit dem schlidngelnden
Faltenwurf seiner Robe und deuten so eine strukturelle Ahnlichkeit zwischen
Hautfalten und Textilfalten an. Da den Intarsien keine allzu grofe Farbvarianz
gegeben ist, wird hier der Unterschied zwischen verschiedene Materialien,
Flichen oder Ebenen mafigeblich iiber Hell-Dunkel- sowie Strukturkontraste
deutlich. In Bezug auf die Haut wird kein grofler Kontrast eingeraumt, was
zunichst zu einer Ahnlichkeit oder Anndherung von Haut und den anderen
Materialien und, mehr noch, zu einer Holzwerdung des Inkarnats fiihrt.
Menschliche Gesichter darzustellen fiihrt, so scheinen es Dante und Petrarca
zu exemplifizieren, zu einer Verholzung der Figuren, zu einem Aufgehen in
ihrer Umgebung, in der die Sphéren zwischen dem darstellenden Material
und dem Dargestellten sowie Raum und Figur nicht klar voneinander zu
trennen sind.

Noch deutlicher zeigt sich die Verflechtung aus Holz, Textil und Haut in
dem Paneel von Mattia di Nanni di Stefano aus dem Zeitraum zwischen 1425
bis 1430, das den romischen General Scipio Africanus zeigt (Abb. 16). Scipio
sitzt auf einem perspektivisch nicht ganz stimmigen flachen Mobel vor einem
ornamental verzierten Hintergrund, seine Hande sind jeweils zu einer zeigen-
den Geste erhoben. Bemerkenswert ist allerdings vor allem seine Kleidung:
Klar erkennbar legt sich ein Gewand um seine angewinkelten Beine und aus
Betrachter*innenperspektive {iber seine rechte Schulter und seinen rechten
Unterarm. Unter seiner linken Achsel schldngelt sich eine Falte in seinen
Schof3, nur um dann von einem Faltenaufwurf verdeckt zu werden. Spatestens
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hier beginnt das Bild, unklar zu werden. Wo hért der offensichtlich nackte
Oberkoérper auf und fingt das Textil an? Woher stammt der Faltenaufwurf,
der gerade den Intimbereich verdeckt? Wird er von dem Knie des rechten
Beins verursacht? Folgt man dem Faltenwurf an dieser Stelle, so ragen unter
dem Tuch kleine abgerundete Objekte hervor, die man als nackte Zehen
identifizieren konnte. Andererseits findet sich rechts neben dem Bein noch
ein Uberschuss an Textil. In Schiisselfalten fallen sie das Bein herunter, um
dann unter dem Schild in einem dunklen Ausldufer zu enden, der einem
Schuh nicht undhnlich ist. Ein entsprechender Faltenausldufer findet sich
- achsensymmetrisch gespiegelt — auf der linken Seite, interessanterweise
ebenfalls an der Stelle, an der man den linken Fuff vermuten wiirde, den
man sonst nirgends erkennen kann. Das sich in einer Tiitenfalte auffichernde
Gewand windet sich einmal um sich selbst - erkennbar an dem dunklen
Ton, der die Innenseite des Kleidungsstiicks anzeigt —, um dann ebenfalls
in einem schuhdhnlichen Gebilde auszulaufen. Die Symmetrie dieser beiden
Falten sowie die Kérperhaltung ldsst auf den ersten Blick — und aus einiger
Entfernung - die Vermutung zu, der General sitze breitbeinig mit nach auflen
gespreizten Fiiflen. Diese Verunsicherung, die sich auch durch eine nahe und
genaue Betrachtung nicht exakt auflosen ldsst, wird durch die anscheinend
fliefenden Uberginge zwischen Haut und Stoff verstirkt. Hals, Oberkdrper
und Arme des Generals sind offenbar nackt, seine Muskeln und Sehnen sind
auch im Gesicht stark betont und werden durch stark gemasertes Holz darge-
stellt. Die sehnige Struktur seiner Haut dhnelt den Falten des Textils - und
andersherum. Ist der Faltenwurf an die Faltenstruktur der Haut angelehnt?
Und wie verhilt sich das alles zum darstellenden Stoft Holz?

Scipio Africanus’ Holzportrit zeigt die Gemeinsamkeiten zwischen Holz-
maserung, Textilfalten und Hautfalten auf. Die Frage, wer hier eigentlich was
nachahmt, die Haut das Textil, das Textil die Haut oder das Holz beides, fithrt
zu einer elementaren Verunsicherung, was denn hier nun eigentlich darge-
stellt ist und vor allem wie. Im Bild greift hier die transformationsontologische
Mimesis, in der ein Stoff, ein Objekt, eine Entitdt nicht nur das jeweils andere
nachahmt, sondern in der Nachahmung selbst eine Transformation erfdhrt,
von der beide Teile betroffen sind. Holz ahmt hier nicht mehr nur Textil
und Haut nach, sondern das Holz wird zu Haut und zu einem Textil — und
andersherum. In der Nachahmung treten das Holzartige der Haut und die
Hautéhnlichkeit des Holzes bis zum Verwechseln hervor.
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Spanemarmorierung

Die Verwendung des Materials Holz scheint schon immer eine Frage der
Ressourcennutzung gewesen zu sein: »Auch die Nutzung von Holzabfallen
ist ein roter Faden, der die Technikgeschichte des Holzes von der frithen
Neuzeit bis in die Gegenwart durchzieht.«™ Oder um eine gefliigeltes Wort
zu bemithen: Wo gehobelt wird, da fallen auch Spéne. Wie eben diese Spane
ansprechend und dem Material gemiaf3 (weiter-)verwendet wurden, zeigt die
Spanemarmorierung, eine &sthetisierte Variante der heutigen Spanplatten.
Hierbei werden unterschiedlich gefarbte Spéanereste zu einem neuen Block
verleimt, von dem dann wiederum Furniere geschnitten werden kénnen. Der
so entstandene marmorierte Effekt stellt eine kosten- und arbeitsékonomische
Technik dar, sich die Eigenschaften des Holzes zunutze zu machen, um damit
ein anderes Material, namentlich Marmor, darzustellen. Diese Material-Mi-
mese ist den Holzeinlegearbeiten eigen und kann vermutlich damit begriindet
werden, dass Holz im Vergleich zu anderen Materialien wie Stein eher weich
ist und sich von daher leicht schneiden lasst. Ein Amalgam aus verschiedenen
Steinresten beispielsweise wiirde sich mit dem verwendeten Leim nicht zu
einem zusammenhdngenden Block verleimen und dann auch noch schneiden
lassen.

So sind in den Blicken durch und auf Architekturen vermehrt solche
Marmorimitationen zu finden, so zum Beispiel auch in der Tafel, die
Giovanbattista del Cervelliera zugeschrieben wird, und die sich heute im
Museo dellOpera del Duomo in Pisa befindet (Abb. 17). Mittelpunkt der
Tafel bildet ein Torbogen, der nach oben in einer Ruine endet. Links und
rechts wird der Bogen von jeweils zwei Sockeln flankiert, auf denen sich
allerdings nur auf der linken Seite Sdulen befinden. Auf dem offenen Platz
vor dem Bogen kdampfen zwei Lowen. Im Hintergrund sind noch zwei Tiirme
rechts neben dem Bogen und ein Gebdude mit Kuppel links neben den
Sdulen angedeutet, allerdings ist es schwer, eine genaue Situierung der Ebenen
vorzunehmen, da zum Beispiel der gerundete Durchgang auf der rechten Seite
sich sowohl hinter als auch auf der gleichen Hohe wie die Torbégen in der
Mitte zu befinden scheint. Fiir die Betrachtung hier soll allerdings die Materi-
aldarstellung im Vordergrund stehen. Die Pilaster der Sdulen im Vordergrund
sowie die Sdulen, die den ersten Torbogen flankieren, sind in Spdnemarmorie-
rung dargestellt. Hier wurden offenkundig viele dunkle und blau-griinliche
Spane verwendet, was die Sdulen in einen starken Kontrast zum sonstigen

74 Radkau/Schafer: Holz, S.17.
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Umfeld stellt. Die vergleichsweise grofien Holzstiicke sorgen fiir eine grobe
Marmorierung der Flichen und betonen sie dadurch noch mehr, gerade im
Verhiltnis zur Umgebung, die wenig strukturiert erscheint. In einer Tafel,
die sonst kaum mimetische Anniherungs- und Ahnlichkeitsprozesse zeigt,
stechen diese Sdulen also stark hervor. Sie exemplifizieren eine Material-Mi-
mese, die durch die geschickte Ausnutzung der materialeigenen Eigenschaften
auf die Korrelation zu anderen Materialien hinweist. Die Fasern des Holzes
oder der Holzstiicke werden hier zu einem gedderten Gestein stilisiert und
verweisen somit auch auf die >Unreinheit< des Materials Marmor an sich. Die
Spanemarmorierung stellt somit ein Objekt an der buchstdblichen Schnittstel-
le von Asthetik, Technik, Materialqualititen und (Arbeits-)Okonomie dar.

Abb. 17
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Landschaften

Als Kategorien, die zwar eigentlich nicht unter das Thema der Materialien fal-
len, sollen hier trotzdem Landschaften und Himmelsdarstellungen analysiert
werden, da sie als hdufig vorkommende und grof3flachige Bildteile besondere
Herausforderungen an die Darstellungen der Intarsie stellen. Die abgebildeten
Gegenstinde der Intarsie bestehen meist aus unzdhligen zusammengesetzten
Holzstiicken, sie »lassen ihr Werk wie aus einem Stiick erscheinen, obwohl
es aus Uber tausend Einzelteilen zusammengesetzt ist«’>. Wenn nun Wolken
nach Leonardo da Vinci »Korper ohne Oberfliche«” sind, so ldsst sich
fir die dargestellten Objekte der Intarsie das Gegenteil behaupten: Die Kor-
per definieren sich erst {iber ihre Grenzen und Oberflichen. Aus diesem
Grund sind es besonders die komplizierten, aus unzihligen Oberflichen
zusammengesetzten, mathematischen Korper, deren Darstellung besondere
Trompe-I'Eils bilden. Damit einhergehend tun sich Intarsien mit der iiber-
zeugenden Darstellung gerundeter Korper schwer, insofern sich diese nicht
ebenfalls in unzdhlige Vielecke {ibersetzen lassen. Ebenso stellen grof3e Fla-
chen ein Problem dar, da sie sich nur als das prasentieren konnen, was sie
eben sind: flache Ebenen.

Die haufig abgebildeten vistas, vermittelt durch Tiir-, Tor- oder Fensterar-
chitekturen, zeigen eine Verhandlung genau dieser Problematik. Landschaften
lassen sich nur sehr unzufriedenstellend aus zusammengesetzten Flachen oder
mithilfe einer einzigen einfarbigen Flache darstellen. Hier wird daher die
Maserung des Holzes genutzt: In der Darstellung von belebten und bewegten
Flichen ist es die Eigenschaft des Materials Holz, selbst bewegt und struk-
turiert zu sein, die zum Tragen kommt. Auf einem Schrank in der Abtei
Monte Oliveto Maggiore ist unter anderem ein Ausblick durch eine nicht
néher spezifizierte Architektur auf das Kloster selbst dargestellt, das von den
umgebenden toskanischen Hiigeln eingebettet zu sein scheint (Abb. 12). Hier
wirken die verschiedenen Darstellungsmodi des Materials wie nebeneinander
aufgereiht: Holz als Holz, Holz als ein unbelebtes Material und, nicht zuletzt,
Holz als ein belebtes Material.

Zundchst zum Holz als Darstellungsmedium seiner selbst: Der Ausblick
auf die Abtei sowie ein benachbartes Dorf und die umgebende Natur wird
von einer Bogenarchitektur gerahmt. Der grofie Bogen, der links und rechts
von ebenfalls intarsierten Pfeilern gestiitzt wird, wiederholt sich im Kleinen

75 Vasari: Einfithrung in die Kiinste, S.132.
76 Zitiert nach Damisch: Ursprung der Perspektive, S. 111.
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an den Seiten, sodass sich insgesamt fiinf zusammenhéngende Durchblicke
auf die besagte Landschaft ergeben. Die kassettierten Flichen sind mit Holz
im Tangentialschnitt, der die Maserungen des Holzes besonders betont, aus-
gefiillt. Durch die Betonung dieser Maserung wird Holz nicht nur als Medium
der Darstellung, sondern auch als Medium des Dargestellten erkennbar. In
diesen Fldchen stellt das Material klar seine Opazitdt aus; es macht sich mit
allen Eigenschaften stark sichtbar.

In der Darstellung der Gebédude scheinen die Eigenschaften des Materials
eher in den Hintergrund zu treten. Das verwendete feinmaserige helle Holz
im Radialschnitt betont die dargestellten Architekturen und lasst die Flachen
gleichmiflig und statisch wirken. Die im Vordergrund gezeigte Kirche eines
Dorfes mitsamt Mauer wird durch die vertikale Ausrichtung der Fasern op-
tisch noch gestreckt, wahrend die im Hintergrund gezeigte Abtei in ihrer
Linge durch die horizontale Orientierung der Fasern in ihrer Linge betont
wird. In der Darstellung des unbelebten Materials Stein, das die Grundlage fiir
die Gebédude bildet, werden die eigenen materiellen Eigenschaften des Holzes
weitestgehend zuriickgenommen, um zu erméglichen, dass es hier eben etwas
anderes als sich selbst abbildet.

Am prominentesten werden die Struktur und damit die Materialitit des
Holzes in der Darstellung der Landschaft eingesetzt. Die Moglichkeiten der
Intarsie, grofle Flichen darzustellen, sind begrenzt. Wiirden einfach grof3fla-
chige Furnierstiicke verwendet, kime keine raumliche Illusion zustande. Die
Fliche des Bildtragers wiirde sich ebenso in die Darstellung des Bildinhalts
einschreiben, der dann ebenfalls nur als vertikale Fliche wahrgenommen
wiirde. Setzte man die Fliche aus vielen kleinen Furnierstiicke zusammen,
ergibe sich ein unruhiger Eindruck. Diese Problematik wird umgangen, in-
dem die Maserung des Holzes in Kombination mit dem Einsatz von Farbe
zur vollen Geltung kommt und gelegentlich noch durch eingeritzte Linien un-
terstiitzt wird. Plateaus, Hiigel und Téler erhalten ihre Strukturierung durch
die unterschiedlich ausgerichteten Faserverldufe, die durch die Firbungen
mithilfe des Griinspanbecherlings betont werden. Entgegen einem giangigen
Diktum in der Zentralperspektive, weiter Entferntes heller darzustellen, ver-
lauft hier der Farbverlauf von dunkel zu hell entlang der H6hen der jeweiligen
Hiigel, wobei die hochsten Stellen der Plateaus am dunkelsten dargestellt sind
und nach unten hin heller auslaufen. Die Hiigel wirken also eher wie aufge-
worfene Platten, die nebeneinander anstatt hintereinander stehen. Raumliche
Entfernungen werden in diesem Bildfeld also nicht durch Uberschneidungen
vermittelt und durch farbliches Verblassen hin zum Horizont dargestellt,
sondern lediglich durch Verkleinerungen. Hinzu kommt, dass kein Horizont
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auszumachen ist, eigentlich ein klassisches Zeichen fiir Trompe-I'(Eils oder
Stilllebenmalerei. Stattdessen scheinen sowohl die Architekturen als auch die
Hiigel der Landschaften nur unterschiedliche vertikale Hohen und Tiefen zu
besetzen und somit die Bildfliche anstelle einer stilisierten rdumlichen Tiefe
zu betonen. Diese Akzentuierung der Flachen verweist, wie die eingezogene
Ebene der durchbrochenen Architektur mit typischen Ornamenten der Intar-
sien, auf eine mediale Selbstreferenz des Bildes.

Erstaunlich ist in der Darstellung der Landschaften die Abwesenheit von
Baumen,”” bote ihr Auftreten doch eine Moglichkeit zur materiellen Selbstre-
ferenz, wie sie in den Trompe-I'(Eils der Nischen vermehrt auftritt. Diese
Form der Selbstdarstellung soll im Folgenden erdrtert werden.

Holz

Dass die unterschiedlichen Material-Mimesen gleichzeitig in einem Bild auf-
treten konnen, zeigt das Beispiel des Studiolo von Gubbio (Abb. 18). Hier
findet sich die Darstellung diverser Gegenstinde wie Biicher, ein Tintenfass
oder der Hosenbandorden. Auch das Studiolo macht sich die Eigenschaften
der Holzmaserungen zunutze. Zur Darstellung der Buchseiten, die hier im
Ober-, Unter- und Vorderschnitt gezeigt werden, wird die Parallelitit der
Holzmaserung im Radialschnitt genutzt.

Wihrend das Holz hier allerdings verwendet wurde, um andere, wenn
auch ob seiner Fasern verwandte Materialien wie Papier und Pergament zu si-
mulieren, ist ein Grofiteil des Bildfeldes doch von Selbstimitationen bestimmt.
Die Gegenstinde liegen in einem offensichtlich hélzernen Schrank, der wie-
derum selbst mit holzernen Gittertiiren verschlossen wird. Der Trompe-I'CEil-
Effekt der gedffneten Schranktiiren entsteht hier unter anderem durch das
Material: Holz wird mit Holz abgebildet, darstellendes und dargestelltes Mate-
rial fallen in eins.”® Kithtreiber und Schlie haben bereits auf den verbindenden
Effekt des abgebildeten Materials Holz mit dem real vorhandenen Holz in
den Rdumen der Vormoderne hingewiesen, das die abgebildeten biblischen
Geschichten in die Jetztzeit der Rezipient*innen zu verlagern vermag. Dieser
Effekt wird hier noch weiter gesteigert, indem das Holz als dargestelltes sowie
als reales Material gleichzeitig vorkommt und somit diese Unterscheidung un-
tergribt. Der Effekt der Mimesis als Nachahmung, so wie ihn Kiihtreiber und

77 Fir diesen Hinweis danke ich Levke Harders.
78 Siehe dazu auch Rohark: Intarsien, S.100.
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Material-Mimese

Abb. 18

Schlie verstehen, kann hier nicht mehr greifen, da die Distinktion zwischen
Nachahmendem und Nachgeahmten nicht mehr klar ist. Marin sieht eine
solche Darstellung als verdoppelte Préasentation und exzessive Mimesis: »the
thing painted is no longer the representation of the »>real« thing, but its presen-
tation in its double: trompe-l'oeil, or mimesis in excess«’®. Trompe-I'Eils
oder, wie hier, die Selbstdarstellung eines Materials stellen sich also in zweifa-
cher Hinsicht dar, zum einen als Zeichen und zum anderen als reales Ding

79 Louis Marin: Representation and Simulacrum, in: ders.: On Representation, Stanford 2001,
S.309-319, hier S. 315.
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(Un-)Belebte Materie Holz

oder Material. Diese Figur der Verdoppelung oder Vervielfiltigung wird in
den Intarsien auf besondere Art und Weise aufgegriffen und zeigt sich eben-
falls auf inhaltlicher Ebene in den gedoppelten oder vielfach vorkommenden
Bildobjekten.8°

Auch auf der Ebene des Materials kommt es hier zu Verdoppelungen und
damit zu Verschiebungen innerhalb des Verweissystems von Darstellendem
und Dargestelltem. Die dunkle, fast schwarze Fliche der Schrankriickwand
fungiert zum einen als Verdoppelung der Bildfliche und Artikulationsflache
fiir den Schatten der Gegenstinde. Zum anderen stellt sie auch selbst eine
Imitation des wertvollen dunklen Ebenholzes dar, das wegen seiner feinen
Maserung und dunklen Farbung besonders geschitzt wurde. Die im Streiflicht
gut zu erkennende Maserung ldsst darauf schliefSen, dass hier Mooreiche
verwendet wurde.8! So sind es nicht nur andere Materialien, die hier nachge-
ahmt und damit aufgerufen werden, sondern auch das gleiche Material, sprich
Holz, nur eben eine andere Art. Mit der Nachahmung wird also immer auch
eine inhdrente Werteskala verhandelt: »Dementsprechend kénnen die Deu-
tungsmoglichkeiten von Holzsichtigkeit von der Visualisierung von Armut,
Einfachheit oder Bescheidenheit bis hin zu Luxus und Exklusivitit — wenn
beispielsweise hochwertige Holzarten wie Nussbaum mimetisch wiedergege-
ben werden - reichen.«3? Mit der Aufwertung eines zuvor als minderwertig
angesehenen Stoffes, wie es auch in dem eingangs beschriebenen Zitat von
Plinius der Fall war, werden Diskurse der willentlichen Tauschung aufgeru-
fen, die oft mit der Mimesis verbunden sind. In der Selbstmimese wird diese
Trennung von hoherer und minderer Mimesis nun unterlaufen, da sich Nach-
ahmendes und Nachgeahmtes nicht mehr genau voneinander unterscheiden
lassen. Die Ambivalenz zwischen Zeichen und Ding, die sich hier auf der
Ebene der Darstellung zeigt, wird so auch auf der Ebene des darstellenden
Materials entfaltet. Intarsien sind also auch auf der Ebene des Materials ein
genuin hybrides Medium, das die Verbindung bei gleichzeitiger Uberschrei-
tung mehrerer Sphéren und Seinsbereiche demonstriert. Im folgenden ersten
Motivkapitel wird ein ebensolches Motiv der Verbindung genauer vorgestellt.
Mit der Analyse der dargestellten Négel als Operatoren einer Verbindung
zwischen Flache und Raum, real und symbolisch sowie Technik und Material
soll weiterhin die Verflochtenheit dieser Bereiche diskutiert werden.

80 Fiir eine weitere Figur der Verdoppelung siehe Kapitel Das Trompe-I'Eil und sein Schatten.

81 Fiir diesen Hinweis danke ich Ralf Buchholz und den Restaurator*innen der HAWK Hildes-
heim.

82 Kiihtreiber/Schlie: Holz als Geschichtsstoff, S. 9.
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Motivkapitel: Vom Zusammenhalt der Dinge. Nagel und Haken

Dieses Motivkapitel soll sich mit einem der kleinsten Bildobjekte in der
christlich-ikonografischen Bildgeschichte auseinandersetzen, namlich den
Négeln, die in Intarsien sowohl als Bildinhalte als auch als héchst gegenstind-
liche Teile des Bildtrigergefiiges fungieren. Sie werden dabei als materielle
und immaterielle Operatoren der Verbindung begriffen und als solche im
Folgenden synonym zu strukturverwandten Objekten wie Nadeln und Haken
verwendet. Sie sollen dort unterschieden werden, wo sie unterschiedliche
Funktionen erfiillen: zum Beispiel da, wo Haken authidngen, Nagel befestigen
und Nadeln durchstechen. Wie in den anderen Motivkapiteln zu Végeln und
Wolken wird dabei die These vertreten, dass diese Motive sich aus der Ma-
terialitit und Technik der Intarsien heraus generieren und von daher fest
mit diesen verwoben sind. In dem Motiv der Négel tritt diese Verwobenheit
vielleicht am deutlichsten zutage, wird hier doch auf der Ebene des Bildinhalts
ein Objekt inszeniert, das es auf der Ebene des Bildtragers zu verstecken
gilt. Wie kein anderes Motiv beweisen sie auflerdem eine Exemplifizierung
der Gewalt, die es braucht, um die bildinternen Ubertritte zuallererst zu
ermoglichen, und die spater im Kapitel Die Gewalt des Trompe-I"Eils naher
betrachtet wird.

Négel sind zum einen klare ikonografische Marker fiir die Kreuzigung Jesu
und als Teil der Arma Christi Symbole fiir die Passion, aber auch fiir die
Meditation und von daher besonders bedeutend in der christlich geprégten
visuellen Kultur des Mittelalters und der Frithrenaissance Mitteleuropas.! Be-
reits hier zeigt sich die ausgeprigte Verbindung zwischen dem Nagel und
dem Trompe-I'CEil, sind es doch die Motive der Néagel, die nicht anders
kénnen als buchstablich hervorzustechen und somit bildinterne Relationen zu
unterlaufen (siehe Abb. 19). Kommen sie als Trompe-I'(Eils in einer bildlichen
Darstellung vor, verweisen die Nagel, wie Siegert schreibt, auf den Charakter
der Realprisenz, den ein Trompe-I'(Eil auf eine gewisse Art und Weise immer
offenbart: »[D]as Trompe-I'CEil [erhilt] eine Bedeutungsdimension, die das
Heraustreten aus der zweiten in die dritte Dimension in eine Beziehung
zur Inkarnation Christi und zur Realprisenz des Leibes Christi der Eucha-
ristie setzt. Die Metamorphose vom Zeichen zum Ding hat sowohl einen

1 Brigitte Riese: Seemanns Lexikon der Ikonografie. Religiose und profane Bildmotive, Leipzig
2007, Lemma Leidenswerkzeuge.
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Abb. 19

christologischen als auch einen sakramentalen Kontext.«? Darstellungen von
Nigeln weisen also immer auf das ultimative Trompe-I'Eil zuriick, ndmlich
die Menschwerdung Jesu und die Realprisenz der Eucharistie.

2 Bernhard Siegert: Vehikel der Objektgenese. Joris Hoefnagels prozessuale Trompe-I'(Eils,
in: Helga Lutz/Bernhard Siegert (Hrsg.): Exzessive Mimesis. Trompe-I'Eils und andere
Uberschreitungen der asthetischen Differenz, Miinchen 2020, S. 197-222, hier: S. 209-210.
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Abb. 20

Dieser starken religiésen Aufladung steht ihr eigentlicher Charakter diametral
entgegen: Négel konnten kleiner und unscheinbarer nicht sein. Es ist Teil
ihrer Leistung, sich als strukturelles Moment eines Aufbaus und als Verbin-
dungstechnik selbst unsichtbar zu machen. Sie sind keine Orte &sthetischer
Aushandlung und von solcher Funktionalitat, dass sich ihr Aufbau durch die
Jahrtausende und iiber simtliche geografischen Regionen kaum verdndert
(Abb. 20). So unterscheidet auch der Ingenieur und Technikhistoriker Otto
Lueger in seinem grof$ angelegten Lexikon der gesamten Technik und ihrer
Hilfswissenschaften lediglich nach Herstellungsweise, Material, den jeweiligen
Formen von Schaft und Kopf und dem Verwendungszweck.> Die Grundstruk-
tur bleibt aber immer gleich, die Négel haben einen Kopf, einen Schaft und
eine Spitze:
Die einzelnen Teile: Schaft, Kopf und Spitze weisen folgende Verschiedenheiten
auf: der Schaft ist zylindrisch, konisch oder schraubenformig, der Schaftquerschnitt
rund, quadratisch, viereckig, dreieckig, oval; der Kopf, welcher sich direkt oder mit
konischem Uebergang an den Schaft ansetzt (versenkter Kopf) oder bei manchen
Nigeln auch ganz fehlt, ist zylindrisch (niedrig oder hoch) und eben, kegelférmig,

pyramidenformig, dachférmig, halbkugelig (voll oder hohl) u.sw. Die Spitze der
Nigel ist konisch oder pyramidenformig, seltener breit.*

In Intarsien kommen sie in zwei Modi vor: zum einen als Untergruppe der
Bildobjekte, die sich als Trompe-I'(Eils ebenjenen marginalen Gegenstdnden
widmen, zum anderen sind sie, wenn auch nicht sichtbar, struktureller Teil

3 Otto Lueger: Nagel, in: ders. (Hrsg.): Lexikon der gesamten Technik und ihrer Hilfswissen-
schaften, Stuttgart/Leipzig 1907.
4 Ebd.
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der Verbindungstechniken, die das gesamte Gefiige des intarsierten Mobels
aufrechterhalten. Als solches stellt das Motiv des Nagels also auch eine Selbst-
referenz zu der Machart der Intarsien und den beteiligten Aktanten dar. Négel
dienen als Konjunktoren unterschiedlicher Teile, Bereiche und Sphiren, wie
im Folgenden ausgearbeitet wird, und sind als solche dhnliche - wenn auch
weniger diffizile, weil immobile — Operatoren der Verbindung wie das Schar-
nier. Da die Technik der Intarsien {iberhaupt als eine Zurschaustellung, eine
Thematisierung, aber auch ein Unterlaufen von Verbindungsoperationen ver-
standen werden soll, kann dem kleinen Nagel kaum genug Bedeutung in die-
sem Gesamtgefiige beigemessen werden.

Abb. 21

Nigel oder Haken als Motive treten haufig an den Wandpaneelen der Studioli
oder intarsierten Autbewahrungsmaébeln auf, wenn die Einsichten in ebenjene
Mébel dargestellt werden. Baudrillard unterscheidet in seiner Untersuchung
des Trompe-I'Eils zwischen der Gattung des Stilllebens und dem Genre des
Trompe-I'(Eils. Wihrend das Stillleben die Horizontalitat betone, verweise
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Abb. 22
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das Trompe-I'Eil auf die Vertikalitat der Bildfliche: »[S]till life always pre-
serves the weight of real things, marked out by horizontality, whereas trompe-
loeil plays on weightlessness marked out by the vertical field.«> Die Raume
im Trompe-I'(Eil sind somit flach, horizontlos und auf seltsame Weise isoliert
und stillgestellt. Der Nagel ist eines jener Elemente, das zum einen selbst ein
Trompe-I'(Eil darstellt und zum anderen weitere Trompe-I'Eils ermoglicht.
So sind es nicht nur die gedfineten Tiiren oder die liber die Kanten ragenden
Biicher, sondern speziell die aufgehdngten Gegenstiande, die von Haken und
Négeln aller Art gehalten werden. Musik- und Schreibinstrumente, Dolche
und Orden oder auch Schliissel und Kreuz schweben in den Nischen der dar-
gestellten Schrankinnenrdume (Abb. 21 und 22). So sehr die Rdumlichkeit der
Nischen auch betont wird, so sehr sind sie auch, wie Baudrillard sagt, keine
Réume im eigentlichen Sinne. Wahrend sie einerseits iiber Riick- und Seiten-
winde verfiigen, also eine genaue Artikulation von Hinter-, Mittel- und Vor-
dergrund zeigen, werden diese Ebenen doch gleichzeitig immer wieder unter-
laufen. Dariiber hinaus ist es ihre Isolierung und Unverbundenheit mit einer
Auflenwelt, die sie laut Baudrillard zeit- und ortlos macht. Die Schrankni-
schen sind somit keine >natiirlichen Raumes, sondern exemplifizieren topolo-
gische (Un-)Moglichkeiten. Dies wird weiter bestitigt durch die Inversion des
Raumes, die Baudrillard ihnen zuschreibt. Im Gegensatz zu einem zentralper-
spektivischen Bild, das einen Raum hinter der Bildflache artikuliert, stiilpt
sich das Trompe-I'(Eil nach vorne. Der Nagel sitzt nun genau an dieser
Schwelle zwischen den Ebenen und sorgt als Moglichkeit der schwebenden
Aufthangung fiir weitere Verunsicherungen.

Die hiangenden Objekte verbleiben in diesem unartikulierten Zwischen-
raum der Horizontalitdt und betonen stattdessen die vertikale Ausrichtung
der Bildflaiche. Mehr noch, sie schaffen diesen Zwischenraum zuallererst.
Die Trompe-I'(Eil-Nische tibersteigt die Reprisentation eines realen Aufbe-
wahrungsraumes, der der Schwerkraft gehorcht und die Gegenstinde somit
auf den Boden verlagern muss. Stattdessen wird sie zur Bildfliche, die simt-
liche Ebenen und Hohen der Fliche ausnutzen kann und somit vermehrt
Gegenstinde im oberen Teil der Nischen ansammelt oder eben aufhdngt.
Die Trompe-I'(Eil-Nischen konnen somit als Vorgangerinnen der spiteren
Trompe-I'(Eil-Gemilde angesehen werden, die auf einer Flache mithilfe von
Bandern und Stecknadeln ihre Gegenstinde - hier meist Flachware wie Briefe

5 Baudrillard: The Trompe-I'Oeil, S. 56.
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oder Zettel - an Ort und Stelle fixieren und dabei die gesamte Bildfliche
ausnutzen.

Abb. 23

Als ein Beispiel, das mit verschiedenen Mdglichkeiten der Authdngung, des
Zeigens und Ubertretens sowie von Raum und Fliche spielt, sei hier Corne-
lius Gijsbrechts” Trompe-I'(Eil-Gemailde von 1668 angefiihrt (Abb. 23). Auf
einem vertikal aufgerichteten Holzbrett, das von einem gemalten Rahmen
umfasst ist, werden diverse Gegenstinde wie Briefe, Zeitungen, Notenhefte,
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aber auch Kdmme und Schreibmaterial prasentiert. Wahrend die Nagel hier
selbst nicht als Trompe-I'(Eils auftreten, sind sie eine wichtige Bedingung fiir
das Gelingen des Trompe-I'(Eils, befestigen sie doch die Bander, mit denen
die Gegenstinde an Ort und Stelle gehalten werden und die somit das Bild
in seiner gesamten Fliche als eine Ebene der Présentation benutzen. Dass
hier trotz der Betonung der Fliche ein Raum angedeutet wird, zeigt ein
anderes gehdngtes Objekt, namlich der Vorhang, der vor dem Brettergefiige
angebracht ist und, obwohl er bereits zur Seite geschoben und an der Ecke
aufgehéngt ist, einen Teil des Bildes verdeckt.® Der Vorhang zeigt uns ebenso
wie die Mappe und Quaste auf der linken Seite sowie das Schreibwerkzeug,
Tintenfass und Federkiele eine Schwerkraft an, die die Briefe fast schon iiber-
wunden haben. Wiahrend nun also das Quodlibet-Brett genauso gut horizon-
tal aufliegen konnte, sind es die gehdngten Gegenstande, die das Bild in eine
vertikale Aufrichtung versetzen. Es ist nun die Rolle der Négel, diese fragile
Konstruktion festzupinnen. Das stetige Einziehen und damit auch Ubertreten
von bildimmanenten Grenzen, das eine Grundbedingung des Trompe-I'CEils
darstellt, wird hier anhand der iiberhdangenden Briefe, des Vorhangs sowie
des gemalten Rahmens ausbuchstabiert. Die Medidvistin Kathryn Rudy hat
dhnliche Prozesse fiir die eingendhten Embleme in niederldndischen Stun-
denbiichern beschrieben. Die eingendhten Abzeichen waren zum einen eine
Moglichkeit ihrer Fixierung und verwandelten zum anderen das Buch in ein
Speichermedium nicht nur fiir Schrift, sondern auch fiir die eigene devotiona-
le Praxis. Dariiber hinaus machte das Einndhen auch den Akt der Passion
am eigenen Leib nachvollziehbar: »Believers used a needle and thread both
to repeatedly pierce the ersatz body of Christ (and thereby participate in the
Passion) and also to affix the body of Christ into their books and, ultimately,
into their memories.«” Die Praxis des Nahens und Durchbohrens verschrankt
hier also nicht nur die zweidimensionale Buchseite mit den dreidimensiona-
len Objekten der Abzeichen, die sich, auch nachdem sie entfernt wurden, als
Abdriicke auf den Seiten niederschlagen. Weiterhin verschrinkt diese Praxis
auch die Korper der Glaubigen mit dem Korper des Buches und nicht zuletzt
dem Corpus Christi. Dies gab den Gldubigen, die zwar haufig des Lesens,

6 Zum Vorhang als Motiv des Ent- und Verhiillens sieche Bliimle: Schauspiele des Halbversteck-
ten, oder dies.: Der Glanz der Seide. Gemalte Bildvorhdnge zwischen Haptik und Visualitat,
in: Tina Ziirn/Steffen Haug/Thomas Helbig (Hrsg.): Bild, Blick, Berithrung. Optische und
taktile Wahrnehmung in den Kiinsten, Paderborn 2019, S. 51-71.

7 Kathryn M. Rudy: Sewing the Body of Christ: Eucharist Wafer Souvenirs Stitched into
Fifteenth-Century Manuscripts, primarily in the Netherlands, in: Journal of Historians of
Netherlandish Art 8 (2016), H. 1, S. 1-47, hier S. 2.
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aber nicht des Schreibens méchtig waren,® die Moglichkeit, das Stundenbuch
und damit metonymisch das biblische Geschehen selbst mitzugestalten. In-
nerhalb dieses Gefiiges kann dem Nahen und damit auch den Nadeln die
Operationen des Fixierens und Durchbohrens zugesprochen werden.

Weiter beschreibt Rudy auch die Praxis, kleine Vorhdnge in den Stunden-
biichern einzundhen, die das Enthiillen der Miniatur darunter mit dem Blét-
tern des Buches verbindet, eine Praxis, die Siegert folgendermafen kommen-
tiert: »Mittels der Naht wird zusétzlich zur Operation des Blatterns, deren
Geste rekursiv mit dem Medium der Falte verkettet ist, die Operation des
Enthiillens in die Operationskette eingefiihrt, die das Objekt Stundenbuch
als Hybridobjekt konstituiert.«” Das Enthiillen der Miniaturen verweise au-
ferdem auf den christologischen Offenbarungsmoment, der ebenso wie das
Néhen am Korper der Leser*innen nachvollziehbar gemacht werden konnte.
Der Vorhang schaftt allerdings noch eine andere Raumlichkeit, indem er eine
vertikale Ebene in das zumeist flach aufliegende Stundenbuch einzieht. Der
Vorhang, indem er von dem oberen Teil der Buchseite hangt, hybridisiert die
Seite zu einem sowohl flachen als auch raumlichen Objekt.

Diese Hybridisierung wird an den gehdngten Trompe-I'CEil-Objekten der
Intarsien ebenfalls vorgenommen, allerdings wird hier in der angenommenen
Réumlichkeit die Ebene der Flache betont. In der Hangung der dreidimensio-
nalen Gegenstidnden zeigt sich allerdings dartiber hinaus noch einmal mehr
die oben angesprochene Gewichtslosigkeit: »Everything is in suspense, both
objects and time, and even space.«! Die Trompe-I'(Eil-Objekte befinden sich
immer in der Schwebe, sie ragen iiber Kanten hiniiber, sie fallen fast — aber
immer nur fast — herunter, sie tiberschreiten bildimmanente Grenzen und
betonen und exemplifizieren diese dadurch. Als Gegenstinde der Verunsiche-
rung oszillieren sie oftmals zwischen einer vertikalen und einer horizontalen
Flache, wie die beriihmten Beispiele der tiber Tischkanten ragenden Messer
oder Zitronenschalen zeigen, die die Tischkante und die vertikale Fldche des
herabfallenden Tischtuches betonen. Die aufgehdngten und freischwebenden
Objekte der Intarsien, um die es im Folgenden gehen soll, fiigen diesem
Kippmoment noch eine weitere Ebene hinzu. Sie sind suspendierte Objekte
in einer doppelten Bedeutung: Zum einen sind sie aufgehidngt, zum anderen
aber auch ihrer Rolle als Objekt der Représentation enthoben. Dadurch ver-

8 Siehe ebd., S. 33.
9 Siegert: Offnen, Schlieflen, S.106.
10 Baudrillard: The Trompe-I'Oeil, S. 56.
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unklaren sie den Raum und tragen weiter zu dem halluzinatorischen Raumef-
fekt bei, der den Studioli eigen ist.

Das Trompe-I'Cil und sein Schatten

Essentiell und zu einem Teil der Darstellung wird bei den suspendierten
Objekten auch der Schatten, den die Gegenstiande werfen (Abb. 18, 21 und 22).
Jede Authdngung, die aus Nagel oder Haken, Schniiren und Objekt besteht,
wird verdoppelt durch den Schattenwurf. Dieser Schatten stellt ein Problem
dar, ist er doch nach Baudrillard kein Ausdruck eines Lichtes, da es in den
unnatiirlichen Rdumen des Trompe-I'(Eils kein natiirliches Licht geben kann:
»[T]he projected shadow of trompe-l'oeil is not a depth derived from any real
source of light.«!! Der Schatten ist und hat hier keine Tiefe, sondern stellt
eine weitere Moglichkeit zur Artikulation der Fliache und damit eine erneute
Mediatisierung der mediatisierten Gegenstinde dar. Wie bereits ausgefiihrt,
ist die Linie in der Intarsie ein derart prominentes Medium, weil sie direkt
auf die Herstellungstechnik des Schneidens zuriickverweist. Die Schniire, an
denen die Gegenstinde aufgehingt sind, exemplifizieren diese geschnittene
Linien erneut. Die Doppelung durch den starken Schlagschatten ldsst hier
auf den ersten Blick Haken und Schniire zu einer Linie verschmelzen, bis
man ihr zur Kante folgt, die den Ubergang von horizontalem Deckenbrett
zu vertikaler Riickwand markiert. Erst an der Riickwand, so scheint es,
darf sich der Schatten des Hakens zeigen. Gerade diese Riickwand ist aber
nun auch exemplarisch fiir das Funktionieren des Schattens, ist sie doch
die verdunkelte Doppelung der vertikalen Bildfliche und die Artikulation
der geschlossenen Trompe-I'(Eil-Nische. Die Riickwand présentiert sich hier
als »artificial darkness«!?, eine kiinstlich errichtete dunkle Fliche, die im
jeweiligen Mediengefiige eine Artikulationsflache fiir die auf ihr agierenden
Figuren bietet. Riickwand und Schatten bedingen sich gegenseitig und sind
untrennbar miteinander verbunden; sie stellen beide Figuren der Doppelung
dar und entsprechen - und doppeln - sich dadurch gegenseitig.

11 Ebd.

12 Siehe Noam Milgrom Elcott: Artificial Darkness. An Obscure History of Modern Art and
Media, Chicago/London 2016. Elcott untersucht hier Medienrelationen der Moderne, die
erst durch die Etablierung einer kiinstlichen Dunkelheit Sichtbarkeiten schaffen. Das Kon-
zept wird vorliegend auf vormoderne Bildgefiige iibertragen.
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Das Trompe-I'(Eil und sein Schatten

Ahnlich wie das in der Silberfolie gespiegelte Bild der Wolken bei Brunel-
leschis Bildexperimenten ist der Schatten in den Intarsien-Darstellungen ein
Abbild eines Bildes oder: die Mediatisierung einer Mediatisierung. Als solche
ist sie allerdings ein Garant fiir eine realistische Darstellung, da sie den na-
tirlichen Schattenwurf eines Objekts imitiert. Zum anderen ist der Schatten
aber auch eine verflachte Doppelung des Gegenstandes. Samtliche Marker der
rdumlichen Ausformungen konnen hier aufSer Acht gelassen werden. In die-
sem Sinne erinnert der Schatten an die Geschichte der Tochter des Butades,
in der der Topfer Butades aus dem Schattenriss des Verlobten seiner Tochter
eine dreidimensionale Figur formte, und damit an einen mitteleuropdischen
Ursprungsmythos der Kunst.

Der Schatten des Giirtelordens (Abb. 22) verdeutlicht hier noch einmal
mehr die Aufhdngung und damit den prekdren rdumlichen Status der Ge-
genstdnde. Der Giirtelorden ist in zweifacher Ausfithrung zu sehen und auf-
grund seiner speziellen Form oder seines Umrisses und nicht zuletzt wegen
seiner Bedeutung besonders prominent. Der Schatten des Ordens zeigt ihn
allerdings in einer gedrehten Variante, die durch den stark schrigen Einfall
des (Anti-)Lichtes von links entsteht, und betont damit weiter die Tatsache,
dass der Orden selbst in seiner suspendierten Anbringung keinesfalls stabil
angebracht ist, sondern sich vermutlich um die eigene Achse dreht, baumelt
und schwingt. Die Hangung der Objekte, vermittelt iiber den Nagel oder
Haken, fiigt den Trompe-I'(Eil-Objekten noch eine weitere Ebene der Verun-
sicherung hinzu, namlich die Drehung um eine vertikale Achse. Die Objekte
existieren hier immer zweifach, allerdings in unterschiedlichen rdumlichen
Anordnungen. Die angedeutete Moglichkeit einer vertikalen Drehachse be-
tont umso mehr den Status der Verunsicherung und auch der Verwirbelung
von Sphiren, den Trompe-I'(Eil-Objekte aufweisen. Ein weiteres Indiz, dass
hier raumliche Relation {iber Drehungen, Wirbel und Spiralen ausgelotet wer-
den, geben uns die verschlungenen Ornamente der Rahmen, die den oberen
Rand der Nische begrenzen. Hier winden sich zwei Bander umeinander und
prasentieren somit auch einen Raum, der sich aus der unterschiedlichen Rela-
tion zueinander ergibt. Der Kunsthistoriker Wolfram Pichler hat einen dhnli-
chen Fall fur ein Blatt Leonardos beschrieben, auf dem eine immer weiter in
sich verschlungene Linie diverse Stadien der (geometrischen) Korperbildung
durchlduft. Als Ausgangspunkt eines Korpers, der selbst durchléchert ist und

13 Den Schatten als eine Kulturtechnik des Verflachens definiert Sybille Krimer: Graphism and
Flatness: The Line as Mediator between Time and Space, Intuition and Concept, in: Marzia
Faietti/Gerhard Wolf (Hrsg.): The Power of Line, Miinchen 2016, S.10-17.
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somit auch den Raum umschliefSt, den er selbst gar nicht besetzt, nennt Pich-
ler den Torus und damit einhergehend den mazzocchio als einen Sonderfall.
Der mazzocchio wird als ein »Probierstein der Perspektive«!* gesehen, dessen
Gestaltung auf rekursive mathematische Verfahren verweist:

Streng genommen waren nur ringférmige, im Querschnitt polygonale Polyeder
exakt konstruierbar; die auch im Querschnitt runde Form des mazzocchio konnte
daher nur auf dem Weg eines geometrischen Niherungsverfahrens, ndmlich durch
zunehmende Multiplikation und Verfeinerung von Polyederfacetten, angesteuert
werden.®

Die einzelnen Polyederfacetten sieht Pichler mit Damisch als eine Variante
des gerasterten Schachbrettbodens der Perspektive, die ja ihrerseits wiederum
stark mit der Technik der Intarsie verbunden ist.'® Mazzocchio, Einlegearbeit
und topologische Strukturen scheinen sich hier anhand diverser Motive zu
verwickeln. So verweist Pichler auch auf den etymologischen Bezug der Figur
des Torus, der hier im Motiv des Giirtelordens aufgerufen wird:

Es ist vielleicht nicht iiberfliissig, daran zu erinnern, dass im lateinischen Begriff
Torus etymologisch torum steckt, was so viel wie Garn, Litze oder Seil bedeutet.
Zwischen Garnen, Litzen und Seilen vermittelt ebenfalls ein rekursiver Torsionspro-
zess, denn die Litzen, aus denen man die Seile dreht, bestehen ja ihrerseits aus
gedrehten Zwirnen, diese wieder aus gedrehten Garnen ...

Die gewundenen Randelemente kénnen so als ein Verweis auf die Schniire
der Authdngung verstanden werden, deren eigene Verschlingung man zwar in
der Intarsie nicht sehen kann, die das Potential, zu drehen und selbst gedreht
zu sein, in dem rotierten Schattenbild des Giirtelbandordens wieder aufru-
fen. Randbander, Schattenbild und die Hangung sind in diesem Paneel also
durch die gemeinsamen Operationen der Rotation und Torsion verbunden,
die gleichzeitig die geometrischen Ebenen der Linie, Fliche und des Raums
aufrufen und unterlaufen.

14 Wolfram Pichler: Ring und Verschlingung. Gedanken iiber einen >corpo nato della pros-
pettiva di Leonardo Vinci¢, in: Marzia Faietti/Gerhard Wolf (Hrsg.): Linea II. Giochi,
metamorfosi, seduzioni della linea, Firenze 2012, S. 30-51, hier S. 33.

15 Ebd.

16 Siehe Kapitel Medien/Geschichte.

17 Pichler: Ring und Verschlingung, S. 39.
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Die versteckte Aufhangung

Nicht jede Authdngung weist sich auch als eine solche aus. Auf dem Lese-
pult eines unbekannten Meisters in der Kirche San Domenico in Bologna
(ADbb. 24) ist ein dhnliches Bildprogramm wie auf den Wénden der Studioli zu
sehen, allerdings in einer véllig anderen Ausfithrung. Wahrend in den Studioli
die Authdngungen prominent auf Augenhéhe zur Schau gestellt werden, sind
in den dargestellten Nischen des Lesepults zwar ebenfalls aufgehdngte Gegen-
stande, meist Musikinstrumente, zu sehen, allerdings ist der Blickwinkel ein
komplett anderer. Ein erh6hter Blickwinkel von rechts wird suggeriert, der die
dargestellten Nischen stark anschneidet und verschiebt. Die linken Seiten der
Nischen sind kaum zu sehen, wahrend die rechten viel Platz einnehmen. Der
horizontale Raum wirkt somit stark verkiirzt.

Abb. 24

Die Aufthidngung und damit die Négel und Haken werden damit durch die je-
weils obere Bildbegrenzung, also ein Schrankbrett oder den oberen Schrank-
rahmen, verdeckt. Die Gegenstinde sind nichtsdestotrotz aufgehdngt, was
durch die angebrachten Schniire und ihren schwebenden Zustand angezeigt
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wird. Das verkiirzt die Bildflache in der Horizontalen ungemein und zeigt
somit eine Gewichtung der dargestellten Gegenstinde an. Haken und Aufhén-
gung werden hier in ihrer marginalisierten Rolle wahrgenommen und sind
somit nicht dargestellt. Anders verhilt es sich mit dem Hahn, der, um in
das verkiirzte Bildfeld zu passen, in seinem Groflenverhiltnis wesentlich klei-
ner als die Musikinstrumente gefertigt wurde und gerade an seinem oberen
Korper fast gestaucht wirkt. Wahrend die Musikinstrumente also in leichter
Uberlebensgréfie auftreten, scheint sich der Vogel einer naturalistischen Dar-
stellung zu entziehen. Der starke Fokus, der auf der Trompe-I'(Eil-Darstellung
der Gegenstinde liegt, geht der Ausfithrung des (belebten) Tieres véllig ab.
Hier werden zwei verschiedenen Grofienskalierungen innerhalb eines Bildfel-
des miteinander vereint, die auf eine inhdrente Spaltung des symbolischen
Gehaltes der dargestellten Gegenstinde verweisen. Der Hahn scheint hier
eher auf seine symbolische Funktion als christliches Ikon fiir den Tag, die
Helligkeit und somit die Wiederauferstehung Jesu einzustehen und muss als
ein solches Ikon notwendigerweise in seiner Génze gezeigt werden. Die auf-
gehingten Gegenstinde hingegen weisen eher auf ihre Relation zum Raum
beziehungsweise ihre raumausbildenden Fihigkeiten hin. Als schwebende
Objekte, deren Authidngung nicht zu erkennen ist, deuten sie einen Entzug
der Raumverhiltnisse sowohl in der Hohe als auch der (angedeuteten) Tiefe
des Bildes an.

Das oben beschriebene gegenseitige Wechselverhaltnis von Haken, Schat-
ten und Trompe-I'(Eil findet sich hier ex negativo bestitigt: Es ist weder eine
Aufhangung noch ein Schatten zu sehen, wobei zumindest die Authingung
laut Bildlogik existieren muss, da zumindest die Musikinstrumente an der
rechten Tiir aufgehdngt sind. Diese fehlenden Trompe-I'(Eil-Operatoren lie-
Ben sich zum einen mit der groberen Machart erkldren. Im Vergleich zum
Gubbio-Studiolo der Gebriider da Maiano ist dieses Lesepult ungleich simpler
gestaltet, weist weniger innerbildliche Details auf und nutzt die Moglichkeiten
des Materials nicht derart geschickt aus. Die Bewertung der Qualitit kann
hier aber nicht das einzige Argument bleiben. Haken und Schatten sind un-
ter anderem auch existenzielle Verunsicherungen, eine Bedrohung fiir den
ontologischen Status des Objekts im Trompe-I'(Eil. Wie oben ausgefiihrt,
kénnen sie Operatoren einer Naturalisierungsstrategie des Bildobjekts sein,
gleichzeitig aber auch das abgebildete Objekt destabilisieren, indem sie ihm,
um erneut mit Baudrillard zu sprechen, ein eigenes Simulacrum an die Seite
stellen und somit in einer medialen Rekursion auf ihre eigene Gemachtheit
hinzuweisen.
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Das Trompe-I'(Eil in diesem Lesepult entsteht allerdings nicht durch die
Doppelung und Verflachung des Schattens oder die instabile Authangung des
Hakens, sondern durch die Riickwand und den Blickwinkel. Die bildinharen-
te Perspektive zeigt in ihrem steilen Blickwinkel von oben mehr von den
Seitenwidnden und den horizontalen Brettern als von der Riickwand oder
den Gegenstinden. Dies verortet zum einen Betrachter*in und Lesepult in
einer raumlichen Dimension zueinander. Weiterhin reflektiert diese Perspek-
tive auch den Gegenstand, auf dem sie sich befindet: Der Einblick in die
Schranknischen auf den Wandpaneelen der Studioli befindet sich leicht iiber
Augenhohe, die Einblicke auf dem Lesepult verweisen auf seine Verwendung
als Aufbewahrungsmabel, das auf dem FufSboden steht.
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Die dargestellte Riickwand erfiillt hier allerdings einen anderen Zweck als
den der Verdoppelung der Bildflache. In einem fast schwarzen Holz gehalten,
wirkt die Riickwand eher wie ein Loch, ein Eindruck, der sich auf den zweiten
Blick bestitigt, verschwindet doch die umgefallene Séule, auf der der Hahn
spaziert, in einen diffusen Raum hinter der Nische. Dieser Eindruck bestatigt
sich, wenn man die anderen Paneele auf dem Lesepult betrachtet: Einige
der Gegenstinde verschwinden in einem Nichts hinter der Nische. Extreme
Beispiele sind die Paneele der Kopfseiten. In Abbildung 25 ragt der obere Teil
einer Leiter iiber die Seitenwénde der imaginierten Schrankwand. Der untere
Teil der Leiter verschwindet nicht nur in einem Raum hinter, sondern auch
unter der Nische. Das gesamte Bildprogramm des Lesepults erdffnet eine Art
Hohlraum, der sich nicht nur auf den Raum des Lesepults erstreckt, sondern
ebenfalls bildlich den Raum unter dem Lesepult aushohlt. Wahrend hier
weniger von einem Trompe-I'(Eil-Paradigma als Verdoppelung ausgegangen
werden kann, zeigt sich doch das Trompe-I'Eil erneut als eine Technik der
Verbindung und der Transgression.

Das gewiahlte Motiv der (Himmels-)Leiter als Verbindung zwischen Him-
mel und Erde!® betont dies weiter. Hier wird ein symbolischer Raum, derjeni-
ge zwischen Himmel, Erde und Hélle, mit einer realen raumlichen Relation,
jener zwischen oben und unten, verschaltet, wobei sich die Betrachter*innen-
position am oberen Ende der Leiter befindet. Die Betrachtenden werden also
vom Bild in eine hoherstehende Stellung positioniert. Am anderen Ende der
Leiter wartet, so scheint es, ein unterirdisches Reich, zu dem der Lesepult
einen Zugang bildet.

Als Gesamtbildprogramm verwendet der Pult die Trompe-I'(Eil-Darstel-
lungen in ihrer Funktion als verbindende Darstellungen, was dann in der
Inversion dazu fiihrt, dass der Lesepult selbst zu einer Verbindung, einem
Interface, einer Kopplung zwischen diversen rdumlichen und damit auch
symbolischen Spharen stilisiert wird. Das Trompe-I'(Eil hohlt hier also nicht
nur den Raum vor der Bildfldche aus, wie Baudrillard es beschreibt, sondern
greift in alle Seiten um sich, so auch in die Vertikale, und verdndert damit
auch diese raumliche Relation. In seiner expandierten oder exzessiven Form
bezieht es zudem den Raum unter dem Lesepult, also das Unsichtbare, Ver-
borgene oder Versteckte mit in das Bildprogramm ein. Dies zeigt eine alter-
native Art des Trompe-I'(Eils auf, das sonst eher iiber eine Hypervisibilitat
funktioniert. Ein Trompe-I'(Eil, so beschreibt es auch Marin, zeigt ein Mehr

18 Riese: Lexikon der Ikonografie, Lemma Himmelsleiter.
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des Bildes, es bleibt nicht bei der Nachahmung stehen, sondern schief3t iiber
das Ziel hinaus.” Das Bildobjekt zeigt sich nicht allein von einer Perspekti-
ve, sondern von mehreren; es stellt eine Hyperpiktoralitdt aus. Aus diesem
Grund ist es folgerichtig, wenn Chastel eine Verbindung zur sehr viel spateren
Epoche des Kubismus zieht: Auch hier wurde versucht, mehr als nur eine
Perspektive zu beriicksichtigen und damit auch eine zeitliche Abfolge der
Darstellungen anzudeuten. In diesem Sinne greift erneut Baudrillards Theo-
rie, dass das Trompe-I'(Eil eine andere Zeitlichkeit etabliere, wobei er mehr
auf den abgeschlossenen Bildraum zielt, der in einer mimetischen Verbindung
zu einer sogenannten Natur steht. Die versteckte Authdngung in diesem Lese-
pult zeugt von einem Trompe-I'(Eil, das neben einer Hypervisualitat auch das
Unsichtbare verhandelt. Die Verbindung ist da, auch wenn sie oder die zu
verbindenden Teile nicht gesehen werden. Als solches schafft diese Art von
Trompe-I'(Eil eine Verbindung in das Feld des Nicht-Visuellen.

Nagel und Haken als strukturelle Verbindungen

Das Gefiige eines intarsierten Bildes ldsst sich als ein Netzwerk verstehen,
zu dem unter anderem der Schnitzer, die Werkzeuge, das Material und viele
weitere Verbindungselemente wie Leim und Nagel gehoren. In dem restau-
ratorischen Groflprojekt des Gubbio-Studiolo zeigt der Restaurator Antoine
Wilmering mithilfe einer Rontgenfotografie, wie strukturell wichtig die Négel
in den fertiggestellten Paneelen sind (Abb. 26). Die Fotografie présentiert
uns dabei mithilfe des Bildgebungsverfahrens durch Rontgenstrahlung eine
andere Version des in Abbildung 22 gezeigten Paneels, das auf Bildebene
den Giirtelorden sowie Biicher und Schreibobjekte darstellt. Diese Bildobjekte
sind als Schimmer auf der Fotografie erkennbar, Hauptakteure sind aber die
metallenen Négel, die in diversen horizontalen und vertikalen Ausrichtungen,
gerade und verbogen, zeigen, wie sie das fertige Gebilde stabilisieren, struktu-
rieren und aufrechterhalten. Wilmering kommentiert den Aufbau:

These craftsmen were not particularly concerned with making smooth-fitting wood-
workers’ joints. To fasten pieces together they relied heavily on nails (at this date
all of them, of course, hand-forged), most of which were strategically placed to
attach the sometimes many matrix elements to a support structure. The nailheads
were driven deep into the matrix wood and concealed at the front by small intarsia

19 Marin: Representation and Simulacrum, S. 315.
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fragments or wooden plugs. Their tips often protruded behind the substrate panel
and were clinched and driven back into the wood, thus forming a strong hook.?

Abb. 26

20 Wilmering: The Gubbio Studiolo, S. 36.
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Wilmering betont hier noch einmal die Gemeinsamkeit von Nagel und Ha-
ken iiber die Verbindungsoperationen und zeigt auf, wie sich das eine in
das andere wandeln kann und vice versa. Des Weiteren macht er klar, dass
die Négel, im Gegensatz zu Gijsbrechts Gemalde, nicht gesehen werden
sollen. Wie oben beschrieben, folgen sie dem Paradigma der >versteckten«
Verbindung, sie sind nicht einfach so sichtbar und kénnen auch nicht aus
der innerdiegetischen Logik des Bildes erschlossen werden, wie das bei den
versteckten Aufhdngungen des Bologneser Lesepults der Fall ist. De facto
bendtigen sie ein ganz anderes Bildgebungsverfahren, namlich das der Ront-
genstrahlung, um tiberhaupt erst zum Vorschein kommen zu konnen. Die
Rontgenfotografie nimmt das wortlich, was in der Literatur gemeinhin als
das Bildparadigma von Albertis Fenster bezeichnet wird: Hier wird ein Hin-
durchschauen praktiziert, das nicht nur durch die Bildoberfldche auf einen
stilisierten Bildraum blickt und damit den Bildtréger unsichtbar werden lésst,
sondern dariiber hinaus Bildobjekte und Bildtrager zu einem grauen Schleier
degradiert. Raumlichkeit und Korperlichkeit spielen in der Rontgenfotografie
keine Rolle, mehr noch, gerade sie sollen ja iiberwunden werden. Das Resultat
ist eine Bildform, die nicht (mehr) nach rdumlichen Kategorien wie vorne,
mitten, hinten unterscheidet, sondern deren Bildebenen gemifS der Dichte
des bestrahlten Gewebes unterschieden werden.? In diesem Sinne ldsst sich
in der Abbildung auch schlecht feststellen, wie sich Négel und Gesamtpaneel
raumlich zueinander verhalten, also welche Bereiche sich weiter vorne und
welche weiter hinten befinden. Was sich allerdings sagen oder vielmehr sehen
lasst, ist die immense Bedeutung der Nagel fiir den Zusammenhalt des Ge-
samtgefiiges Intarsienpaneel, die auf der Bildoberfliche so nicht zu erkennen
ist oder gar ganz versteckt wird.

Der Fokus auf diese wichtigen Strukturelemente legt eine andere Asthetik
der Intarsienbilder offen, namlich die des nahezu mithelosen Zusammenhalts.
Die eingebetteten Holzbilder zeigen sich als eine sich selbst aufrechterhalten-
de Struktur, die scheinbar iiber das meisterhafte Ineinandersetzen von Holz-
stiicken funktioniert. Dies unterstiitzt weiter den Fokus auf das Material Holz,
der in dieser Arbeit skizziert wurde. Ahnlich wie ein Puzzle oder andere
Steckverbindungen in der Holztechnik, wie die Schwalbenschwanzsteckver-
bindung, wird hier suggeriert, dass das Bild ohne Zuhilfenahme externer
Hilfsmittel zustande kam. Die Leichtigkeit, die sich auf Darstellungsebene

21 In diesen Zusammenhdngen wird interessanterweise ebenfalls von >Verschattung« gespro-
chen, wenn ein Bereich auf einer Rontgenfotografie heller ist, als er sein sollte, wenn seine
Radioopazitit also sehr stark ist.
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findet, also die schwebenden Gegenstinde, die die gesamte Fliche des Bildes
ausnutzen, wird ebenfalls in der Art der Gesamtdarstellung und Fabrikation
gespiegelt, indem die eigene Technizitdt und Machart verschleiert wird.
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Dieses Kapitel soll sich mit dem Gegenstandscharakter der intarsierten Bild-
trager auseinandersetzen. Intarsien sind zunichst Bilder, die sich an Mdbeln
befinden und entgegen einem singuldren Verstindnis vom >Bild< in der Mo-
derne nicht als singuldre reine Kunstobjekte auftreten.! Als materielle und
rdumliche Bildgefiige sind sie in Praktiken des taglichen und rituellen Ge-
brauchs eingebunden. Sie sind Teil eines Alltags und einer Umgebung, die sie
durch ihre Materialitét, ihre Verwendung und ihre symbolischen Funktionen
mafigeblich mitprigen. Die Ortlichkeiten des Klosters, der Abtei oder auch
der fiirstlichen Paliste, in denen sie auftreten, sind an sich bereits privilegierte
Orte und somit Architekturen, die auf eine eigene Weise Ein- und Ausschliis-
se verwalten. Intarsien sind in diese Orte eingelassen und somit auch Teil
der Architekturen, die von einer besonderen Reflexivitét ihres Ein- und Aus-
schlusses zeugen.

Gehause — Architekturen des Um- und Einschlusses

Eine besonders prominente Rolle in der Analyse von Intarsien nimmt das
Studiolo ein. Als ein Raum, der in seiner Funktion und Bedeutung selbst
historischen Konjunkturen unterliegt,? verkompliziert sich das Phanomen, so
im Folgenden die These, weiter durch den Einsatz von eingebetteten Bildern.
Zunichst soll allerdings auf das Studiolo und seine Besonderheiten eingegan-
gen werden. Der Kunst- und Architekturhistoriker Andreas Vetter beschreibt
das Studiolo in seiner Abhandlung Hermetische Architektur folgendermafien:
»Die kleinste architektonische Einheit, die sich mit baulichen Parametern um
einen Raum bemiiht, der unter gleichzeitigem Abschluss nach aufSen das kon-
zentrierte Versenken in produktives oder meditatives Tun befordert, ist zwei-
felsohne der ausblicklose Innenraum.«3 Wichtige Charakteristika werden hier
genannt: Das Studiolo ist Klein, es ist nach auflen abgeschlossen, also fenster-
los, und befindet sich im Inneren des Gebédudes. Diese Eigenschaften stehen

1 Diese Gegeniiberstellung wird eingehender im Kapitel Gespaltene Bilder — Diskurse der
Mehrteiligkeit behandelt.

2 Siehe hierzu die eingédngige Studie von Wolfgang Liebenwein: Studiolo. Die Entstehung eines
Raumtyps und seine Entwicklung bis um 1600, Berlin 1977.

3 Andreas Vetter: Hermetische Architektur. Uberlegungen zu einer grundsitzlichen Dimension,
Paderborn 2019, S. 287.
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allerdings den vermuteten Aktivititen des Lesens und Verwaltens in diesen
Réumen scheinbar diametral entgegen: Wie soll gelesen oder geschrieben
werden ohne Lichteinfall? Inwiefern sollen in diesem Raum représentative
Tatigkeiten ausgefithrt werden, wenn er doch selbst von allen Interaktionen
abgeschnitten ist und Einsamkeit und Ausschluss symbolisiert?

Weitere Ritsel geben die intarsierten Wandpaneele auf, die zwar auf ihren
Bildseiten Gegenstinde des Gebrauchs wie Schrinke oder Truhen zeigen,
allerdings keine Moglichkeiten der Aufbewahrung dahinter verbergen. Die
intarsierten Bildobjekte werden somit hdufig als ein indexikalischer Verweis
auf die realen Gegenstinde der Kontemplation, wie Biicher oder Schreibgerit,
gelesen, die sich allerdings nicht in diesem Raum, sondern an anderen Orten
im selben Gebédude befinden. So vermutet beispielsweise die Kunsthistorike-
rin Christiane Hessler iiber das Studiolo in Urbino, dass die intarsierten Bild-
objekte lediglich die Gegenstinde der Gelehrsamkeit evozieren und imitieren
sollen und somit eine mimetische Gegenwelt etablieren:

In view of the predominantly muted light (there was only a single high window
above the door)—and given the existence of a spacious and very important library
on the ground floor of the palace—it seems more than doubtful whether this
chamber could, in fact, be used for longer periods of reading, even if a table had
been placed in the centre, as one source from a later period, 1587, attests. It almost
seems as if the abundance of books represented in the intarsia and portraits were
meant to replace the real ones. In short, it is just a mimetic evocation of a world of
books.*

Die intarsierten Biicher werden hier also in den Dienst der Mimesis und der
Medienoperation der Translokation gestellt, sie imitieren >nur< Biicher, die
im Fiirstenpalast zwar vorhanden sind, allerdings an einem anderen Ort. Sie
stabilisieren ebenso wie eine ikonografische Lektiire der Gegenstinde eine
Dichotomie der realen Welt und einer Bildwelt, wobei die Bildwelt der realen
immer nachfolgt und infolgedessen defizitdr und nachrangig verbleibt. Des
Weiteren erhalten die Bildobjekte ihre Legitimierung einzig iiber die ortliche
Niéhe der realen Biicher, was sie weiter in eine relationale Abhangigkeit ver-
setzt und den Verweischarakter der Dinge untereinander betont. Hessler liest
das Bildprogramm der Studioli also indexikalisch, die Bilder sind hier nur
eine Art Spur der anderweitig tatsichlich anwesenden realen Gegenstinde.

4 Christiane Hessler: Dead Men Talking: The Studiolo of Urbino. A Duke in Mourning and
the Petrarchan Tradition, in: Karl A. E. Enenkel/Christine Géttler (Hrsg.): Solitudo. Spaces,
places, and times of solitude in late medieval and early modern cultures, Leiden/Boston 2018,
S.365-404, hier S. 373-374.
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Als mimetische Evokation konne dieses Studiolo also nichts anderes - und
vor allem nicht mehr - sein als eine leere Nachahmung eines Arbeitszimmers.
Dies scheint eine Lesart von Mimesis, Kunst und nicht zuletzt den aufwendig
gestalteten Studioli zu sein, die die Einbindung und Einbettung der Bilder,
Mobel und nicht zuletzt der menschlichen Subjekte nicht einbezieht. Stattdes-
sen soll hier iiber den architektonischen Status der Wandpaneele und das
Verhiltnis zu den Bildmotiven nachgedacht werden. Dabei soll die These
vertreten werden, dass Studioli die grundlegenden Architektur-Operationen
des UmschliefSens, Umgebens und Einhiillens bis zum Exzess ausstellen.

Beginnen kann man hierfiir bei dem Architekten und Kunsttheoretiker
Gottfried Semper. In seiner Abhandlung Der Stil in den technischen und
tektonischen Kiinsten oder praktische Asthetik. Ein Handbuch fiir Techniker,
Kiinstler und Kunstfreunde® von 1860 will Semper nichts weniger als eine
universale Stilgeschichte verfassen. Dabei geht er allerdings von den Stoffen
aus, die er nach ihren Qualitdten in vier Kategorien unterteilt:

1) biegsam, zdh, dem Zerreissen in hohem Grade widerstehend, von grosser abso-
luter Festigkeit;

2) weich, bildsam (plastisch), erhdrtungsfihig, mannichfaltiger Formirung und
Gestaltung sich leicht fiigend und die gegebene Form in erhirtetem Zustande
unveranderlich behaltend;

3) stabformig, elastisch, von vornehmlich relativer, d.h. der senkrecht auf die Lange
wirkenden Kraft widerstehender Festigkeit;

4) fest, von dichtem Aggregatzustande, dem Zerdriicken und Zerknicken widerste-
hend, also von bedeutender riickwirkender Festigkeit, dabei geeignet, sich durch
Abnehmen von Theilen der Masse zu beliebiger Form bearbeiten und in regel-
massigen Stiicken zu festen Systemen zusammenfiigen zu lassen, bei welchen die
riickwirkende Festigkeit das Princip der Konstruction ist.°

Diesen vier Stoffkategorien teilt er dann die Tétigkeiten textile Kunst, Kera-
mik, Tektonik und Stereotomie zu, die er allerdings als Techniken begreift
und die von daher nicht auf die Verarbeitung der ihnen zugeordneten Stoffe
beschrankt bleiben: »So gehéren auch der textilen Kunst nicht bloss die
eigentlichen Gewebe an, wie sich diess aus dem Folgenden ergeben wird.«”
Das Textile gilt ihm dabei als »Urkunst«,® da das Textile aus seinen stofflichen

5 Gottfried Semper: Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten oder praktische
Asthetik. Ein Handbuch fiir Techniker, Kiinstler und Kunstfreunde. Bd. 1: Die textile Kunst
fiir sich betrachtet und in Beziehung zur Baukunst, Frankfurt am Main 1860.

6 Ebd.,S.2.

Ebd,, S. 11

8 Ebd.,S.13.

~
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Eigenschaften heraus elementare Kulturtechniken {iberhaupt erst erméglich-
te:

Der Mensch kam auf die Idee, ein System von Stoffeinheiten, deren charakteristi-
sche Eigenschaften in der Biegsamkeit, Geschmeidigkeit und Zahigkeit bestehen,
zusammenzufiigen aus folgenden Griinden: erstens um zu reihen und zu binden;
zweitens um zu decken, zu schiitzen, abzuschliessen.’

Die Kulturtechniken des Reihens und Verbindens sowie des Deckens, Schiit-
zens und Abschlieflens folgen dabei entweder »der linearischen oder plani-
metrischen«!® Grundform, sind also entweder linien- oder bandformig oder
weisen eine Flache auf.

Der Philosoph und Bildwissenschaftler Gottfried Boehm argumentiert in
seinem Artikel Der Grund. Uber das ikonische Kontinuum ahnlich, wenn
er im Laufe des Textes Fliche und Linie in immer wieder neue Relationen
zueinander setzt und den Grund als eine »Figur des Anfangs«!! bezeichnet.
Dabei begreift er den Grund als »mehrfach lesbar, unter anderem agrikultu-
rell, architektonisch, geologisch, geometrisch, literarisch, theologisch, logisch
oder bildnerisch.«!? Aus dieser buchstéblich vielschichtigen Figur entwickelt
er eine Art Kulturtechnik des Grundes, die quer durch alle Epochen und
Geografien auf jede Flache applizierbar ist, auf und mit der sich etwas zeigt.
Versteht man den Grund als Kulturtechnik, so ist auch klar, dass er nicht
ontologisch stabil ist, sondern sich stets neu (kon-)figuriert und hervorge-
bracht werden muss, sich entfaltet und emergent ist.® Als Wechselbeziehung
zwischen Figur und Grund, zwischen Vertikalitdt und Horizontalitét folgt er
schliefSlich Semper in seiner Theoretisierung des Textils oder des Flechtens
als erste vertikale Flache, die zur Abgrenzung genutzt wird. Wahrend Semper
von einem geflochtenen Weidenzaun spricht,'* der den Grund domestiziert,
indem er ihn in den eigenen und fremden Besitz unterteilt, so geht Boehm auf
die marokkanischen Nomad*innenvélker und ihre Teppiche ein. Die Flexibi-

9 Ebd.

10 Ebd.

11 Gottfried Boehm: Der Grund. Uber das ikonische Kontinuum, in: ders./Matteo Burioni
(Hrsg.): Der Grund. Das Feld des Sichtbaren, Paderborn 2012, S.29-92, hier S. 29.

12 Ebd.

13 Die Uberlegungen hier speisen sich zum Teil aus Martin Siegler: Things in Cases.
Zur Existenzweise von Notfalldingen, in: Christina Bartz/Timo Kaerlein/Monique Mig-
gelbrink/Christoph Neubert (Hrsg.): Gehduse. Mediale Einkapselungen, Paderborn 2017,
S.291-304.

14 Semper nennt die Hecke und das Zweiggeflecht das »urspriinglichste Motiv fiir Raumab-
schluss«; Semper: Der Stil, S. 245.
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litat bei gleichzeitiger Stabilitdt, die Semper dem Textilen zuspricht, kommt
bei Boehm ebenfalls zum Tragen, wenn er iiber die Nomad*innen schreibt:

Diese allzeit mobile Kultur brachte ebenso mobile wie flexible Artefakte hervor,
die ihren Zweck an unterschiedlichen Orten und in sehr verschiedenen Situationen
erfiillen: liegend auf dem Boden, senkrecht als Sicht- oder Windschutz in den Zelten,
angeschmiegt an den Korper wie ein weites Gewand, ausgebreitet als Decke oder ein-
gerollt als Polster, 6konomisch zirkulierend als Tauschreserve fiir schlechte Zeiten.

In seinen vielfaltigen Verwendungsweisen zeigt der Teppich unter anderem
eine Grundoperation der Architektur, nimlich diejenige des Umhiillens, Um-
gebens und damit auch Einschlieffens. Wenn Kulturtechniken als Grundope-
rationen der Grenzziehung und Differenzierung gedacht werden, so geschieht
dies in der Architektur vermittelt iiber die Flache, genauer iiber die Fldchen,
die in einen Raum ubersetzbar werden. Das flexible Material und die Opera-
tion des Textilen stellen somit eine Relationalitat zwischen den in der Geome-
trie so distinkt betrachteten Sphéren von Linie, Flaiche und Raum her.!® Der
Teppich in Boehms Beispiel ist somit nicht intrinsisch eine Wand oder ein
Gewand, sondern zeigt sich in jeweils anderen Kontexten anders und stellt
damit seine eigene Operationalitit und Potentialitdt aus. Die Etymologie von
Ge-Wand, die aus dem althochdeutschen Wort fir Winden, Gewundenes
entsteht, verweist auf ihren textilen, vegetabilen und flexiblen Ursprung.” Die
damit einhergehende Topologisierung der Sphéren Linie, Fliche und Raum
ist eine, die in Intarsien ebenfalls vorherrscht. Auch hier gehen Linien in Fla-
chen und Réume iiber, indem Darstellungen geometrischer, ausgehohlter Kor-
per wie des mazzocchio und anderer Perspektivkorper (Abb. 27) in Nischen
dargestellt werden, die selbst wiederum Bild- und Wandfldchen aushéhlen.

15 Boehm: Der Grund, S. 38-39.

16 Hier sei noch einmal auf den Artikel von Pichler verwiesen, der auf die buchstablichen
Verwicklungen dieser Sphiren eingeht; siehe Pichler: Ring und Verschlingung.

17 Zu den Windungen als Operationen der Linien und Seile siehe Kapitel Das Trompe-I'CEil
und sein Schatten.
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Abb. 27
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Latour begreift die Wand in seinem Artikel Ein TiirschliefSer streikt hingegen
als ein stabiles Element, dessen Fahigkeit zu umgeben in einen undurchdring-
lichen Einschluss miinden wiirde, gabe es nicht andere Elemente der Mobili-
tat und C)ffnung, namentlich die Tur. Das mobile Element der Tir, verstarkt
durch Scharniere und den automatisierten Tiirschliefler, ist bei Latour eine
Verkettung an Delegationsprozessen, die die Operationen des Offnens und
Schliefens nach und nach in die Dinge verlagert. Scharnier und Tiirschliefler
gleichen somit eine gewaltiges Kréfteungleichgewicht aus und sorgen dement-
sprechend sogar fiir eine » Faltung< der Zeit.«!® Wie diese Faltung der Zeit
aussehen soll, bleibt undefiniert. In seiner Vorstellung reduziert das Scharnier
die menschliche Arbeitszeit lediglich auf Praktiken der Wartung und sorgt von
daher fiir mehr Zeit im menschlichen Alltag. Was das Scharnier allerdings
leisten kann, ist eine Faltung des Raumes, die Latour braucht, um sein unfle-
xibles Konzept der Wand zu mobilisieren.

Ein von vornherein gefaltetes Wand- oder Raumkonzept entledigt die Din-
ge ihrer Aufgabe, die Wand oder den Raum zu mobilisieren, indem es durch
andere Operationen eine Mobilisierung oder Dynamisierung des Raumes
bewirkt. Im Folgenden soll deshalb auf die verschachtelten, eingekerbten,
buchstablich vielfiltigen Raume eingegangen werden, die durch und mit In-
tarsien entstehen. Auch hier bleibt das Material Holz von Bedeutung, folgen
die Studioli doch einer Logik der hélzernen Gehéuse, in denen viele Heilige
oder Gelehrte in der Malerei der Frithrenaissance abgebildet sind. Als Raum
im Raum bilden sie neue Sphéren der Kontemplation und Isolation.

Eines der bekanntesten Beispiele hierfiir ist Antonello da Messinas Portrét
vom heiligen Hieronymus im Gehduse, datiert auf ca. 1475 (Abb. 28). Ver-
mittelt durch einen steinernen Bogen, auf dessen Stufe eine kleine Wachtel
und ein Pfau im Profil abgebildet sind, blickt man in den Innenraum einer
kirchenédhnlichen steinernen Architektur, die mit einem Rundbogengang und
fein gemusterten Fliesen ausgestattet ist. Der heilige Hieronymus befindet
sich, nur leicht abweichend vom Bildmittelpunkt, in einer h6lzernen Innenar-
chitektur, die mittig im steinernen Raum aufgebaut ist. Im Gegensatz zu den
mobilen Textilien, die zu liturgischen Zwecken verwendet wurden und fiir
innere Raume innerhalb der Kirche sorgten, scheint diese Architektur dauer-
haft dort angebracht zu sein. Zum einen ist sie zu groff und schwer, um 6fter
bewegt zu werden, zum anderen finden sich auch keine Mechanismen der
Mobilisierung, wie Klappen oder Scharniere. Wahrend das Mdbelstiick auf

18 Bruno Latour: Ein Tiirschlieler streikt, in: ders.: Der Berliner Schliissel. Erkundungen eines
Liebhabers der Wissenschaften, Berlin 1996, S. 62-83, hier S. 66.
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der rechten Seite innerhalb des Bildausschnittes endet, fithrt auf der linken
Seite ein Ubergang in den Teil des Innenraums, der von der steinernen Wand
der ersten Bildebene verdeckt wird und somit unseren Blicken entzogen ist.
Die Verbindung mit der Steinarchitektur erweckt den Eindruck, dass dieses
Gebilde dauerhaft installiert ist.
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Trotz der Verbindung kann man sich des Eindrucks nicht verwehren, dass
dieses Gebilde ebenfalls isoliert ist. Form und Funktion erschlieflen sich
nicht, es wirkt fast, als hatte man das Innere eines Arbeitszimmers aus sei-
ner Architektur herausgelést, um es in den offenen und luftigen Innenraum
einer Kathedrale zu platzieren. Oder andersherum, wie der Historiker Orest
Ranum kommentiert: »Sofern die Darstellungen des hl. Hieronymus aus dem
14. bis 16. Jahrhundert etwas iiber die Metamorphosen des Arbeitszimmers
mitteilen, ist unverkennbar, dass es gleichsam zu einem bewohnbaren Mdbel
wurde.«!

Auch die Gestaltung will nicht recht zur zweiten Hélfte des 15. Jahrhunderts
passen. So kommt auch Caroline Campbell von der National Gallery London,
wo das Gemilde jetzt aufbewahrt ist, nicht umhin, den »disconcertingly
modern«?? Stil des Gebildes zu kommentieren. Das Zimmer-Mdbel ist in drei
Ebenen unterteilt, die alle jeweils noch einmal ihre eigenen Ausbuchtungen
und Nischen zeigen. Die vorderste Ebene stellt die kleine dreistufige Treppe
dar, die zur erhohten Fliche des Mobels fithrt. Auf dieser Ebene miindet
die Treppe noch in einen sehr schmalen Vorsprung, auf dem eine Katze
(im Profil) und zwei Kriutertdpfchen stehen. Unter diesem Vorsprung und
der Treppe befinden sich drei Ausbuchtungen mit einem bogenférmigen
Abschluss, die noch eine andere Funktion haben, auler den Vorsprung zu
unterhohlen. Sie werden auf der rechten Seite der Treppe von zwei rechtecki-
gen Einkerbungen gespiegelt.

Die zweite Ebene zeigt Hieronymus im Profil an seinem Lese- und Schreib-
pult, hinter seinem Riicken steht eine Truhe, und frontal vor ihm und damit
in Verldngerung des Pultes finden sich noch zwei Nischen, die mit Biichern
gefiillt sind. Im Gegensatz zur ersten Ebene wird hier weniger die frontale
Ausrichtung der Flichen, die die Bildfliche verdoppelt, betont, sondern viel-
mehr die um 90° in die Tiefe geklappte Fliche. Sowohl Lesepult als auch
Hieronymus und die Truhe sieht man so nur von der Seite. Dennoch finden
sich Elemente, die die frontalen Flachen sowie die Seite des Schreibtischs
betonen, wie der cartellino und das an Nageln aufgehdngte Tuch und Weih-
rauchgefdfl. Auch die Biicher in den Nischen, die sich - aus Hieronymus’
Blickwinkel - hinter dem Pult befinden, sind nicht geschlossen und aufgestellt

19 Orest Ranum: Refugien der Intimitét, in: Philippe Aries (Hrsg.): Geschichte des privaten
Lebens, Bd. 3, Frankfurt am Main 1991, S. 212-267, hier S. 230.

20 https://www.nationalgallery.org.uk/research/research-resources/exhibition-catalogues/b
uilding-the-picture/entering-the-picture/antonello-da-messina-saint-jerome-in-his-study,
zuletzt abgerufen am 24.03.2025.
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oder gestapelt, wie man es vermuten wiirde, sondern derart aufgeklappt, dass
die Betrachter*innen sie frontal sehen, Hieronymus allerdings nur den Schnitt
der Seiten.

In da Messinas Gemalde werden Rdume und Raumlichkeiten in verschie-
denen Relationen und Auspragungen, Aus- und Einbuchtungen, Parallelitit
und Orthogonalitt zueinander dargestellt, was dazu fiihrt, dass es einen gro-
Ben Uberschuss an Rdumen und Raumlichkeiten gibt, den Betrachter*innen
aber auch gewisse Einblicke entzogen werden. Die Blickrichtung des Heiligen
steht orthogonal zur Blickrichtung der Betrachter*innen; Hieronymus hatte
damit Finblicke, die den Betrachter*innen verwehrt bleiben. Dies wird klar
durch das Kruzifix, das iiber der Hieronymus gegeniiberliegenden Schrank-
wand angebracht ist. Als Betrachter*innen sehen wir es nur leicht angeschragt
von der Seite, was suggeriert, dass es nicht fiir unsere Augen bestimmt,
sondern auf den Blick des Heiligen ausgerichtet ist. Gespiegelt wird dieses
Wechselverhiltnis aus Blickachsen und Einsicht durch das Buch, das sich zum
Blick der Betrachter*innen &ffnet und Hieronymus nur seinen Schnitt zeigt.

Diese eigentiimliche Darstellung des Buches als geoffneter Gegenstand
findet sich in der hintersten Ebene des Mdobels. Hier, also zur rechten Seite
Hieronymus’, befindet sich eine Schrankwand mit vier linglichen Nischen,
in denen diverse Gegenstinde liegen, so unter anderem einige Biicher, eine
Steingutvase, ein buntes Kastchen so wie eine kupferne Schale. Verbliiffend ist
die Darstellung dieser Gegenstidnde: Zum einen sind es sehr wenige, wodurch
in den Nischen noch viel Leerraum vorhanden ist. Scheinbar widerspriichlich
dazu sind auf dem obersten Brett noch einige Schriftstiicke, ein Pergament
sowie ein Késtchen platziert, die in Trompe-I'(Eil-Manier tiber die Kante
hinausragen. Aber noch ein anderer Faktor trdgt zur Eigentiimlichkeit der
Darstellung bei: Die Biicher sind nicht liegend aufeinandergestapelt oder ne-
beneinander stehend dargestellt, wie es sich fiir aufbewahrte Objekte in einem
Studierzimmer anbieten wiirde. Stattdessen stehen sie aufgeschlagen neben-
einander positioniert und prasentieren ihre Seiten - aber wem eigentlich?
Wenn sidmtliche vertikalen Flichen als Verdoppelungen der Bildflaiche und
damit als metapiktorales Element verstanden werden konnen, wie Stoichita
dies fiir die Metamalerei nachgezeichnet hat, dann kommt man nicht umbhin,
diese aufgestellten Biicher und kleineren Objekte als Darbietung fiir die Be-
trachter*innen zu verstehen — und weniger als innerdiegetische Gegenstinde
des Gebrauchs fiir den Heiligen. Bestdtigt wird dieser Eindruck durch das
bereits erwdhnte Buch, das in der Nische steht, die sich frontal Hieronymus
gegeniiber befindet. Das Buch lehnt allerdings aufgeklappt an der Seitenwand
der Nische - und présentiert sich aufgrund der orthogonal zur Bildfliche
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positionierten Schrankwand wiederum den Betrachter*innen und nicht dem
Heiligen. Diese Darstellungsweise des Buches kann als ein Einbinden der
Betrachter*innen in die bildinhirente Diegese und somit als eine Ubertretung
des Bildraums in den Realraum verstanden werden.

Das aufgeklappte Buch macht zum einen eine zum Raum gewordene Fla-
che und damit die Dreidimensionalitit des Objekts >Buch« tiber die Medien-
operationen des (Auf- oder Zu-)Klappens und Blatterns klar.?! Dies zeigt sich
ganz explizit anhand der halb umgeblitterten Seiten; dadurch wird die Seite
sowohl in ihren unterschiedlichen rdumlichen Figurationen gezeigt als auch
auf den Raum verwiesen, den die Seite beim Blittern einnimmt, oder, wie
der Literaturwissenschaftler Harun Maye schreibt, »die Zweidimensionalitét
des Buchs als Seite« wird in die »Dreidimensionalitat des Buchs als Objekt«??
berfiihrt. Es verweist also auf seine Handhabung sowie auf die Haptik und
Technik des Lesens. Dariiber hinaus ist der Kodex, an den diese Bucher
vermutlich noch angelehnt sind, vermittelt @iber den Falz ein Objekt, das
die Zweidimensionalitat des Bogens in einen dreidimensionalen Buchkdrper
verwandelt. Als oszillierender Gegenstand zwischen Zwei- und Dreidimensio-
nalitdt, dargeboten in unterschiedlichen rdaumlichen Ausrichtungen, scheint
das Buch eine Mise-en-abyme-Struktur des Raumes im Raum zu evozieren.

Die gedfinete Darstellung des Buches dient dariiber hinaus auch einer
Asthetisierung des Gegenstands. Man wiirde ein Buch kaum mit offenen
Seiten in einem Regal aufbewahren, da dies ein Verblassen der Seiten und eine
Uberlastung der Bindung zur Folge hitte. Auf der anderen Seite kann man
nicht leugnen, dass in einem Regal stehende oder liegende, also geschlossene
Biicher keinen grofen visuellen Reiz besitzen und vor allem dem aufwendig
gestalteten Innenleben der Folianten des 15. Jahrhunderts keine Rechnung
tragen. Man kann sich aber des Eindrucks nicht erwehren, dass hier noch
andere Ubertragungen eine Rolle spielen, insbesondere wenn man dieser
Darstellungsweise in seinen Medientransfers folgt. In den Uffizien in Florenz
und dem Francis Lehman Loeb Art Center (FLLAC) in Poughkeepsie, NY
befinden sich zwei fast exakt gleiche Gemilde mit sehr unterschiedlicher

21 Zur Operation des Blitterns siehe Harun Maye: Blattern, in: Heiko Christians/Matthias
Bickenbach/Nikolaus Wegmann (Hrsg.): Historisches Worterbuch des Mediengebrauchs,
Koln/Weimar/Wien 2015, S.135-148, sowie Nina Wiedemeyer: Buchfalten. Material, Tech-
nik, Gefiige der Kunstlerbiicher, Weimar 2014. Zu den Dimensionen des Buches siehe
Carlos Spoerhase: Linie, Fliche, Raum. Die drei Dimensionen des Buches in der Diskussion
der Gegenwart und der Moderne (Valéry, Benjamin, Moholy-Nagy), Géttingen 2016.

22 Harun Maye: Medien des Lesens, in: Rolf Parr/Alexander Honold (Hrsg.): Grundthemen
der Literaturwissenschaft: Lesen, Berlin/Boston 2018, S.103-122, hier S. 106.
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Datierung, Zuordnung und voneinander abweichenden Interpretationsange-
boten (Abb. 29 und 30).

Abb. 29

Das quadratische Gemilde mit den Maflen von ca. 70 x 70 cm zeigt ein eben-
so aufgeschlagenes Manuskript wie bei da Messina, allerdings alleinstehend,
fast schwebend und vor einem dunklen, fast schwarzen Hintergrund. Die
aufwendig gestalteten Seiten mit Initialen, Gesangsnotation, Ober- und Un-
terlingen der Schrift und einer angedeuteten Illumination mit Streublumen
auf einer goldenen Bordiire, die eine Miniatur umgibt, werden den Blicken
der Betrachter*innen dargeboten; die Seiten, die sich gerade im Moment des
Umblatterns befinden und die sich iibereinander schldngelnden Lederriemen
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erzeugen einen Trompe-I'(Eil-Effekt. Betrachtet man die Seiten néher, offen-
bart sich der Entzugseffekt, der ebenfalls mit den Operationen des Auf- und
Zuklappens und Blétterns einhergeht. Trotz der scheinbar so demonstrativen
Darbietung ist keine der Seiten wirklich erkennbar oder gar lesbar.

Abb. 30

Das Manuskript fillt das Format fast vollstindig aus, zwischen dem Rand
des Bildobjekts und der Grenze des Bildtragers befindet sich jeweils nur
ein sehr schmaler Rand. Dieser Umstand in Kombination mit dem dunk-
len Hintergrund sorgt dafiir, dass das gesamte Gemilde, oder vielmehr das
gesamte Bildobjekt, zum Trompe-I'(Eil wird; es scheint férmlich aus dem
Bildgrund herauszutreten und sich als reales Objekt einer Benutzung anzubie-
ten. Der Kunsthistoriker David Ganz kommentiert diesen Bildtypus ebenfalls
als »Trompe-I'Eil im Trompe-I'Eil«?* und verweist auf den haptischen Af-
fordanz-Charakter und nicht zuletzt auch auf die Agency dieser Bilder:

In selbsttitiger Bewegung scheinen die Seiten weiterzublattern, um viele fragmen-

tarische Ansichten verschiedener Teile des Buchinneren zu erdfinen [...]. Die frag-
mentarische Sichtbarkeit dieser Seite verleitet die Betrachter dazu, der Bewegung

23 David Ganz: Schriftgeschichten. Das Trompe-I'(Eil in italienischen Inkunabeldrucken, in:
Lutz/Siegert (Hrsg.): Exzessive Mimesis, S. 75-98, hier S. 80.
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der Blatter nachzuhelfen, um das gesamte Bild, bei dem es sich um die Darstellung
der Kreuzigung Christi handeln muss, freizulegen.*

In den Trompe-I'(Eil-Seiten, so Ganz’ Argument, verschrinken sich auf be-
sondere Weise Optik und Haptik sowie Betrachter*in und Objekt. Allerdings
beantwortet dieser Ansatz noch nicht alle Fragen zu diesen eigentiimlichen
Bildern, die anscheinend ebenfalls plural auftreten und iiber die recht wi-
derspriichliche Informationen im Umlauf sind. Wahrend das FLLAC das
Gemilde auf 1570 datiert und dem Miinsteraner Maler Ludger tom Ring dem
Jungeren zuschreibt,? ist das Gemalde in den Uffizien auf 1516 datiert und mit
einem Monogramm versehen, wurde aber keinem Maler und lediglich diffus
»dem deutschsprachigen Raum« zugeordnet. Das FFLAC verweist wohl auf
das identische Gemadlde in Florenz, die Informationen in den Uffizien gehen
noch dariiber hinaus: Angeblich gab es in ganz Europa unzéhlige Versionen
dieser eigentiimlichen Darstellung. Das gehdufte Auftreten scheint zu besté-
tigen, was die Darstellung des Buch-Bildes suggeriert, ndmlich dass dieses
Gemilde irgendwie auch ein Objekt ist, und zwar ein Objekt, das einen
Gebrauch hat.

Auch dafiir bieten die Sammlungen unterschiedliche Deutungen an, ob-
wohl beide darauf hinweisen, dass es sich um Vermutungen handelt. Das
FLLAC stellt die These auf, dass diese Gemilde auf einem Lesepult aufgestellt
wurden, um Besucher mit ihrem Trompe-I'(Eil-Effekt zu iiberraschen. Dies
wiirde auf den urspriinglichen >Zweck< des Trompe-I'(Eils verweisen, ndm-
lich fiir die mimetische Kongruenz zwischen Bild und dargestelltem Objekt,
zwischen >Illusion< und Realitdt zu sorgen. Diese Lesart verkennt allerdings,
wie Baudrillard anmerkt, den wahren Charakter des Trompe-I'(Eils. Nicht zu
Unrecht bemerkt er, dass sich tatsdchlich niemand von den gemalten Trompe-
I'Eils habe tauschen lassen, nicht die Menschen und auch nicht die Vogel,
die angeblich an Zeuxis’ Trauben herumpickten. Mehr noch, es sei niemals
das Ziel des Trompe-I'(Eils gewesen, eine tatsdchliche Illusion im Sinne einer
Tauschung herzustellen.?® Vielmehr stellt es einen Bildoperator dar, der einen
Ubertritt anzeigt und damit einen simulierten Raum zuallererst hervorbringt.
Diese Simulation ist der Kippmoment, den Baudrillard treffend beschreibt
und der fiir eine transformationsontologische Mimesis fruchtbar gemacht
werden kann: Nicht das Bild ahmt die Realitat nach, sondern der Status der

24 Ebd.

25 http://emuseum.vassar.edu/objects/2674/the-open-missal?ctx=4348fef39ed7144eall2204487
c3aedd5dc0dea9&idx=0, zuletzt abgerufen am 24.03.2025.

26 Siehe Baudrillard: The Trompe-I'Oeil, S. 58.
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Realitdt wird nachhaltig durch den mimetischen Prozess verunsichert. Die
Realitdt steht nun auf dem Priifstand, nicht mehr das Bild.

Eine komplexere Lesart bieten die Ufhizien an, die aufgrund des gehauften
Vorkommens dieses Motivs davon ausgehen, dass diese Gemilde als Tiiren
fiir Biicherschranke genutzt wurden und vom Aussehen her italienische In-
tarsien der 1450er Jahre imitieren sollen. Diese Interpretation verweist auf
zwei wichtige Punkte: Zum einen sind diese Gemalde tatsdchlich Objekte mit
einer Funktion, die einen alltdglichen Gebrauch haben, der tiber liturgische
und ésthetische Funktionen hinausgeht. Zum anderen und fiir die Thematik
dieser Abhandlung ungleich interessanter wird vermutet, dass das Gemalde
die Intarsien nachahmt. Das verbliiftt zundchst, da auf der Tafel doch die
medialen und materiellen Besonderheiten der Malerei eingehalten werden:
Farbigkeit und damit einhergehend ein grofler Kontrast, Details und weiche
Schattierungen. Sie weist auch keine der anderen Spezifika auf, die fiir Intarsi-
en festgestellt wurden, wie die stetigen Ubertretungen und damit Rahmungen,
den Exzess an Gegenstinden, die aus Nischen herausquellen, die Betonung
der Schwellenfiguren und der vertikalen Flichen, die als Dopplungen der
Bildflache fungieren. Stattdessen ist ein einziger Gegenstand vor einem nicht
weiter definierten dunklen Raum gezeigt — das Buch scheint fast wie in einem
Vakuum zu schweben. Woher kommt also nun die suggerierte Nachahmung?
Eine Erklarung konnte der kompromisslose Fokus der Tafel auf die Darstel-
lung eines Dinges sein. Die meisten Intarsienfelder, die im Rahmen dieser Ar-
beit besprochen werden, zeigen einen Uberfluss an Gegenstinden, die durch
ihr Hinaus- und Hiniiberfallen die innerbildlichen Rdume sprengen und als
Trompe-I'Eils ebenfalls die Grenzen der Bildlichkeit infrage stellen. Dieses
aufgeklappte Buch hingegen tibertritt keine inner- oder auflerbildlichen Gren-
zen, allerdings tritt es aus seinem dunklen Grund heraus und dréngt sich den
Betrachter*innen geradezu auf. Dazu kommt, dass das gesamte Format der
Tafel von dem einzelnen Bildobjekt ausgefiillt wird, die Grenzen des Buches
sind also auch gleichzeitig die Grenzen der Bildtafel oder: Der Gegenstand
Tafel nahert sich dem Bildobjekt Buch fast infinitesimal an und vice versa.

Hinzu kommt die mediale Selbstreferenz tiber die Operation des Klappens,
die sich sowohl am Buch als auch an der Schranktiir zeigt. In diesem Sinne
ist die These nachvollziehbar, dass diese Tafel die Intarsien imitiere. Die
Nachahmung findet hier also nicht auf der Ebene der malerischen Gestaltung
statt — man konnte sich ja auch problemlos eine gemalte Intarsientafel mit
Holzmaserungen in diversen Brauntdnen vorstellen. Was hier imitiert wird,
ist der Trompe-I'(Eil-Charakter der Bildmotive und nicht ihre technische
Ausfithrung oder ihre materielle Beschaffenheit. In der fast deckungsgleichen

141



https://doi.org/10.5771/9783988580405
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Mobiles und Mobiliar

Annidherung zwischen Bildobjekt Buch und Realobjekt Tiir stellt das Trompe-
I'CEil nicht mehr ein vereinzeltes Motiv in einem bildlichen Zusammenhang
mit andere Motiven, Sujets oder Handlungen dar, sondern die gesamte Tafel
wird >Trompe-I'(Eil-isiert<?”. Hier wird eine transfomationsontologische Mi-
mesis des Trompe-I'(Eils sichtbar, in der nicht mehr ein Bild ein Objekt nach-
ahmt, sondern der gesamte Bildtréger, also das reale Ding, verbildlicht wird.
In dem Affordanz-Charakter, den Ganz den Trompe-I'(Eil-Seiten zuschreibt,
offenbart sich somit auch die Gemeinsamkeit von Buch und Schranktiir {iber
die medialen Operationen des Klappens und Blatterns. Was Ganz als »starken
Stimulus«?® beschreibt, ndmlich das Verlangen, die Seiten des Buches weiter
umzublattern, ldsst sich tatsdchlich im Aufklappen der Schranktiir kérperlich
nachvollziehen. Diese wiederum verfolgt damit auch die Logik des visuellen
Entzugs durch Klappoperationen: Wir konnen zwar das Buch nicht &ffnen,
aber die Schranktiir und damit die dahinter verborgenen Gegenstinde sehen
- und sogar bertihren.

Baudrillard attestiert dem Trompe-I'(Eil von vornherein eine Hybriditat
zwischen den klassischen kiinstlerischen Disziplinen Architektur, Skulptur
und Malerei, die es dann letztendlich doch alle unterlduft.?” Auf dieser Bildta-
fel kommt noch die Gattung der Buchmalerei hinzu, die mit einer besonders
schon gestalteten Seite mit Goldrahmen und Streublumenmuster angedeutet
wird. Dies verkompliziert die Medien- und Mimesisiibersetzungen noch wei-
ter und betont die Gemeinsamkeiten der Medien. So fungieren die Seiten
des Manuskripts ebenso wie die Tiir als epistemologische Objekte, die uns
einen Gegenstand hinter ihnen entweder zeigen oder verbergen konnen. Das
geoffnete Buch verbirgt mit seinen aufgeblitterten Seiten einen Grofiteil der
[lumination und des Textes, der zu allem Uberfluss auch noch unleserlich ist.
Als ein Speichermedium des Wissens zeigt es uns somit nicht seinen Inhalt,
sondern die Bedingungen desselben, die auf ein Zeigen und Verbergen ver-
weisen. Ebenso die goldene Bordiire der Illumination, die von dem goldenen
Schnitt des Buches verdoppelt wird. Beide treten in dieser Doppelung als
rechteckige Objekte des Einfassens und Umfassens zutage und stellen damit
eine Medienverwandtschaft von Illumination und Buch, von Bordiire und
Schnitt her. Wenn nun also zwischen Illumination und Buch sowie zwischen
Buch und Tiir eine mimetische Beziehung existiert, dann zeigt uns dieses Ge-

27 Diese Formulierung stammt von Eva-Maria Gillich, der ich an dieser Stelle herzlich danken
mochte.

28 Ganz: Schriftgeschichten, S. 80.

29 Baudrillard: The Trompe-I'Oeil, S. 59.
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milde einen Exzess der mimetischen Ubersetzungen, deren Verweise immer
nur zur nachsten mimetischen Relation fithren und somit einen prozessualen
Charakter aufweisen. Mimesis, so zeigt sich, ist nicht ein kausaler und teleolo-
gische Verweisstrang zwischen Nachahmendem und Nachgeahmtem, sondern
lasst sich als reiterative Operationalitat verstehen, die expandiert, affiziert
und relativiert. In einer diametralen Umkehrung imitieren nicht mehr die
Intarsien die Malerei, sondern umgekehrt.

Intarsierte Inventare

Es wurde bereits auf die raumliche Verbindung zwischen den Dingen und den
Bildern hingewiesen, an dieser Stelle soll der Verkettung aber noch einmal
genauer nachgegangen werden. Hesslers Kommentar tiber die »just mimetic
evocation of a world of books«3? evoziert selbst eine Substitutionstheorie des
Bildes im Zusammenhang mit den Dingen: Wo die Dinge, also die Biicher,
nicht anwesend sind, miissen die Bilder herhalten. Hier soll allerdings eine
andere Herangehensweise praferiert werden, die Bilder und Dinge nicht onto-
logisch trennt und hierarchisiert, sondern die auf eine Annaherung bis hin
zur Verschmelzung zielt, da dies, so eine These der Arbeit, in dem Fokus auf
Trompe-I'(Eils bereits angelegt ist.

Hesslers Analyse geht bereits in eine dhnliche Richtung, wenn sie bemerkt,
dass die abgebildeten Biicher einen Verweis auf die im Palast befindlichen
Biicher herstellen. Das Bildprogramm der Intarsien ist somit also nicht ein aus
allen Zusammenhdngen herausgeldstes Ereignis, sondern wird ganz konkret
tiber die rdumliche Néhe und den Gebrauch der Mébel generiert. Diese Me-
dienreflexivitdt zwischen Darstellendem und Dargestelltem wurde im Laufe
dieser Arbeit mehrfach postuliert, hier soll nun konkretisiert werden, was das
Mobel oder das Ding als Medium {iberhaupt bedeutet.

Dass der Schrank als klappbares, zu 6ffnendes und damit wandelbares
Objekt besondere Anordnungen des Zeigens und Verbergens aufweist, wur-
de bereits ausgefiihrt.® Dies ldsst sich aber noch weiter ausbauen. Dass
er iiberhaupt etwas zeigt und verbirgt, ist keine Selbstverstindlichkeit. Als
Mobel der Aufbewahrung besitzt er eine Auflenseite, die etwas zeigt, und
einen Innenraum, der verborgen bleibt, bis man ihn denn offenbart. Der

30 Hessler: Dead Men Talking, S. 374.

31 Auf Schrinke und mit ihnen verbunden die Operationen des Auf- und Zuklappens als
epistemische Prozesse verweist auch Anke te Heesen; siehe dies./Anette Michels (Hrsg.):
Auf \ Zu. Der Schrank in den Wissenschaften, Berlin 2012.
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Schrank umgibt die in ihm aufbewahrten Gegenstinde und bewahrt sie vor
Schmutz und Umwelteinfliisssen. Wie Semper ausfiihrte, erfiillt der Schrank
die planimetrischen Funktionen des Schiitzens und Abdeckens. Lediglich die
Flexibilitat des Textilen wurde in die Semi-Flexibilitdt des Klappens tibersetzt,
die zwar zwei oder mehr Flichen zueinander mobilisiert, die Flachen selbst
aber grofitenteils stabil und starr bleiben ldsst.

Das grofte Problem ist allerdings weiterhin die Dialektik von Zeigen und
Verbergen, die gekoppelt ist an die Operationen des Schiitzens und des Aus-
setzens. In vormodernen Zeiten ist diese Verbindung noch unhintergehbar:
Offnet man die Tiir, um zu inspizieren, was sich (noch) im Schrank befindet,
ist die Schutzfunktion des Schrankes zumindest temporir aufgehoben und
die in jhm befindlichen, wertvollen Gegenstinde sind der Witterung und der
Schaulust ausgesetzt. Mochte man die Gegenstidnde schiitzen und verzichtet
auf ein Offnen, so befinden sich die aufbewahrten Gegenstinde in einem
ambivalenten Zustand: Sie sind gleichzeitig vorhanden und nicht vorhanden
(weil sie vielleicht in Benutzung sind, ausgeborgt oder gar gestohlen wurden).
Sie sind Objekte in Latenz. Dieser Umstand konnte mit der industriellen
Herstellung von Glas an das Material delegiert werden, um mit Latour zu
sprechen. Nun kann man sehen, was man gleichzeitig auch schiitzen mochte.
Im 15. Jahrhundert musste man sich allerdings noch anders behelfen. So
vertritt unter anderem Stoichita die These, dass das Bildprogramm der Studio-
li nicht allein der ikonografischen Referenz auf die humanistische Bildung
der Herrscher*innen diente, sondern auch relativ profan als Inventar der
umschlieflenden Mobel galt. Stoichita kommentiert dies folgendermaf3en:

Das Florentiner studiolo Francesco de Medicis (1570-1573) war als ein koharentes
System von Orten (den Schranken) und Bildern (den Gemilden auf ihren Tiiren)
entworfen. Nach dem Erfinder des Studiolo-Programmms [sic], Don Vincenzo Bor-
ghini, bildeten die Gemailde zusammen eine Art Zeichen und Inventar der hinter
ihnen aufbewahrten Dinge. Aus diesem Grund muf3 man, sagt Vincenzo Borghini,
»die Geschichten den Orten und nicht die Orte den Geschichten unterordnen« und
bei der Anordnung der Bilder stets darauf achten, sich nicht »in ein Durcheinander
zu verwickeln oder leere Stellen zu lassen«3?

Stoichita behandelt die Studioli hier in einem Zusammenhang mit den Kunst-
und Wunderkammern, die ab der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts aufka-
men und als Vorgidngerinnen des Museums, wie man es heute kennt, gelten
kénnen. Die Studioli konnen somit als eine Bildersammlung verstanden wer-

32 Stoichita: Das selbstbewufite Bild, S.123. Stoichita zitiert hier aus Borghinis Text bei Karl
Frey, Der literarische Nachlass Giorgio Vasaris, Bd. II, Miinchen 1930, S. 886-892.
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den, die bereits von jeher gedoppelt ist. Sie sind ein Raum voller Bilder und
somit eine Bildersammlung, aber auch gleichzeitig ein Raum, der nur aus
Bildern besteht und fast nichts anderes beherbergt. Die Bilder sind, dhnlich
den architektonischen Merkmalen, konstituierend fiir den Raum, sie stellen
ihn her. Von daher scheinen die Studioli in einer Linie mit dem verschachtel-
ten Raum zu stehen, den da Messinas Gemailde ausgebildet hat. Das Ding, in
diesem Falle der Raum, wird durch das Bild hervorgebracht und nicht das
Bild aus dem Ding. Wie schon Baudrillard zum Trompe-I'(Eil festgestellt hat,
wolbt es den Bildraum heraus und in den Realraum hinein - im Gegensatz
zum zentralperspektivischen Paradigma, das lediglich den Bildraum einkerbt.
Die Bildwénde der Studioli werden selbst zu Umgebungen, Bild und Raum
néahern sich hier infinitesimal einander an.

Weiterhin fungieren die Bilder nach Stoichita als Zeichen und Inventar.
Diese Doppelung mag verwundern — was ist ein Inventar anderes als eine
spezifische mediale Zeichenformation und -translation von Dingen? Wir kén-
nen es nur auflosen, indem wir das Inventar als konkretes Zeichen von einem
spezifischen Ding verstehen und das Zeichen als allgemeinen Verweis auf die
Zeichenhaftigkeit des Bildes. In diesem Sinne ldsst sich somit auch das myste-
riose Gemilde aus Poughkeepsie und Florenz verstehen. Das Gemilde des
aufgeschlagenen Buchs tritt tatsdchlich als Stellvertreter des hinter der Tafel
befindlichen Gegenstands Buch auf. Es verweist somit zum einen auf den
realen Gegenstand (und inventarisiert ihn damit) und zum anderen rekursiv
auf die Moglichkeit des Verweisens und die Zeichenhaftigkeit iiberhaupt. Das
Bildprogramm der Studioli ist ein Verweissystem der Dinge und eines der
Zeichen. Es gibt den Dingen auflerdem ihren rechtmifligen Ort. Dies wire
eine Vorstellung von Bildlichkeit, die eben nicht autonom ist und nicht rein
nach isthetischen Gesichtspunkten aufgebaut ist. Stattdessen scheinen die
Bilder in die Mébel und damit in einen Gebrauch eingebunden zu sein. Das
geht so weit, dass auch eine symbolische Interpretation von Dingen auf Still-
leben, zum Beispiel als Vanitas-Symbolik, die tatsichlich anwesenden Dinge
mit Symbolen verwechselt. Die Kunsthistorikerin Eva-Maria Hanebutt-Benz
bemerkt zu den Ausstattungen der frithneuzeitlichen Studierzimmer:

In humanistischen Schriften, in denen die Ausstattung von Bibliotheken behandelt
wird, stellt man auch Uberlegungen an, wie und mit welchen Mitteln der Lernende
zum Lernen angetrieben werden konnte. Aufgrund von Schriften der Antike halt
man es fir niitzlich, von Zeit zu Zeit das eigene Gesicht in einem Spiegel zu
studieren, wie es schon Sokrates geraten hatte. Die Uhr sollte aufgestellt werden,
um stindig an das Vergehen der Stunden zu erinnern, so dafl keine Zeit unniitz
vergeudet wird. So sind in Spiegel und Sanduhr weniger Symbole fiir >Prudentia<
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(Klugheit) oder >Vanitas« (Verganglichkeit) zu sehen, sondern eher praktische Ins-
trumente, die das Studieren unterstiitzen sollen.?

Es scheint also gut moglich, dass eine symbolische Interpretation der Dinge
in den abgebildeten Studierzimmern, wie bei da Messina, oder auch auf den
intarsierten Wandpaneelen ein Anachronismus ist, der an der Realitdt der
Studierzimmer der Frithrenaissance vorbeigeht. Die abgebildeten Gegenstédn-
de verweisen nicht auf immaterielle und symbolische Tugenden, sondern auf
ganz konkrete Lese-, Schreib- und Arbeitsgerdte und die damit verbundenen
Praktiken. Diese Geridte deuten aber wiederum sowohl auf einen praktischen
Grund, zum Beispiel das Takten der Zeit, wie auf eine symbolische Ebene,
die an Fleiff und die Endlichkeit des menschlichen Daseins erinnern soll.
Die Dinge und die Zeichen befinden sich somit in einer stetigen Rekursions-
schleife des Verweisens, die sich weder in einer reinen Symbolik noch in
einem pragmatischen Nutzcharakter auflésen ldsst. Das klassische Verstdndnis
von Mimesis als zeichenhafte Représentation eines Dings (oder einer Idee)
findet sich hier nicht bestitigt. Stattdessen zeigt sich der transformationsonto-
logische Charakter; in der Représentation verandern sich sowohl das Zeichen
als auch das Ding. Kunsthistorisch liefle sich so die Genese einer ganzen
Bildgattung, ndmlich die des Stilllebens, nicht allein aus ihrem symbolischen
Charakter erkldren, sondern auch aus den Abbildungen der Schreib- und
Arbeitszimmer. Studioli, und gerade den intarsierten, kime so eine entschei-
dende Rolle in der Entwicklung der Ding- und Bildsammlungen zu, aus
denen sich dann ab 1600 reale und symbolische Sammlungen, wie die Wun-
derkammern oder das Stillleben, entwickeln.

Lesepulte

Ganz andere, aber nichtsdestotrotz ebenso erwdhnenswerte Mobel sind die
Lesepulte. Wie Hanebutt-Benz und Maye nachzeichnen, ist Lesen keineswegs
eine rein geistige Tatigkeit, die sich nur zwischen Leser*in und Text abspielt,
sondern eine Kulturtechnik, die sich durch diverse Medien, Mdbel und sym-
bolische Formationen historisieren ldsst. Im spaten Mittelalter und in der
frithen Renaissance sind die Biicher und Kodizes, die fiir den liturgischen Ge-
brauch bestimmt waren, noch wertvoll und schwer, entsprechend braucht es

33 Eva-Maria Hanebutt-Benz: Die Kunst des Lesens. Lesemobel und Leseverhalten vom Mit-
telalter bis zur Gegenwart, Frankfurt am Main 1989, S. 24.
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unterstiitzendes Mobiliar. Das angeschrégte Lese- und Schreibpult, das auch
bei da Messina zu sehen ist, erleichtert das Lesen der schweren Folianten:

Die geneigte Flache eines mittelalterlichen Pultes entspricht besser der Haltung des
Kopfes beim Lesen und Schreiben als unsere flachen Schreibtische heute. Man saf3
bequemer, konnte die Seiten auch einer grofiformatigen Schrift besser iiberblicken,
ohne das Buch mit den Hénden abstiitzen zu miissen. Um das Tageslicht optimal zu
nutzen, war die Schrégstellung des Buches sehr hilfreich.3*

Gleiches gilt fiir das Lesepult, von dem im Gottesdienst abgelesen wurde.
Diese Mobel bestehen aus einem kastenformigen Unterbau mit einer sattel-
dachartigen, vertikal drehbaren Ablagefliche fiir mehrere Biicher. In Monte
Oliveto Maggiore befindet sich ein solches Lesepult von Fra Raffacllo da
Brescia, das sowohl im unteren als auch im oberen, drehbaren Teil dreieckig
aufgebaut ist (Abb. 31).

Die abgeschrigten Ablageflichen fiir die Biicher zeigen ein dhnliches Bild-
motiv auf, wie es fiir die Gemilde oben beschrieben wurde: Auf den Abla-
geflichen sind intarsiert die aufgeschlagenen Biicher abgebildet, die eben
genau an dieser Stelle platziert werden kénnen, um daraus vorzusingen.
Hier allerdings prasentiert sich das aufgeschlagene Buch nicht als potentieller
Buchraum, sondern ordnet sich der Bildfliche unter. Die Doppelseiten, die
uns gezeigt werden, sind flach und wélben sich nicht. Sie reflektieren damit
die Flache, die ebenfalls nicht gebogen sein kann, damit das Buch optimal da-
rauf abgelegt werden kann. Die Mobilisierung, die durch den Buch-Gemalde-
Tir-Hybrid in Poughkeepsie und Florenz iiber die Operation des Klappens
aktiviert wird, findet sich hier nicht, da die Operation der Mobilisierung eine
andere ist. Das Lesepult zeigt uns hingegen eine Mobilisierung des Mdbels
Uber eine vertikale Drehachse, die es mdglich macht, mehrere Folianten
gleichzeitig gedffnet zu haben und somit auch schnell innerhalb der Bénde
zu wechseln. Obwohl das Méobel in der Literatur als Lesepult ausgewiesen ist,
ist es auch gut moglich, dass es sich hierbei um ein Kantorenpult handelt.
Darauf wiirde zumindest die Darstellung auf der Ablagefliche verweisen, die
drei unterschiedliche Hymnen zu der Feier der seligen Jungfrau, der Feier von
Sankt Benedikt und der Feier der Allerheiligsten Dreifaltigkeit zeigen.

Liest man dieses Pult ebenfalls in einer indexikalischen Art, wie die
Buch-Gemilde-Tiir, so scheint das Mobel klarmachen zu wollen, dass hier
ausschliefllich Choralbiicher ihren Platz finden. Beriicksichtigt man weiter,
dass die rotierenden Lesepulte der Gotik nicht fiir einen, sondern auch fiir

34 Ebd.
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mehrere Leser*innen gedacht war, so erlaubt das Pult als Choralmébel eine
Mehrstimmigkeit. Vermittels der Mobilitat des Mobels ergibt sich eine Flexibi-
lisierung der sozialen Funktion des gemeinsamen Singens, die zum einen die
Gemeinde erschaftt und zum anderen die Trennung zwischen Kantor*in und
der Gruppe herstellt. Was Hanebutt-Benz fiir die Tatigkeit des Lesens aus-
macht, ndmlich die Mechanisierung einer Tatigkeit, die auf den ersten Blick
»scheinbar jeder Mechanisierung widerstreb[t]«3>, so lasst sich hier Ahnliches
fiir die Liturgie oder, weiter gefasst, fiir den Glauben und christliche Prakti-
ken sagen. Die christliche Religion ist in ihrer Ausiibung stark auf dem media-
len Charakter der Dinge aufgebaut. Vom Weihwasserwedel tiber das Weih-
rauchgefaf3 bis hin zur Monstranz und zum Hostienteller ist das liturgische
»>Gerit, wie es ja auch in diesem Text bisher hdufig angesprochen wurde, inte-
graler Bestandteil des Gottesdienstes und der Ausfithrung des Glaubens und
muss als solches gewartet, autbewahrt und fachkundig verwendet werden. Die
Besonderheit der christlichen Liturgiedinge liegt in der Gleichzeitigkeit des
Zeichencharakters und des Gegenstands, den das Zeichen reprisentieren soll.
So bezeichnet die Lehre von der Realprasenz im Abendmahl Brot und Wein
gleichzeitig als sie selbst, also Brot und Wein, und als der Leib und das Blut
Christi. Dem Lesepult kommen so wichtige liturgische Tétigkeiten zu; es ist
als Mobel integral in die Praktiken des Glaubens eingebunden. Ahnliches
wurde bisher mehrfach fiir das Chorgestiihl, eines der wichtigsten Intarsien-
mobel, angenommen, das im Folgenden ausfiihrlich in seiner Funktion und
in seinem Aufbau beschrieben werden soll.

Chorgestiihl

Der Chor bildet den heiligsten Ort innerhalb der Kirche und befindet sich
architektonisch an der Schnittstelle zwischen Hauptschiff und Apsis in den
kreuzformig aufgebauten Kirchen der Vormoderne. So stellt er zum einen
die Verbindung dieser Oppositionen dar, zum anderen ist er auch Ort extre-
mer Spannung und von daher stark symbolisch belegt. Diese »Opposition
bei gleichzeitiger Einheit«*¢ ist hier sowohl eine architektonische als auch
eine symbolische Eigenschaft. Dass dieser Ort dem Klerus vorbehalten war,
scheint also nur folgerichtig. Dariiber hinaus genossen die Geistlichen an

35 Ebd.,, S. 89.
36 Hajo Eickhoff: Himmelsthron und Schaukelstuhl. Die Geschichte des Sitzens, Minchen/
Wien 1993, S. 98.
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diesem Ort auch das Privileg des Sitzens, das der restlichen Gemeinde vorent-
halten blieb; es herrschte ein »Gegeniiber von zelebrierendem und sitzendem
Klerus und stehender und kniender Gemeinde«¥. Diese >Opposition bei
gleichzeitiger Einheit< zeigt sich ebenso am Mdbel selbst, indem den Geist-
lichen einzelne Sitzplitze zugewiesen wurden, die auch noch hierarchisch
strukturiert waren. »Jeder, der in den Orden oder in die Gemeinschaft der Ka-
noniker aufgenommen wurde, erhielt einen ihm bestimmten Platz im C[hor-
gestithl] zugewiesen. Mit dieser Zuweisung (installatio) erhielt er Sitz und
Stimme im Kapitel.«3® Der Begriff der Installation als Amtseinfithrung, aber
auch als Auf- und Einbau sowie in moderner und zeitgendssischer Kunst als
eine Art Raumkonzept, leitet sich also von dem Sitz im Gestiithl, dem stallum
ab. Stallum kann dariiber hinaus auch die Bedeutung des Wohnorts haben,
bezeichnet also immer eine feste Verortung und ein rdumliches Konzept.

Als Raum im Raum, Heiliges im Heiligen, bildet er einen doppelten Ein-
schluss beziehungsweise einen Einschluss des Ausschlusses, der nicht einfach
so gegeben ist, sondern aktiv durch die Architektur und Mo6bel mitproduziert
wird. Die Unterscheidung zwischen heiligem und profanem Raum ist somit
eine »kulturtechnische Prozessierung«,*® die von diversen Medien, nament-
lich »Chorschranken, Chorgitter, Lettner, Chorgestithl und Chorpult, ferner
die Banklaken, Dorsale und Bildteppiche«*?, getragen wird.

Medialitat der Mobel

Eine medienwissenschaftliche Auseinandersetzung mit Mobel-Bild-Hybriden
muss sich zwangsldufig mit der Frage auseinandersetzen, wie der mediale
Charakter von Mobeln, insbesondere im untersuchten Zeitraum des 15. Jahr-
hunderts, aussehen kann. Als Mobiliar werden sie mit den Immobilien gleich-
zeitig durch ihren Wortursprung verbunden wie getrennt. Mébel und Wohn-
rdume gehoren irgendwie zueinander, zeichnen sich allerdings durch ihre
jeweilige (Un-)Beweglichkeit aus. Im folgenden Abschnitt soll diese Mobili-

37 Ebd.,, S.99.

38 Martin Urban: Chorgestiihl, in: Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte, Bd. III, Stutt-
gart 1954, Sp. 514-537.

39 Bernhard Siegert: Tiiren. Zur Materialitat des Symbolischen, in: Zeitschrift fiir Medien- und
Kulturforschung. Schwerpunkt Kulturtechnik 1 (2010), H. 1, S. 151-170, hier S.155.

40 Ernst Gall: Chor, in: Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte, Bd. III, Stuttgart 1954,
Sp. 556-567.
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tat des Mobiliars historisch iiberpriift und auf ihre medialen Kontexte hin
betrachtet werden.

Giedion zeichnete in seiner Abhandlung Die Herrschaft der Mechanisie-
rung eine anonyme Geschichte der Mechanisierung - im Vokabular dieser
Arbeit konnte man auch sagen: Technisierung — der menschlichen und tieri-
schen Umwelt nach. In diesem Sinne sind Mobel von grofler Bedeutung, sind
sie doch nach Giedion diejenigen »vom Menschen verfertigten Gerétschaften,
die am engsten mit seinem Dasein verkniipft sind. Tag und Nacht lebt er mit
ihnen, sie dienen ihm bei seiner Arbeit und zu seiner Ruhe. Sie begleiten sein
Leben von seiner Geburt bis zu seinem Tode«?. In diesem Sinne lassen sich
gerade aus den Mobeln der jeweiligen Epochen besondere Riickschliisse tiber
die Epoche selbst ziehen. Die Etymologie des Wortes >Mdbel< oder >Mobiliar<
generiert sich aus dem lateinischen mobilis, es verweist somit schon immer
auf die jeweilige Moglichkeit zu Bewegung und Versetzung und grenzt sich
dadurch von den Immobilien und Architekturen ab. Welche Gegenstinde -
und aus welchen Griinden - allerdings als mobil angesehen wurden, unter-
liegt historischen Konjunkturen. So beschreibt Giedion fiir das ausgehende
Mittelalter:

Meuble war nicht in dem engeren heutigen Sinne gemeint, als Gegenstinde, die von
einem Raum in den anderen oder von einer Wohnung zur anderen versetzt werden
konnten, sondern sie hieflen so, weil sie ihren Besitzer zu begleiten pflegten, wohin
immer er reiste. Das Mobiliar im spdten vierzehnten Jahrhundert folgte seinem
Herrn, wenn er zeitweilig seinen Wohnsitz wechselte, und es begleitete ihn auf
seinen Reisen. Unter mobilier verstand man alle beweglichen Haushaltsgegenstinde
[...] - Silber, Juwelen, Wandteppische [sic], Kiichengerit und Pferde.*?

Der mittelalterliche Raum wurde zumeist freigehalten und enthielt wenige
spezialisierte, das heifSt nur fiir eine Verwendung angedachte Mdbelstiicke.
Zumeist erfiillten die Mdbel an sich bereits mehrere Zwecke oder wurden
durch Operationen des Faltens und Klappens fiir andere Zwecke transfor-
miert oder fiir den unweigerlichen Transport zerlegt. Gerade Tische und
Stithle fielen diesem Drang zur Wandlung und Leere zum Opfer:

Transportieren konnte man nur Dinge, die nicht zu sperrig waren. Dies fiihrte zur
Schaffung kleiner kompakter und méglichst zerlegbarer Mébel. Das bewegliche,
zusammenklappbare Mobel, wie etwa die x-formigen Faltstiihle, kam lange vor
den Stithlen im heutigen Sinne in Gebrauch. Nicht aus Platzmangel entstanden
die zusammenklappbaren Tische und die zusammenlegbaren Betten, sondern, wie

41 Giedion: Herrschaft der Mechanisierung, S. 304.
42 Ebd., S.304-305.
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ihr Name andeutet, um leicht zusammengeklappt, verpackt und aufgeladen zu wer-
den.®?

Die Mobilitit des Mobiliars begriindet Giedion historisch mit dem ebenfalls
mobilen Lebensstil der Menschen (wobei hier eher von einer Adelsschicht
oder dem Klerus ausgegangen wird), die sich auf der Flucht vor Kriegen
befanden. Aus diesem Grund bedurfte es eines Mobels, das gleichzeitig stabil
und tragbar war. Dazu diente die Truhe, das laut Giedion verbreitetste Mdbel
des Mittelalters: »Sie bildete den Grundstock und fast das Hauptelement der
mittelalterlichen Einrichtung. Sie diente als Behalter fiir die ganze bewegliche
Habe. [...] Der Hausrat war in ihnen stets fertig gepackt.«** Truhen dienten
also zum einen zur stabilen Aufbewahrung und zum Transport der anderen
mobilen Gegenstinde, also des anderen Mobiliars. In diesem Sinne lassen sie
sich als ein Meta-Mobel verstehen, das andere Mobel in sich beinhaltet. Zum
anderen wurden sie auch fiir viele weitere Tatigkeiten verwendet, so zum
Beispiel zum Sitzen, als Ablagefldche oder als Tritt zum Bett. Dariiber hinaus
verbinden Truhen das Mdbel mit der visuellen Kultur des Mittelalters oder
der Renaissance, wurden sie doch von berithmten Kiinstler*innen der Zeit
bemalt oder intarsiert. An den Truhen der Renaissance ldsst sich ein interes-
santer historischer Schnittpunkt zwischen Materialbearbeitungstechnik und
Kunst beobachten. Die Truhen des Mittelalters bestanden noch aus simplen
Planken:

Es wurde kein Unterschied zwischen der Stirnwand einer Truhe und ihren Stiitzen
gemacht: beides waren massive Bretter, die Stirnwand horizontal angeordnet, und
die Stiitze ein Brett, das mit der Schmalseite auf dem Boden ruhte. Sie waren oft 30
cm breit und lieen sich leicht mit der Sage bearbeiten.*®

Einfache Holzplanken derartig zu verwenden, stofit auf gewisse Probleme, da
die Planken bei Temperatur- oder Feuchtigkeitsveranderungen entweder zu-
sammenschrumpfen oder sich auseinanderziehen. Bei der Verbindungstech-
nik fand sich ebenfalls noch keine Raffinesse, »die Bretter wurden stumpf an-
einandergestofien und vernagelt«*S. Diese simplen Ausfithrungen gaben dem
gesamten Mobel wenig Stabilitat, sodass es grofitenteils von Eisenbandern
zusammengehalten wurde. Fiir eine grundlegende Anderung dieses Aufbaus
brauchte es jedoch Einfliisse aus einer anderen Disziplin, ndmlich der Archi-

43 Ebd., S.306-307.
44 Ebd., S.306.

45 Ebd., S.314.

46 Ebd.
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tektur. Giedion beschreibt die Bauweise des Mébelstiicks entlang der Achse
der Architektur und stellt damit eine Strukturdhnlichkeit her:

Im Laufe des vierzehnten Jahrhunderts schrumpften die Bretterwande, vor allem
bei den Truhen, langsam zu Eckpfosten zusammen - ein Schritt zum hoélzernen
Rahmen. Die Borde werden mit Zungen versehen, die Pfosten mit Nuten. Erst mit
dem Ende der Gotik, als man in der Architektur langst gewohnt war, das Innere des
Raumes bis an die Grenze der Moglichkeit auszuhhlen und die Pfeiler so feinglied-
rig zu machen, dafd sie fast in sich zusammenfielen, wird die massive Holzwand in
leichtes Rahmenwerk aufgelost.?”

Giedion attestiert einen umfassenden Paradigmenwechsel, der sich tiber die
Réume auf Architektur und Mobelbau ausweitet. Der Kunsttischler Erich
Klatt und der Kunsthistoriker Georg Himmelheber beschreiben diese stilisti-
sche Entwicklung ebenfalls aus materialtechnischer Sicht:

Bei groflen Holzflichen war es bis dahin nicht moglich, das ReifSen der Bretter
und das Aufgehen der Fugen bei verleimten Stiicken zu verhindern. Jetzt wurde die
Flache in kleinere Felder aufgeteilt, die zwischen die konstruktiv wichtigen Teile
gefiigt wurden. Dieses tragende Geriist bestand zunéchst aus starken Stollen mit
Querholzern, die nach Art der Zimmermannsarbeit verzapft und verbohrt waren.
Die so entstehenden Rahmen erhielten eine Nut, in die beim Zusammenbau eine
aus diinnerem Holz hergestellte Fiillung eingefiigt wurde. In der Nut konnten sich
die Fiillungsbretter dehnen und zusammenziehen, ohne zu reifSen. Die Herstellung
der diinnen Fiillungsbretter wurde durch die Erfindung der Sagemiihle zu Beginn
des 14. Jahrhunderts wesentlich erleichtert.*

Der Rahmenbau entsteht also in einem komplexen Zusammenspiel zwischen
Materialeigenschaften, technischen Neuerungen und Einfliissen aus dem Be-
reich der Architektur. Was im Mittelalter sowohl in der Architektur als auch
im Mobelbau noch aus massiven Fliachen bestand, die simpel aneinander-
stoflen und somit Riume generieren, wird mit der Gotik abgelést durch ein
»System vertikaler Stiitzen und horizontaler Verstrebungen«*. Die stabilen
Flichen werden somit aufgebrochen und die einzelnen Strukturelemente in
ihrer Funktion und Ausrichtung ausdifferenziert: »Nun wird das Mobel wie
das Fachwerk als Skelett behandelt. [...] Wie beim Hausbau treten nichttra-
gende, diinnwandige Fiillungen, die beweglich in die Konstruktion eingelas-
sen werden, an die Stelle der massiven Holzwéinde.«>° Giedion leitet diese

47 Ebd., S.315.

48 Erich Klatt/Georg Himmelheber: Die Konstruktion alter Mobel. Form und Technik im
Wandel der Stilarten, Stuttgart 1982, S. 8.

49 Giedion: Herrschaft der Mechanisierung, S. 315.

50 Ebd.
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Entwicklung an der Konstruktion der Holztruhen zum einen von der Archi-
tektur ab, zum anderen aber auch aus den Materialeigenschaften des Holzes:
»Die Rahmenkonstruktion der Spitgotik ist organisch aus dem Wesen des
Holzes gewachsen. Sie gibt Spielraum fiir die Ausdehnung und Zusammenzie-
hung des arbeitenden Holzes.«® Material und Form unterstiitzen sich hier
also gegenseitig. Wichtig ist hier die Beweglichkeit der eingefiigten Seiten-
und Frontwinde: Zum einen kann so das Holz »atmen< und »arbeiten<, zum
anderen fungieren die Wénde nun auch als Bildtrager. Als Hochzeitstruhen
wurden die italienischen cassoni als Kunstwerke und Wertanlagen betrachtet
und von berithmten Malern der Zeit wie Paolo Uccello, Sandro Botticelli,
Domenico Ghirlandaio und Andrea Mantegna gestaltet. Sie waren somit in
mehrfacher Hinsicht repréisentativ: zum einen als nutzbares Multifunktions-
mobel in der camera, der Schlafkammer, zum anderen als Teil des prunkvol-
len Brautzuges, der fiir alle Offentlichkeit sichtbar war und dementsprechend
ein Zeugnis iber die finanzielle Lage der Familie der Braut ablegte.> Die
Kunsthistorikerin Bettina Uppenkamp hat von diesen multiplen Verwendun-
gen und der jeweiligen Sichtbarkeit Thesen zum Bildprogramm und zu dessen
Darstellung abgeleitet:

Bei ihrem Transport im Umzug der Braut etwa wird eher der dekorative Gesamtein-
druck, die Kostbarkeit der Ausstattung wahrnehmbar und wichtig gewesen sein,
wihrend die oft kleinteiligen Bilderzahlungen eine nahsichtige Betrachtung erfor-
derten. Zu den Bedingungen ihrer Sichtbarkeit gehort auch, dass die Truhen in
der Camera auf dem FufSboden standen, ihre Bilder sich also nicht auf Augenhéhe
befanden. Vermutlich ist hier der Grund dafiir zu suchen, dass die Cassone-Maler
bei der Konzeption ihrer Bilder so gut wie nie eine der groflen Errungenschaften
der Kunst des 15. Jahrhunderts, die Zentralperspektive, zum Einsatz brachten, ob-
wohl Cassone-Bilder auch in Werkstatten gefertigt wurden, die tiber diese Technik
durchaus verfiigten.>

So zeigten die Front- und Seitentafeln der Truhen meist detaillierte Jagd-,
Liebes- oder Lustszenen aus der griechischen oder romischen Literatur und
nicht, wie man im Kontext dieser Arbeit vielleicht annehmen konnte, Objek-
te oder Gegenstinde der Aussteuer oder des Haushaltes. Auch die Abwesen-

51 Ebd.

52 Das Wissen, dass die Familien sich haufig fiir die Aussteuer der Tochter verschuldeten,
schien Teil dieser Performanz zu sein; siehe Bettina Uppenkamp: Konnen Mdbel Medien
sein? Uberlegungen zu den italienischen Hochzeitstruhen der Renaissance, in: Sebastian
Hackenschmidt/Klaus Engelhorn (Hrsg.): Mébel als Medien. Beitrdge zu einer Kulturge-
schichte der Dinge, Berlin 2011, S. 47-67, hier S. 60-61.

53 Ebd., S. 63, Fn. 26.

154



https://doi.org/10.5771/9783988580405
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Medialitat der Mobel

heit der Zentralperspektive verwundert, weniger wegen ihres Status als >gro-
Be Errungenschaft< oder Entdeckung einer angenommenen naturalistischen
Bildtechnik, sondern aufgrund ihres ubiquitdren Vorkommens. Uppenkamps
Hinweis, dass die Bilder nicht auf Augenhdhe angebracht sind, vermag nicht
zu begriinden, warum sich hier keinerlei Ansatz einer versuchten Perspekti-
vierung zeigt, wie er sich zum Beispiel ja auch bei den Banconi findet, die
ebenfalls auf dem Boden stehen.

Die Trennung zwischen Verwendung und Nah- und Fernsicht scheint hier
relevant. Wiahrend die prunkvolle Rahmenstruktur eher aus der Ferne zu be-
trachten war, dienten die kleinteiligen Bilder der Seiten- und Fronttafeln wohl
eher der ndheren Betrachtung im privaten Raum. Allerdings: Was verbunden
werden kann, kann auch wieder entkoppelt werden. Diesen Tafeln blithte
ein dhnliches Schicksal wie den Fliigeln der zahlreichen nordalpinen Dipty-
chen oder Triptychen aus jener Zeit, die an ihren Verbindungsstellen geteilt
wurden, um als einzelne Tafeln Einzug in die ab ca. 1600 aufkommenden
Museen und Sammlungen zu halten. Uppenkamp beschreibt diese Trennung
der Seitenwinde aus den Hochzeitstruhen folgendermaflen:

Oft wurden die bemalten Front- und Seitentafeln aus ihrem funktionalen und
asthetischen Zusammenhang der Truhe entfernt, um als Tafelbild die Wande von
Museen oder Privatsammlungen zu schmiicken - eine Dekontextualisierung, die
einem Medienwechsel gleichkommt und ihr angemessenes historisches Verstandnis
erschwert.>*

Das Herauslosen der Tafeln aus dem Mdbel bedeutet auch, vielleicht erstma-
lig, eine Separierung von Bild und Rahmen, die im Mittelalter so noch nicht
existierte. Die Seitentafeln der Truhen stellen somit eine wichtige Station in
der Autonomisierung des Tafelbildes dar, die allerdings gleichzeitig auf einer
Entfremdung und Negierung des urspriinglichen Bildgefiiges beruht. Und
noch weiter: Das moderne Tafelbild konstituiert sich zuallererst aus einer
vormodernen Gemengelage aus Architektur, Mobelbau und den materiellen
Eigenschaften von Holz. An dieser Schnittstelle befinden sich eben nicht auch
zufillig Intarsien.

Die amerikanische Kunsthistorikerin Lynn F. Jacobs beschreibt die beweg-
lichen Tafeln der Diptychen und Triptychen in ihrer Abhandlung Opening
Doors. The Early Netherlandish Triptych Reinterpreted> selbst als Tliren oder
Fliigel, die zum einen gewisse Grenzen, boundaries, markieren, sie zum ande-

54 Ebd., S. 5L
55 Jacobs: Opening Doors.

155



https://doi.org/10.5771/9783988580405
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Mobiles und Mobiliar

ren aber auch {bertreten. Diese liminale Funktion der Tiir wurde im Mittel-
alter auch Christus zugesprochen, der als »both dead and alive, human and
divine, open and closed«>® empfunden wurde. Diese Kulturtechniken der Tiir
und damit auch des (Bilder-)Rahmens werden an anderer Stelle ausgiebig
besprochen. Diptychen und Triptychen waren eher im nordalpinen Raum
verbreitet. Fiir den siidalpinen Raum der Renaissance, der ja im Fokus dieser
Abhandlung stehen soll, mdchte ich hingegen das Paradigma des Bildes als
Truhe vorschlagen. Die untersuchten Bild-Gegenstinde weisen allesamt einen
eigentiimlichen Bezug zu den Mdbeln und den Dingen auf, die sich auf,
hinter oder an ihnen befinden, was Fragen nach ihrem Referenzsystem und
ihrem Status als Bild im Allgemeinen aufwirft. Im Folgenden werden daher
die Moglichkeiten erortert, die eine Betrachtungsweise von Bildern als Truhen
eréfinet.

Bilder als Truhen

Wie bereits ausgefithrt wurde, waren Truhen in der materiellen Kultur und
der Einrichtung des spiten Mittelalters und der Renaissance unverzichtbar.
Sie erfiillten in einem Raum gleich mehrere Funktionen und konnten, so wie
sie waren, zudem fiir den Transport verwendet werden. Als Mobelstiick, das
die anderen als Mobiliar wahrgenommenen Gegenstande in sich beherbergt,
lasst sich die Truhe als Metamdbel beschreiben. Von der architektonischen
Seite her gedacht, vervielfaltigt die Truhe das architektonische Prinzip des
Raumes als Umfassung und Aufbewahrung und macht mit der ihrerseits
beweglichen Deckelklappe auf die Dynamik dieser Begriffe aufmerksam. Dass
hier die Dialektik zwischen der gedffneten und der geschlossenen Truhe
entlang der Dialektik des offentlichen und privaten Raumes verlduft, zeigt
Uppenkamp anhand einer Buchillustration aus dem 15. Jahrhundert:

Die Gegentiberstellung von verschlossenen und gedffneten Truhen korrespondiert
mit den Orten, an denen sie gerade in Gebrauch sind: Drauflen sind die Truhen
fest verschlossen, schiitzen und verbergen ihren Inhalt, im Innenraum sind sie
offen und geben preis, was sie enthalten. Eine gedfnete Truhe signalisiert Intimitat,
Offentlichkeit hingegen fordert ihren Verschluss.”

Ahnliches beschreibt Ranum fiir die Darstellung der gedffneten Tiiren auf den
Schrinken oder den Studioli-Paneelen: »Die Bilder auf den geschlossenen

56 Ebd.,S.6.
57 Uppenkamp: Kénnen Mobel Medien sein?, S. 48.
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Tiiren sind eine Semiotik der offenen Tiiren und bekraftigen die Bedeutung
des Kabinetts fiir die Privatsphére.«> Der gedfinete oder geschlossene Status
der Truhen verlduft also diametral entgegengesetzt zu dem der Tiir, bei der
ein Verschluss Privatheit signalisiert, wihrend die Offnung Offentlichkeit in-
diziert. Dieser dialektische Status des Offnens und Schlieflens wird weiter
verkompliziert durch die Darstellungen der Tiiren oder der Bilder auf den
Klappen. Die durchbrochenen Gitter der Kabinetttiiren beispielsweise im
Gubbio-Studiolo verunklaren weiter den Status des Geofinet- oder Geschlos-
sen-Seins, indem hier auch eine geschlossene Tiir keinen wirklichen Aus-
und Abschluss gibt, weder visuell noch reell. Sie erméglicht weiterhin, was
eine geschlossene Tiir eigentlich verhindern sollte, namlich einen Durchblick
und im Zweifelsfall auch ein Hindurchdringen von Kilte, Feuchtigkeit, Staub
und Schadlingen. Ahnlich verhilt es sich mit den angenommenen Inventar-
Bildern, die auf den Schranktiiren das abbilden, was vermutlich im Schrank
selbst enthalten ist. Solche indexikalischen Bilder mégen insofern von Vorteil
sein, als man immer weif}, wo die Gegenstinde ihren Platz haben, sie drohen
allerdings auch zum Beispiel Dieb*innen den oft wertvollen Inhalt preiszu-
geben, der ja eigentlich von der geschlossenen Tiir oder Klappe geschiitzt
werden soll.

Die Darstellungen von Gegenstidnden in der Néhe der halbgetfineten und
durchbrochenen Tiiren (also eine indexikalische Darstellung) sowie das Ge-
mailde des Trompe-I'(Eil-Buchs lassen zum einen den indexikalischen und
deiktischen Charakter der Bilder verschmelzen. Indem sie auf den stetigen
Kontrast zwischen offen und geschlossen, Zeigen und Verbergen rekurrieren,
machen sie uns zunidchst auf die Moglichkeiten des Zeigens {iberhaupt auf-
merksam. Des Weiteren lassen sich in den Rauten der Gittertiiren ebenfalls
diejenigen Aushohlungen der Fldche erkennen, die Giedion als Architektur-
merkmal fiir die Gotik definierte und die, so eine grundlegende These in die-
sem Kapitel, als Strukturmerkmal in diverse andere Bereiche Eingang finden.
Als Bildobjekte verweisen sie einerseits mimetisch auf die reelle Tiir, auf der
sie ja auch angebracht sind, andererseits auf die Bedingung der Bildhaftigkeit,
die als Differenzziehung und damit Spaltung zwischen verschiedenen Ebenen
funktioniert.

Aus medientheoretischer Sicht ldsst sich das Phanomen der Bild-Inven-
tar-Gegenstinde noch anders beschreiben. Es wurde ja bereits dargelegt,
inwiefern die tatsdchlichen Truhen als reelle und immaterielle Speicher- und

58 Ranum: Refugien der Intimitit, S. 232.
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Ubertragungsmedien von Werten und Giitern fungierten. Wie verhalten sich
dazu aber die Bilder? Zum einen haftet jeder kiinstlerischen Ausgestaltung
in der Grofe und Detailliertheit der Studioli ein Hauch von Exzess an. Zeit-
gendssische Betrachter*innen waren sich sehr wohl der Kosten und des Auf-
wandes bewusst, die mit der Ausgestaltung ganzer Raume oder grofiformati-
ger Mobelstiicke mit kostbaren Holzern einhergingen. Derartige Kunstraume
fungierten somit immer auch als eine Zurschaustellung und eine Anlage von
finanziellem Reichtum und exponierten damit auch ihren Warencharakter,
der - mal mehr, mal weniger — beweglich war. Wihrend zum einen die an
die architektonischen Gegebenheiten angepassten Paneele wie in den Studioli
vermeintlich von einer singuldren Maflanfertigung und damit einem lokalen
Eingebettet-Sein zeugen, das sich weder wiederholen noch weitergeben ldsst,>
finden sich die Cassoni in grofler Stiickzahl und waren bereits von ihrer
Anlage her sowohl auf Mobilitdt als auch auf Bestidndigkeit angelegt. Als
transportable, gleichférmige Aufbewahrungsbehiltnisse scheinen Truhen Vor-
lauferinnen des im 20. Jahrhundert virulent werdenden Containers gewesen
zu sein.%0

Autoren wie der Wirtschaftshistoriker Marc Levinson und der Kulturpubli-
zist Alexander Klose haben bereits auf den nicht zu unterschitzenden Einfluss
hingewiesen, den die Erfindung und Normierung des Containers auf den
globalen Handel und damit den internationalen Giiter-, Waren- und Wertaus-
tausch hatte.®! Auch die Prinzipien von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit der
Ware gehen, wie bei den Cassoni, mit dem gleichzeitigen Schutz einher bezie-
hungsweise die Unsichtbarkeit der Ware im geschlossenen Behilter entspricht
unter anderem der Affordanz fiir illegalen Waren- und Menschentransport.5
Der visuelle Entzug des Inhalts sowie jeglicher dsthetischen Reize ist hier
die Grundbedingung eines reibungslos funktionierenden kapitalistischen Wa-
renflusses, der sich selbst, aber auch seine ausbeuterischen Entstehungsbedin-

59 >Vermeintlich« deshalb, weil natiirlich auch die Wandpaneele der Studioli in museale Samm-
lungen Einzug gehalten haben, wie man am Gubbio-Studiolo sehen kann, das sich mittler-
weile im Metropolitan Museum in New York City befindet. Hier wurden nicht die Paneele
an den Raum, sondern der Raum wurde an die Paneele angepasst und somit die kammerar-
tige Situation des Studiolo mitsamt kleinem Fensterchen nachgebaut.

60 Siehe Alexander Klose: Das Container-Prinzip. Wie eine Box unser Denken verdndert,
Hamburg 2009, S. 148.

61 Marc Levinson: The Box. How the shipping container made the world smaller and the
world economy bigger, Princeton 2006.

62 Uber die Moglichkeit des Menschentransports, tot oder lebendig, freiwillig oder erzwunge-
nermafien, siehe Klose: Container-Prinzip, S. 298-304.
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gungen unsichtbar macht und - getreu einer gingigen medienwissenschaftli-
chen Maxime - allenfalls in der Stérung sichtbar wird.®
Wie der Container zu einer Mobilisierung von Waren verhalf, so kann man
der Truhe vielleicht ebenfalls eine spezielle Art von Mobilisierung von Bildern
attestieren, die sowohl im Mobel selbst als auch in einer Interaktion angelegt
ist. So konnen zum einen Deckel und Winde der Truhe mit einem Scharnier
zueinander mobilisiert werden. Zum anderen ist das gesamte Mobel mobil im
Sinne einer Translokation. Die Truhe wird damit aus bestehenden, stabilen
Gefiigen herausgelost und in andere Kontexte, seien diese symbolischer oder
realer Natur, eingebettet. Als Kulturtechnik des Einbettens, die ja dieser Arbeit
zugrunde liegt, zeigt dieses Bildparadigma, wie vormals disparate Einheiten
einen neuen Zusammenschluss bilden. Dieser Austausch tiber Aus- und Ein-
betten gelingt hierbei umso besser, je standardisierter oder modularisierter die
einzelnen Elemente sind. Klose beschreibt diese Moglichkeit des Austausches
wie folgt:
Modularisierung ist ein organisatorisches Kernprinzip der Containerisierung. Das
Herunterbrechen komplexer Gesamtzusammenhiange in formal gleichformige, klei-

nere Einheiten ermdglicht schnelles Umgruppieren und beschleunigte Verarbeitung
und bringt manchmal iiberraschend neue Konfigurationen hervor.5*

Mit den Truhen, so liefle sich sagen, beginnt eine Modularisierung des Rau-
mes, die zu stets neuen Mensch-Architektur-Verbindungen fithrt und damit
Sphiren des Privaten erschafft.

Das Verschmelzen der symbolischen mit der realen Ebene zeigt sich hier
zum einen in dem profanen Gebrauchscharakter der Bilder, deren Bildobjekte
nicht allein einem ikonografischen Symbolismus verhaftet sind, sondern sich
in reale Gebrauchskontexte einfiigen und dort ihre Rolle spielen. Liturgische
Gegenstinde, Truhen und Bilder zeichnen sich hier durch ihr Changieren
zwischen Mobilitdt und Immobilitdit und damit, dem Paradigma der Truhe
folgend, auch zwischen Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit aus. Wéhrend die lit-
urgischen Gegenstande selbstverstandlich durchaus verwendet werden, dabei
aber gleichzeitig nicht abhandenkommen diirfen, wihrend sie demonstrativ
zur Schau gestellt werden miissen, aber eben deshalb auch besonderen Schutz
bendtigen, weisen die Bilder auf den Schranktiiren oder Banconi ihnen ihren
Ort zu, wenn sie >ruhens, also nicht im Gebrauch sind, und machen sie

63 Wie sich erneut eindrucksvoll im Marz 2021 zeigte, als das 20.000-TEU-Typ-Containerschiff
»Ever Given< auf Grund lief und den Suezkanal und damit eine der weltweit wichtigsten
WasserstrafSen mehrere Tage blockierte.

64 Klose: Container-Prinzip, S. 10.
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damit stabil und wieder auffindbar. Die Truhen befinden sich ebenfalls in
einem ewig changierenden Status des Im/Mobilen, wenn sie jederzeit fiir
einen Umzug bereitstehen, am neuen Ort allerdings dann wieder Objekte des
Privaten darstellen und es somit ermdglichen, erneut einen privaten Raum,
ein Heim, zu erschaffen. In die Truhen sind ebenso die privaten Gegenstinde
eingebettet, wie der reale Bezug in die Bildobjekte eingebettet ist.

Die Bilder werden durch die Erfindung des Rahmenbaus nun ebenfalls
mobil, kénnen aus ihren jeweiligen Rahmenstrukturen herausgelost und (be-
rechtigt oder nicht) in andere Kontexte eingefiigt werden. Bezeichnenderwei-
se wurden sie hdufig, wie Uppenkamp es anmerkt, aus den Bereichen des
Privaten, des Haptischen und der Nihe in Sammlungskontexte tiberfiihrt, in
denen sie nun semi-6ffentlich, primér visuell und aus der Entfernung wahr-
genommen werden. Als Informationstrager konnen sie nun, herausgerissen
aus ihrer vormaligen Verortung und Funktion, lediglich auf ihren symboli-
schen Charakter und damit Kunstcharakter verweisen. Sie werden zu Medi-
en, deren Transmissionsleistung iiber eine weitere Strecke funktioniert und
nicht mehr ortsspezifisch gebunden ist. Allerdings erlaubt im gleichen Sinne,
wie die Containerisierung der Ware globale kapitalistische Giiternetze erst
ermoglicht hat, die Mobilisierung der Bilder eine Ausdehnung der Reichweite
nicht-schriftbasierter Ubertragungsmedien.

Bilder als Truhen befinden sich an dem historischen Umschlagspunkt der
frithen Neuzeit, in dem Bilder heraustreten aus ihrem devotionalen, intimen
und haptischen Gebrauch und an Selbststindigkeit gewinnen. Der Wandel
ist ebenso ein ontologisierender wie ein raumlicher und deutete damit noch
die immense Verschrainkung von Dingen, Riumen und Menschen in der
Vormoderne hin, die auf ein Verortet-Sein von >genau hier< beruhen.

Wenn nun also Truhen, wie beschrieben, ahnlichen Mechanismen wie die
Tir und das Auf- und Zuklappen an sich verfolgen, namlich fiir eine Privati-
sierung von Blicken, Gegenstanden und Raumlichkeiten zu sorgen, erscheint
es nur logisch, dass die mediale Selbstreferenz, die hier zum Beispiel fiir die
Schranktiir in Monte Olivieto Maggiore vorgestellt wurde, auch bei Truhen zu
finden ist. Mit anderen Worten, die exzessive Darstellung der gedffneten git-
terartigen Tiiren, die viele Wandpaneele schmiicken, miisste sich doch dann
auch auf Truhen beobachten lassen beziehungsweise diese wiren geradezu
dafiir priadestiniert. Tatsdchlich fand sich aber im Zuge der Recherche dieser
Arbeit nur eine einzige Truhe, auf die das zutrifft, eine Truhe, die Baccio
Pontelli zugeschrieben wird und sich heute im bayerischen Nationalmuseum

befindet (Abb. 32).
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Abb. 32

Die mit vier Pilastern unterteilte Frontfliche weist drei Bildfelder mit jeweils
zwei in verschiedenen Winkeln geédfineten Fliigeltiiren auf. In den Nischen
dahinter befinden sich diverse Gegenstinde, die eine hohe mediale Selbstrefe-
renz zu den Einlegetechniken der Intarsien aufweisen: ein Schachbrett, das
idealerweise direkt auf dem Boden der linken unteren Nische platziert ist und
somit den klassischen Schachbrettboden der Zentralperspektive zum einen
nachahmt und zum anderen auf dessen Urspriinge verweist. Das Schachbrett
ist gefangen in einer rekursiven mimetischen Schleife; es ist ein Zeichen (als
Bildobjekt), das ein Ding (das Schachbrett) nachahmt, das dann wiederum
als Vorlage fiir einen zentralperspektivischen Fufiboden dient (Zeichen), der
eine naturalistische Wiedergabe der Welt (Ding) darstellen soll usw. Das
Schachbrett figuriert und préfiguriert die Zentralperspektive.

Dariiber hinaus zeigt sich noch ein Buch mit einer Wiederholung der
Randbanderole in der linken oberen Nische sowie eine intarsierte Box in der
rechten unteren Nische, die praktisch als Mise en abyme der echten Truhe
fungiert. Wahrend die Nischendarstellungen in den Dorsalen oder Wandpa-
neelen eine unhintergehbare Riickwand zeigen, die den Raum der Nische eher
kiinstlich verengt und die Dinge zwingt, nach vorne zu purzeln, zeigen die
Paneele an den Truhen die Mdglichkeit eines Raumes hinter dem Bild auf,
in dem der obere Teil der Laute verschwindet. Die Nischen werden somit
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zu einer weiten Ebene und Méglichkeit der Transgression stilisiert. Dass sich
tatsachlich hinter diesen Bildern ein Raum zum Aufbewahren, namlich der
Innenraum der Truhe, befindet, bekriftigt den Status der Intarsien als Bilder,
die eben nicht losgeldst von ihren Kontexten existieren, sondern mit diesen
verhaftet, ja in diese eingebettet sind.

Container Technologies

Dass der Begriff des Behilters auch immer Genderimplikationen aufweist,
konnte die Philosophin Zoé Sofia in einem vielbeachteten Aufsatz zeigen.
Sofia schreibt gegen eine westliche Lesart des Raumes und mit ihm samtlicher
Technologien und Behiltnisse des Umgebens und Umfangens als »passive,
feminine, and unintelligent«% an, der sie eine Faszination gegeniiberstellt, die
samtliche — im buchstéblichen, nicht im tibertragenen Sinne - herausragen-
den Techniken, Werkzeugen und Apparate gerade auf ménnliche Philosophen
und Technikhistoriker ausiiben. Als spezielle Ausnahme nennt sie Martin
Heidegger, der sich mehrfach mit Techniken des Umgebens auseinanderge-
setzt hat und daraus eine relationale Ontologie, auch der Raumlichkeit, ablei-
tet. In seinem Aufsatz Das Ding befragt Heidegger anhand eines Kruges zum
einen Dinghaftigkeit an sich, zum anderen die spezielle Dinghaftigkeit des
Kruges als ein umfassendes Gefafl. Der Krug wird nicht zum Krug durch
seine schone Gestaltung oder seine Verfertigung aus Ton durch den*die
Topfer*in. Der Krug, so Heidegger, wird zum Krug durch die Leere, die er
umfasst: »Die Leere ist das Fassende des Gefifies. Die Leere, dieses Nichts am
Krug, ist das, was der Krug als das fassende Gefafd ist.«%¢ Das, was der Krug
zu leisten hat, ndmlich die Aufbewahrung und vielleicht auch einen kurzen
Transport von Fliissigkeiten, ldsst sich auch von der Leere her beschreiben:
»Wenn wir den Wein in den Krug gieflen, wird lediglich die Luft, die den
Krug schon fiillt, verdrangt und durch eine Fliissigkeit ersetzt. Den Krug fiil-
len, heift, wissenschaftlich gesehen, eine Fiillung gegen eine andere auswech-
seln.«%” Der leere Raum ist also zugleich leer und nicht leer, beziehungsweise
seine Leere ist ebenfalls von eminenter und emergenter Bedeutung, oder
wie der Medienwissenschaftler John Durham Peters bemerkt: »Containers

65 Sofia: Container Technologies, S. 181.

66 Martin Heidegger: Das Ding, in: ders.: Vortrage und Aufsitze, Frankfurt am Main 2000,
S.164-184, hier S.170.

67 Ebd., S.171.
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[..] have a special relation to the negative, holding presupposes vacancy.«®
Das Negative, die Leere und auch der Entzug sind Container-Strukturen ein-
geschrieben. Sofia versteht dieses Be-halten und die Leere mit Heidegger zum
einen als eine »complex action«®® und zum anderen als ontologisches Potenti-
al fiir das Entstehen samtlicher Entitdten. Ausgehend von dem Ur-Behiltnis,
dem Uterus, der Leben erschafft, entwickelt Sofia eine produktive Theorie
der Container-Technologien: »The container is a structurally necessary but
frequently unacknowledgeable precondition of becoming.«” Dies hat zutiefst
ontologische Folgen: Sein wird hier zum Werden und dieses Werden wird
gebildet aus Techniken des Aus- und Einstiilpens, des Protrudierens und
Invertierens. Medien und ihre Techniken bilden also Umgebungen aus, die
dann wiederum Bedingungen fiir die Genese weiterer Medien und Techniken
sind, oder wie Peters sagt: »Container technologies show media at their
most environmental«”!. Dass diese environmentalen Medien immer auch eine
Genderkonnotation beinhalten, geht klar aus den vorgestellten Texten hervor.
Sofias Anmerkung, dass sich die Technikgeschichte und -philosophie nicht
ausreichend mit Behiltnissen aller Art beschiftigt habe, konnen seit dem Er-
scheinen ihres Artikels im Jahre 2000 einige Untersuchungen entgegengehal-
ten werden, unter anderem die genannten Beitrdge von Levinson und Klose
zum Warencontainer. Containermedien ziehen als Grundelemente eines glo-
bal agierenden Warenmarktes inzwischen auch das Interesse von Wirtschafts-
und Technikgeschichte auf sich. Als umgebende Strukturen sind sie wiederum
vermehrt in den Fokus einer an environmentalen und Klima-Medien interes-
sierten Forschung geriickt.”?

Im Sinne der besprochenen Truhen ist der Genderaspekt sowohl auf einer
basal-ontologischen als auch auf einer gesellschaftlich-kulturellen Ebene wirk-
sam. Als Zeichentrager wechseln sie mit der Braut das Heim und sind sowohl
auf dem Weg dorthin als auch an ihrem angestammten Ort Signifikanten von
Wohlstand und Heimlichkeit: Wo die Mobilitdt der Truhe aufthért, wo sie zur
Immobilie wird, dort ist das Heim oder die primédre Umgebung. Die Truhe ist
ein Teil des Heimes und erschafft es zugleich mit.

68 John Durham Peters: The Marvelous Clouds. Toward a Philosophy of Elemental Media,
Chicago/London 2016, S. 140.

69 Sofia: Container Technologies, S.192.

70 Ebd., S.188.

71 Peters: Marvelous Clouds, S. 140.

72 Fiir die Riickiibersetzung des Environmentalen in elementare Medien wurde bereits John
Durham Peters erwdhnt. Zu einer Epistemologie des Umgebens siehe Florian Sprenger:
Epistemologien des Umgebens, Bielefeld 2019.
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Motivkapitel: Zwischen Himmel und Erde. Vogel als Medien der
Verbindung

Abb. 33
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Bisher lag in dieser Arbeit der Fokus auf der Darstellung unbelebter Gegen-
stinde in Intarsien. Im Folgenden soll nun gezeigt werden, dass auch andere
Formen der Darstellung in Intarsien durchaus vorkommen. In der bislang
herangezogenen Typisierung, die zwischen Landschaftsdarstellungen, Einbli-
cken in Schrinke sowie vereinzelten Heiligenfiguren unterscheidet,' findet
eine Untergruppe der Bildobjekte keine Erwédhnung: diejenige der Tiere
und noch spezifischer der Vogel, die in einer groflen Artenvielfalt und in

Abb. 34

1 Dubois: Zentralperspektive, S. 100.
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unterschiedlichen Konstellationen auftreten. Am héufigsten verbreitet scheint
die singuldre Darstellung iiberlebensgrofier Hahne, Fasane oder Uhus an
Schwellensituationen zu sein, bevorzugt in den Durchbriichen der Architek-
turansichten und damit an den Ubergéingen zwischen Innen- und Auflenraum
oder gestaltetem Raum und Natur (siche zum Beispiel Abb. 33 und 34).
Gerade der Hahn und der Uhu bieten sich aus Sicht der ikonologischen
Lesart als Embleme fiir Tag und Nacht an. Das gehdufte Auftreten und die
Art der Darstellung legen indes noch andere Mdglichkeiten der Interpretation
nahe. Wenn in Intarsien, wie Dubois weiter ausfithrt, »der Raum - und
nicht menschliche Figuren - im Mittelpunkt steht«?, so ermdglicht dies, die
Vogel nicht als Teil einer bildinternen istoria zu verstehen, sondern als Exten-
sionen des Raumes. Dazu bieten sie sich, so die These, aufgrund ihres genuin
grenziiberschreitenden Charakters an. Als Tiere, die sowohl Boden- als auch
Luftraum bewohnen, wirken sie — nicht zuletzt aufgrund ihrer Eigenschatft,
zweifliigelig zu sein - als Verbindungsmechanismen zwischen diversen raum-
lichen und ideellen Spharen. Diese These soll im Folgenden anhand von drei
Beispielen, selbst eine Art Typisierung, erprobt werden. Die Motive sollen
dabei als Operationen der Verbindung zwischen dem Bildinhalt, der Technik
der Herstellung und der Materialitdt herausgestellt werden.

Eulen

Als besondere Unterkategorie der Vogel-Darstellungen in Intarsien kann die
Eule gelten. Da sie ein tierisches Emblem fiir die Weisheit darstellt oder auch
fiir »religidse[ ] Erkenntnis«® steht, scheint sie eine passende Dekoration fiir
Mébel in Studioli oder liturgisches Mobiliar. Als Nachtvogel wird sie oft in
Zusammenspiel mit oder als Gegensatz zu Tieren, die den Tag reprasentieren,
wie Hahn oder Nagetier, eingesetzt. So beispielsweise auf dem Lesepult in
Santa Maria in Organo in Verona (Abb. 35). Die seitlichen dreieckigen Fla-
chen des Lesepultes zeigen jeweils einen kleinen kreisférmigen Durchbruch,
auf dem an der einen Seite ein Kduzchen auf einem Stein sitzt und auf
der anderen Seite ein Nager frontal hindurchblickt (Abb. 36). Christlich-iko-
nografisch wird eine solche Kombination als Zeichen fiir die Allgegenwart
Christi gesehen, da Christus ebenso wie die Tiere zu jeder Tages- und Nacht-
zeit présent ist. Praxeologisch gesehen konnte eine solche Gestaltung den

2 Ebd.
3 Riese: Lexikon der Ikonografie, Lemma Eule.
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Abb. 35

Ménchen in ihren téglich gleichen Routinen des Gebets sowohl eine visuelle
Ablenkung als auch eine Bestitigung des eigenen Tuns bieten, da sie — dhnlich
den Tieren - auch des Nachts und am frithen Morgen aktiv sind. Hier zeigt
sich allerdings bereits der Schwellencharakter der Eule; in den ausgewihlten
Beispielen sind sie jeweils an den Ubergingen der Bildgriinde positioniert, sei
es an Orten des Einblicks (Abb. 34), des Ausblicks (Abb. 12 und 37) oder eines
Durchblicks (Abb. 35). Thre Besonderheit ist allerdings nicht nur ihr Verwei-
scharakter als ikonografisches Motiv, sondern auch die Art der Verfertigung.
Im Gegensatz zu den Vogeln, die im Folgenden besprochen werden, sind die
Eulen, Kiuze oder Uhus,* die hier gezeigt werden, detaillierter dargestellt.
Thre Korper bestehen nicht aus grofien gemaserten Fldchen, die sie glatt er-
scheinen lassen, sondern zeigen mannigfaltige Strukturen, die dem unter-
schiedlichen Federkleid Rechnung tragen. Dies soll im Folgenden am Beispiel

4 Da die Tiere hier nicht als Referenzen auf real existierende biologische Gattungen verstanden
werden, wird im Folgenden der Unterschied zwischen Eulen, Kduzen und Uhus vernachlis-
sigt.
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des Kduzchens, das sich auf dem Schrank des Archicenobio in der Abtei Mon-
te Oliveto Maggiore befindet, durchexerziert werden (Abb. 12 und 37). Der
Schrank wurde von Fra Giovanni da Verona 1502 fertiggestellt und zeigt auf
seinen zwei Tiirfliigeln jeweils zwei Bildfelder mit unterschiedlichen Motiven.
Auf dem oberen Feld des linken Tiirfliigels wird ein Ausblick durch eine Ar-
chitektur auf die umgebende Landschaft der Abtei gezeigt. Prominent ist ge-
nau auf der Hohe der Durchgangsarchitektur ein Kduzchen platziert, dessen
Korper von der Seite zu sehen ist, der Kopf ist den Betrachter*innen zuge-
wandt.

Abb. 36
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Abb. 37

In Abbildung 37, die die Darstellung im Streiflicht zeigt, wird das Spezifikum
der Eulen-Darstellung deutlich. Im Gegensatz zu den anderen hier vorgestell-
ten Vogelkorpern wird bei den Eulen ein starker Fokus auf die einzelnen Fe-
dern gelegt. Hierbei kommen verschiedene Holzbearbeitungstechniken zum
Einsatz, die geméfy den Strukturen der Federn verwendet werden. So sind
zum Beispiel die langen Schwungfedern des Fliigels sichtbar, die aus einzelnen
eingelegten Furnierstiicken bestehen und eine starke Maserung quer zum
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Schwung der Federn aufweisen. Die Deckfedern des Fliigels werden aus kur-
zen und abgerundeten Furnierstiicken gebildet, die zum Teil noch eingelegte
Federkiele zeigen und aus unterschiedlichen Holzern mit jeweils kontrastie-
render Helligkeit zusammengesetzt sind. Das Federkleid an Kopf und Rumpf
hingegen wurde in das grolere Furnierstiick eingeritzt und weist unterschied-
liche Strukturen auf: So zeigen sich an Beinen und Bauch gruppenférmig an-
geordnete Striche, die grofitenteils horizontal ausgerichtet sind. Im Brust- und
Kopfbereich hingegen wurden kleine, gerundete Flaumfedern angedeutet, die
sich iberlappen. Besonders auffillig ist weiterhin das Gefieder unterhalb
der Augen, das aus unzdhligen Linien besteht, die sich strahlenformig vom
Auge ausbreiten. Diese Linien ergeben sich aus jeweils einzeln eingelegten
Holzsplittern und stellen somit eine sehr diffizile und kleinteilige Arbeit dar,
die eine prominente Rolle in dem gesamten Bild des Kéduzchens einnimmt.
Der Fokus auf die kleinteilige Arbeit dieses Gesichtsgefieders, praktisch eine
Ubererfiillung des Nachgeahmten, wirft erneut die Frage nach der exzessiven
Mimesis auf, die sich hier in einer selbstreflexiven Material-Mimese ausdriickt
und sich ebenfalls in den Federn auf dem Fliigel des kleinen Vogels findet. Die
gerundeten, sich iiberlappenden Federn erinnern an Holzziegel - die sie ja auf
Herstellungs- und Materialebene auch sind. Die kleinteilige, genaue Darstel-
lung und der Fokus auf die Technik des Einlegens sowie die Materialitdt des
Holzes fithren hier nicht nur dazu, dass die >Illusion« einer originalgetreuen
mimetischen Abbildung gelingt, sondern sie exponieren auch gleichzeitig die
Bedingungen ihrer eigenen Verfertigung. In der versuchten detailgetreuen
Nachahmung der Federn des Kauzchens tritt das Spezifische des Holzes deut-
lich zutage. Mit anderen Worten: Das Holz zeigt sich umso mehr, je mehr es
etwas anderes zeigt. In der Nachahmung erfahren somit Nachahmendes und
Nachgeahmtes eine Anndherung, die sowohl ihre Differenzen als auch ihre
Ahnlichkeiten offenbart. In die transformationsontologische Mimesis sind
somit nicht nur Gegenstinde wie Bilder oder Dinge eingebunden, sondern
auch Assemblagen aus Materialitit und Technik. Das intarsierte Kiduzchen
ist das Ergebnis einer Verflechtung von Material, Technik und Mimesis und
hat als solches eine Riickwirkung auf die Wahrnehmung eines echten Kauz-
chens. Wie das Haut-Textil-Holz-Geflecht, das anhand der Darstellung von
Scipio Africanus herausgearbeitet wurde,® kann hier von einer Verflechtung
zwischen Gefieder und Holzfurnieren gesprochen werden.

5 Siehe Kapitel Material-Mimese Haut.
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Zwischen Tiren und Engeln: Vogel an der Schwelle

Die Bedeutung von Motiven des Ubertritts und der Grenzziehung fiir die
Darstellungen in den Intarsien wird anhand der exzessiven Verwendung
von Trompe-I'(Eil-Motiven evident. Intarsien, so die Grundthese, stellen
auf eine ganz besondere Art und Weise Techniken und Operationen der
bildimmanenten Grenzziehung und Ubertretung zur Schau und generieren
damit Bildraume, die stetig diese Grenzen verunsichern und ankniipfend auch
ihren eigenen Status als Bild infrage stellen. Als ein topologisches Nach-vorne-
Wachsen des Bildes stellen Trompe-I'(Eils eine Hyperpiktoralitat oder eine ex-
zessive Mimesis aus. Die bildschwellentuibertretenden, selbst durchbrochenen
Tiiren, die als ein Merkmal der Intarsiendarstellung gelten,® bilden bereits ein
solches Trompe-I'CEil aus. Nun findet sich allerdings in intarsierten Dorsalen
und Paneelen noch eine Form der Darstellung, die diese Ubertretung weiter
iberhoht: In dem Chorgestiihl von Ambrogio di Biagio Pucci, das sich heute
in der Villa Guinigi in Lucca befindet, finden sich mehrere Darstellungen von
Vogeln, die sich auf den aufgeklappten Laden der Durchblicke niedergelassen
haben (Abb. 38-41).”

Hier treten einige Spezifika hervor: Wihrend in vielen andere Abbildungen
bisher nur Tiiren oder klappbare Laden an Schrankeinsichten vorkamen, die
die abgeschlossenen, teils beengten Innenraume der Schrinke durch Uber-
tretung des Bildraumes erweiterten, so bilden die Klappen hier eine Art
Fensterldden. In der Abbildung 38 wird der Blick durch einen bogenformigen
Durchbruch auf die engen Gassen einer Stadt geleitet, im Hintergrund ragt
ein Kirchturm mitsamt Glocke {iber die Hauser. Der Himmel ist - von eini-
gen angedeuteten, eingeritzten Wolken abgesehen - leer. In diesem leeren
Zwischenraum von Bogen und Turm sitzt ein Vogel auf dem linken unteren
Fensterladen. Der Kopf ist ebenfalls nach links gewandt und gibt ein genaues
Profil mit einem langen Schnabel und einer charakteristischen Federzeich-
nung zu erkennen. Er wird selbst gerahmt durch die Laden auf der linken
Seite, den Bogen der Architektur von oben und den Turm im Hintergrund

6 Siehe Olga Raggio: The Gubbio Studiolo and Its Conservation. Vol. 1: Federico da Montefel-
tro’s Palace at Gubbio and Its Studiolo, New York 1999, S. 105.

7 Die Vogel in den Abb. 38-41 lassen sich wohl als Schwalben identifizieren. Gerade der
auffillig gestaltete Vogel in Abb. 38 ldsst sich allerdings keiner bekannten Vogelart zuordnen,
was darauf schlieflen lasst, dass er selbst auch keine genau identifizierbare ikonografische
Funktion hat. Er ist damit eher ein Stellvertreter fiir die Gattung >Vogel« und die damit ein-
hergehenden Operationen, die im Folgenden beschrieben werden. Fiir diese ornithologische
Einordnung danke ich Gudrun Piischel.
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sowie die Fensterldden auf der rechten Seite. Diese Rahmungsstruktur, die
auf vielfaltigen Ebenen, also Vorder-, Mittel- oder Hintergrund angebracht ist,
betont den Vogel als prominentes Bildobjekt. Er ist mittig und fiillt somit eine
Leerstelle im Bild aus.

Abb. 38
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Abb. 41

Geht man von einer rdumlichen Anordnung des Bildes aus, wie es der
Verweis auf Vorder-, Mittel- oder Hintergrund bereits andeutet, so fiigt der
Vogel der vordersten Ebene, den herausragenden Fensterldden, eine weitere
rdumliche Ausbuchtung hinzu beziehungsweise verschiebt die Zuordnungen
der drei Griinde. Der Vogel ragt ebenso iiber die Fensterliden heraus wie die
Laden iiber den Rahmen der gesamten Fensterarchitektur. Als topologische
Figur erweitert er das Bild nach vorne und stiilpt es noch weiter aus. Er ist
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ein Trompe-I'Eil auf einem Trompe-I'Eil, oder: ein Trompe-I'(Eil zweiter
Ordnung.

Das Trompe-I'(Eil stellt im Medium der Intarsie einen Operator der Ver-
raumlichung und Verbindung dar, der die Verbindungstechniken der gespalte-
nen Bilder auf der Ebene der Darstellung wiederholt.® Dass das Trompe-I'(Eil
zweiter Ordnung in Form eines Vogels auftritt, verweist auf den hybriden
Charakter des Tieres. Vogel stellen selbst Verbindungsoperatoren zwischen
den Sphiaren Himmel und Erde dar, sowohl in christlich-metaphorischer als
auch in sdkularisiert-raumlicher Bedeutung. Als ein Tier, das sich sowohl in
der Luft als auch auf der Erde authalten kann und in seiner Hybriditat dabei
stets auf das jeweils andere verweist, bietet es sich geradezu als Metafigur an.

In dieser Vermittlungsposition lassen Vogel ihre Verwandtschaft mit ande-
ren gefliigelten Mediatoren, den Engeln, erkennen. Engel stellen ebenfalls
Hybridfiguren und Medien par excellence dar, als Nicht-Menschen und
Nicht-Gotter verweilen sie in einem Dazwischen.” Die Fliigel der Engel er-
moglichen ihnen zuallererst den Spharenwechsel: Als Verkiindungsinstanzen
und Gesandte sind sie im christlichen Glauben oft die Vermittlung fiir das
Wort Gottes. Der Philosoph Michel Serres hat den Engeln iiber ihre christ-
liche Bedeutung hinaus ein ganzes Buch gewidmet und sieht sie in postmo-
dernen, sdkularisierten und globalisierten Welten in den Infrastrukturen der
Logistik, des Flugverkehrs, aber auch in gesellschaftlich marginalisierten Per-
sonengruppen wie obdachlosen Menschen neu erscheinen. Wie alle Medien
machen sie sich allerdings nur in ihrer Stérung bemerkbar: »Die Engel sollen
eigentlich Ordnung herstellen und fiir die Einhaltung der Etikette sorgen,
aber sie zerfallen selbst in eine gewaltige Unordnung. Die Engel storen das
Bild des einen Gottes und der wenigen Heiligen.«!% Als ein grofies kosmi-
sches Rauschen verunklaren sie in ihrer Vermittlungsposition die Sphéren,
zwischen denen sie vermitteln sollen, und lassen sich so auf das Bildmotiv der
Trompe-I'(Eil-Vogel zuriickbeziehen. Der Vogel auf der Fensterlade unterlduft
die bildkompositorische Trennung in Vorder-, Mittel- und Hintergrund und
sortiert sie damit neu.

Als gefliigeltes Wesen ist der Vogel aber nicht nur den Engeln nahe,
sondern auch dem profanen Objekt, auf dem er selbst sitzt: der Tiir. Der
Tirfliigel ist in der Alltagssprache so fest verankert, dass er beinahe als ver-
blasste Metapher gelten kann; durch die Nebeneinanderstellung von Tiirfliigel

8 Siehe Kapitel Gedffnete Tiiren, geschlossene Fenster. Das Trompe-I'Eil in der Intarsie.
9 Vgl. Riese: Lexikon der Ikonografie, Lemma Engel.
10 Michel Serres: Die Legende der Engel, Frankfurt am Main 1995, S. 82.
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und Vogel erfahrt die Herkunft des Wortes allerdings eine erneute Aktualisie-
rung. Als bewegliches Element der Tiir setzt der Fliigel Prozesse des Ein-
und Ausschlusses, der Sichtbarmachung und Unsichtbarmachung in Gang
und dynamisiert somit diese Gegensitze. Moglich gemacht wird dies {iber
das Scharnier, das ebenfalls als Vermittlungsinstanz und somit als Medium
dieser Prozesse begriffen werden kann.! Der Vogel, ebenfalls wie die Tiir
ein zweifliigeliger Aktant, tritt nun seinerseits an die Stelle des verbindenden
Objekts. Als bewegliches Bildelement in einer ansonsten relativ starren Kom-
position macht er - ebenso wie der Laden, auf dem er sich befindet — auf
das Potential einer Wandlung und auch des Ubertritts aufmerksam. In seiner
Darstellungsweise als Trompe-I'(Eil auf dem Trompe-I'(Eil bewegt, verbindet
und verunklart er somit die vormals diskreten Bereiche auf bildlicher und
symbolischer Ebene.

Gezdhmte Mimesis: Papageien im Kdfig

Wihrend an den Chorgestiihlen, Lesepulten oder Aufbewahrungstruhen in
Kirchen und Kathedralen eher Eulen, Hahne oder dergleichen zu finden
sind, zeigt sich mit Blick auf die Studioli indes ein ganz anderer Darstellungs-
schwerpunkt. So sind sowohl im Studiolo von Urbino als auch in dem von
Gubbio Papageien in Kifigen zu finden. Die Kunsthistorikerin Olga Raggio
und der Restaurator Antoine Wilmering gehen in ihrer ausfithrlichen Studie
zur Restauration des Gubbio-Studiolo darauf ein, lesen die Darstellungsweise
aber lediglich als indexikalische Verweise auf eine materielle Kultur der Re-
naissance: Papageien seien als Haustiere bei Konig*innen, Herrscher*innen,
reichen Kaufleuten und sogar Pépsten iiberaus beliebt gewesen und aus Indi-
en und Nordafrika importiert worden.!? Dazu mag ihr buntes Federkleid bei-
getragen haben, vor allem aber ihre Fahigkeit, Sitze oder Worter zu wiederho-
len, machten sie so beliebt. Als mimetische Tiere dhneln Papageien damit in
ihrer Metaphorik den Affen.!* Die Symbolik des mimetische Tieres ist ebenso

11 Das Teilprojekt »Einbetten, Aufklappen, Anhdngen« der Forschungsgruppe »Medien und
Mimesis«, in dessen Rahmen diese Arbeit entstanden ist, hat sich ebenfalls mit Scharnier-
medien befasst.

12 Olga Raggio: Gubbio Studiolo, S. 146-149.

13 Siehe dazu Thomas Zaunschirm: Affe und Papagei - Mimesis und Sprache in der Kunst, in:
Kunsthistoriker. Mitteilungen des Osterreichischen Kunsthistorikerverbandes 1 (1984), H. 4,
S.14-17. Zum Affen als Aushandlungsort eines dezidiert menschlichen Exzeptionalismus
siehe Antonia Ulrich: Affen und NachschAffen, in: kunsttexte.de 2 (2005), S. 1-14.
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ambivalent wie die Mimesis an sich, die, wie Balke schreibt, »seit ihrer anti-
ken Konzeptualisierung iiber einen protokollarisch-regulierenden und einen
exzessiven Pol«!* verfiigt. Im angenommenen Nachiffen oder Nachplappern
offenbart sich zum einen ein Verunsicherungspotential des angenommenen
menschlichen Exzeptionalismus durch die Mimesis an sich. Zum anderen
wird jedoch genau diese Nachahmung verunglimpft, wie die negative Kon-
notation der Begriffe des Nachiffens und Nachplapperns bereits andeutet.
In dem vorgeworfenen Mangel eines Geistes oder Verstandnisses wird nicht
zuletzt wieder eine kulturtechnische Unterscheidung zwischen Mensch und
Tier eingezogen und die Reproduktion des Mediums Sprache eingehegt.

In der Ikonografie schldgt sich diese Ambivalenz der Papageien sowohl
als Zeichen fiir Gelehrsambkeit als auch als eine gedankenlose Nachplapperei
und damit Torheit nieder. Sie sind somit passende, wenn auch mehrdeutige
Motive fiir ein Studiolo. Dariiber hinaus verweisen sie auch auf die Liebe
- gerade wenn sie in Paaren auftreten — sowie die Prunksucht und kénnen
schliefSlich auf den ehelichen sowie materiellen Status des auftraggebenden
Fiirsten gelesen werden. Im Folgenden wird allerdings das Augenmerk auf
die Verflechtung zwischen dem Motiv und dem Material sowie der Technik
gerichtet. Der Papagei in diesen Darstellungen, so die These, ist also kein
allein ikonografisches Motiv, sondern eine spezifische Schnittstelle zwischen
Material, Technik und symbolischer Bedeutung. Die Eigentiimlichkeit, dass
die Papageien hier in ihren Kéfigen dargestellt werden, verweist auf diese
besondere Kombination (Abb. 42 und 43).

Der im Kifig gehaltene Vogel ist in der Tkonografie zum einen ein Symbol
fiir den Menschen, der in seiner kérperlichen und damit siindigen Hiille
gefangen ist, zum anderen ein Symbol fiir die gebdndigte menschliche Passi-
on.” Der Papagei im Kifig kann allerdings noch eine dariiber hinausgehende
Deutung implizieren. Wie bereits ausgefiihrt, liegt die Stirke und vielleicht
auch das Interesse von Intarsien nicht in der Ausformung gerundeter oder
belebter Kérper. An dem Detail aus dem Studiolo in Urbino, verfertigt von
Guiliano da Maiano (Abb. 42), kann dies deutlich beobachtet werden. Zwei
kleine Papageien dringen sich in einem hohen, schmalen, sechseckigen Kifig,
der gerade so in eine ebenso schmale Nische passt und an einem kleinen
Haken an der Decke aufgehédngt ist. Starke Lichtreflexionen auf dem Haken
und den Zierkugeln, die am Kifig angebracht sind, lassen vermuten, dass
sie Metall oder ein anderes reflektierendes Material stilisieren sollen. Die

14 Balke: Mimesis, S. 17.
15 Rohark: Intarsien, S. 85.
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Abb. 42
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Abb. 43

Streben des Kafigs, der aus einem verdickten Rahmen mit unzéhligen diinnen,
stdbchenartigen Querstreben aufgebaut ist, scheinen hingegen nicht zu reflek-

181

https://dol.org/10.5771/9783988580405 https://www.Inilbra.com/da/agb - Open Access -


https://doi.org/10.5771/9783988580405
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Motivkapitel: Zwischen Himmel und Erde. Végel als Medien der Verbindung

tieren und legen somit die Vermutung nahe, dass sie selbst Holz darstellen
sollen. Die Papageien sitzen in unterschiedlicher Hohe und, wie es scheint,
in unterschiedlichen Bildfeldern, da der Raum zwischen ihnen von einer
vertikalen Strebe separiert wird. Nichtsdestotrotz verweisen die beiden Vogel
aufeinander. Der linke Papagei, dessen Riickseite zu sehen ist, dreht den
Kopf in Richtung des rechten Papageis, der uns detailliert im Profil gezeigt
wird. Gemein ist ihnen auch die Art, wie sie verfertigt wurden. Thre Kérper
sind scheinen aus grofieren Holzstiicken mit wenig Kontrast und Variation
zusammengesetzt zu sein, was insgesamt einen recht flachen Effekt ergibt. Die
Korper wirken trotz der Bewegung, zu der der rechte Papagei gerade ansetzt,
seltsam unbelebt.

Dieser Eindruck wird verstdrkt durch die diinnen Querstreben des Kafigs,
die den Vordergrund der Komposition und somit das Raster bilden, durch
das die Papageien erst gesehen werden konnen. Durch die exzessive Mime-
sis, die hier Holz mit Holz nachahmt, erfdhrt die Darstellung der diinnen,
unscheinbaren Streben das Moment einer tiuschenden Ahnlichkeit und lasst
die Papageien im Vergleich noch weniger detailliert erscheinen. Hinzu kommt
das Potential der intarsierten Linie, die auf der Ebene der Verfertigung im-
mer gleichzeitig auch ein Schnitt ist. Die Korper der Papageien werden auf
Herstellungs- und Darstellungsebene zerteilt, die Linien des Kafigs schneiden
das Leben aus den Vogeln. In ihre Einzelteile zerlegt, sind sie nicht mehr
das Symbol der gezihmten menschlichen Passion, sondern vielmehr eine
weitere Zurschaustellung der Technik des Zerschneidens und damit der In-
tarsie selbst. Nicht die Form der figiirlichen Darstellung, sondern die Tech-
nik und Materialitdt schieben sich hier, buchstdblich, in den Vordergrund.
Die Linien der Zentralperspektive, die, wie Damisch schreibt, ebenfalls fast
gewaltsam die Fliche zerschneiden'® und damit Darstellungen des Lebens
unméglich machen, finden sich hier wiederholt in den Kéfigstdben. Diese Art
der Darstellung ist derart prominent, dass der Renaissance stilistisch eine feste
Ordnung und arretierte Bildobjekte zugeschrieben werden. Die Gewalt der
Linie, die Damisch bereits in der Zeichnung oder der Malerei sieht, wird noch
einmal mehr gesteigert durch den Schnitt, der tatsdchlich ein Moment der
Gewalt beinhaltet.”

Die Papageien im Kifig bieten aber noch eine andere Lesart, die sich
primdr aus dem Bildinhalt ergibt und nur zweitrangig mit der Technik und
dem verwendeten Material auseinandersetzt. Wie bereits beschrieben, gilt der

16 Siehe Damisch: Theorie der Wolke, S. 165.
17 Siehe Kapitel Die Gewalt des Trompe-I'(Eils.
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Papagei in der Ikonografie unter anderem als mimetisches Tier, er plappert
nach und imitiert eine Sprache, die er selbst nicht beherrscht und versteht. In
dieser Lesart kann der Papagei im Kéfig als eine gebdndigte Mimesis verstan-
den werden, die in Schach gehalten werden muss, um nicht zu iiberbordend
und exzessiv zu sein. Intarsien und ihre Trompe-I'(Eils stellen, wie schon be-
merkt, eine exzessive Mimesis zur Schau, eine Nachahmung, die weit tiber das
Nachgeahmte hinausgehen und somit einen Uberschuss produzieren. In dem
Motiv der gefangenen und zerteilten Korper liefle sich nun also mit Balke
der regulatorische Charakter der Mimesis exemplifizieren. Die Papageien im
Kifig zeigen eine fixierte, gebandigte und buchstéblich beschnittene Mimesis,
die sich zum einen innerdiegetisch iiber die Begrenzungen durch die Kéfigsta-
be und zum anderen durch die flache Gestaltung der Vogelkorper ausdriickt.
Gleichzeitig kommt die exzessive Mimesis durch die Eigenmimese des Holzes
und den Uberhang des Kifigs zum Ausdruck - also vermittelt {iber Dinge und
Materialien. Eine exzessive Mimesis, so fithrt uns das Beispiel der Papageien
im Kifig vor Augen, funktioniert in den Intarsien trotz eines Grundmaterials,
das sich an der Schwelle zwischen belebt und unbelebt befindet, nicht iiber
die Darstellung des Belebten. Das iiberaus ambivalente Motiv des Papageis
wird hier weiter verunklart beziehungsweise in eine dialektische Bilddiegese
eingebunden, die sich nicht eindeutig auflosen lasst.

Die Darstellung von Végeln verschiedenster Art in Intarsien ist besonders
auffillig und stellt eine Besonderheit des Bildprogrammes dar. Wahrend in
anderen Bildmedien wie Buchmalerei oder Tafelgemilden gehéuft Fliegen,
Libellen oder andere Insekten als Trompe-I'(Eils fungieren, finden sich in
Intarsien ebenfalls Vogel als Trompe-I'CEils und damit als Vermittlungsfiguren
zwischen den Sphéren Bildfliche und Realraum. Als ebenfalls gefliigelte Tiere
teilen sie sich die ins Tierreich Ubersetzte Scharnieroperation und die dem-
entsprechende Homologie zur Tiir und zu den mit ihr verbundenen Klappo-
perationen. Was die Vogel von den Insekten trennt, ist zundchst, dass sie
positivere Konnotationen mit sich bringen. Sie werden nicht in gleicher Weise
als Storung wahrgenommen; sie besiedeln den Luftraum und stellen dariiber
eine Verbindung zum christologischen Himmel her. In der symbolisch aufge-
ladenen vertikalen Skala sind Vogel dem Himmel zugeordnet, wihrend die
Insekten und gerade die Fliegen des Teufels in der niederen Sphére ansissig
(und aufséssig) sind.

An den Vogeln kommt allerdings noch eine weitere Operation des Trom-
pe-I'Eils zum Tragen. Fliegen und andere Insekten wurden gerade in Buch-
malereien oder auf Tafelgemélden abgebildet und stellten als solche Aushand-
lungsorte zwischen den Sinnen der Visualitit und der Haptik dar. Der Topos,

183



https://doi.org/10.5771/9783988580405
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Motivkapitel: Zwischen Himmel und Erde. Végel als Medien der Verbindung

dass versucht wurde, die Fliegen wegzuscheuchen, um dann mit der Hand
zu erfahren, dass sie nur aufgemalt waren, ist ebenso wie der getduschte
Parrhasios ein Ursprungsmythos des Trompe-I'Eils, der hdufig einen Genie-
kult bekriftigen soll.®® Dass die Hand zu ent-decken vermag, wo die Augen
getauscht wurden, verweist auf einen Konnex zwischen Haptik und Visualitit,
der sich nur an Medien entfalten kann, die gleichermaflen von beiden Sinnen
zu erreichen sind. Stundenbiicher erweisen sich somit als ideales Medium fiir
diese Art von Trompe-I'(Eils, da sie — wie auch die Fliegen - kleinformatig
sind und stindig die Sphére des Korpers beriihren. Auf den grofiformatigen
Dorsalen der Chorgestiihle wiirden die winzigen Fliegen untergehen und aus
der Ferne nicht zu erkennen sein. Die Vogel konnen hier also aufgrund der
strukturellen Ahnlichkeiten als hochskalierte Fliegen begriffen werden, die
ebenso wie ihre kleinen Verwandten als Ubertretungen der bildinhdrenten
Schwellen sowie selbst als Schwellenfiguren fungieren.

18 Diese Variation der meisterhaften Tauschung gibt es in der Renaissance in mehrfacher
Ausfiihrung: »In der Kiinstleranekdote der Renss. wird die naturgetreue, optisch tduschende
Darstellung einer F. auf einem Gemilde des Lehrmeisters durch dessen Schiiler als Zeugnis
frither Meisterschaft erachtet. Dieser Topos findet sich in verschiedenen Kiinstlerviten: Das
Kunststiick vollbrachten Giotto im Atelier Cimabues [...], Andrea Mantegna [...] und Dome-
nico Beccafumi.« Cornelia Kemp: Fliege, in: Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte,
Bd. IX, Stuttgart 1997, Sp. 1196-1221.
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Dieses Kapitel setzt sich gesondert mit den bildtheoretischen Fragestellungen,
die Intarsien aufwerfen, auseinander. Dabei werden sie primir als geteilte
oder gespaltene Bilder verstanden, die in spezifische rdumliche und soziale
Gefiige eingebunden sind. Aus diesem Grund wird auf ihre Besonderheiten
wie Grofle, inhédrente Pluralitat, ihren Gebrauchscharakter sowie den daraus
resultierenden Entzug aus Sammlungs- und Représentationsregimen einge-
gangen.

Es scheinen sich mehrere Argumentationsstrange anzubieten, warum Intar-
sien trotz hoher Kunstfertigkeit kaum Einzug in den kunsthistorischen Kanon
gefunden haben, und alle zusammen betrachtet offenbaren das komplexe
Netzwerk, das sich um Kunstobjekte herum aufspannt. Zunichst wire ein
wirtschaftlich-logistischer Argumentationsstrang zu nennen. Wéhrend bemal-
te Tafeln oder Leinwdnde in die Sammlungen des 16. Jahrhunderts aufgenom-
men wurden, aus denen spater Museen erwuchsen, und als Kunstobjekt oder
Ware zwischen Institutionen, Organisationen und Privatpersonen zirkulier-
ten, verblieben die intarsierten Mobel meist an dem Ort, an dem oder fiir
den sie hergestellt worden waren. Hier liefSe sich zum einen mit der Grofie
eines ganzen Chorgestiihls argumentieren, das sich schlecht als zirkulierendes
Objekt auf einem Kunstmarkt eignet.! Zum anderen kam es bei Intarsien
aber auch nur wenig oder gar nicht zu einer Herauslosung der Dorsale
als Bildtafeln in einem singuldren, rechteckigen Sinne, wie es beispielsweise
mit Diptychen und Triptychen im nordalpinen Raum geschah. Dies gibt viel-
leicht einen Hinweis darauf, dass Intarsien sich gerade dieser Herauslosung
und Vereinzelung entziehen, was sich zum Teil auch mit der Rahmen- und
Trompe-I'Eil-Struktur erkldren ldsst, die eine Verbindung der rechteckigen
Bildtafeln mit dem gesamten Mdbelstiick herstellen. Format und Gebrauch
der Intarsien scheinen unter anderem aber auch eine Verhaftung an und mit
genau dem Ort der Herstellung — oder genauer gesagt: der Auftragsgebung
- zu evozieren. Das beriihmteste — und fast einzige — Beispiel, das migrierte,
stellt das Gubbio-Studiolo im Metropolitan Museum in New York City dar.
Hier wurde zur Ausstellung der Paneele das urspriingliche Studiolo in Gubbio
inklusive des kleinen Fensters mit Lichteinfall repliziert. Die Paneele des Stu-

1 Zu Analysen der Zirkulation von Bildern und Objekten siehe David Joselit: Nach Kunst, Kln
2016.
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diolo werden somit als rdumliches Gefiige ernstgenommen; sie riicken damit
dezidiert von dem musealen Umgang mit Gemélden ab und nahern sich eher
der Ausstellungspraxis von Fresken, Architekturen und Altaren.

Eine zweite Argumentationslinie zur Erklarung des Ausschlusses von Intar-
sien aus dem Bereich der Kunst konnte der dezidiert anti-mimetische Charak-
ter sein, den Intarsien zum Teil auch aufweisen. Im Gegensatz zu Gemilden
der Frithen Neuzeit schiebt sich hier die eigene Materialitit und Technizitat
derart in den Vordergrund, dass sie, trotz »halluzinierender«? Trompe-I'(Eils,
ein mimetisches Begehren nach einer naturgetreuen Abbildung nicht befrie-
digen kénnen. Das Changieren der Intarsien zwischen Eigen- und Fremddar-
stellung verkompliziert ihre Rezeption und macht sie wenig greifbar. Hinzu
kommt ijhre inhdrente inner- und interbildliche Teilung und ihr Auftreten im
Plural, sodass sie die Frage aufwerfen, ob eine Analyse einer Tafel dem Gegen-
stand iberhaupt gerecht wiirde oder man sie nicht vielmehr als Bildzyklus
begreifen muss.

All diese Fragen sollen im Folgenden erdrtert werden. Dazu widmet sich
das Kapitel als Grundlage dem Bildbegriff im Allgemeinen, um dann auf die
Spezifizitdt von geteilten und gespaltenen Bildern zu kommen. Ebenso wie die
Bilder changiert ihre Rezeption zwischen Exzess und Entzug, der dann wie-
der in der Darstellung aufgegriffen wird. Zuletzt sollen hier auch Fragen der
Mimesis ihren Platz finden, die vermittelt iiber das Trompe-I'(Eil aufgeworfen
werden. Zuletzt wird dem gewaltvollen Aspekt des Trompe-I'(Eils Rechnung
getragen.

Ein Bild vom Bild. Bildtheoretische Grundannahmen

Fir diese Arbeit grundlegend ist die Bildtheorie, die Wolfram Pichler und
Ralph Ubl im Rahmen des Einfithrungsbandes zur Bildtheorie’ entwickelt
haben und die im Folgenden noch einmal kurz vorgestellt werden soll. Pichler
und Ubl gehen von der heuristischen Annahme aus, dass ein Bild ein »Ding«
ist, »in dem eine davon verschiedene Sache zu erkennen oder wiederzuer-
kennen ist«*, und zerlegen diese simpel daherkommende Aussage nach und
nach in ihre Einzelteile und unterfiittern sie mit theoretischen Positionen.
Unterstiitzt wird diese Aussage von Gottfried Boehm, der dhnlich argumen-

2 Baudrillard: The Trompe-I'Oeil, S. 53.
3 Wolfram Pichler/Ralph Ubl: Bildtheorie zur Einfithrung, Hamburg 2014.
4 Ebd., S.18-19.
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tiert: »Das Faktische ldsst sich als das, was es ist, anders sehen.«> Hier treten
bereits wichtige Grundlagen zutage: Zum einen wird von einer Zweiteilung
zwischen dem Ding und dem darin gesehenen Anderen ausgegangen, zum
anderen wird von einer materiellen, faktischen, (be-)greifbaren Dinglichkeit
ausgegangen, die das Andere bedingt, dabei aber gleichzeitig nicht verschwin-
det. Pichler und Ubl machen auf die Widerspriiche aufmerksam, die sich aus
dieser Annahme ergeben: Man muss gleichzeitig (an-)erkennen kénnen, dass
das betrachtete Ding da ist und nicht da ist, genauso, dass das Bild da ist und
nicht da ist (und in Form von figiirlicher Darstellung dann auch noch, wie).
Aus dieser Vermischung zwischen dem Ding und dem darin zu erkennenden
Anderen ergeben sich verschiedene Relationen, in denen sowohl das eine als
auch das andere stirker hervortreten kann.

Um dieser Zweiteilung mitsamt ihren jeweiligen Eigenschaften Rechnung
zu tragen, entwickeln Pichler und Ubl vom Phdanomenologen Edmund Hus-
serl ausgehend ein Vokabular fiir die einzelnen Teile, aus denen ein Bild
sich zusammensetzt. Husserl schlug fiir die bildkonstituierende materielle
Grundlage den Begriff »>Bildtrager< vor, der auch in der Kunstgeschichte und
Restauration breit verwendet wird. Allerdings wird damit laut Pichler und
Ubl alleinig diejenige Schicht bezeichnet, auf der Markierungen, Auftragun-
gen, Einritzungen usw. vorgenommen werden, so bei einem Gemadlde also das
Holz oder die Leinwand usw. Um allerdings die gesamte materielle Grundla-
ge, also zum Beispiel die Leinwand im Zusammenspiel mit der aufgetragenen
Farbschicht zu beschreiben, erweitern Pichler und Ubl den Begrift des Tragers
zum >Bildvehikel«, das den Begriff des Tragens fortschreibt. Fiir das in gewis-
ser Hinsicht immaterielle Bild, das zu erkennen ist, wahlen sie im Falle eines
einzelnen Gegenstandes den Terminus >Bildobjekts, fiir die Gesamtheit eines
Bildes den Terminus >Bildinhalt.

Das Bild - und deshalb soll dieser Ansatz hier so fruchtbar gemacht wer-
den - besteht nun nicht mehr in der Zweiteilung der mimetischen Dichoto-
mie zwischen Bild und abgebildetem Ding,® sondern die Spaltung wandert
in das Bild hinein und wird diesem inhérent. Der zweite Vorteil, den diese
Theorie liefert, ist derjenige der »Rekursionsmoglichkeit«’, ein mathemati-

5 Gottfried Boehm: Jenseits der Sprache. Anmerkungen zur Logik der Bilder, in: Maar, Chris-
ta/Burda, Hubert (Hrsg.): Iconic Turn. Die neue Macht der Bilder, Kéln 2005, S. 28-43, hier
S.43.

6 Diese Dichotomie funktioniert nur so lange, wie das abgebildete Ding ein tatsichliches Ding
ist. Ungegenstandliche Kunst, die nichts Figiirliches mehr abbildet, fiele hier komplett heraus.

7 Pichler/Ubl: Bildtheorie, S. 25.
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Abb. 44

sches Vokabular, das der fraktalen Geometrisierung der intarsierten Bilder so-
wie den ineinander verschachtelten Darstellungsebenen Rechnung tragt. Mit
der Moglichkeit der Rekursion bezeichnen Pichler und Ubl den Fall, dass ein
Bildobjekt selbst zu einem Bildvehikel fiir ein von ihm unterschiedenes Bild-
objekt werden kann und somit in eine Wiederholung eintritt, die jeweils rela-
tional bestimmt ist. Dies ist zum Beispiel der Fall in der Wolke von Andrea
Mantegna (Abb. 44). Die Wolke ist einerseits ein Bildobjekt in dem Gemalde,
das uns - vermittelt {iber das Bildvehikel Pappelholz und Farbschicht - als
Bildinhalt den von Pfeilen durchbohrten heiligen Sebastian zeigt. Die Wolke
wird allerdings auch gleichzeitig zum Bildvehikel fiir den in und mit ihr dar-
gestellten Reiter, der ein Bildobjekt im Bildobjekt und damit ein Bildobjekt
zweiter Ordnung bildet: »Die Unterscheidung des Bildobjekts vom Bildvehi-
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kel kann ins Unterschiedene, ndmlich das Bildobjekt, aufs Neue eingetragen
werden.«®

Die angesprochene Spaltung der Bilder lasst sich ad infinitum (oder zu-
mindest bis zur Grenze der Erkennbarkeit) in die Bildobjekte hineinverlagern.
Dies bedeutete in letzter Konsequenz eine elementare Verunsicherung der
Stabilitdt des Konzepts >Bildobjekt« und damit nicht zuletzt auch von »>Bild«.
Viel eher tritt eine Relationalitdt der Gegensatzpaare auf, deren spezifische
Ausformung sich erst in einem Wechselverhiltnis innerhalb eines Gefiiges
ergibt. Dieses Gefiige betont auch der Kunsthistoriker Meyer Shapiro, wenn
er auf die kleinen und kleinsten Bildbestandyteile, seien sie nun bildimmanente
Objekte oder Vehikel, eingeht:

Auflerhalb des Bildzusammenhangs werden die Bestandteile der Linie als kleine
materielle Komponenten gesehen werden: Striche, Kurven, Flecken, die als solche
keine mimetische Bedeutung haben, so wenig wie die Steinchen eines Mosaiks.
Einen Wert als distinkte Zeichen nehmen sie alle erst in einer bestimmten Kombi-
nation an, und ihre Qualititen als Merkzeichen tragen zur Erscheinungsweise der
dargestellten Gegenstande bei.’

Diese Kombination soll spéter noch einmal spezifisch mit Blick auf Intarsien
beleuchtet werden. Pichler und Ubl gehen weiter von verschiedenen »Verhilt-
nisbestimmungen«!® aus, die das Feld der Gegenstéinde, in denen etwas ande-
res zu erkennen ist, klassifizieren sollen, so unter anderem die »Kopplungs-
weise«!!l, das Dimensionsverhaltnis sowie die Beobachtbarkeit des Bildes. Als
zentral fiir diese Arbeit soll das Konzept der Kopplungsweise angenommen
werden. Pichler und Ubl unterscheiden hier in fixe und lose Kopplungen, die
sich iiber die Fixierung des Bildobjekts mit dem Bildtrager definieren. Der
Regelfall, so betonen Pichler und Ubl, ist eine fixe Kopplung: »Bei einem
Gemilde zum Beispiel ist das Bildobjekt im Vehikel gewohnlich fix verankert
und das Vehikel selber stellt sich als stabile Einheit dar.«!? Als Beispiel fiir eine
lose Kopplung nennen sie projizierte Filme, deren Bildinhalte nicht auf einer
Projektionsflache situiert sind, sondern die sich auf einer jeglichen Flache
niederlassen konnen. Hierbei sollte allerdings nicht angenommen werden,

8 Ebd.,S.26.
9 Meyer Shapiro: Uber einige Probleme in der Semiotik der visuellen Kunst: Feld und Medi-
um beim Bild-Zeichen, in: Boehm (Hrsg.): Was ist ein Bild?, S. 253-274, hier S. 272.

10 Pichler/Ubl: Bildtheorie, S. 27.

11 Pichler und Ubl verweisen hier dezidiert auf das ahnliche Vokabular Fritz Heiders, das sie
allerdings in seiner Bedeutung nicht {ibernehmen; siehe Fritz Heider: Ding und Medium,
Berlin 2005.

12 Pichler/Ubl: Bildtheorie, S. 28.
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dass die Bildinhalte keiner materiellen Grundlage bediirfen, stattdessen zeige
sich gerade in der losen Kopplung die Bedingung der materiellen Grundlage.

Dies soll der Ansatzpunkt fiir die weitere Auseinandersetzung werden. Das
>Wie« der Kopplung in Intarsien scheint ein spezieller Fall zu sein, sind sie
doch zum einen Bilder und Objekte, die sich als eine stabile Einheit darstel-
len, wahrend sie zum anderen diese Einheit grundlegend unterlaufen.

Erweitert soll auf die Fragen nach Einheit und Vielheit der Bilder ein-
gegangen werden. Die stabile Einheit ldsst sich hier bei Pichler und Ubl
insofern leicht denken, als von einem Bild ausgegangen wird. Verkompliziert
wird das Ganze, wenn mehrteilige Bildtrdger auftreten, ein Phanomen, das
in der Kunstgeschichte der Vormoderne gerade bei Triptychen und Dipty-
chen gut beforscht ist. Die Kunsthistoriker Felix Thiirlemann, David Ganz
sowie Marius Rimmele haben sich wiederholt mit den medialen, aber auch
ontologischen Implikationen von Bildtrdgern auseinandergesetzt, die sowohl
mehrteilig als auch mobil im Sinne von klapp- und faltbar sind. Anhand
dieser besser erforschten Gegenstinde soll iiber geteilte Bilder nachgedacht
werden. Eine grofle Frage oder Problematik, die damit aufgeworfen wird,
ist, wie ein Gegenstand gleichzeitig eins und mehrere sein kann, eine Proble-
matik, die das Triptychon eng an die Dreieinigkeit oder Dreifaltigkeit des
christlichen Gottes bindet. Zudem verhandelt gerade das Triptychon dariiber
hinaus Fragen der Sichtbarkeit und des Entzugs ebendieser Sichtbarkeit durch
das Klappen, eine Operation, die in Intarsien nur in zweiter Instanz tiber
die Abbildung von klappbaren Gegenstinden, wie Truhen oder Tiiren, verar-
beitet wird. Intarsien, so die These, stellen mit ihrem exzessiven Einsatz von
Trompe-I'(Eil ihre Hyperpiktoralitit aus, die dem Spiel mit Demonstration
und Entzug des Bildinhalts bei klappbaren Bildtragern auf den ersten Blick
diametral entgegensteht. Entzug wird in den Intarsien auf anderer Ebene
verhandelt.

Zunichst soll es allerdings um die Mehrteiligkeit der Bildtrager gehen.
Geht man von einer heuristischen Definition von dem >Bild« aus, wie es
auch Pichler und Ubl zu Beginn ihres Textes tun, so denkt man zumeist
nur an das Bild im Singular. Dass Bilder im Plural eine besondere Herausfor-
derung darstellen, konstatieren auch Ganz und Thiirlemann. Angesichts der
héufig evozierten >Bilderflut< sollte man eigentlich eine vermehrte Auseinan-
dersetzung mit den Bildern im Plural erwarten konnen - eine Erwartung,
die sich, so auch Ganz und Thiirlemann, nicht bestitigt findet. Ganz im
Gegenteil attestieren sie auch (post-)modernen Phanomenen wie den Bilder-
fluten eine ambivalente Beziehung zum Bild: Einerseits wiirden sie eine grofle
Quantitdt an Bildern produzieren, andererseits »einen Kult von singuldren
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Bildern einzelner herausragender Genies«! praktizieren. Beides verweise aber
letztendlich auf dieselbe Problematik: »die Schwierigkeit, mit dem Bild im
Plural zurecht zu kommen.«!

Diese Schwierigkeit ldsst sich historisch und auch mimesistheoretisch be-
griinden. In der Angst vor den Bilderfluten zeige sich das erneute Aufleben
einer minderen Mimesis, einer ungeniigenden Nachahmung der Ideal- oder
Urbilder (als Singular), die ihrerseits »als origo von Kosmos und Schépfung
fungier[en].«!> Ganz und Thiirlemann fassen dies begrifflich dhnlich als »Ge-
danken des schlechten Plurals.«!% Das Paradigma des singuldren Bildes ist so
stark (geworden), dass es selbst als Grundlage fiir Bildlichkeit angenommen
wird. Auch Pichler und Ubl erwéhnen keine mehrteiligen Bildtrager in ihren
Ausfithrungen, was den Diskurs bestitigt, der die mehrteiligen Bildtréger ent-
weder als im wahrsten Sinne des Wortes kompliziertes Objekt in die Vormo-
derne verbannt oder erst im 20. Jahrhundert mit Bezug auf avantgardistische
Techniken der Collage und Montage, also des gezielten Bildbeschneidens
und Neuanordnens, wieder auftauchen ldsst. Das moderne Bildparadigma des
singuldren - und rechteckigen — Bildes wird bestitigt und weiter perpetuiert
durch diejenigen Medien, die Bilder (auch, aber nicht ausschliefSlich Kunst-
werke) mittlerweile erfahrbar und zuginglich machen, namlich digitale Fo-
tografien, Archive und Datenbanken. Diese (digital-)fotografische Erfassung
bringt neue Formen der buchstablichen Handhabung der Bilder hervor, die
sich durch Techniken des Zoomens, Bearbeitens und Teilens auszeichnen.”
Die ErschliefSung vieler wichtiger Kunstwerke in digitalen Sammlung ermog-
licht es, auch das Fach Kunstgeschichte ganz anders zu betreiben. Werke, die
zuvor nur mittels Reisen vor Ort oder als Zeichnungen oder Stiche zugénglich
waren und somit ein grofSes monetires und zeitliches Kontingent der Kunst-
historiker*innen voraussetzten, konnen nun von allen mit Internetzugang
und entsprechendem Gerit zu jeder Zeit begutachtet werden, und das zum
Teil hochaufgeldster als an den jeweiligen Orten selbst. Diese mediale Uber-

13 David Ganz/Felix Thiirlemann: Zur Einfithrung. Singular und Plural der Bilder, in: dies.
(Hrsg.): Bild im Plural, S. 7-40, hier S. 7.

14 Ebd.

15 Ebd. Die mindere Mimesis wurde auf mehreren Ebenen in der Forschungsgruppe >Medien
und Mimesis< von Friedrich Balke, Maria Muhle, Elisa Linseisen und Stefan Apostolou-Hol-
scher beforscht.

16 Ebd.

17 Siehe hierzu Elisa Linseisen: Epistemological Zoomings into Post-Digital Reality, or How
to Deal with Digital Images? Mimesis as a Methodological Approach, in: Sebastian Al-
thofl/dies./Maja-Lisa Miiller/Franziska Winter (Hrsg.): Re/Dissolving Mimesis, Paderborn
2020, S. 157-185.

191



https://doi.org/10.5771/9783988580405
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Gespaltene Bilder. Diskurse der Mehrteiligkeit

setzung praferiert allerdings selbst flachige, kleinformatige!® und bestandige
Strukturen.

Abb. 45

Dieser Effekt ldsst sich auch bei der Fotosammlung Thomas Roharks feststel-
len, der bis dato umfangreichsten fotografischen Sammlung von intarsierten
Mobeln. So sind entweder Einzelaufnahmen der jeweiligen Dorsale zu sehen,
oder es wurde versucht, die Gesamtheit zum Beispiel eines Chorgestiihls
abzubilden, was freilich aufgrund der unterschiedlichen rdumlichen Ausrich-
tungen auf Kosten der Sichtbarkeit der einzelnen Dorsale geht (vgl. Abb. 27
und 45). In diesem Sinne lie3e sich also sagen, Intarsien widersetzen sich den
Strukturen der fotografischen Abbildbarkeit und Verfiigbarkeit auf mannigfal-

18 Mit kleinformatig seien hier erst einmal nur Werkformate von max. einigen Metern bezeich-
net. Die mangelnde relationale Gréfienvorstellung der Werke auf digitalen Bildern ist aller-
dings ebenfalls ein Kritikpunkt. Ob ein Gemilde oder ein Objekt nur wenige Zentimeter
oder doch ein oder mehrere Meter Lange umfasst, lasst sich war nachlesen, aber nicht direkt
erfahren beziehungsweise in Relation zum eigenen Korper setzen. Kleinere Formate wie
Reiseportrits werden in der stets gleichbleibenden Darstellung so vergrofiert, grofiformatige
Werke schrumpfen zusammen.
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tige Weise. Wo sie also von Vasari aus qualitativ-dsthetischen — und vielleicht
auch kunstpolitischen — Griinden aus dem Kanon der Kunst herausgeschrie-
ben wurden, so mdgen sie sich unter postdigitalen Bedingungen auch nicht
mehr einfiigen.”

Als Dorsale in einem Chorgestiihl beispielsweise liefen sie sich zwar aus
der Rahmenkonstruktion als rechteckiges Bild herauslésen und in eine Da-
tenbank einspeisen, allerdings wiirde man in diesem Fall die Verflechtung
mit den dreidimensionalen Rahmen beschneiden und sie damit eines kon-
stitutiven Teils der besonderen exzessiv-mimetischen Darstellung berauben.
Intarsien als fotografische Reproduktionen lassen sich nicht begrenzen, da
sie bewusst diese Bildgrenzen unterlaufen. Wie sich in den treppenartigen
Verschachtelungen der Rahmenkonstruktionen und den materialmimetischen
Darstellungsmodi zeigt,?® franst die Grenze des Bildes zu ihren Randern hin
aus, ohne dabei einen genau definierten Abschluss zu finden. Die mimetische
Zone des Bildes erweitert sich auf den gesamten Bereich des Mdbels und
findet erst mit der Grenze des Objekts ihren eigentlichen Abschluss.?' Ahnli-
ches gilt fiir die rekursiven Abbildungen der Schranktiiren auf Schranktiiren
(Abb. 46), die ohne den Kontext des Bildvehikels ihre volle Wirkung gar nicht
erst entfalten konnten, sowie fiir die raumgreifende Bildzonen der Studioli.
Intarsien stellen durch ihr Eingebettetsein immer wieder Techniken des Uber-
tretens und damit Unterlaufens von Grenzen aus beziehungsweise werden
dadurch selbst wirksam in einem Gefiige aus Bildraum, Objektraum und
Realraum. Dieses Eingebettetsein ist so wirkmachtig, dass sich ein Ausbetten
von selbst verbietet — was nicht heiflen soll, dass es aus heuristischen Griin-
den nicht trotzdem geschieht, auch im Rahmen dieser Arbeit.2? Im Folgenden
soll also eine Auseinandersetzung mit den Themen Mehrteiligkeit, Gréfe und
mimetischer Exzess als spezifische Eigenheiten dieser komplexen Bildsysteme
erfolgen.

19 >Post-Digital« soll hier keineswegs bedeuten, dass >das Digitale« in irgendeiner Weiser iiber-
wunden wire. Stattdessen soll der Begriff gerade darauf aufmerksam machen, dass digital
keine Differenzkategorie mehr darstellt; siehe Florian Cramer: What is >Post-Digital<?, in:
ARPJA 3 (2014), H. 1, S. 11-24.

20 Vgl. das Kapitel Material-Mimese.

21 Diesen Hinweis verdanke ich Britta Hochkirchen.

22 Ganz verwendet den Begriff der »Ausbettungsbilder« fiir Fresken, deren bildimmanente
Diegese einen Bezug zum architektonischen Raum der Betrachter*innen aufweisen; siehe
David Ganz: Barocke Bilderbauten. Erzdhlung, Illusion und Institution in rémischen Kir-
chen; 1580-1700, Petersberg 2003, S. 42. Innerhalb dieser Arbeit soll allerdings das Ausgrei-
fen des Bildinhalts auf den Realraum mit den Konzepten der exzessiven Mimesis und der
Hyperpiktoralitét gefasst werden.
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Abb. 46

Der Entzug der Intarsien: Mehrteiligkeit
Das angelegte Problem der Mehrteiligkeit ist eines, das sich von bildtheoreti-

schen tiber produktions- bis rezeptionsasthetische bis hin in ontologische und
theologische Bereiche erstreckt. In mehrteiligen Bildsystemen stellt sich die
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Frage, wo nun eigentlich das Bild ist oder stattfindet? In einem der Teile? Das
wire reduktionistisch. In der Zusammenschau aller? Das wiirde voraussetzen,
dass alle Teile des Systems auf einen Blick zu erfassen sind. Auflerdem impli-
ziert diese Vorstellung auch einen homogenen Bildinhalt, dessen Teile sich ge-
genseitig ergdnzen, aber nicht widersprechen. Dies wire zum Beispiel der Fall
bei einigen Triptychen, deren Bildinhalt bei einer bestimmten Offnung der
Fliigel (meist 180°) einen homogenen und zusammenhingenden Bildraum er-
gibt, fiir den die Spaltungen der einzelnen Bildtafeln nur wie ein Fensterrah-
men wirksam werden, hinter dem die Landschaft weiter existiert.2> Wesentlich
komplizierter stellen sich ebenjene mehrteiligen Bildsysteme dar, die sich kei-
nen gemeinsamen Bildinhalt teilen, sondern deren einzelne Bildfelder jeweils
disparate Rdume darstellen, wie es zum Beispiel bei dem Mérode-Triptychon
der Fall ist. Die Zusammengehorigkeit dieser disparaten Elemente macht ihre
Analyse sowie die Zusammenfiithrung nach einer etwaigen Trennung ungleich
schwieriger — und spannender. Gerade das Mérode-Triptychon reflektiert
diese Trennung und die medialen Operationen des Scharniers, indem es auf
dem linken Fliigel das Scharnier der gedfineten Tiir, durch die das Stifterpaar
hindurchschreiten mochte, mit dem Scharnier des Fliigels zusammenfallen
lasst.2* Auch fallen hier die Grenzen der Bildtafeln mit den Grenzen der Bild-
riume in Form von Winden zusammen. Das Uberschreiten der Tiirschwelle
ist hier zugleich auch ein Uberschreiten der Bildschwellen und vice versa.

Um diese pluralen Bildsysteme definitorisch besser greifen zu konnen,
schlagen Ganz und Thiirlemann vor, dass von »pluralen Bildern immer die
Rede sein [soll], wenn die Bildstruktur einen doppelten Produktions- und
einen doppelten Rezeptionsakt impliziert: die Herstellung mehrere Bilder ers-
ten Grades und die Kombination dieser Bilder zu einer rdumlichen Anord-
nung«?. Die Pluralitat der Bilder ist nicht nur eine bild(er)immanente Quali-
tat, sondern weitet sich auf die Bereiche der Herstellung und der Rezeption
aus, die auch fiir Intarsien in dieser Arbeit eine grofle Rolle spielen. Die
durchaus plurale und vernetzte Werkstattsituation der Intarsien mag mitunter

23 Einen solchen Fall - und die Operatoren der Fixierung dieses starren Bildinhalts auf einem
eigentlich mobilen Bildtriager — habe ich mit einer Diskussion des Torgauer Altars von
Lucas Cranach dem Alteren beschrieben; siche Maja-Lisa Miiller: Split Images: Cultural
Techniques of Separation and Combination., in: Althoff/Linseisen/dies./Winter (Hrsg.):
Re/Dissolving Mimesis, S. 103-126.

24 Siehe hierzu Helga Lutz und Bernhard Siegert: In der Mixed Zone. Klapp- und faltbare
Bildobjekte als Operatoren hybrider Realititen, in: David Ganz/Marius Rimmele (Hrsg.):
Klappeftekte. Faltbare Bildtrdger in der Vormoderne, Berlin 2016, S. 109-138.

25 Ganz/Thiirlemann: Einfithrung, S.16.
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auch ein Grund dafiir sein, dass sie sich nicht im spéteren Kunstkanon be-
haupten konnten. Im Folgenden soll dieser pluralen Situation auf den Ebenen
der Intra- und Interpiktoralitdt nachgegangen werden.

Intrapiktoral

Intarsierte Bildfelder bestehen aus diskreten Finheiten, die vorher aus Furnie-
ren passend ausgewdhlt, zurechtgeschnitten und ein- oder zusammengesetzt
wurden. Diese auch rdumliche Technik der Herstellung riickt die Intarsien na-
her an andere Arten der Einlegearbeiten, wie Mosaike und dergleichen, denn
an die Malerei, mit denen sie nichtsdestotrotz hiufig verglichen werden. In
samtlichen Vergleichen offenbaren sich allerdings gewisse Ungereimtheiten.
Die Holzstiicke der Intarsien sind, im Gegensatz zu den Tesserae der Mosaike,
weder gleichférmig, noch sind sie zwangsldufig von gleichméfiiger Farbe oder
Struktur. Trotz alledem ldsst sich in den Intarsien ein gewisser Hang zur
Uniformierung des verwendeten Materials beobachten. Wenn auch verschie-
dene Moglichkeiten bekannt waren, um die Furniertiicke zu bearbeiten, in
etwa, sie zu farben, zu schraffieren oder an den Rédndern anzusengen, so ldsst
sich eine Bevorzugung der einfarbigen und wenig gemusterten Furnierstiicke
feststellen, wie es im vorherigen Kapitel herausgearbeitet wurde. Starke Mase-
rungen kommen nur da zum Einsatz, wo sie hilfreich fiir die Darstellung
bestimmter Materialien sind, zum Beispiel als Marmorimitation oder als Dar-
stellung einer Landschaft oder des Himmels, wo also die Flachigkeit betont
wird. Korper, seien sie geometrischer, dinglicher oder belebter Natur, wirken
umso iiberzeugender, je kleinteiliger die Flachen, die sie ausformen, ausgelegt
sind. Die Maserung sowie sonstige Struktureigenschaften des Holzes treten so
schlicht weniger hervor.

Gerade bei den Darstellungen der geometrischen Korper steht nicht die
Betonung der Holzstruktur des darstellenden Materials im Vordergrund, son-
dern ein moglichst grofier Kontrast zwischen den - gleichmaf3ig — hellen und
dunklen Stiicken, die den mazzocchio bilden (Abb. 27). Dieser Kontrast ist auf
uniforme Farbflichen angewiesen. Der mazzocchio verweist noch auf einen
weiteren Zusammenhang: Je kleiner die einzelnen Stiicke sind (und damit
wenig Flache fiir gut sichtbare Holzstrukturen bieten), desto iiberzeugender
erscheint das Trompe-I'(Eil der geometrischen Objekte. In einer quasi infini-
tesimalen Annéherung und einer stetig weiteren Teilung der Bildtrager-Stiicke
entsteht ein wahrhaft illusionistisches Bildobjekt. Als Mise-en-abyme-Struktur
verweisen der mazzocchio und die geometrischen Korper auf die Technik der
Herstellung, auf die dem Bild inhdrente Spaltung sowie die Aushohlung der
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Flache. Der Architekturhistoriker Giedion attestiert der Gotik eine Tendenz,
die bestehenden Flachen in Architektur und Mobelbau auszuhohlen:

Erst mit dem Ende der Gotik, als man in der Architektur langst gewohnt war, das
Innere des Raumes bis an die Grenze der Moglichkeit auszuhéhlen und die Pfeiler
so feingliedrig zu machen, dafl sie fast in sich zusammenfielen, wird die massive
Holzwand in leichtes Rahmenwerk aufgeldst.?®

Eine ebensolche Aushohlung liefle sich auch dem Bildprogramm der Intarsi-
en zuschreiben, die sich primir durch Nischen, Durchblicke und gerahmte
Trompe-I'Eils hervortut. Der Journalist Patrick Mauries betrachtet es gar als
eine grundlegende Eigenschaft des Trompe-I'(Eils, dass hier Raum und Flache
gleichzeitig aufgerufen und unterlaufen werden:

Wir haben es hier mit einem zutiefst »allotropischen< Genre zu tun, in dem der
Effekt der Einrahmung genauso stark, genauso prignant ist, wie der eigentliche, sich
auf den gesamten Raum ausdehnende Rahmen unsichtbar. Das erkldrt die Vorliebe
fiir >natiirliche« Raumvertiefungen und -vorspriinge: verborgene Winkel, Nischen,
Kamine, Holzvertafelungen usw.?’

Mit der chemischen Vokabel der Allotropie, die das Vorkommen eines Ele-
ments in unterschiedlichen Strukturformen bei gleichem Aggregatszustand
bezeichnet, wird hier offengelegt, dass Raum und Fliche nicht als Gegenst-
ze begriffen werden, sondern als unterschiedliche Formationen desselben
Phanomens. Stoichita verweist ebenfalls auf den besonderen Charakter der
Nische als raumliches Phianomen: »Wie das Fenster (und die Tiir) manifes-
tiert sich die Nische als hiatus in der Wandoberfldche. Im Unterschied zum
Fenster (und zur Tir) aber durchstofit sie diese nicht, sondern hohlt sie
aus.«?® Intarsierte Bildfelder tragen diese Nischen, die sie auf der Ebene des
Bildinhalts exzessiv ausstellen, weiter in die Ebene der Herstellung, wo sie sich
als eine Ansammlung unzahliger Nischen begreifen lassen. Das Phdnomen,
dass der Bildraum der Intarsien mit jeder erdenklichen Mdglichkeit auf allen
Hohen der Fliche gefiillt wird, stellt somit eine Reflexion des Bildinhalts iiber
die Methode der Herstellung dar, in der ebenfalls die ausgehobenen Flichen
mit Furnierstiicken ausgefiillt werden. Sowohl auf materieller als auch bild-
inhaltlicher Ebene werden hier Flichen zu Réumen gemacht, die ihrerseits
wiederum neue Flichen und Bildebenen produzieren. Der mazzocchio, ande-
re geometrische Korper (Abb. 27) und nicht zuletzt die Gittertiiren stellen

26 Giedion: Herrschaft der Mechanisierung, S. 315.
27 Mauries: Trompe-I'ceil, S. 10.
28 Stoichita: Das selbstbewuf3te Bild, S. 47.
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allesamt Motive dieser ausgehohlten und damit sich selbst untergrabenden
topologischen Logik dar. Positioniert in Nischen und verfertig als Intarsie,
verschrinken sie hier sowohl die bildinternen rdumlichen Ebenen als auch
den Bildinhalt mit der Machart.

Interpiktoral

Dieses Unterkapitel behandelt die Beziehung der intarsierten Bildflichen un-
tereinander. Intarsierte Bilder, wie bereits dargestellt, treten selten als ein Bild
allein auf, sie sind stets an die Mdbel, auf denen sie sich befinden, gebunden.
Bei dem Soziologen Georg Simmel findet sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts
eine klare Trennung dieser Bereiche: »Das Kunstwerk ist etwas fiir sich, das
Mébel ist etwas fiir uns.« Und weiter: »Das Mobelstiick aber beriihren wir
fortwdhrend, es mischt sich in unser Leben und hat deshalb kein Recht
auf Fir-sich-Sein.«? Die Grenze zwischen Kunst und Mobiliar verlauft hier
entlang der Grenze von Visualitit und Haptik: Kunstwerke sind exakt das,
was nicht berithrt werden kann - oder darf. Von daher sind sie auch dezidiert
aus der Sphére des Alltaglichen ausgeschlossen und bendétigen ihren eigenen
Bereich, den der Asthetik. Simmels Trennung von Kunst und Alltag, Betrach-
ten und Beriihren, ist allerdings stark von Diskursen der Moderne gepragt
und ldsst sich fiir vormoderne (Kunst-)Objekte und Intarsien im Speziellen
nicht aufrechterhalten.

Viele Gemailde aus der Hochphase der Intarsien, also Ende des 15., An-
fang des 16. Jahrhunderts, existierten ebenfalls nicht als rein visuelle und
abgetrennte Objekte, sondern hatten entweder liturgische oder Andachtsfunk-
tionen und waren damit in vielschichtige Praktiken des Gebrauchs eingebet-
tet. Die Herauslosung der Bildtafeln aus ihren urspriinglichen Kontexten
(und Rahmen), die >Uniformierung« mit einfarbigen schmalen Rahmen, wie
der Kunsthistoriker und Kurator Wilhelm von Bode es bei dem Architek-
ten Karl Friedrich Schinkel anmerkte,’® und nicht zuletzt die horizontale,
vereinzelte Platzierung an weifSen oder tuchbespannten’ Museumswénden
sind ein Phdanomen, das sich durch Sammlungs- und Hangungspraktiken der

29 Georg Simmel: Der Bildrahmen. Ein dsthetischer Versuch, in: ders.: Gesamtausgabe, Bd. 7:
Aufsitze und Abhandlungen. 1901-1908, hrsg. von Riidiger Kramme, Angela Rammstedt
und Otthein Rammstedt, Frankfurt am Main 1995, S. 101-108, hier S. 104 und 105.

30 Wilhelm von Bode: Bilderrahmen in alter und neuer Zeit. in: Pan (1898), H. 4, S.242-256,
hier S.244.

31 Anke te Heesen: Theorien des Museums zur Einfithrung, Hamburg 2012, S. 182.
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(frith-)modernen Museen herausbildeten. So ist die Frage nach der Form
und Zugénglichkeit der Intarsien eine, die den wechselseitigen Nutzungs-
und Sammlungspraktiken Rechnung tragt: Kann man sich Intarsien heute
nur als grofiformatigen Bild-Mobel-Gefligen ndhern, weil sie nie wirklich
Einzug in die Kunstsammlungen gehalten haben und dementsprechend nicht
zerlegt wurden? Oder widersetzen sie sich von vornherein einer solch unver-
bundenen Vorstellung vom Bild, da sie untrennbar mit ihren M&beln und
architektonischen Umgebungen verkniipft sind?

Im Folgenden soll es um jene Bild-Mdbel-Raum-Gefiige gehen, denen
Intarsien fast ausschliefllich angehdren und die sich zum einen durch ihre
Grofle und zum anderen durch ihre Bild-Pluralitdt auszeichnen, wie Chorge-
stithle und die Paneele der Studioli. Dabei werden beide Bildgefiige in ihrer
Verwobenbheit betrachtet und in einer bildwissenschaftlichen Analyse gerade
auf ihre Widerstandigkeit hin untersucht.

Abb. 47

Eine seltene, fast einzigartige Ausnahme bildet die Darstellung der vier Evan-
gelisten von Cristoforo Canozi di Lendinara, die sich heute im Dom von
Modena befinden (Abb. 47). Die Evangelisten befinden sich jeweils allein auf
hochformatigen rechteckigen Bildtafeln. Sie sind vereinzelt dargestellt und
folgen somit dem typischen Bildprogram der Intarsien, das die dargestellten
Personen, meist Heilige, vereinzelt in Nischen darstellt.*> Die Verbindung
der Bildtafeln untereinander ergibt sich iiber den semantischen Gehalt des
Bildinhalts. Ansonsten lassen sich wenige der fiir Intarsien typischen Motive
erkennen. Die Tafeln wirken im Verhéltnis zu anderen intarsierten Darstel-

32 Dubois: Zentralperspektive, S.100. Dubois’ Aussagen zu Intarsien reihen sich in den Dis-
kurs ein, der Intarsien mit der Malerei vergleicht und ihnen innerhalb dieses Vergleiches
einen defizitiren Charakter zuweist. Die Feststellung, dass Figuren lediglich vereinzelt,
also nicht im Rahmen einer bildimmanenten istoria, auftreten, ist hier also gleichzeitig
das Absprechen einer kiinstlerischen Qualitit. Nichtsdestotrotz soll ihr inhaltlich zunachst
einmal zugestimmt werden. Zum statuesken Charakter dieser Darstellung siehe Kapitel
Material-Mimese - Haut.
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lungen sehr simpel gestaltet, weisen wenige Bildobjekte und eine geringere
farbliche und strukturelle Varianz auf. Es zeigt sich einmal mehr, dass die
besondere Darstellungsweise der Intarsien sich nicht nur auf ihren Bildinhalt
reduzieren ldsst, sondern untrennbar mit dem dreidimensional ausgeformten
Bildvehikel verkniipft ist. Reduziert man die intarsierte Darstellung auf ein
rechteckiges vereinzeltes Bild, reduzieren sich auch die Méglichkeiten der
Darstellung immens.

Abgesehen von dieser Ausnahme treten Intarsien an Mobelstiicken wie
Truhen, Schrianken und Chorgestiihl auf, die selbst dreidimensional ausge-
formt sind und von daher bereits einen gewissen Raum beanspruchen be-
ziehungsweise diesen selbst aktiv ausformen. Hinzu kommen die ebenfalls
flachen Wandpaneele der Studioli, auf die spiter noch eingegangen werden
soll. An den Mobeln sind die intarsierten Bereiche meist selbst flach. Die
Griinde dafiir mégen wohl in der Produktion und der Benutzung liegen:
Abgerundete Bildfelder wiirden den ohnehin prekdren Zusammenhalt der
geleimten Furnierstiicke weiter gefdhrden. So berichtet Vasari in seiner Vita
tber den Intarsiatore Benedetto da Maiano, dass dieser das Schnitzen der
Intarsien aufgab, nachdem sich ein hochst peinlicher Vorfall ereignet hatte:
Benedetto wurde vom ungarischen Konig Matthias Corvinus an seinen Hof
vorgeladen. Zu diesem Zweck verpacke er intarsierte Truhen in Wachstiicher
und lief§ sie verschiffen. Am Hofe des Konigs machte Benedetto dann seine
Aufwartung und holte die Truhen herbei:

Und weil der Konig so begierig war, sie zu sehen, lief§ er sie in seiner Gegenwart
auspacken, mufite dann aber feststellen, daf$ unter der Einwirkung des Meerwassers
Feuchtigkeit und Moder den Leim in einer Weise aufgeweicht hatten, daff beim
Abnehmen der Wachstiicher fast alle [Holz-]Stiicke, mit denen die Truhen besetzt
waren, zu Boden fielen. Ein jeder wird sich vorstellen kénnen, wie Benedetto in
Gegenwart so vieler Herren sprachlos vor Entsetzen war.®

Vasari benutzt diese Anekdote, die von der Kunsthistorikerin Sabine Feser als
eine »Erfindung Vasaris«** eingeordnet wurde, um Benedettos Abkehr von
der Herstellung der Intarsien zu erklaren. Erneut zeigt sich hier Vasaris Vor-
stellung von der Instabilitit der intarsierten Bilder. Worauf diese Geschichte
allerdings trotz ihrer Fiktionalitdt verweist, ist, dass die Techniken der Verbin-
dung auch immer ihre eigene Bruchstelle beinhalten und zusammengesetzte
Bilder somit auch immer an den Fugen auseinanderfallen konnen.

33 Giorgio Vasari: Das Leben des Giuliano da Maiano, Antonio und Bernardo Rossellino,
Desiderio da Settignano und Benedetto da Maiano, Berlin 2012b, S. 60-61.
34 Ebd, S.56.
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In einem flachen Bildfeld stabilisieren sich die Furnierstiicke zumindest
zu einem geringen Teil selbst. Dariiber hinaus waren die intarsierten Mo-
bel allerdings auch in einem tdglichen Gebrauch - und sind es zum Teil
heute noch.> Der Gebrauchscharakter ist also auch bei den Fragen nach
Fliche und Ausformung nicht zu unterschétzen. So wire eine Dorsale mit
hervortretenden Reliefintarsien zum einen unbequem im Riicken und zum
anderen anfilliger, an Korper und Kleidung hangenzubleiben und das Bild
zu zerstoren. Trotz all dieser praktischen Griinde mag vielleicht auch ein
kiinstlerischer und &sthetischer Anspruch eine Rolle spielen. Intarsien und —
untrennbar mit ihnen verbunden - Trompe-I'(Eils stellen Verbindungstechni-
ken zwischen Fldache und Raum dar. Naiv liefe sich fragen, warum, wenn es
doch so stark um die Betonung rdumlicher Verhiltnisse geht, nicht einfach
Medium und Genre gewechselt werden und statt der illusionistischen Trom-
pe-I'Eils tatsdchlich dreidimensionale Holzschnitzereien und Skulpturen an-
gefertigt werden oder, wie im Fall der Egerer Reliefintarsien, eine Hybridform
zwischen Relief und Einlagetechnik gewahlt wird. Eine Antwort drauf mag
der Philosoph und Medientheoretiker Jean Baudrillard geben, wenn er sagt,
dass es dem Trompe-I'(Eil nie um die Verwechslung des Bildes mit dem
Ding gegangen sei.3¢ Stattdessen sei das Trompe-I'(Eil ein wissentliches Spiel
mit der Simulation, in diesem Falle diejenige der Dreidimensionalitdt mithil-
fe von zweidimensionalen Gebilden. Aus kulturtechnischer Sicht liefle sich
sagen, dass das Trompe-I'(Eil - analog zum Einbetten in der Intarsie - eine
Verbindungstechnik zwischen vormals disparaten Sphéren, wie beispielsweise
Fliche und Raum, aber auch Virtualitit und Aktualitit, Ding und Zeichen
usw. darstellt. Innerhalb dieser Verbindung werden beide Pole zuallererst
hervorgebracht. Intarsien und Trompe-I'(Eil stellen also auch Techniken der
Raumproduktion dar.

Dies lésst sich an Chorgestiihlen direkt erfahrbar machen. Chorgestiihle
sind zunédchst einmal Mdbel, die den Chorraum zumeist U-formig ausklei-

35 Als Beispiel soll hier das Chorgestiithl Fra Giovanni da Veronas in der Abtei Monte Oliveto
Maggiore dienen, das noch heute von den Olivetanerménchen zur téglichen Andacht ver-
wendet wird, aber gleichzeitig als — im weitesten Sinne — Kunstobjekt fiir die Besucher*in-
nen zur Schau gestellt wird. Simmels Trennung zwischen Kunstwerk und Mobel, Betrachten
und Beriihren, ist hier nicht universal giiltig, sondern wird nach Personengruppe unter-
schieden. Fir die Monche ist das Chorgestiihl ein Mdébelstiick, das sie taglich mehrmals
verwenden und betreten, den Besucher*innen ist das Berithren untersagt, und sie diirfen
das Gestiihl lediglich betrachten, was selbstverstindlich konservatorische Griinde hat. Der
Raum des Chores ist, damals wie heute, exklusiv.

36 Siehe Baudrillard: das trompe-I'ceil, S. 91.
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den, sie sind hierarchisch organisiert und bilden ein spezifisches Gefiige
aus Raum, Korper und Blicken.¥” Der Kulturwissenschaftler Hajo Eickhoff
widmet sich in seiner Abhandlung Himmelsthron und Schaukelstuhl einer
Kulturgeschichte des Sitzens. Eickhoff macht klar, dass Sitzen nicht einfach
eine universale Tatigkeit darstellt, sondern historisch gewachsen ist, in allen
Kulturen unterschiedlich praktiziert wurde und letztendlich von den Mébeln
selbst mitgepragt wird.3® Im Sinne des Soziologen Marcel Mauss kann Sitzen
also als eine Korpertechnik® oder, im Sinne dieser Arbeit, als Kulturtechnik
beschrieben werden. Dass das Chorgestiihl tatsachlich betreten werden kann,
macht es zu einem besonderen Bildgefiige, das die Verbindung von Bild- und
Realraum expliziert und - anders als eine Hingung an der Wand oder ein Tri-
ptychon - korperlich erfahrbar macht. Somit exemplifizieren Chorgestiihle,
was Ganz und Thiirlemann iiber mehrteilige Bildsysteme postulieren: »Uber
den Zwischenraum der Bilder dringt der Realraum, den der Betrachter mit
seinem Korper besetzt, in das Bildgefiige ein.«*0

Im Chorgestiihl von Santa Maria in Organo in Verona war so beispielswei-
se der Sitzplatz in der Mitte, der Ort des Umschlags oder der Tangente des
Us, dem Bischof vorbehalten, bei zweireihigen Gestiithlen sitzen die Rangho-
heren in der dufSeren Reihe. Die Vereinzelung der Sitzplitze bei gleichzeitiger
Einheit des Mobels wirkt sich auch auf die Bilder aus, die die Rickwand
des Gestiihls schmiicken. Die Teilung der Bilder entspricht den separierten
Sitzplétzen, jeder Sitzplatz mit Dorsale hat also ein eigenes Bildfeld. Das
Chorgestiihl umschliefit an sich also bereits einen Raum, und als solchen
einen, der dariiber hinaus symbolisch belegt ist. So zeigt die Offnung des
Us oder des Rechtecks zumeist Richtung Osten. Die intarsierten Dorsale
kann man also mit Fug und Recht als Bildersystem verstehen - die Frage
ist nur, welche systematische Ordnung ihnen zugrunde liegt. Als Bildabfolge,
die in ihrer Gesamtheit nur rdumlich nachvollzogen werden kann, indem sie
abgeschritten wird, wiirde es sich anbieten, ein sukzessives Narrativ in die
Bilder einzubinden, wie es bei einigen Fresken oder Wandteppichen der Fall
ist. Die Linearitit der Bewegung im Abschreiten entsprache der Linearitit des
Narrativs, zum Beispiel von biblischen Geschichten. Tatsichlich aber sind sol-
che Formen der sukzessiven Bildnarration in den intarsierten Chorgestiihlen

37 Zum Chorgestiihl als M6bel siehe Kapitel Chorgestiihl.

38 Eickhoft: Himmelsthron und Schaukelstuhl, S 9-15.

39 Zum Begriff der Korpertechniken siehe Marcel Mauss: Soziologie und Anthropologie, Bd. 2,
Wiesbaden 2010, S. 199-222.

40 Ganz/Thiirlemann: Einleitung, S.18.
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eher selten, da sie, wie oben erwihnt, kaum innerbildliche istoria aufweisen
und somit auch kein interpiktorales Narrativ entfalten kdnnen. Ausnahmen,
wie der Chor in der Basilica di San Domenico, verfertigt von Fra Damiano
Zambelli, der alt- und neutestamentarische Geschichten zeigt, wurden eher
ab der Mitte des 16. Jahrhunderts gestaltet. Sie zeigen keine Trompe-I'(Eils
mehr und weisen auflerdem eine stilistische Ablosung von den stillgestellten,
an zentralperspektivischen Linien orientierten, lebensgrofien oder gar vergro-
Berten Objekten auf. In diesen Bildern wird das Geschehen aus grofier Entfer-
nung betrachtet, biblische Figuren sind in Interaktion miteinander in prachtig
ausgestatteten Innen- und Auflenarchitekturen dargestellt, die die Bildflache
dominieren. Die Figuren sind in Miniaturformat gezeigt und befinden sich
ausschliefSlich in der unteren Halfte des Bildfeldes. Wahrend abwechselnd
jedes zweite Bildfeld am Chorgestiihl einen bildinternen, also zweidimensio-
nalen Rahmen aufweist, sind doch keine der sonst iiblichen Uberschreitun-
gen dieses Rahmens und damit einhergehend Trompe-I'(Eils zu finden. Die
Rahmen beschrianken zwar weiterhin das Bildfeld und apostrophieren oder
inszenieren die innerbildliche Kulisse, aber sie sind nicht mehr derartig auf
eine materielle und darstellende Weise mit dem Bildinhalt verbunden. Einzig
die rdumliche Staffelung, die sie schaffen, verbindet sie noch mit denjeni-
gen Rahmen, wie sie in dieser Abhandlung vorgestellt werden. Diejenigen
Bildfelder, die Innenansichten von Architekturen zeigen, schaffen eine starke
rdumliche Tiefenwirkung, indem sie mehrere Raume hintereinander staffeln
und diese Rdume tiber die menschlichen Figuren priorisieren. Vermittelt {iber
mehrere Bogenarchitekturen entwickelt sich ein scheinbar endloser, hinter die
Bildflache verlagerter Raum, der in einem winzigen Bogen miindet und somit
einen enormen visuellen Sog erzeugt. Diese Darstellungen stehen im starken
Kontrast zu den fritheren Intarsien, die entweder stark verkiirzte Raume in
den Nischen oder vermittelte offene Ausblicke auf fast leere Landschaften
zeigen, dafiir aber Ubertritte vor die Bildebene suggerieren.

Da diese Art der Gestaltung des Gestiihls chronologisch und stilistisch
stark von den hier im Fokus stehenden Gestiithlen abweicht, wire es zweck-
mafliger, von einer Akkumulation der Bilder und Bildinhalte zu sprechen
anstelle von einer Sukzession. Damit wird dem Umstand Rechnung getragen,
dass Intarsien immer auch in sich plurale Bilder und Bilder im Plural sind.
Die abwechselnde stetige Reiteration von dhnlichen Motiven und Strukturen
des Bildaufbaus verstdrkt den Eindruck, dass es mit diesen Motiven eben
eine besondere Bewandtnis hat. Das hier gezeigte Beispiel von Fra Giovanni
da Verona in der Kirche Santa Maria in Organo kann exemplarisch fiir das
Bildprogramm der Chorgestiihle aus der zweiten Hilfte des 15. Jahrhundert
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bis kurz nach der Jahrhundertwende stehen (Abb. 48). Die Dorsale weisen
entweder ein rechteckiges Bildfeld oder, wie in diesem Falle, einen Rundbo-
gen am oberen Abschluss auf. Die Bildinhalte zeigen entweder Ausblicke
auf eine Landschaft mit oder ohne Architekturen, oder sie geben Einblicke
in eine Schranknische mit darin befindlichen Gegenstinden und in Trompe-
I'GEil-Manier hervorragenden Tiiren. Diese Motive scheinen zundchst sehr
unterschiedlich hinsichtlich der rdumlichen Verortung als auch mit Blick auf
die Groflenverhiltnisse. Wahrend die dargestellten Architekturen in einiger
Entfernung gezeigt werden, damit sie formal in den Bildausschnitt passen,
also eine Verkleinerung erfahren, sind die Gegenstinde, wie Kerzenhalter,
Feder, Biicher etc., tiberlebensgrofd dargestellt.

Abb. 48

In der Gattungstheorie der Malerei wiirde man von zwei unterschiedlichen
Gattungen, namentlich Landschaftsdarstellung und Stillleben, sprechen, die
nicht viel miteinander gemein haben und denen dariiber hinaus eine unter-
schiedliche Wertigkeit zugeschrieben wurde. In der Darstellungsweise der
Intarsien offenbaren sich allerdings viele strukturelle Gemeinsamkeiten: Sie
verweisen auf spezifische Relationen zwischen Betrachter*innenstandpunkt,
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Bildfliche und Bildobjekt und verhandeln damit auch Fragen des Blicks.
Zunichst einmal ist jedes Bildfeld durch bildexterne, aber auch bildinterne
Rahmungen und Rahmenstrukturen eingefasst. Diese Rahm(ung)en wirken,
dhnlich wie die Riickwdnde der Nischen, als Verdopplungen oder gar Multi-
plikatoren der vertikalen Bildflichen, die selbst immer wieder iiberschritten
werden. Am deutlichsten wird dies bei den Trompe-I'(Eils, die das Bildobjekt
der Tiiren oder der hervorragenden Gegenstinde vor der simulierten Bildfla-
che verorten und sich dadurch in den Realraum einschreiben. In invertierter
Form findet sich diese Thematisierung der verschiedenen Bildebenen aber
auch bei den vistas, die selbst immer durch eine dargestellte Rahmenarchitek-
tur, die den dreidimensionalen Bildrahmen verdoppelt, vermittelt werden.
Die Bildfliche setzt sich hier in eine Relation aus Bildraum, Fliche und
Realraum, sie trennt diese Ebenen bei gleichzeitiger Verbindung durch das
jeweilige Uberschreiten dieser Ebenen.

Wihrend dem Stil der Renaissance in der Malerei oft eine Arretierung
und Stilllegung der Bildobjekte, inklusive menschlicher Figuren, nachgesagt
wird, die sich erst im Barock zu dynamisieren beginnen, werden Bilder in
Intarsien als stetige Prozesse der Durch- und Uberschreitung verstanden.
Réumlichkeit ist hier ein Hintereinanderschalten von Ebenen, ohne diese
dabei zu isolieren. Stattdessen wird die Relation von Flichen und Raumen
betont, ohne dass das eine ganz im anderen aufginge. Raumlichkeit — oder
rdaumliche Korper - lassen sich nicht, wie in der Geometrie gedacht, einfach
in Flichen zerlegen, die zueinander in bestimmte Winkel gesetzt wurden.
Stattdessen scheinen sich die Raumkonstellationen in Intarsien aus opaken,
aber durchlocherten Flichen zu ergeben, die sich dann entweder in eine
Ebene hinter oder vor der besagten Fliache zu 6ffnen scheinen. Jede Flache
wird somit zuallererst durch die anderen hervorgebracht, und sie werden
erst dadurch in eine Beziehung zueinander gesetzt, ein Umstand, der beim
Trompe-I'(Eil besonders zutage tritt, da die Bedingung seines >Gelingens«
immer der Einzug einer bildimmanenten Ebene ist, die dann iiberschritten
werden kann. Diese Topologisierung des Raumes macht sich ebenso in der
Verunklarung der Figur-Grund-Dichotomie bemerkbar. Blickt man beispiels-
weise vermittelt durch eine Rahmenarchitektur auf eine weitere Architektur
(siehe dritte Dorsale von links, Abb. 48), so ist fraglich, was hier eigentlich
die Figur und was der Grund ist. Ndhme man naiv an, die Figur befdnde sich
vor oder auf dem Grund, um iiberhaupt sichtbar zu sein, dann miisste man
die Rahmenarchitektur als Figur bezeichnen. Wenn man hingegen annimmt,
dass die Figur vermittelt durch den Grund sichtbar ist, dann miisste man
das Gebdude im Hintergrund als Figur definieren - der Grund wére aber
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sowohl der dargestellte Boden und Himmel auf der Ebene des Gebédudes
sowie die Rahmenarchitektur im Vordergrund, also verschiedene Griinde, die
auf verschiedenen Bildebenen angesiedelt sind. Intarsien sind somit inhdrent
topologischer Natur, ein Umstand, der sich im Rahmen dieser Arbeit aus den
materiellen und technischen Gegebenheiten der Intarsien erkldren lasst.

Hubert Damisch untersucht ein dhnliches Phanomen, wenn er, ausgehend
von den Gemilden Frangois Rouans, eine Verflochtenheit des Tableaus be-
schreibt.* Rouans Malerei befindet sich nicht einfach auf einer Leinwand,
gemiafl einem Schichtenmodell wie oben beschrieben, sondern arbeitet mit
ibereinander geflochtenen Leinwand- oder Papierstreifen, die wahlweise vor
oder nach dem Flechten bemalt werden. Diese verflochtenen Leinwénde la-
den Damisch dazu ein, im Allgemeinen iiber die Kunst als topologisches,
textiles und damit genuin technisches Verfahren nachzudenken, wie es bereits
Gottfried Semper tat.#> Damisch bezieht sich hier ausschliefSlich auf die Male-
rei, konnte aber in den Intarsien ein ideales Beispiel fiir ein derartig materiell,
technisch und figurativ verflochtenes Tableau finden. Auch hier sind Figur
und Grund, Darstellendes und Dargestelltes, Fliche und Raum untrennbar
miteinander verbunden und bedingen sich dadurch gegenseitig. Intarsierte
Figuren werden entweder aus dem Grundholz ausgehoben oder aus diversen
Furnierstiicken zusammengesetzt, sie belegen also immer schon einen gewis-
sen Raum und bestehen nicht als eine angenommene reine Flache. Intarsien
hohlen den Grund der Darstellung und des Dargestellten aus, ebenso wie das
Trompe-I'(Eil sind sie »Involutionsfiguren«*?.

Das Nebeneinander der Bildfelder mit abwechselnden Inhalten und Gen-
res in den Chorgestithlen weist auf diese strukturelle Gemeinsamkeit hin,
die fast schon von einer Arbitraritdt des Bildinhalts oder -genres zeugt. In
gewisser Weise wirkt das massive Auftreten der stets gleichen Grundstruktur
fast schon technisch-repetitiv und bis ins Unendliche reproduzierbar, ein
Umstand, der sich in den Rahmenornamenten der Blockintarsien gedoppelt
findet. In den interpiktoralen Beziehungen untereinander tritt noch einmal
die Verwobenheit von Bildinhalt, Technizitit und Materialitit des Bildvehi-
kels sowie grofierem Bildsystem zutage.

Innerhalb der Einteilung von inter- und intrapiktoralen Bildsystemen
scheint es schwer, die Bildraume der Studioli einzuordnen, da sich hier noch
weniger die Bildgrenzen und damit der nicht-bildliche Raum verorten lassen.

41 Siehe Damisch: La peinture, S. 275-305.
42 Siehe ausfiihrlicher in Kapitel Gehduse — Architekturen des Um- und Einschlusses.
43 Baudrillard: das trompe-T'ceil, S. 88.
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Studioli scheinen einen ganzheitlichen Bildraum zu produzieren, der zwar in
enger Verbindung zur Architektur der Paldste steht, innerhalb dieser nimmt
er allerdings eine Sonderstellung ein. Der gesamte untere Teil der kleinen
Réume, vom Boden bis zu einer Hohe von knapp vier Metern, wie im Falle
des Gubbio-Studiolo, ist mit Wandpaneelen ausgekleidet, und abgesehen von
den architektonischen Offnungen der Winde, wie Tiiren und Fenster, gibt
es keine Aussparungen. Die Paneele sind also ebenso in die Architektur einge-
bettet, wie die intarsierten Figuren selbst eingebettet sind. Man konnte den
Paneelen im Gegensatz zu dem dreidimensional ausgeformten Chorgestiihl
einen Hang zur Flichigkeit unterstellen, wenn sie diese nicht ebenfalls durch
ihre Bildinhalte permanent unterlaufen wiirden. In den Wandpaneelen der
Studioli lauft das zusammen, was in den Chorgestithlen noch nach Bildfla-
chen getrennt wurde: Hier finden sich Ein- und Ausblicke, Einbuchtungen
und Ausstiilpungen auf einem einzigen grofen Bildtridger. Wahrend auf einer
materiellen Ebene klar sein muss, dass die Riickwand der Paneele aus mehre-
ren Teilen besteht, die auch wieder zerlegt und somit transportiert werden
konnen, gibt sich die Bildfliche zunichst den Anschein einer durchgingigen
und ungeteilten Platte. Intarsien exponieren also auf der Verfertigungsebene
eine Ganzheitlichkeit, die sdmtliche Sollbruchstellen oder nicht-hélzernen
Verbindungstechniken kaschieren.** Bei naherer Betrachtung ist das Bildpro-
gramm allerdings gar nicht so einheitlich, wie man vermuten kdnnte.

Wie bereits erwéhnt, findet hier zunéchst keine Trennung zwischen den
Offnungen des Ein- und Ausblicks statt: Innenrdume der Nischen stehen
neben Fenster- oder Architekturdurchsichten. Nichtsdestotrotz werden die
Paneele auf eine horizontale und vertikale Weise von Bildelementen geteilt,
die so auch in Chorgestithlen vorkommt. So finden sich in regelméafligen Ab-
standen zweidimensionale Pilaster, die die Bildflache vertikal unterteilen und
somit, ebenso wie die Dorsale an den Chorgestiihlen, parallele, aber getrennte
Bildfelder strukturieren. Die Pilaster referieren somit auf die reliefartig ausge-
formten Sdulen, die an den Chorgestiihlen oder den Paneelen an der Sakristei
die Bildfelder unterteilen, aber auch kommentieren. So sind die Paneele in
der Sakristei von Santa Maria in Organo, die ebenso wie das Chorgestithl von
Fra Giovanni da Verona und seiner Werkstatt verfertigt wurden, gesdumt von
mehreren Rahmen und flankiert von geschnitzten Doppelsdulen (Abb. 49).
Diese wurden ebenso von Fra Giovanni und seiner Werkstatt angefertigt

44 Vgl. Kapitel Ndgel und Haken als strukturelle Verbindungen.
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und verweisen auf das Berufsbild der Intarsiatoren, die auch Rahmen und
dreidimensionale Gebilde schnitzten.

Abb. 49

Die Sockel der Sdulen zeigen neben Ornamenten wie Girlanden auch jeweils
reliefartig Dinge und Werkzeuge diverser Professionen, so auch natiirlich
der eigenen. Diese Verzierung oder Bebilderung der Sdulen soll drei Punkte
unterstreichen. Erstens wire die Verbindung zwischen Berufen und den ihnen
zugehorigen Werkzeugen zu nennen. Wie in der Akteur-Netzwerk-Theorie
angenommen, ist eine jede Aktion, so auch die Ausiitbung von Berufen, ein
Netzwerk aus menschlichen und nichtmenschlichen Akteuren. Neue Werk-
zeuge ermdglichen somit neue Darstellungsformen - und nicht allein die
angenommenen erfinderischen menschlichen Akteure dahinter. Die Werkzeu-
ge werden auf den Sockeln in einer dhnlichen Uberfiille dargestellt, wie es
die Trompe-I'(Eils der Schrankinhalte in den Nischen zeigen. Sich gegenseitig
iberkreuzend und iiberlappend, werden die Reliefs der Werkzeuge am oberen
Rand flacher und nach unten und zur Mitte hin ausgeformter. In der Mitte der
Sdule sind prominent Gegenstdnde angeordnet, wie das Tintenfass und der
Federkiel auf der linken Saule sowie Sage, Hobel und Winkel auf der rechten.
Das Relief verkorpert hier medien- und bildwissenschaftliche Paradigmen der
Informationsiibertragung sowie des Grundes als Bedingung fiir die Form: Aus
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dem unformigen Rauschen des (Unter-)Grundes kristallisiert sich eine Form
oder ein Inhalt heraus.*®

Zweitens zeigt es die Verbindung zwischen Bild und Rahmungswerk auf
einem technischen und materiellen Level. Dass Bild und Rahmung aus dem
gleichen Material bestehen, scheint evident. Dass sie allerdings auch von den
gleichen Handwerkern verfertigt werden, verweist weiterhin auf ein taktiles
Wissen um Material, Rdumlichkeit und strukturellen Aufbau sowohl von
Reliefs als auch von Intarsienfeldern.

Diese Verbindung, vermittelt {iber den strukturellen Aufbau, macht den
dritten und letzten Punkt aus: Die Aufteilung der Paneele, Chorgestiihle und
Sdulen in horizontale und vertikale Bildfelder wird als Rasterstruktur erkenn-
bar. Die Sockel der Sdulen in Abbildung 49 sind in realer Nahe zu den zwei-
dimensionalen Sockeln der rechteckigen Rahmungsarchitekturen im Bildfeld
platziert. Ahnlich, wie es sich bei den Rahmen beobachten lisst, findet hier
eine Verschachtelung der rahmenden Elemente statt, die die Rahmungsele-
mente in eine strukturelle Homologie setzt, ob sie nun zwei- oder dreidimen-
sional sind, innerbildlich oder nicht. Der Sockel scheint somit strukturlogisch
in das Bild mit eingebunden, er ist kein auflenstehendes Element. Bildinterne
und -externe Elemente werden hier miteinander verbunden und verweisen
auf einem hochst materiellen Level auf Baudrillards These des in den Raum
hineinragenden Trompe-I'(Eils. Das intarsierte Bild hort somit nicht an den
Grenzen des zweidimensionalen Bildfeldes auf, sondern erweitert sich auf das
Mobelstiick und damit in den Realraum hinein.

Dieses verunklarte Trompe-I'(Eil-Verhiltnis zwischen Bildflache und Mo-
belraum ldsst sich ebenfalls am Aufbau des Chorgestiihls nachvollziehen. Voll
frontal fotografiert — eine Perspektive, die interessanterweise selten gewahlt
wird - verliert der Chor der Basilica di San Domenico sdmtliche Rdumlich-
keit und verflacht (Abb. 50). Gleichzeitig treten die Vielzahl der Bildfelder
und ihre Relationen zueinander deutlicher hervor. Betrachtet man den Chor
aus dieser Position, zeigt er sich als gerastertes Bildfeld, das vertikal und
horizontal gewisse Verbindungslinien aufweist. Das Chorgestiihl tritt hier
ebenfalls und fast buchstablich als verflochtenes Tableau auf, das wie ein
Textil Schuss- und Kettfiden im Sinne von horizontalen und vertikalen

45 Siehe Gottfried Boehm: Der Grund. Zum Rauschen als Bedingung der Medientheorie siehe
z.B. Bernhard Siegert: Die Geburt der Literatur aus dem Rauschen der Kanile. Zur Poetik
der phatischen Funktion, in: Michael Franz/Wolfgang Schiffner/ders./ Robert Stockham-
mer (Hrsg.): Electric Laokoon. Zeichen und Medien, von der Lochkarte zur Grammatolo-
gie, Berlin 2007, S. 5-41.
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Abb. 50

Verbindungslinien aufweist. Eine Beschreibung dieser Bildfelder sieht sich mit
der Schwierigkeit konfrontiert, die einzelnen Felder zu benennen. Das zeigt
sich auch bei Pater Venturino Alce, der in seiner Abhandlung tiber das Chor-
gestiihl auf eine verflachte, schematische Darstellung zuriickgriff, um die Viel-
zahl an Bildfeldern einordnen zu kénnen und beschreibbar zu machen
(Abb. 51).4¢ Die Dorsale versah er mit Nummern, wihrend die restlichen Bild-
felder mit Buchstabenkombinationen versehen wurden.

So zeigen wie bereits erwéhnt die grofien Bildfelder der Dorsale fast schon
barocke Ein- und Ausblicke, die Sockel darunter langgestreckte Landschafts-
darstellungen. Wiederum darunter befindet sich eine querformatige Reihe
an Darstellungen von enthaupteten Heiligen. Diese Bilder reformatieren sich
selbst, das Querformat wird zweifach vertikal unterteilt, die abgetrennten
Haupter von Fliigeltiiren flankiert. Das Querformat der Tafel wird so zu
einem Hochformat des Bildinhalts, materielle und inhaltliche Bildinhalte ver-
schachteln sich so ineinander.

46 Fiir diesen Hinweis danke ich Inga Kirschnick.
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Abb. 51

Auf vertikaler Ebene werden diese Bildfelder ebenfalls von Bilderreihen, dies-
mal in einem schmalen Hochformat getrennt. In der vordersten Ebene ist die
Andeutung von Sitzbanken zu sehen, die im Gegensatz zu den stalli der hinte-
ren Sitzreihe nicht durch eine Abtrennung unterteilt sind. Die einzelnen Sitz-
plitze werden aber in Kohdrenz mit den vertikalen Bildfeldern unterteilt. Dies
macht sich bemerkbar durch die weitere Funktion der Sitzbank, die pro Platz
wohl eine Truhenfunktion hat und sich individuell mit einem Schloss ver-
schlieflen ldsst. Die Sitzflache ldsst sich also fiir jeden Platz hochklappen und
weist wohl eine Aufbewahrungsfunktion darunter auf. Geklappte Sitzbanke
sind sonst ebenfalls aus Chorgestithlen bekannt, sie dienen der Platzersparnis
und bewegen sich mit den Geistlichen beim Aufstehen und Niederknien
wiahrend der Liturgie. Stehen oder knien die Geistlichen, wird das Sitzbrett
hochgeklappt und ermdéglich mehr Raum, setzen sie sich erneut, wird das
Brett heruntergeklappt. Dass hier Sitzfliche und Truhe kombiniert werden,
verweist zum einen auf den Status der Truhe als universelles Aufbewahrungs-
und Sitzmobel im Mittelalter” und zum anderen auf die Verbindung zwi-

47 Siehe Kapitel Bilder als Truhen.
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schen Klappsitz des Chorgestiihls und Truhe iiber die Medienoperation des
Klappens.

Nicht zuletzt wird die Vorderseite der Truhe, also laut Alce die Ebene A/a,
B/b ..., ebenfalls mit intarsierten Ornamentfeldern verziert. Das Chorgestiihl
wird, trotz seiner raumlichen Ausformung, als ein vertikales Bildsystem be-
griffen, dass, frontal betrachtet, fast flichig wirkt, da sich die einzelnen raum-
lichen Ebenen kaum auseinanderhalten lassen. Es lasst sich somit vermuten,
dass die bildliche Gestaltung von seiner Flichigkeit gedacht und geplant wur-
de. Diejenigen Felder, die man von einer frontalen Betrachtungsposition nicht
sieht — wie beispielsweise die horizontalen Sitzflachen - sind also folgerichtig
auch nicht verziert oder gestaltet.

Abb. 52

Das Chorgestiihl von seiner Flachigkeit her zu denken, ermdglicht den Ver-
gleich mit den Paneelen der Studioli, die zwar selbst nicht anders konnen, als
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flach zu sein, allerdings die Grundstruktur des Chorgestiihls reproduzieren
(Abb. 52). Betrachtet man die Paneele der Studioli ebenso frontal wie das
Chorgestiihl, so ergibt sich eine grofle Ahnlichkeit. Auch hier ldsst sich ein
System der horizontalen und vertikalen Unterteilungen feststellen, in dem
sich groflere und hochformatige Bildfelder im oberen Bereich mit schmalen
querformatigen Bildflichen im unteren Bereich verbinden. Die angedeuteten
Pilaster, die hier selbstverstdndlich auch nur zweidimensional verbleiben, sind
in diesem Fall also strukturierende und serielle Bildelemente. Die angedeutete
Bank im unteren Teil, die praktisch den Betrachter*innen entgegenspringt,
findet ihr Pendant in den klappbaren Sitzbinken der Chorgestiihle. Wiede-
rum ist es die Operation des Klappens, die die Verbindung zwischen den
unterschiedlichen Bildsystemen schafft und auf die Rdumlichkeit der Bildfla-
chen hinweist. In Abbildung 52 ist die mittlere Sitzbank offensichtlich nach
unten geklappt, und auf ihrer angenommenen waagerechten Position ruht ein
mazzocchio. Durch die heruntergelassene Bank*® offenbart sich die querfor-
matige Bildfliche, die von einem runden Ornament in der Mitte geteilt wird.
Links und rechts des Ornaments sind achsensymmetrisch zwei StraufSenvogel
zu sehen, die eine Pfeilspitze im Schnabel tragen. Hinter ihnen schlingelt
sich das Familienmotto der da Montafeltres*® auf einem Spruchband. Die
ringformige Struktur findet sich im mazzocchio, dem Ornament sowie dem
Hosenbandorden in der dargestellten Nische dariiber. Die gemeinsame Form
verbindet also die unterschiedlichen Bildebenen, die durch die sorgsam abge-
teilten Felder vorher getrennt wurden.

Die Sitzflachen links und rechts befinden sich allerdings in einem hochge-
klappten Status und verdecken damit — gemé@f} der Logik des Klappens, die
mit den Gegensatzpaaren offen/geschlossen, sichtbar/unsichtbar spielt - die
Bildflachen dahinter. Dafiir offenbaren sie, was uns vorher verborgen blieb,
namlich die untere Seite der Sitzflichen. Diese sind ebenfalls verziert, hier
mit einem flachigen floralen Muster, und weisen eine Rahmenstruktur auf,
die {iber die Bildflache erhaben dargestellt wird und ebenfalls ein regelmaf3i-
ges Muster aufweist. Wahrend die hochgeklappten Sitzflichen nun also die
Bildflichen dahinter verdecken, so zeigen sie gleichzeitig neue und andere
Bildflachen, sie wirken wie eine Verdoppelung der verborgenen Flichen, die

48 Diese Sitzflache sieht allerdings nicht mobil aus, sie scheint fest auf ihren drei Sockeln zu
ruhen.

49 Das Motto stammt von Federicos Grofivater Antonio und wird von Raggio folgendermaflen
transkribiert: »Hic anvorda(o)en grosso«, »Ich kann ein grofles Eisen verdauen«, Raggio:
Gubbio Studiolo, S. 113.
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sie auch noch in den Raum iberfithren. Als Trompe-I'(Eil machen sie auch
auf eine Hypervisibilitit der Studioli aufmerksam: Sie zeigen die dargestell-
ten Mobel als Bild in simtlichen Konfigurationen. Keine Flache bleibt hier
ungenutzt, jede einzelne wird direkt wieder in ein Bildelement verwandelt,
und das gilt ebenso fiir die kleinen Sockelbildchen unterhalb der Pilaster.
Im Trompe-I'Eil wird hier ein Uberschuss an Bildlichkeit exponiert, eine
Mehransicht des Bildobjekts, das in diesem Fall vermittelt iiber die Operation
des Klappens ausbuchstabiert wird. Bildflichen werden hier in verschiedenen
raumlichen Konstellationen zueinander présentiert, ein Konzept, das sich
ebenfalls auf das gesamte Studiolo ausweiten ldsst, in dem die flachen Paneele
zusammen einen Raum bilden. Intarsien und Trompe-I'CEils sind hier Verbin-
dungstechniken zwischen Flache und Raum, die das raumliche Verhdltnis von
Bildflachen zueinander ausloten.

Was hier gezeigt wird, liegt jenseits einer rein bildlichen Imitation von
realen Gegenstinden, wie Tiiren oder Banken. Obwohl hier mittels der Ma-
terial-Mimese Holztiiren und Bénke durch Holz dargestellt sind, werden
dartiber hinaus andere Bildsysteme und ihre Strukturen, beispielsweise die
des Chorgestiihls, imitiert. Studioli zeigen keine Nachahmung oder Evokation
von Objekten in einem klassisch mimetischen Sinn, sondern fragen nach
Anordnungen von Bildflichen im Raum und deren Relation zueinander. In
diesem Sinne weisen sie also Beziige zu anderen Bildsystemen auf, die diese
Relation ebenfalls erproben, wie etwa Chorgestiihle. Wie schwer es ist, diese
komplexen Bild-Raum-Gefiige wiederzugeben, soll im Folgenden noch ein-
mal rekapituliert werden.

Offene Tiiren, geschlossene Fenster. Das Trompe-I'Eil in der Intarsie

Die Frage nach Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit in und mit Intarsien soll
hier noch einmal spezifisch erldutert werden. Zur Frage, was Bildlichkeit
tberhaupt ist, und spezifischer, was sie in der Frithrenaissance bedeutete,
wird hdufig Leon Battista Albertis Definition des Bildes als fenestra aperta,
als »offenes Fenster< herangezogen, das in seiner Metaphorizitdt auch iiber
500 Jahre spdter noch einer der zentralen Topoi in der Kunst- und Bildge-
schichte darstellt. Mit diesem Topos wird ein meist moderner Begrift des
Fensters und des Glases aufgerufen, das in seiner absoluten Transparenz
eine buchstablich ungetriibte Sichtbarkeit ermdglichen soll. Gegen diese Vor-
stellung vom gedfineten und durchldssigen Fenster arbeitet die Dualitét der
Tir, die mit ihren Modi offen/geschlossen auch die Modi der Sichtbarkeit
verwaltet und - im Gegensatz zum Fenster, das hier fiir Offnung, Luftzirkula-
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tion, Beleuchtung etc. steht — Schutz und Abschluss signifiziert. Fenster als
Operatoren der Durchsicht und Tiiren in ihrer buchstiblichen Zwiespiltigkeit
sind in Intarsien sowohl als Bildobjekte als auch als Anordnungen prévalent.
Im Folgenden soll anhand dieser beiden Strukturen tiber das ebenfalls haufig
vorkommende Trompe-I'(Eil nachgedacht werden.

Fenster und Tiiren sind in ihrer simpelsten Form architektonische Elemen-
te der Unterbrechung. Der Soziologe Bruno Latour lddt in einem kleinen
Text zu dem Gedankenexperiment ein, wie es sich denn verhalten wiirde,
hitten wir sie nicht: »Mauern sind eine schone Erfindung, aber wiren sie
nicht von Offnungen durchbrochen, gibe es keine Moglichkeit, durch sie
hindurchzugelangen; wir wiren von Mausoleen und Grabern umgeben.«>°
Die Erfindung der Tiir erleichtere, so spekuliert Latour weiter, den Arbeits-
aufwand und die Energie, die es bendtige, auf die andere Seite der Wand
zu gelangen, immens. Sonst miisste man ja jedes Mal mit einer Hacke ein
Loch in die Wand hauen und hinterher wieder kitten.! Die Uberspitzung
verweist hier weniger auf Latours architekturhistorische Kenntnisse als auf
die Programmatik der Akteur-Netzwerk-Theorie: Menschliche Arbeit wird an
nichtmenschliche Akteure delegiert oder ausgelagert. Ein Akteurs-Verbund
aus Wand, Tiir und Scharnier bildet hier die Bedingung der Méglichkeiten fiir
die Operationen des Offnens und Schlieflens und damit neben dem Zugang
eben auch Schutz vor Kilte, Schmutz, unerwiinschtem (menschlichen oder
tierischen) Einlass usw. Gleichzeitig ist allerdings auch die Mdglichkeit der
Ubertretung gegeben. Dass mit dieser Moglichkeit ebenfalls eine Kontrolle
des etwaigen Waren-, Menschen- und Informationsflusses einhergeht, ist La-
tour bewusst.>? Der gespielt naive Blick auf scheinbar simple alltigliche Pha-
nomene wie die Tir offenbart deren Komplexitit und verschiedene Macht-
und Visualitatsdispositive, die damit einhergehen und denen Siegert auf histo-
rischer und semantischer Ebene weiter nachspiirt.

In dem Aufsatz Tiiren. Zur Materialitit des Symbolischen> beschreibt Sie-
gert die verschiedenen historischen, medialen und technischen Dispositive,
die Tiiren verwalten. Durch die Moglichkeit des Auf- und Zuklappens er-
moglichen sie Operationen des Ein- und Ausschlusses und prozessieren Dif-
ferenzen. So werden Oppositionen wie innen und aufien, heilig und profan

50 Latour: Turschlieler, S. 62.

51 Vgl. ebd.

52 Zur Rolle des medialen Gatekeepings siehe Franziska Reichenbecher/Gabriele Schabacher
(Hrsg.): Medien des Gatekeeping. Akteure, Architekturen, Prozesse, Bielefeld 2025.

53 Siegert: Tiiren.
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oder auch menschlich und nichtmenschlich zuallererst in der Moglichkeit
ihres Ubertritts hergestellt und sichtbar. Indem sie Raume verschliefen, aber
auch offnen konnen, verwalten sie auf umsichtige Weise Informationen, zum
Beispiel auch akustischer oder visueller Natur. So beklagte der Schriftsteller
Robert Musil, dass die neuere Bauweise (um die Jahrhundertwende vom
19. in das 20. Jahrhundert wohlgemerkt) den geheimnisvollen Ort der Tiir
entzaubere:

Eine Tiire besteht aus einem rechteckigen, in die Mauer eingelassenen Holzrahmen,
an dem ein drehbares Brett befestigt ist. Dieses Brett 1aft sich gerade noch zur
Not verstehen. [...] Dennoch hat auch dieses Brett schon das meiste von seiner
Bedeutung eingebiifit. Noch bis zur Mitte des vorigen [19.] Jahrhunderts konnte man
an ihm horchen, und welche Geheimnisse erfuhr man bisweilen! Der Graf hatte
seine Stieftochter enterbt, und der Held, der sie heiraten sollte, horte gerade noch
rechtzeitig, dafy man ihn vergiften wolle! Das sollte einer in einem zeitgendssischen
Haus versuchen! Ehe er dazu kdme, an der Tir zu horchen, hitte er schon alles
schon langst durch die Wande erfahren.>*

Auch bei Musil ist - oder zumindest war — die Wand ein Moment des akus-
tischen Abschlusses, der an der Tiir {iberwunden werde kann und somit
die verschlossenen Informationen preisgibt. Ahnliches gilt fiir die visuellen
Informationen, wie Siegert an der Porte de Duchamp klarmacht. Hier lste
der Kiinstler Marchel Duchamp ein architektonisches Problem in der kleinen
Wohnung, die er mit seiner damaligen Partnerin Lydie Sarazin bewohnte:

Zwei aneinanderstoflende Tiiren trennten das Schlafzimmer vom Badezimmer und
das Schlafzimmer vom Arbeitszimmer, mit dem Effekt, dass wer immer vom Bade-
zimmer ins Schlafzimmer ging oder umgekehrt, riskierte, vom Arbeitszimmer aus
gesehen zu werden.>

So habe sich Lydie Sarazin auch eines Tages in der Situation wiedergefunden,
auf dem Weg vom Bade- zum Schlafzimmer auf Duchamps Schwager zu
treffen. Sie war nackt, er offenkundig nicht. Um diese Situation zu vermeiden,
entwarf Duchamp eine Doppeltiir, deren Angel sich genau an der Schnittstelle
dieser Zimmer befand. Wer nun also vom Arbeitszimmer ins Schlafzimmer
trat, 6ffnete diesen Zugang und schloss damit gleichzeitig die Tiir zum Bad,
und anders herum, wer aus dem Bad ins Schlafzimmer trat, verschloss die
Tir (und damit die Sichtachsen) zum Arbeitszimmer. Diese Doppeltiir regelt

54 Robert Musil: Tiir und Tor, in: ders.: Gesammelte Werke. Bd. 2: Prosa und Stiicke, Kleine
Prosa, Aphorismen, Autobiografisches, Essays und Reden, Kritik, hrsg. von Adolf Frisé,
Reinbek bei Hamburg 1978, S. 504-506, hier S. 504.

55 Siegert: Tiiren, S.154.
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und prozessiert damit also Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit, 6ffentlichen und
privaten Raum sowie damit einhergehend auch ein Macht- und Gendergefal-
le, das am Bild der nackten Lydie Sarazin klar codiert scheint. Die scheinbar
banale Feststellung, dass eine verschlossene Tiir auch vor Blicken schiitzt,
wendet Siegert mithilfe der psychoanalytischen Thesen Jacques Lacans in ein
Gefiige aus Begehrlichkeiten: Begehren entsteht im Entzug.

Dieses Begehren des Entzogenen schldgt sich auch im kunsthistorischen
oder bildwissenschaftlichen Diskurs iiber das Trompe-I'(Eil nieder und wird
hier mit weiteren Oppositionen sinnlicher Natur, namentlich des Sehsinnes
und des Tastsinnes, verkniipft. In der Geschichte, die gemeinhin als Urszene
des Trompe-I'(Eils stilisiert wird, dem Malerwettstreit zwischen Parrhasios
und Zeuxis, findet sich bereits diese Opposition zwischen Sehen und Beriih-
ren:

Der zuletzt Genannte [Parrhasios] soll sich mit Zeuxis in einen Wettstreit eingelas-
sen haben; dieser habe so erfolgreich gemalte Trauben ausgestellt, dafl die Vogel
zum Schauplatz herbeiflogen; Parrhasios aber habe einen so naturgetreu gemalten
leinenen Vorhang aufgestellt, dafl der auf das Urteil der Vogel stolze Zeuxis verlang-
te, man solle doch endlich den Vorhang wegnehmen und das Bild zeigen; als er
seinen Irrtum einsah, habe er ihm in aufrichtiger Beschaimung des Preis zuerkannt,
weil er selbst zwar die Vogel, Parrhasios aber ihn als Kiinstler habe tduschen kon-
nen.>

Darstellungen dieser Szene zeigen Zeuxis oft im Vollzug des buchstablichen
Entdeckens und Enthiillens, beim Versuch, den Vorhang beiseitezuschieben,
nur um an der Bildoberflaiche abzuprallen.”” Der Wettstreit findet hier also
nicht nur auf der Ebene der Maler statt, sondern auch auf der Ebene der
Sinne und des angenommenen Wahrheitsgehaltes, den sie produzieren. Wih-
rend die Augen und damit der Sehsinn derart getduscht werden konnen und
dem Trompe-I'(Eil seinen Namen verpassen, ist es die Hand und der Sinn
der Haptik, die diese Tduschung aufzulosen vermogen. Die Verbindung des
scheinbar immediaten Sinnes der Haptik mit dem tduschungsanfalligen Sinn
der Visualitdt ist ein géngiger Topos in der Kunstgeschichtsschreibung zu
Trompe-I'Eils. Auf diese Verbindung soll spiter noch eingegangen werden.

56 Plinius: Naturkunde, Buch XXXV, § 65.

57 Patrick Crowley hat darauf aufmerksam gemacht, dass in Plinius’ Text tatsachlich gar nicht
von einer Beriihrung durch Parrhasios die Rede ist, sondern sie lediglich suggeriert wird;
siehe Patrick R. Crowley: Parrhasius’ Curtain, or, a Media Archaeology of a Metapainting,
in: Pantelés Michelakés (Hrsg.): Classics and Media Theory, Oxford 2020, S.211-236, hier
S.225.
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Der Metaphorizitit des Abschlusses (und der allenfalls selektiven Offnung)
durch die Tiir steht das Fenster als bedingungslose Offnung und Sinnbild
von Transparenz gegeniiber. Auch hier findet sich eine ebenso oft zitierte
wie missverstandene Urszene. In seinem 1435/36 erschienenen Maltraktat De
Pictura empfiehlt der Theoretiker Leon Battista Alberti, sich zur Vorbereitung
auf ein Gemilde eine rechteckige Fliche auf dem Bildtrédger zu markieren:

Als erstes zeichne ich auf der zu bemalenden Fliche ein rechtwinkliges Viereck
von beliebiger Gréfie; von diesem nehme ich an, es sei ein offenstehendes Fenster
[fenestra aperta], durch das ich das betrachte, was hier gemalt werden soll.”8

Die markierte Flache, die Alberti als ein »offenstehendes Fenster« dient,
wurde zur Leitmetapher fiir eine Vorstellung von Bildlichkeit, die zum einen
einer naturalistischen Darstellung des Bildinhalts entspricht und zum anderen
ihre Bindung an den materiellen Bildtrdger komplett negiert. Das Gemalde
nimmt praktisch den Platz ein, den eine Aussicht durch ein Fenster belegen
wiirde, der Bildrahmen wire deckungsgleich mit dem Fensterrahmen. Die
Kunsthistorikerin Karin Gludovatz kritisiert diese Interpretation als verkiirzte
Lektiire Albertis, dem die Verbindung von materiellem, flachem Bildtrager
und dargestelltem Bildraum durchaus bewusst war.>® Hier seien namlich die
Grenze des Bildtrdgers und die Grenze des Bildes eben nicht deckungsgleich,
das offenstehende Fenster mache nur einen Teil der zu bemalenden Fldche
aus. Der Bildtrager verschwinde hier also nicht oder werde gar tiberwunden,
sondern gerade die Verbindung des Bildraumes mit der Fliche werde themati-
siert.

Dennoch hélt sich das Fenster als Sinnbild des Transparenzparadigmas
hartndckig. Louis Marin befasst sich in seinem Aufsatz Representation and
Simulacrum®® ebenfalls mit der Gegentiberstellung von Transparenz und
Opazitit und ihrer Verbindung zum Trompe-I'(Eil. Im Trompe-I'(Eil mache
sich eben gerade die bereits verloren geglaubte Opazitit der Bildflache wie-
der bemerkbar. Wenn in einem Stillleben, also derjenigen Gattung, die als
pradestiniert fiir das Trompe-I'(Eil wahrgenommen wird, nun beispielsweise
eine Fliege auf einer Frucht sitzt oder ein Wassertropfen an einer Karaffe
herunterlduft, so fragt sich Marin, wo dieses Phdnomen nun eigentlich statt-

58 Leon Battista Alberti: Das Standbild. Die Malkunst. Grundlagen der Malerei, Darmstadt
2011, Buch 1, Kapitel 19.

59 Diese Gedanken stammen aus einem unverdffentlichten Manuskript, das Karin Gludovatz
freundlicherweise zur Verfiigung gestellt hat.

60 Marin: Representation and Simulacrum, S. 315.
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finde.®! Befindet es sich im Bild oder auf der Bildflache? Trompe-I'(Eil spielen
mit eben dieser Verunsicherung und mit der Verunklarung der Grenzen von
Bildfliche und Bildraum und lassen damit die Darstellung oszillieren. In
einem Verhiltnis der Reprisentation zwischen Ding und Zeichen tbersteigt
die Nachahmung der Trompe-I'(Eils das Nachgeahmte, ihre Mimesis wird ex-
zessiv.%2 Wenn das Bild also wirklich so gedfinet sei wie Albertis Fenster, dann,
so formuliert Marin, schliefle das Trompe-I'Eil diese Offnung wieder.®> Oder
anders gesagt, die angenommene Transparenz des Bildes, das Hindurchsehen,
wird von der Opazitét der Bildfliche eingeholt. Hier kommt das Moment der
Schlieffung in das von Transparenz bestimmte Paradigma des Fensters hinein
- man konnte auch sagen, ein Tiirenelement.

Der Philosoph und Medientheoretiker Jean Baudrillard hingegen spricht
dem Trompe-I'Eil ein Oszillieren genau zwischen Fliche und Raum sowie
zwischen den Gattungen zu. In seiner gattungsiibergreifenden Eigenschaft,
die Malerei mit Architektur und Skulptur verbinde, sei es geradezu dezidiert
ein »anti-painting«®4. Wihrend die meisten Trompe-I'(Eil-Theorien auf den
Konnex zwischen Trompe-I'(Eils und der Malereigattung des Stilllebens hin-
weisen, so sieht Baudrillard die beiden geradezu als Gegensitze an:

[S]till life always preserves the weight of real things, marked out by horizontality,
whereas trompe-T'oeil plays on weightlessness marked out by the vertical field.
Everything is in suspense, both objects and time, and even space; [...] the projected
shadow of trompe-I'oeil is not a depth derived from any real source of light.*®

Wihrend das Stillleben also auf eine Horizontalitdt abziele, sei es genau
die Betonung des vertikalen Charakters, den das Trompe-I'(Eil bestimme.
Dariiber hinaus sei das Trompe-I'CEil ohnehin ein Hybrid, das samtliche Gat-
tungen aufrufe, nur um sie dann gleich wieder zu unterlaufen: »Thus trompe-
loeil transcends painting. It is a game of reality which, since the sixteenth
century, takes on fantastic dimensions and ends up by removing the divisions
between painting, sculpture and architecture.«%¢ Obwohl Baudrillard die in-

61 Siehe ebd., S. 316.

62 »[T]he thing painted is no longer the representation of the »real< thing, but its presentation
in its double: trompe-l'oeil, or mimesis in excess«, ebd., S. 315.

63 Siehe dazu Bernhard Siegert/Helga Lutz: Metamorphosen der Fliche. Eine Medientheorie
des Trompe-I'Eils von der flimischen Buchmalerei bis zum niederldndischen Stillleben
des 17. Jahrhunderts, in: Friedrich Balke/Maria Muhle/Antonia von Schéning (Hrsg.): Die
Wiederkehr der Dinge, Berlin 2011, S. 253-284, hier S. 255-256.

64 Baudrillard: The Trompe-I'Oeil, S. 53.

65 Ebd., S.56.

66 Ebd., S.59.
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tarsierten Trompe-I'(Eils bekannt sind und er die Wandpaneele des Studiolo
in Urbino durchaus in seine Analysen einbezieht, liefle sich seine These
historisch und gattungstechnisch erweitern. Denn bereits im 15. Jahrhundert
untergribt das intarsierte Trompe-I'(Eil dariiber hinaus die Unterscheidung
zwischen Bild und Mobel. Intarsien betten sich in die bestehenden Architek-
turen ein und ahmen diese in einer transformationsontologischen Mimesis
nach: Sie begniigen sich nicht damit, bei der Nachahmung eines Mébels oder
der Architektur stehenzubleiben, sondern iibersteigen diese und erzeugen
somit zuallererst hybride Umgebungen und Realitdten.

Das Trompe-I'(Eil ist somit ein unhintergehbares Medium der Représenta-
tionskritik im Sinne einer Trennung zwischen Bild und Ding. Hier sei alles
artifiziell, so Baudrillard weiter, die dargestellten Dinge seien leere Zeichen,
und sowohl Tiefe als auch Licht konnen keiner reellen Quelle zugeordnet
werden. Das Trompe-I'(Eil entziehe sich somit dezidiert einem Reprasenta-
tionsverhéltnis:

In trompe-Toeil these objects appear in isolation; they have as it were eliminated
the discourse of painting. What is more, they no longer >figures, they are no longer
objects and they are no longer random. They are blank signs, empty signs, speaking
an anticeremonial and antirepresentation, whether social, religious, or artistic.®”

Als Anti-Reprisentation scheint es klar, dass Baudrillard einer Entsprechung
oder Verwechslung des Dinges mit dem Bild nicht folgen kann. Stirker noch:
Es sei dem Trompe-I'(Eil niemals um diese Verwechslung gegangen. Stattdes-
sen sieht er in diesem Genre eine Moglichkeit zur Bestitigung seiner Theorie
der Simulakren. Im Trompe-I'CEil vollziehe sich im hochsten Mafle diejenige
Operation, die Baudrillard samtlichen Medien diagnostiziert, namlich ein
Simulakrum oder eine Simulation zu etablieren, auf die man sich im vollsten
Bewusstsein einlasse. Was zunéchst kulturpessimistisch anmutet, ist eher ein
Verstandnis dafur, dass eine Realitat, die auflerhalb von Medien stattfindet,
nicht gegeben ist. So, formuliert Baudrillard weiter, sei in der Ubersteigung
der Realitdt das Prinzip Realitét bereits ins Wanken gekommen: »throwing
doubt on the reality of that third dimension in mining and outdoing the
effect of the real, throwing radical doubt on the principle of reality«%8. Diese
radikale Verunsicherung der Realitit zeigt sich an dem rdumlichen Verhilt-
nis, dass das Trompe-I'(Eil etabliert. Wahrend ein zentralperspektivisches
Bild einen Raum hinter der Bildfliche erdfine, stilpe sich das Trompe-I'(Eil

67 Ebd., S.54.
68 Ebd., S.58.
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nach vorne und in den Raum der Betrachter*innen hinein: »Here depth is
inverted: while all space in painting since the Renaissance is ordered by a
vanishing line that moves into depth, in trompe-l'oeil the effect of perspective
is somehow thrown forward.«® Gegenstinde ragen scheinbar in den Raum
hinein. Spiétestens hier wird klar, dass diese Gegensténde nicht mit den reellen
verwechselt werden sollen, sondern stattdessen reines Bild oder Hyperbild
sind. Gerade die Trompe-I'(Eil-Objekte, die sehr weit in den (angedeuteten)
Raum hineinragen, wirken seltsam verzerrt und somit gar nicht >natiirlich«.
Stattdessen zeigen sie sich auf eine Art und Weise, die nur im Bild méglich
ist, namlich gleichzeitig aus mehreren Perspektiven. Pierre Chastels Vergleich
zwischen den Perspektivintarsien und der Epoche des Kubismus’® scheint
sich also auch hier zu bewahrheiten. Ein Beispiel dafiir findet sich in der Dar-
stellung eines Lesepults im Gubbio-Studiolo (Abb. 53). Das schrig dargestellte
Pult steht mit seinem Fuf} auf den unteren Sitzbdnken, wihrend die Ablage
in den gedffneten Raum zwischen den Gittertiiren hineinragt; ein Umstand
der dadurch noch besonders betont wird, dass das Pult von der rechten Tur
angeschnitten wird. Der Schliissel, der von einem Haken an der dreieckigen —
selbst ausgehohlten - Seitenwand des Pultes baumelt, wird durch ein gehéng-
tes Instrument auf der Riickseite der Nische und ein gehdngtes Emblem am
oberen Nischenrand vervielfaltigt, wodurch diese drei Ebenen strukturell in
Verbindung gebracht werden. Wihrend das Motiv des Hakens die Verbindung
betont, ist es das Pult selbst, das diese Verbindungen wieder untergribt. Zum
einen steht es mit dem Fuf} in einer rdumlichen Ebene, die sich vor der Wand-
ebene befindet, der obere Teil scheint auf den ersten Blick allerdings in die
Nische hineinzuragen. Insgesamt ergibt sich der Eindruck, das Pult befinde
sich sowohl vor als auch in der Nische - eine raumliche Unmdglichkeit.

Wenn in den Gemilden Georges Braques ein Bildobjekt, beispielsweise
ein Klavier und eine Mandola in dem gleichnamigen Gemdlde,” in seine
Einzelteile zerlegt und aus verschiedenen Perspektiven dargestellt wird, die
auf kein kohirentes Ding mehr verweisen, dann ldsst sich der Vergleich von
Chastel nachvollziehen. Der Kunsthistoriker James Elkins verweist auf die
diversen Perspektiven, die innerhalb einer Wandseite des Urbino Studiolo
anhand der Gegenstidnde eingenommen werden und eine eindeutig festgelegte
Betrachter*innensituierung unméglich machen: »This panel [Studiolo Urbino,

69 Ebd.

70 Siehe Chastel: Marqueterie, S. 153.

71 Georges Braque, Klavier und Mandola, Winter 1909-1910, Ol auf Leinwand, 91,7 x 42,8 cm,
Solomon R. Guggenheim Museum, New York.
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Abb. 53

MLM] is an object-oriented picture, in that it does not possess unified space,
but is composed of individual objects, many with their own horizon lines and
vanishing points (indeed, its cartoon must have been a wonderful palimpsest
of independent constructions)«’2. Indem Elkins auf die Herstellungssituation
verweist, wird erneut der gespaltene, plurale Charakter der Intarsien betont,
der ihnen in jedem Schritt, von der Planung iiber die Herstellung bis zur Re-
zeption, innewohnt. Eine Vereinheitlichung ist letztlich unmdoglich.

Diese Spaltung der Perspektiven wird hier nicht nur anhand einer gesam-
ten Bildflache vorgenommen, sondern im Falle des Lesepults sogar in einen
einzelnen Gegenstand verlagert. Die Perspektivsituation eines Gegenstandes
ist nicht mehr einheitlich, der Gegenstand zeigt sich aus mehreren Blickwin-

72 James Elkins: The Poetics of Perspective, Ithaca 1994, S. 131.
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keln und ist somit selbst inhdrent gespalten. Das Bild iibersteigt damit die
Moglichkeiten der Realitdt, die einem ohne Zuhilfenahme anderer Medien
nur eine Perspektive aus einer Situation heraus erlaubt. Das Trompe-I'(Eil
weist somit eine Hyperpiktoralitit auf, die Moglichkeit, dass ein Bild mehr
zeigen kann als eine wie auch immer angenommene nachgeahmte Realitit.
Als bildlicher Uberschuss exemplifiziert es nahezu Baudrillards und Marins
Thesen.

In der Analyse von Intarsien lésst sich weiterhin mit Baudrillard (und Ma-
rin) an die grundlegende Verunsicherung, die das Trompe-I'(Eil auszuldsen
vermag, ankniipfen. Es scheint ferner kaum zu verwundern, dass Schranktii-
ren eine so zentrale Rolle in den Trompe-I'(Eils der Intarsien spielen. Sie sind
Motive, die ihren eigenen Ubertritt stets thematisieren. In diversen Winkeln
geoftnet und durchbrochen, verweisen sie auf ebenjene Fragen nach Sichtbar-
keit und Unsichtbarkeit und damit auf epistemische Schieflagen, die mit dem
Tiren-Diskurs aufgeworfen wurden. Wihrend sowohl Latour als auch Siegert
von einer starken Dichotomie zwischen gedffnet und geschlossen (und damit
sichtbar und nicht sichtbar) ausgehen, verweisen die in unterschiedlichen
Winkeln zueinander positionierten Tiiren auf die Latenz dieser Dichotomie
und belegen einen Raum dazwischen. Dariiber hinaus untergraben sie eben-
falls die strenge Dichotomie von offen/sichtbar und geschlossen/unsichtbar,
indem sie sich als durchbrochene Gitter inszenieren und somit die Gleichzei-
tigkeit einer geschlossenen Tiir und des verschlossenen, jedoch sichtbaren
Inhalts dahinter aufrufen. Diese Gleichzeitigkeit wurde dann in der Moderne
durch einen Materialwechsel hin zu Glas ermdglicht, das die verschlossenen
Gegenstande sichtbar bleiben ldsst und zugleich doch vor Schmutz und Dieb-
stahl schiitzt.”? Diese Gitterdarstellungen sind laut Olga Raggio ein Motiv,
das erst durch und mit Intarsien aufkam, und sie durchliefen vorher eine
Genealogie der Nischendarstellungen durch diverse Gattungen: »By the 1470s
the motif of the illusionistic half-open cupboards presented in perspective
and revealing trompe loeil >still lifes< of books and objects had a number of
important precedents, in Florence as well as in Northern Italy, in religious
as well as in secular settings.«”* Liturgische Gegenstinde, die in Nischen
dargestellt wurden und sich als Fresken an den Wianden befanden, sind spa-
testens seit Taddeo Gaddi bekannt, der zu Beginn des 14. Jahrhunderts titig
war. Aus diesen Darstellungen, so Raggio, entwickelte sich das Trompe-I'(Eil

73 Gottel und Krautkramer beschreiben Glasscheiben als ein »Relais zwischen Raum und
Bild«; Gottel/Krautkrdmer: Einfithrung, S. 8.
74 Raggio: Gubbio Studiolo, S.105.
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der Nischendarstellungen mit den angelehnten Schranktiiren, das sich das
erste Mal um 1440 herum in der Nordwand der Sakristei der Florentiner
Kathedrale findet.”> Dass diese Turen eine Form der Selbstreferenz sind,
wurde an verschiedenen Stellen bereits erdrtert. Als Tiiren auf Tiiren fithren
sie in eine mediale und repréisentationale Schleife, in der das Ding und das
Bild miteinander verschwimmen. Dariiber hinaus allerdings sind die Gitter-
muster der Tiiren auch eine Moglichkeit, die Techniken und Materialien der
Intarsie voll zur Geltung zu bringen. Gerade Linien und Schnitte sind das
Hauptmedium der Intarsie, und die Gittertiiren fungieren praktisch wie eine
Mise-en-abyme-Struktur der Intarsie selbst. Indem sich hier stetig tiberkreu-
zende Linien schneiden, werden einige Objekte sichtbar gemacht, wihrend
andere verborgen werden. Die durch die Gittertiiren durchscheinenden Ob-
jekte sind - ebenso wie die intarsierten Bildfelder — beschnitten und gerahmt.
Als weitere Bildebene machen sie auf die buchstébliche Vielschichtigkeit der
Bilder aufmerksam. >Sehen« bedeutet bei Intarsien immer ein Wechselspiel
aus hindurchsehen, beispielsweise durch Architekturen, Rahmen, Tiiren usw.,
und daraufblicken, da sich die Materialitit des Holzes immer wieder vor
eine allzu transparente Lesart schiebt. Opazitidt und Transparenz treten hier
gleichzeitig auf und verschwimmen in ihrer Distinktion.

Weiterhin stellen die Gittertiiren die Hyperpiktorialitit aus, indem hier
nun auch dasjenige Element, das sonst einen Schutz vor Blicken und sdmtli-
chen Umwelteinfliissen bieten soll, in eine bildgebende Struktur umgewandelt
wird. Die Tir wird zum Fenster, durch das sich das »Spiel«”® des Trompe-
I'GEils umso dringlicher zeigt: Hier wird angedeutet oder angerissen, was sich
hinter den Tiiren verbirgt, und somit die Begehrlichkeit danach gesteigert.
Das Gittermuster scheint somit das letzte Stadium einer Relation zwischen
den Bildern auf den Tiiren und den Gegenstinden dahinter zu sein, die der
Historiker Orest Ranum in all ihrer Ambiguitdt beschreibt: »Die Bilder auf
den geschlossenen Tiiren sind eine Semiotik der offenen Tiiren und bekrifti-
gen die Bedeutung des Kabinetts fiir die Privatsphire.«”” Die Gittertiiren sind
semitransparent in ihrer durchbrochenen Form sowie ihrem halb geéffneten,
halb geschlossenen Status. Als derart latente, hybride Bildelemente schaffen

75 »The interplay of the half-open lattice shutters in the Florentine sacristy’s cupboards was,
however, a completely original motif«; ebd.

76 Baudrillard: The Trompe-I'Oeil, S.59. Von einem Spiel mit der Realitdt spricht auch Teja
Bach: »Das Gelingen des Spiels entscheidet sich an seinen Rédndern«; Teja Bach: Brunelle-
schi und der Holzschnitzer, S. 73.

77 Ranum: Refugien der Intimitit, S. 232.
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sie somit auch Réume, die zwischen privat und offentlich oszillieren und
somit »heterogene Seinsbereiche«’® etablieren. Inwiefern diese Oszillation
mit Semantiken der Gewalt und des Abjekten einhergeht, soll im Folgenden
weiter ausgefithrt werden.

Die Gewalt des Trompe-I'CEils

Der Ubertritt zwischen diesen Seinsbereichen geht nicht immer friedlich
vonstatten. Gerade das Trompe-I'(Eil als Ort des Ubergangs und der medialen
Selbstreflexion ist somit haufig auch mit semantischen Feldern des Schlitzens,
Aufbrechens und Durchbohrens verbunden, die auf die Vehemenz und Ge-
walt dieses Ubertritts aufmerksam machen. Von den Abfillen des Asaroton-
Mosaiks tiber zerschlitzte Vorhidnge in mittelalterlichen Buchilluminationen;
von den aufgebrochenen Nahrungsmitteln, die sich kurz vor dem Verderben
befinden, in den niederlandischen Stillleben des 17. Jahrhunderts hin zu den
zerbrochenen Glasscheiben franzosischer Gemailde des 18. Jahrhunderts”®
und nicht zuletzt zu den toten Vogeln, die als Jagdtrophde aufgehdngt wer-
den, scheint der Bereich des Trompe-I'(Eil mit dem Abjekten, Toten und
Zerbrochenen zusammenzuhédngen.®’ Dazu passt, dass das prominente Tier
des Trompe-I'Eils die Fliege zu sein scheint, die zum einen als elementare
Bildverunsicherung auftritt, da man sich nicht sicher sein kann, ob sie denn
im Bild oder auf der Bildfliche sitzt.8! Als sowohl allgegenwirtiges wie auch
abjektes Tier stellt sie einen steten Einbruch des Anderen sowie eine Verunsi-
cherung der symbolischen Ordnung dar. Mit der Fliege als Tier des Teufels
und des Zerfalls hélt nicht zuletzt der Tod Einzug in die Bilder. Die Kunsthis-
toriker*innen Thomas DaCosta Kaufmann und Virginia Roehrig Kaufmann

78 Siegert: Offnen, Schlieen, S.103.

79 Siehe Monika Wagner: Das zerbrochene Glas. Opake Kommentare in einem transparenten
Medium, in: Corina Caduff/Anne-Kathrin Reulecke/Ulrike Vedder (Hrsg.): Passionen. Ob-
jekte — Schaupldtze — Denkstile, Boston 2010, S. 69-80.

80 Auf diesen Zusammenhang verweisen auch Siegert und Lutz; siehe Siegert/Lutz: Metamor-
phosen der Fliche, S. 254.

81 Die Literatur zur Fliege als Trompe-I'(Eil ist mannigfaltig und soll deshalb hier nur kurz
angerissen werden. Fiir einen umfassenden Blick auf die Fliege als kulturelles Tier siehe
Peter Geimer: Fliegen. Ein Portrait, Berlin 2018, sowie Kemp: Fliege. Fiir Hinweise zur
Fliege als Trompe-I'(Eil-Tierchen: Karin Gludovatz: Kunststiick Fliege. Produktive Bildsto-
rung um 1400, in: Lutz/Siegert (Hrsg.): Exzessive Mimesis, S. 49-74; Hoffmann, Miriam/
Schwertfeger, Susanne: Die Fliege an der Wand. Von illusionistischen Insekten und dem
kontemplativen Mehrwert der getduschten Sinne, in: Tierstudien 11 (2017), S. 49-60; Linda
Keck: Zwei Fliegen. Zum Stand der Dinge im Stillleben, in: Tierstudien 11 (2017), S. 61-68.
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verweisen auf die nicht ungingige Praxis Joris Hoefnagels, in seinen Stunden-
biichern neben den gemalten Trompe-I'(Eils auch die Fliigel der tatsdchlichen
Tiere aufzukleben: »On several of the pages on which insects are shown, the
actual wings of the creatures represented have been glued onto the page next
to the body of the creature represented.«3? Symbolische und reale Ebene ver-
schrinken sich hier und werden in mindesten zwei Trajektorien lesbar: Zum
einen l6st sich das Trompe-I'(Eil heraus aus seinem illusionshaften Status und
wird ein wahrhaftiges Ding, es inkarniert. In die andere Richtung gelesen,
konnte man sagen, dass hier die Bildwerdung des Tieres mit seinem Tod
einhergeht.

Baudrillard iiberfiihrt die Gewalt des Trompe-I'(Eils letztlich in sein logi-
sches Ende: Das Ubertreten und Verdrehen der symbolischen Ordnung miin-
de in nichts Geringerem als dem Tod. »Here death is what is most at stake,
the very thing to which one acceeds in the reversal of the perspectival system
of representation.«33 Er bezieht sich hier stark auf die Quodlibet-Tradition
der abgegriffenen, zerrissenen Papiere, die sich aufrollen und dadurch vom
Hintergrund abheben. Diesen Dingen sehe man ihr Alter an, ihnen sei eine
inhdrente vergangene Zeitlichkeit bereits eingeschrieben: »These are objects
that have already endured: time here has already been, space has already
taken place.«® Baudrillards Diagnose liefle sich allerdings auf samtliche
anderen Bildobjekte im Trompe-I'CEil {ibertragen. Lutz und Siegert nennen
die Dinge des Trompe-I'(Eils »aufsissig¢, da sie sich einem Handlungs- und
damit einem Sinnzusammenhang verweigern und als solche Stérungen eine
inhédrente Agency haben:

Aus der Aufsassigkeit, die aus der Unterbrechung des Verweisungszusammenhanges
des >Zeugs« resultiert, beziehen die Stilllebendinge nicht nur ihren &sthetischen
Reiz, sondern auch die jhnen innewohnende Macht. Die Storung des Verweisungs-
zusammenhanges présentiert sie in einer hochgradig artifiziell komponierten Unge-
stortheit. [...] Aus der Unterbrechung des Verweisungszusammenhangs resultiert
indes zugleich die Appellfunktion, die Stilllebendinge besitzen. Sie appellieren nicht
nur zum akribischen Studium, insbesondere wo sie ihr Inneres zeigen, sondern
zum antizipatorischen Vollzug, sie fordern den Betrachter auf, mimetisch die unter-

82 Thomas DaCosta Kaufmann/Virginia Roehrig Kaufmann: The Sanctification of Nature.
Observations on the Origins of Trompe l'oeil in Netherlandish Book Painting of the Fif-
teenth and Sixteenth Centuries, in: The J. Paul Getty Museum Journal 1991, S. 43-64, hier
S. 60.

83 Baudrillard: The Trompe-I'Oeil, S. 57.

84 Ebd.,, S.55.
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brochene Handlungskette zu komplettieren. Objekte auf Stillleben sind Handlungs-
hypothesen.3

Trompe-I'Eils verweisen also immer schon auf eine Abwesenheit, sei es der
menschlichen Bildfiguren, der begonnenen Handlung, der bereits vergange-
nen Zeit oder des klar bildlich zuzuordnenden Raumes. Stets scheinen sie
einen Mangel auszudriicken, der sich letztendlich auch gattungstheoretisch
niederschldgt. Die den Trompe-I'(Eils zugeordnete Gattung des Stilllebens
ist aufgrund ihres fehlenden menschlichen Bildpersonals sowie der daraus
resultierenden nicht-existenten istoria in der Hierarchie der Gattung zuunterst
eingeordnet worden. Allerdings kann, wie Lutz und Siegert es vorschlagen,
vermittelt {iber die Mimesis eine Aufforderung zur Handlung hergestellt wer-
den. Die Handlung bliebe hier also nicht nur bildintern, sondern wiirde auf
den Realraum ausufern.

Trompe-I'Eils befinden sich in einem stetigen Status der Latenz und unter-
laufen somit permanent die symbolischen Ordnungen. Sie sind Hybridobjekte
im wahrsten Sinne des Wortes, verschalten sie doch nicht nur Sphéren von
bildlicher und realer Wirklichkeit, sondern auch von Leben und Tod, einer
der elementarsten kulturtechnischen Unterscheidungen. In Intarsien entwi-
ckeln sie aufgrund ihrer Technik und Materialitdt noch einmal eine besondere
Brisanz, da sie geschnitten werden und ihnen die gewaltvollen Operationen
des Zerteilens und Zerschneidens auf besondere Weise eingeschrieben sind.

85 Siegert/Lutz: Metamorphosen der Fliche, S. 254.
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Motivkapitel: Von der Unmoglichkeit der Wolke

Wolken stellen einen gangigen Topos in der Kunstgeschichte dar. In ihrer Luf-
tigkeit und Wandelbarkeit besetzen sie diverse Plitze und sind somit fiir vie-
le Forschungsdiskurse innerhalb der Disziplinen Bildwissenschaft, Kunstge-
schichte, Medienwissenschaft, aber auch Wissenschaftsgeschichte anschluss-
fihig. So werden sie zum einen als Elementar- oder Naturmedien stilisiert,
die Unsichtbares, wie den Wind, sichtbar werden lassen, Schall, elektrische
Ladung und Wassertropfen transportieren und sich in Farbe und Form als
dsthetische Projektionsflichen eignen. Zum anderen treten sie als digitale
Speicherobjekte in Form von Clouds auf, eine Metapher, die Auseinanderset-
zungen mit der Medienarchéiologie dieses ephemeren Phinomens geradezu
provozierte.! Wolken sind sowohl genuin natiirliche als auch technische Ob-
jekte und benétigen als solche immer Ubersetzungsleistungen durch Medien,
Techniken und Apparate. Dieses Motivkapitel widmet sich einem Thema, das
von den auf klare Differenzierungen ausgelegten Bildern der Intarsie kaum
weiter entfernt sein konnte, und nihert sich den Wolken eher von dem her,
was sie nicht sind. Das Thema der Erfassung, Darstellung und Berechnung
der Wolken ist allerdings in vielen Medien, vor oder nach Intarsien, bereits
mit Diskursen des Scheiterns und der Storung belegt, sodass man dem Er-
eignis der Wolke immer auch ihr gleichzeitiges Verfliichtigen und Entschwin-
den attestieren kann: »Eine Mediengeschichte der Wolke fiihrt jedenfalls in
einen Unschérfebereich, in dem die Darstellung von Wolken zugleich Wolken
der Darstellung produziert.«? Dieser Dualitét soll im Folgenden mit einigen
Beispielen, in denen die Wolke ihren Nicht-Ort findet, Rechnung getragen
werden.

Ephemere Semiotik. Damischs »Théorie du /nuage/«

Als einer der ersten, der sich den Wolken als vielschichtigen Bedeutungstrage-
rinnen auf Zeichenebene widmete, kann Damisch mit seiner 1972 erschienen
Théorie du /nuage/. Pour une histoire de la peinture gelten. Anhand des Unter-
suchungsgegenstands der Wolke, »dieses Objekt[s], das amorph ist, wie nur

1 Siehe hierzu Tung-Hui Hu: A Prehistory of the Cloud, Cambridge, MA 2015.
2 Engell/Siegert/Vogl: Editorial, S. 7.
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eines«3, untersucht Damisch die diversen Darstellungsformen in der europa-
ischen und chinesischen Malerei vom 14. bis zum 19. Jahrhundert. Die Grund-
lage bildet hier die Einfithrung einer semiologischen Theorie fiir Malerei, die
anhand des Zeichens der Wolke in all seinen Ebenen durchexerziert wird. Mit
oder anhand der Wolke als Zeichen im Sinne Ferdinand de Saussures wird
hier tiber Malerei als Ganzes nachgedacht. Um die verschiedenen Ebenen,
die das Zeichen Wolke nun besetzen kann, erkennbar zu machen, werden sie
typografisch voneinander abgesetzt. So bezeichnet /Wolke/ den Signifikanten,
Wolke die denotative Funktion und »Wolke« seine Produktion als Signifikat.
Damischs Vorhaben agiert hier auf mehreren Ebenen, die sich nicht allzu
klar voneinander trennen lassen und stattdessen stets ihre Verwobenheit in-
und miteinander ausstellen. Als Zeichen erweist sich die Wolke als ebenso
fliichtig wie als meteorologisches Phdnomen; mehr noch, die Wolke gleicht
dem Zeichen in ihrer Uneindeutigkeit. »Die Wolke, die aufdeckt, indem sie
verschleiert, die sehen lésst, indem sie verbirgt«*, dhnelt ihrerseits dem Cha-
rakter der Zeichen, denen selbst fortwéihrend eine Doppelung und Spaltung
innewohnt: Als Zeichen verweisen sie immer auf etwas anderes, selbst eine
Ahnlichkeitsbeziehung beruht immer noch auf einer Differenz. So miissen
auch Zeichen, um verstanden werden zu konnen, ihre eigene Gemachtheit
und ihre inhédrente Spaltung verschleiern. Um tiberhaupt eine Art von sprach-
lichem oder bildlichem Diskurs zu ermdglichen, miisse das Prinzip der Re-
prasentation, namlich dass ein Zeichen fiir ein Ding oder eine Sache einsteht,
unhinterfragt verwendet werden konnen.

Dass diese Trennungen in Signifikanten und Signifikat nicht immer aufge-
hen, ldsst sich gerade an der Wolke besonders gut nachweisen und iiberfiithrt
auch Damischs Abhandlung in eine bereits poststrukturalistische Denktraditi-
on. Die Unbestimmtheit ergibt sich hier also auf zwei Ebenen: zum einen
aus dem fliichtigen Gegenstand der Wolke im Speziellen, zum anderen wird
diese Unbestimmtheit zum Merkmal der frei flottierenden Zeichen im Post-
strukturalismus im Allgemeinen, die sich nun nicht mehr in essentialistischen,
sondern in relationalen Kategorien bewegen.

Ein Beispiel fiir diese semiologische Vielschichtigkeit, das bereits im vor-
herigen Kapitel angesprochen wurde, ist Andrea Mantegnas Gemailde vom
heiligen Sebastian, das auf ca. 1457/59 datiert wird (Abb. 44). Im Vorder-
grund der hochformatigen Tafel befindet sich der heilige Sebastian an eine
Sdule gefesselt und von unzdhligen Pfeilen durchbohrt. Der hier relevante

3 Damisch: Theorie der Wolke, S. 33.
4 Ebd., S.8l.
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Teil spielt sich allerdings im Hintergrund ab. Die Landschaft hinter dem
Sdulenbogen erstreckt sich etwa bis zur Hélfte der Bildtafel, die obere Hilfte
wird von einem tiefblauen Himmel mit vereinzelten Wolkentupfern belegt.
Zum Horizont hin werden die Wolken flacher, kleiner und schleierhafter.
Diejenige Wolke, die dem linken oberen Bildrand und damit der Szenerie im
Vordergrund am nichsten ist, ist hingegen hoch aufgebauscht und hebt sich
klar vor dem dunkelblauen Himmel ab. Schaut man etwas genauer hin, so
wird auch die Bedeutung dieser speziellen Wolke klar: Als Formation in der
Wolke lassen sich noch ein Reiter sowie Kopf und Brustbereich seines Pferdes
erkennen. Das Phanomen der Wolkenschau, des Erkennens von Formen oder
Mustern wie in der Pareidolie oder Apophiénie, wird hier als bildliches Mittel
umgesetzt und formt sich buchstablich aus. Die Reiter-Wolke bei Mantegna
wird zu einem durchaus hybriden Zeichen, indem sie von dem Signifikat
Wolke, das sich vermittelt durch Tempera auf einer Pappeltafel formiert,
zu einem Signifikanten wechselt, der selbst wiederum etwas anderes, hier
ein Reiter mit Pferd, zeigt. Pichler und Ubl verwenden in ihrer Bildtheorie
nicht das Gegensatzpaar Signifikant und Signifikant, sondern Bildobjekt und
Bildvehikel. Wahrend sie dafiir plddieren, dass ein Bildobjekt immer auf die
materielle Grundlage eines Bildtragers angewiesen ist, ohne die es sich nicht
zeigen konnte, sind diese Relationen dennoch variabel. In Pichler und Ubls
Vokabular wird das Bildobjekt Wolke, das sich auf dem Bildtréger Pappeltafel
zeigt, selbst zu einem Bildvehikel zweiter Ordnung fiir das Bildobjekt zweiter
Ordnung Reiter und Pferd. Die Wolke bei Mantegna changiert also insofern
zwischen Signifikat und Signifikant, als Zeichen ist sie unbestimmt oder ge-
spalten.

Im Sinne dieser Spaltung mag es also kaum verwundern, dass Damisch in
seinen Ausfithrungen, die ja eigentlich das Medium der Malerei behandeln
sollen, wiederholt Intarsien als Beispiele heranzieht. Diese Beispiele beziehen
sich allerdings eher auf die Prinzipien des Einbettens, die holzerne Materiali-
tat oder die Verwandtschaft dieses liniengeprigten Mediums mit der Zentral-
perspektive. Sie behandeln dezidiert nicht die Darstellungsform der Wolken
in Intarsien, was zunéchst nicht verwundert, ist die Darstellung von Wolken
doch ab der Renaissance durch Unschirfe und ein Ausfransen der Rénder
bestimmt, wihrend die Intarsie klare Linien und Kanten bevorzugt. Wie und
ob Intarsien sich dem Thema der Wolken widmeten und inwiefern sie Fragen
der Sichtbarkeit verhandeln, soll daher im Folgenden ausgefithrt werden. Als
Operator der Sichtbarkeit und damit als Einfilhrung einer Unterscheidung
kommt ihnen ein medialer Charakter zu, der zunichst genauer beleuchtet
werden soll.
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Aufgrund ihres unklaren Status sind Wolken wie geschaffen fiir Darstel-
lungsformen, die Vermischungen ermdglichen, wie Zeichnung, Malerei oder
auch (hochaufgeloste) Digitalbilder.> Als >Kérper ohne Oberfliche<, wie Da-
misch Leonardo da Vinci zitiert,® stehen Wolken in einem starken Gegensatz
zu den Figuren, die sich, wie in den Intarsien, bevorzugt aus Linien und
Flachen zusammensetzen und somit ihre Oberfliche zur Schau stellen, wie
die Gittermuster der Tiiren oder die Perspektivkorper. Da das Medium der
Linie sowohl in Intarsien als auch in der Zentralperspektive von grofiter Be-
deutung ist, scheint die Wolke in den Bildern der Renaissance einen Un-Ort
zu besetzen. So schreibt der Literatur- und Medienwissenschaftler Joseph
Vogl:

Besteht namlich die Effizienz des perspektivischen Codes nicht zuletzt darin, dass
er die Tiefe des Raums und die darin verstreuten Korper und Wesen auf eine ebene

Flache tibersetzt und dabei mit Punkt, Linie und klaren Konturen operiert, so hat
gerade die Wolke darin keinen wirklichen, keinen verlésslichen Platz.”

Ahnlich formuliert es Damisch, wenn er feststellt: »Das perspektivische Re-
gime verbietet in seinem theoretischen Prinzip die Darstellung nebelhafter
Gebilde.«® Im zentralperspektivischen System stort die Wolke und macht auf
die Unméglichkeit ihrer Darstellung innerhalb dieses Systems aufmerksam.
Damisch geht allerdings noch einen Schritt weiter: Es ist nicht nur die
Zentralperspektive, die die malerische Darstellung der Wolke ausschliefit,
sondern, den antiken Texten folgend, gleich die gesamte Malerei an sich. Da
das Medium der Wolke nicht die Kontur oder die Linie sein kann, muss
sie zwanglaufig der Farbe zugehdrig sein, die allerdings, so Damisch, nur
zweitrangig agiert:

Wenn Malerei zuerst Zeichnen ist (im Griechischen bezeichnet derselbe Begriff

ypaperv den Akt des Schreibens und den des Zeichnens oder Malens), wenn die
Malerei mit der Kontur beginnt und die Farbe erst an zweiter Stelle, namlich als

5 Dass die Wolke in digitalen Kontexten erneut wiederauftaucht, ist bezeichnend, sind sie doch
selbst ein >informierter< Gegenstand; siehe ebd., S.55. Trotz diskreter und hoch aufgeldster
Digital-Bildlichkeit vermogen es Operationen des Zoomens und Skalierens sowie relationa-
le Gefiige wie High Definition, zuvor scharf Abgegrenztes verschwimmen zu lassen. Zum
zweideutigen Thema der >Auflosungs, das im Englischen in >Resolution< und >Dissolution<
zerfillt, siehe Althoff, Sebastian/Linseisen, Elisa/Miiller, Maja-Lisa/Winter, Franziska: Edito-
rial: Re/Dissolving Mimesis, in: dies. (Hrsg.): Re/Dissolving Mimesis, S. 15-30.

6 Damisch: Theorie der Wolke, S. 169.

Joseph Vogl: Wolkenbotschaft, in: Archiv fiir Mediengeschichte 5 (2005), S. 69-79, hier S. 70.

8 Damisch: Theorie der Wolke, S. 175.

~
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Supplement auftritt [...], dann ist die Wolke von vornherein als Element auflerhalb
der Norm konnotiert.”?

In einem der europdischen Ursprungsmythen der Kunst, der Tochter des
Butades, ist es ebenfalls die Kontur beziehungsweise der Schattenumriss des
Verlobten der Tochter, aus dem Butades eine Skulptur zu schaffen vermag.
Damisch fiihrt diesen Mythos sowie die genannte Etymologie als Beleg fiir
ein antikes Primat der Kontur an, das immer noch andauert. Graphein als
Schreiben oder Malen ist hier die Bedingung fiir eine Linien- und Grenzzie-
hung und damit das Einziehen einer Unterscheidung, die Moglichkeit einer
Differenzierung, die die Farbe als solche nicht bietet.

Das zentralperspektivische System baut somit auf einer Fixierung und Ar-
retierung samtlicher Bildobjekte auf, der das stetig Wandelnde, buchstablich
Grenzenlose der Wolke diametral entgegensteht. Bereits in Brunelleschis Bild-
experimenten, die auf eine genaue Reprisentation im Sinne einer Aquivalenz
zwischen Gemailde und Gegenstand abzielten, stellt die Wolke ein Problem
dar, da sie sich im Gegensatz zu den starren Architekturen bewegt und somit
den >Realismuseffekt< erheblich stort. Wie bereits erwdhnt, 16st Brunelleschi
dieses Problem, indem er fiir die Darstellung der Wolken das Medium wech-
selt und eine spiegelnde Silberfolie statt eines Geméldes verwendet. Die Wol-
ke ldsst sich nicht mithilfe der Malerei und der Zentralperspektive darstellen,
sondern bendtigt das vermeintlich neutrale Medium des Spiegels.' Dariiber
hinaus wiederholt der Spiegel in einer Art medialer Selbstreferenz nur die
Bedingung der Sichtbarkeit der Wolke an sich, die ja selbst durch die Wasser-
tropfen das Licht spiegelt und so erst als Objekt wahrgenommen wird.!"

Damisch erforscht die Zentralperspektive in einer anderen umfassenden
Abhandlung, Der Ursprung der Perspektive. Hier untersucht er die Tafeln der
Idealstadte, die sich mittlerweile in Baltimore, Urbino und Berlin befinden.
Alle drei Tafeln eint, dass sie sehr grofy und querformatig sind, jeweils einen
symmetrischen, nach Regeln der Zentralperspektive aufgebauten Blick auf
oder in eine Stadt zeigen und schliefllich zur gleichen Zeit entstanden, aber
kein Urheber fiir sie auszumachen ist (Abb. 54).

9 Ebd.,S.57.
10 Zur schwierigen Bestimmung von Spiegeln als bildgebenden Medien siche Pichler/Ubl:
Bildtheorie, S.104-114.
11 Damisch verweist auf die aristotelische Tradition, in der Wolken und Spiegel gleichgesetzt
werden, siehe Damisch: Theorie der Wolke, S. 170, FN 112.
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Abb. 54

Einzig die Tafel in Baltimore zeigt menschliche Figuren, die allerdings im
Verhiltnis zu den groflen, klaren Strukturen der Architektur wie Ameisen
aussehen und keine Individuation erlauben. Sie unterscheiden sich kaum von
den Statuen auf den Sdulen, die den tiefergelegten Platz sdumen. So macht
der Kunsthistoriker Johannes Grave auf das Fehlen und Zuriicktreten einer
jeglichen istoria aufmerksam, die Architektur und mit ihr die Demonstration
der zentralperspektivischen Methode treten hier in den Vordergrund. Grave
zieht eine Verbindung zu Brunelleschis Experiment: »Wie Brunelleschis Ta-
feln zeigen auch die drei Idealstadt-Bilder nahezu ausschliefSlich unbewegte
Motive«!2,

Wie wurde also in den Tafeln der Idealstidte die Darstellung der Wolken
gelost, die als einziges bewegtes Element dieses »verstorend menschenlee-
ren«!®* Aufbaus gelten konnen? Auch hier sind die Gemeinsamkeiten grof3:
Es sind wenige Wolken zu sehen, die vereinzelt und klein auf die Fliche des
Himmels, der jeweils den Hintergrund der Architekturen bildet, gesetzt wur-
den. Sie sind eher ldnglich und flach statt aufgetiirmt und bauschig, und ihre
Definierung reicht von faserig und schleierhaft (Urbino) bis hin zu stark ab-
getrennt (Baltimore und Berlin). Nach heutiger meteorologischer Taxonomie

12 Johannes Grave: Architekturen des Sehens. Bauten in Bildern des Quattrocento, Paderborn
2015, S.170.
13 Ebd.,, S.180.
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konnte man sie als Cirrostratus bezeichnen. Allerdings stellt sich die Frage,
ob diese Benennung sinnvoll ist oder ob die Wolken nicht eher ein piktorales
Element sind statt eines der repréasentativen Natirlichkeit. In ihrer Form, die
einen horizontalen anstelle eines vertikalen Aufbaus betont, konnen sie als
Aquivalente zu den ebenfalls horizontal gezogenen Bodenlinien - den Trans-
versallinien — gelesen werden. Diese Wolken widerstreben dem Gitternetz der
Zentralperspektive nicht, sondern unterstiitzen es weiter, auch in denjenigen
Bildraumen, die davon nicht erfasst sind oder die nicht erfassbar sind, wie
dem Himmel.

Amorphe Medien

Der Status der Wolken ist seit jeher ein prekarer. Wolken sind fliichtig, ver-
ganglich, ein Rauschen, sie kompromittieren Sichtbarkeit und lassen sich
nicht festhalten. Als ontologisches »Halbding[ ]«!* bewegen sie sich zwischen
Figur und Grund, Ding und Medium, Realem und Symbolischem:

Diese ontologische Seltsamkeit, in der sich Dinge und Formen mit Medien und
Formlosigkeiten beriihren, hat die Wolken wie ihre diversen Verwandten und Va-
riationen - etwa das Triibe, das Rauschen oder Mannigfaltigkeiten {iberhaupt -
nicht nur zu einer prominenten Sachlage fiir Medien- und Informationstheorie
gemacht, sie mag auch der Grund dafiir sein, warum die Wolken seit einigen Jahren
Gegenstand von Geschichten geworden sind, in denen der Einsatz von Unterschei-
dungskiinsten auf dem Spiel steht.s

Eben dieser Einsatz von Unterscheidungskiinsten kann nicht @iberschatzt
werden. Unterscheidungen, Distinktionen und Differenzierungen separieren
nicht nur die diversen Disziplinen, die sich mit Wolken befassen, sondern sie
sind gleichzeitig zunéchst die Bedingung fiir die Sichtbarkeit und Berechen-
barkeit der Wolke als Objekt als solches. Nicht zuletzt sind sie in der Kultur-
technikforschung die Grundbedingung von Kultur iiberhaupt: »Jede Kultur
beginnt mit der Einfithrung von Unterscheidungen.«!® Diese Unterscheidun-
gen, seien sie nun geografischer (Zaune, Grenzen, Mauern), anthropologisch-
biologistischer (Mensch, Tier, Pflanze) oder bildtheoretischer (Figur, Grund)
Natur, sind nicht einfach so gegeben, sondern sie sind das Ergebnis von
Techniken der Differenzierung, die vermittelt durch menschliche Akteur*in-

14 Engell/Siegert/Vogl: Editorial, S. 5.
15 Ebd.
16 Siegert: Tiiren, S. 152.
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nen und nichtmenschliche Aktanten sowohl auf symbolischer als auch auf
realer Ebene wirksam werden. Kulturtechniken setzen an diesem Moment
der Differenzierung ein und kdnnen insofern sowohl als synchrone als auch
asynchrone Prozesse der Hervorbringung von Differenzen analysiert werden.
Diese Differenzen, die prozessiert oder mediatisiert werden und somit nicht
ontologisch stabil, sondern immer relational und prozessual sind, finden ihre
ideale Entsprechung in der Wolke, dieser »Einheit der Differenz« und diesem
»Medium zweiter Ordnung«".

Wolken bilden den idealen Aushandlungsort von Techniken der Differen-
zierung, gerade weil sie diese permanent unterlaufen. Wolken besetzen den
Ort, an dem Unterscheidungen verschwimmen, wo Distinktionen getriibt
und Grenzen iiberschritten werden. Sie sind das Prozessuale schlechthin, sie
bringen sich bestindig neu hervor und werden hervorgebracht. Als bestidndig
mediatisiertes Objekt erweisen sie sich als Lackmustest fiir Uberlegungen zu
Medien oder zur Medialitat im Allgemeinen.

Wolke als Passage. Die Gewalt des Ubertritts

In der christlich gepréagten Kunst des europdischen Mittelalters tritt die Wolke
vermehrt als Medium des Ubergangs zwischen einer irdischen und einer
gottlichen Sphére auf. Diese Passage geschieht in zwei Richtungen, zum einen
vom Irdischen hin zum Goéttlichen als Aszensor fiir Heilige und Entriickte.
Die Wolke erhebt sie und enthebt sie der irdischen Sphére und ihren Geset-
zen und tritt als Mittlerin zwischen realen und symbolischen Ebenen auf:

Nicht nur entzieht die Wolke die, die sie trigt, den Gesetzen der Schwere, sondern
sie manifestiert auch die Offnung des profanen Raums auf einen anderen, der ihm
seine Wahrheit gibt: Geistige Fliige, Verziickungen, wunderbare Visionen sind [...]
die obligate Begleitung — wenn nicht der Motor - der Ekstase und der diversen
Formen von Aufstieg und Entriickung. Die Wolke wird, allgemeiner, regelmifiig mit
dem Einbruch des Anderen, des Heiligen assoziiert.!s

Der andere Vektor ist der von der gottlichen Sphire hin zur Irdischen. Hier
fungiert die Wolke als bildliche Statthalterin fiir das Géttliche und somit
nicht Darstellbare. Vermittelt durch die Wolke als Sprachrohr macht sich der
judisch-christliche Gott bemerkbar:

17 Engell/Siegert/Vogl: Editorial, S. 5.
18 Damisch: Theorie der Wolke, S. 68-69.
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Wiahrend die griechischen Goétter den klaren und taghellen Himmel favorisierten,
war es ein jiidisch-christlicher Gott, der immer wieder sein Volk und seine Anhan-
gerschaft in Gestalt einer Wolke {iberschattete oder lenkte. Er ersetzte damit nicht
nur sein fehlendes Bild durch den Klang seiner Stimme - »aus der Wolke« heraus
(Lk 9,35) -, sondern gab insgesamt ein Programm vor, mit dem die Wolke zur
Signatur eines unsichtbaren Erscheinens wurde.”

Der visuelle Entzug des Gottes wird zum einen durch die Stimme, also eine
auditive Ausgabe supplementiert, zum anderen zeigt sich dieser Gott nur als
Wolke und damit als nicht fassbar und gleichzeitig allgegenwirtig. Die Wolke
leistet den Ubertritt dieser vormals getrennten Sphiren, ein Akt, der beim
Trompe-I'(Eil sichtbar wird und immer auch einen Moment der Gewalt, des
Einbruchs beinhaltet. Damischs Feststellung, dass »die gottlichen Wirklich-
keiten [...] sich nur durch ZerreifSen des Schirms manifestieren [konnen],
der sie dem gewohnlichen Bewusstsein entzieht«??, liefle sich medientheore-
tisch verstehen und ebenfalls auf das Aufreiflen der bildlichen Grenzen im
Trompe-I'(Eil ibertragen. Hier kommt eine Ebene hinzu, die in der Symbolik
der Wolke benachteiligt behandelt wird, ndmlich diejenige der Gewalt, der
Gefahr und des Einbruchs. Dass Wolken auch Trégerinnen von potentiell ge-
fahrlichen Wassermassen und elektrischer Ladung sind, die sich zwangslaufig
auch irgendwann entladen miissen, ist ein oft vergessener Aspekt, der sich
nicht so recht in die romantisierende Symbolik der ephemeren Wolkenkdrper
fiigen mochte.

Wihrend Verbindungen, Uberginge, Schwellen und andere Nahtstellen
zwischen distinkten Sphiaren als Grundlage einer jeden kulturtechnischen
Auseinandersetzung gelten konnen, sind sie bei weitem nicht immer friedlich,
sondern allzu oft auch Akte von symbolischer oder realer Gewalt, die auf
mehreren Ebenen geschehen kann. Sichtbar wird diese Gewalt dann meist
im Moment des Ubertritts, der sich bildlich im Trompe-I'(Eil, dem Motiv,
dass das Ubertreten selbst ausstellt, niederschligt. Lanzen oder Nadeln, die
durchbohren, aufgeschlitzte Seiten sowie aufgebrochene Bildfelder lassen die
Vermutung zu, dass ein Moment des Ubertritts nicht ohne die Zerstorung des
verlassenen Parts mdoglich ist. Dass Wolken nicht nur als friedliche Symbole
des Entzugs von (visuellen) Regimen, sondern ebenfalls als Verstiarkerinnen
der gottlichen Hegemonie gelesen werden konnen, zeigt eine weitere Ambiva-
lenz dieser Phanomene auf.

19 Engell/Siegert/Vogl: Editorial, S. 6.
20 Damisch: Theorie der Wolke, S. 69.
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Wolken und Architektur

Der luftigen Metapher der Wolken steht die Architektur gegeniiber, da sie
Ausdruck von Stabilitdt und einem schrittweisen Aufbau ist. Was in Brunel-
leschis Experimenten bereits als Gegenspielerinnen auftaucht, namlich die
unbewegliche Architektur, die sich so bereitwillig und nahtlos in das zentral-
perspektivische System einfiigt, versus die storrische amorphe Wolke, fallt
in einer Medienarchdologie des Digitalen in eins. Wolken als Clouds sind
hier gleichzeitig Netzwerk und Architektur, amorph und dezentralisiert und
ruckfithrbar auf sehr stabile Bunkerarchitekturen.?!

Abb. 55

Im Gegensatz von Wolken und Architekturen der Zentralperspektive prallen
dartiber hinaus zwei verschiedene mathematische Systeme aufeinander. Zen-
tralperspektive bezeichnet zunéchst einmal schlichtweg die Anwendung der
euklidischen Geometrie auf den Bildraum. Wolken hingegen lassen sich mit
dieser Art von Geometrie nicht fassen. Der britische Maler und Kunsttheo-
retiker John Ruskin versuchte dies im 19. Jahrhundert, indem er Moglichkei-
ten zu einer Modellierung der Position der Wolken am Himmel entwarf,
die ihrerseits wiederum auf dem zentralperspektivischen Modell beruhten

21 Siehe hierzu Hu: Prehistory of Cloud, S.79-110, und Monika Dommann/Hannes Rick-
li/Max Stadler (Hrsg.): Data Centers. Edges of a Wired Nation, Ziirich 2020.
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(Abb. 55). Ruskin tibersetzte die schachbrettartige Rasterung des Bodens nun
auch in den Himmel, also gerade den Bereich, der sich bei Brunelleschi dieser
Vereinnahmung entzog. Was an dieser Darstellung allerdings erstaunt, ist
die erneute Abwesenheit der Wolken. Thnen wird ein Ort und eine Grofle
zugewiesen, sie sind schematisch als Dreiecke (in anderen Abbildungen als
Ellipsen, Rechtecke, Ellipsen in Rechtecken) vorhanden und spannen sich
in den Rauten des Gitternetzes auf. Als Wolkenform tauchen sie allerdings
nicht auf. Um in einem geometrischen Gitternetz Platz zu finden, mussten die
Wolken ihrer amorphen Form entledigt und schematisiert werden.

Nach Leonardos Definition sind Wolken Korper, sie nehmen also einen
Raum ein, ohne dabei allerdings eine Oberflache zu haben. Bei Ruskin hin-
gegen scheinen sie nur Fliche - oder in anderen Beispielen: Linien - zu
sein. Diese Eigenschaft, gerade nicht mit den géngigen Mitteln der Geometrie
beschreib- und berechenbar zu sein, lief§ sich erst mit Benoit Mandelbrots
Fraktalgeometrie in den 1970er Jahren 16sen.?? Wolken sind somit auch immer
ein Aushandlungsort der jeweiligen Wissenschaftsformen und der Medien,
die sie schreiben oder in erster Linie beschreibbar machen: »Vor allem
aber hat sich die Wolke als Probe und Kriterium fiir die Materialitdt, fiir
die technischen Bedingungen unterschiedlicher - analoger und digitaler —
Medien erwiesen.«?* Als solche Probe untersucht der amerikanische Kultur-
wissenschaftler und ehemalige Netzwerktechniker Tung-Hui Hu in seiner
Prehistory of the Cloud die materiellen Grundstrukturen der digitalen Cloud-
Speichersysteme.?* Wihrend der verklirende Begrift der Cloud ein ephemeres
und amorphes Phdnomen evoziert, das sich stetig im Werden und Vergehen
befindet, sind die materiellen Grundlagen der Cloud erneut ein Netzwerk aus
Knotenpunkten und Verbindungslinien.

Wolken in Intarsien

Intarsien sind ein Bildmedium, das stark auf Linien, Kanten und Kontu-
ren basiert, mit ihnen operiert und in diesem Sinne seine Verbindung zur
zentralperspektivischen Methode offenbart. Die Schwierigkeit, die sich der
Darstellung eines amorphen Objekts innerhalb dieses Darstellungssystems
stellt, wurde anhand von Brunelleschis Experimenten sichtbar. In den Gemal-

22 Kittler: Optische Medien, S. 40.
23 Engell/Siegert/Vogl: Editorial, S. 7.
24 Hu: Prehistory of Cloud, hier besonders S.1-36 und 79-110.
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Abb. 56

detafeln der Idealstddte treten die Wolken als Unterstiitzerinnen des Raster-
musters des Bodens auf und stellen eine Projektion der Transversallinien in
den unmarkierten Raum des Himmels dar. Wie verhilt es sich also in den In-
tarsien? Welche Formen und Funktionen erfiillen die Wolken dort? In der
Verkiindigungsszene in Santa Maria del Fiore in Florenz, verfertigt von Gui-
liano da Maiano, sieht man den Innenhof eines Palastes der sich auf drei Bild-
felder verteilt, die von dreidimensional ausgeformten Sdulen getrennt werden
(Abb. 56).25 Wiahrend das linke Feld einzig die Architektur mit mehreren
Rundbdgen zeigt, ist der Engel der Verkiindigung mittig und im Profil in der
mittleren Tafel platziert, und Maria sitzt am rechten Rand des rechten Feldes
auf einer Kastenbank. Maria und der Engel befinden sich in einer Unterfiih-
rung, die von zwei Séulen getragen wird, die sich fast exakt auf derselben Ho-
he wie die dreidimensionalen Saulen der Bildunterteilung befinden. Zwischen
Sdulen und Wianden wird die Unterfithrung von Rundbdgen getragen. An den
oberen Ridndern der Paneele ist eine kassettierte Decke des Sdulengangs ange-
deutet. Hinter diesem Sdulengang befindet sich ein grofiziigiger Innenhof mit

25 Grave verweist ebenfalls auf die strukturelle Ahnlichkeit zwischen der Berliner Tafel und der
Verkiindigungs-Intarsie; siehe Grave: Architekturen des Sehens, S. 184-191.
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Rundgang und Rundbdgen an der linken und hinteren Seite. Der hintere Teil
des Rundgangs schliefSt mit einer Balustrade ab, auf der sich offensichtlich -
ein Stockwerk tiber Gabriel und Maria - eine Terrasse mit Zypressen befindet.
Hier 6ffnet sich die verwinkelte Architektur hin zum Himmel und zum eigent-
lichen Fokus dieses Abschnitts. Der Himmel und die Wolken sind nur auf
einem kleinen Teil des mittleren und rechten Paneels zu sehen. Anstelle eines
offenen und weiten Eindrucks wirkt dieser Teil der Wandtafel beschrankt und
eingeengt, da der Himmel hier jeweils von allen vier Seiten durch die Archi-
tektur begrenzt wird. Von unten ragen jeweils die Zypressen sowie Gabriels
Lilie in den Himmel hinein, weiterhin wird die Himmelsfldche diagonal durch
die Taube und den Strahl des Heiligen Geistes durchschnitten. Die Darstel-
lung des Himmels macht sich die horizontale Maserung des Holzes zunutze.
Hier wurde ein blaues Pigment in Abstufungen aufgetragen, sodass der Him-
mel nach oben hin dunkler und intensiver in der Farbgebung wird, bevor er
dann an den Rundbogen derjenigen Unterfithrung st6ft, in der Gabriel und
Maria platziert sind. Die Wolken sitzen vereinzelt auf dem Himmel. An der
Unterseite sind sie dunkler und flach, wéihrend sie nach oben hin heller wer-
den und aufgebauscht sind. Ahnlich wie die Wolken der Idealstidte haben sie
eine eher ldngliche als hohe Form, bilden allerdings keine erkennbaren hori-
zontalen Linien oder Verbindungen. Diese Wolken kénnen von daher nicht
als Fortfiihrung des Linienrasters des Bodens — das in der Aufsicht der Per-
spektive auch vollkommen verborgen bleibt — verstanden werden. Die Wol-
ken verweigern sich auch den anderen Prinzipien der Perspektive, die besa-
gen, dass Gegenstinde, die weiter entfernt sind, kleiner und unscharfer wer-
den. Unschirfe ist ein Darstellungsprinzip, das der Intarsie diametral entge-
gengesetzt und somit von ihr kaum realisierbar ist. Die Wolken, die sich ndher
am Horizont und damit weiter entfernt befinden sollten, sind immer noch ge-
nauso klar umrissen wie jene, die sich raumlich naher an der Szenerie veror-
ten. Die Wolken variieren zwar leicht in jhrer Gréfe und werden tendenziell
zum Horizont hin kleiner, lassen aber keine graduellen Abstufungen erken-
nen. Aus diesem Umstand rithrt die Formulierung, dass die Wolken auf dem
Himmel, also auf der Bildfldche sitzen anstatt im Raum des Himmels. Erneut
zeigt sich hier, dass die Bildkomposition von Intarsien eher einer Betonung
der Fliche als des Raumes folgt. Mit dieser Betonung geht eine Selbstreferenz
des Bildes als Flache und materielles Ding innerhalb eines speziellen Raumge-
fiiges einher. Die Wolken fungieren hier als hybride Operatoren, die die Fla-
che das Bildtragers mit der Riumlichkeit der Bildillusion verschranken.

Was der Himmel, oder eher gesagt dasjenige Bildfeld, das der Himmel
besetzt, hier zu leisten vermag, ist ein Moment der Dynamisierung und - in
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den Worten dieser Arbeit — Belebung einer ansonsten starren und unbelebten
Szenerie. Bis auf Gabriel und Maria befinden sich simtliche belebten Bildob-
jekte, wie die Zypressen und die Taube, im Bereich des Himmels, der somit
einen Gegenpol zu den starren Architekturen einnimmt, die den Grofiteil der
Wandtafeln ausfiillen. Auch Gabriels Lilie ragt in dieses Feld hinein und wird
gedoppelt als Bild im Bild, als Intarsie in der Intarsie, die sich als Ornament
auf Marias Kastensitz befindet.

Die Architekturen, die Gabriel und Maria umgeben, sind sowohl farblich
als auch in ihrer Textur eher homogen gestaltet. Die Wénde erscheinen
glatt und sind grofitenteils in einem &hnlichen Hellbraun gehalten. Dazu
stellen das Blau des Himmels und das Griin der texturierten Zypressen einen
starken Gegensatz dar. Die grofiten Kontraste bilden hier vergitterte und
offene Fenster, die ebenfalls Rundbogen aufweisen und wie dunkle Locher
in die Wandflichen eingesetzt sind. Allerdings scheinen sie nur angedeutet;
sieht man sie frontal, werden sie von den bildtrennenden Saulen verdeckt,
sieht man sie von der Seite, ist der Winkel so spitz, dass sie fast zu einem
Schlitz verkommen. Sie scheinen zum einen als visuelle Auflockerung der
Winde zu fungieren, zum anderen exemplifizieren sie auch das Prinzip des
Durchbruchs und der Schwelle, das den Intarsien im Allgemeinen und dieser
Darstellung im Speziellen inhdrent ist. Jede Wand, so scheinen die Fenster
anzudeuten, beinhaltet ebenfalls die Moglichkeit ihres eigenen Ubertretens
oder Durchbrechens. Das vielfiltige Vorkommen dieser vertikalen Flachen
stellt weitere Verdoppelungen der Bildfliche dar. Wenn nun diese Fldchen
durchbrochen werden, um wiederum dahinter eine Fliche mit Durchbruch
usw. sichtbar werden zu lassen, befindet man sich zum einen in einer rekur-
siven Darstellung, zum anderen kommentieren diese Verschachtelungen die
eigentliche Bildfliche und damit die Bedingungen von Darstellbarkeit an
sich. Als gerahmter Durchbruch wird Darstellbarkeit hier als Verschrinkung
zwischen den materiellen Bedingungen und den symbolischen Operationen,
zwischen Fliche und Raum sowie Ding und Zeichen inszeniert. Dass die
Wandpaneele als Ganzes noch einmal von Sdulen unterteilt und eingerahmt
werden, die fast identisch sind mit den bildinternen Séulen, verlagert diese
Operationen der Rahmung in den Realraum der Betrachter*innen und situ-
iert das Bild innerhalb eines Gefiiges aus Raum, Architektur und Bild. Das
Herausragen des Bildes in den Realraum hinein wurde von Baudrillard als
eine grundlegende Eigenschaft des Trompe-I'Eils benannt.26 Im Ubertreten

26 Vgl. Baudrillard: The Trompe-1'Oeil, S. 58.
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und Vermischen der Bereiche wird diese Eigenschaft in Intarsien allerdings
auf das gesamte Bild ausgeweitet, ob es nun klassische Trompe-I'(Eils zeigt
oder eben nicht.

Ein ginzlich anderes Beispiel, sowohl qualitativ als auch stilistisch, bietet
die Giovanbattista del Cervelliera zugeschriebene Tafel (Abb. 17). Mittelpunkt
ist hier ein Torbogen, der nach oben in einer Ruine endet. Links und rechts
wird der Bogen von jeweils zwei Sockeln flankiert, auf denen sich allerdings
nur auf der linken Seite Sdulen befinden. Auf dem offenen Platz vor dem
Bogen kdampfen zwei Léwen. Im Hintergrund sind zwei Tiirme rechts neben
dem Bogen und ein Gebdude mit Kuppel links neben den Sdulen angedeutet,
allerdings fallt es schwer, eine genaue Situierung der Ebenen vorzunehmen.
Im Gegensatz zu den Paneelen der da-Maiano-Briider findet sich hier keine
klare Einteilung in Vorder-, Mittel- oder Hintergrund (mehr) und sind auch
keine genau nachvollziehbaren Perspektivlinien auszumachen. Das Geriist
der Zentralperspektive scheint hier nicht mehr befolgt zu werden und sich
in Auflésung zu befinden. Besonders zeigt sich dieser Umstand an den Ar-
chitekturresten links und rechts des Bogens, die zwar verschiedene Ebenen
besetzen und miteinander verbinden, aber keinen kohdrenten Raum bilden.
Am ehesten erfiillt noch der Bogen das Prinzip eines gestaffelten Raumes,
da sich hier im Durchblick noch zwei weitere identisch gestaltete Bogen zei-
gen, die letztendlich den Blick auf eine Miniatur-Kiistenlandschaft freigeben.
Dass eine Raumordnung im Sinne einer Staffelung von Vorder-, Mittel- und
Hintergrund zu brockeln beginnt, zeigt der mittlere Torbogen, der analog
zu den Steinen auf dem vorderen Bogen ein Loch aufweist. Architektur ist
mit dieser Tafel kein Garant mehr fiir Geradlinigkeit und einen geordneten
Raum, oder anders: Die Architektur untergrabt hier geradezu eine mimetische
Raumerfassung und sorgt eher fiir eine Destabilisierung eines homogenen
dreidimensionalen Raumes.

Wenn nun also die Architektur als Gegenspielerin zur Wolke instabil wird,
wie wirkt sich das auf die Darstellung der Wolken aus? In den bisherigen
Beispielen wurden Wolken als fliichtige, amorphe und dynamische Objekte
beschrieben, die gerade deswegen keinen Ort in den Rastern der Zentralper-
spektive haben. Wahrend die Architektur in der Tafel del Cervellieras sich
nun mehr an der Fliche als am Raum als Darstellungsbereich orientiert, so
werden die Wolken und mit ihnen die Sonne und zwei Vogelschwéirme an
den oberen Rand der Tafel verbannt. In fast kindlicher Manier sind hier
diese Himmelskorper dargestellt: Die Sonne besteht aus einer Scheibe mit
Strahlenkranz und die Vigel sehen aus wie kleine Kreuzchen. Die Wolken
wurden unterschiedlich dargestellt, rechts von der Sonne ist eine runde, blau
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eingefarbte Wolke platziert, rechts davon sowie links der Sonne befinden
sich noch insgesamt drei Wolken in Wellenform, die unteren davon in einem
relativ dunklen Farbton.

Die gesamte Komposition prisentiert sich hier als eine Abkehr von Sym-
metrie und einer klar hintereinander geschalteten Raumaufteilung. Damit
einher geht eine Betonung der Bildtafel als Fliche mit unterschiedlichen
Aushandlungen von Hohen und Tiefen anstelle einer Betonung des perspek-
tivischen Raumes. Die vorher beschriebene Dichotomie zwischen statischer
Architektur mit klaren, zumeist orthogonalen Linien und den fliichtigen Wol-
ken als Antagonistinnen findet sich hier - wenn auch ins Gegenteil verkehrt
- erneut bestitigt. Je poroser die Architektur, so konnte man sagen, desto
dringender scheint die Notwendigkeit, Fliichtiges zu verfestigen und in simple
geometrische Formen zu bringen. Sowohl die Wolken als auch der Strahlen-
kranz der Sonne wirken wie einem Baukasten fiir Kinder entnommen und
zusammengesteckt. Die Reduktion der Wolken auf eine klare geometrische
Form erfiillt ebenso wie die unverbundene Architektur eine Funktion des de-
zidiert A-Mimetischen. Es treten die Bedingungen des Entstehens der Intarsie,
das Schneiden sowie die Materialitit des Holzes hervor, was sich am gehauf-
ten Auftreten der Spidneholzmarmorierung zeigt, die an den Pilastern und
Sockeln des Bogens sowie den Sockeln der Sdulen im Vordergrund erkennbar
sind. Mit der Betonung der Form eines ansonsten unformigen Gegenstands
im Medium der Intarsie zeigt sich ebenfalls der Umstand, dass jeder Linie,
jeder Kontur ein Schnitt vorausgeht. Damisch formuliert diese Bedingung fiir
die Malerei:

Geht die Darstellung des luftigen Elements, wie der Wolken, dieser >Korper ohne
Oberfldche<, wie Leonardo sie nennen wird, nicht iiber die Mittel der Linearper-
spektive hinaus, die als konstitutive Regel nur funktionieren kann, wenn sie aus
ihrem Feld alles ausschlief3t, was ihrer Jurisdiktion entgeht? Und wie auch, Zug fiir
Zug, trait pour trait, einen Korper darstellen, der keine Konturen hat??”

Der Zug in den Intarsien ist immer auch gleichzeitig ein Kraft- und Gewalt-
akt, ein Zerteilen und Einziehen von Differenzen, die sich, noch starker als in
der der Malerei, in tatsdchlich physischen Spaltungen dufSert. In den Intarsien
wird die Wolke notgedrungen zu einem Koérper mit (Ober-)Fliche, wenn sie
tiberhaupt sichtbar sein will, da jeder Korper eine Kontur haben muss, um
darstellbar zu sein. Fast ausschliellich die einzige Darstellungsmoglichkeit
findet hier uber Konturen, Linien und Schnitte statt, mit Ausnahme der

27 Damisch: Ursprung der Perspektive, S. 111.
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Nutzung der Eigenmaterialitit des Holzes. Als Moglichkeit eines hybriden
Objekts zeigen sich die Wolken, die sich auf der rechten Seite unter dem
Vogelschwarm befinden. Als Einbettungen desselben Holzes ineinander, ohne
farbliche Anderungen oder sonstige Bearbeitungen, sind sie nahezu unsicht-
bar und fiigen sich fast nahtlos in den Himmel ein - fast, wenn nicht die
Intarsien gerade die Medien der Naht und des Schnittes wéren. Auch ihre
Form ist eine vollig andere als diejenige der prominenten Wolken in der Mitte
der Darstellung. Es wire sogar nicht ganz auszuschlieflen, dass es sich hier um
Unregelmifligkeiten im Holz selbst handelt, die genutzt wurden.

Diese verschiedenartigen Moglichkeiten der Darstellung fithren vielleicht
zu unterschiedlichen Lesarten oder Bedeutungsangeboten der Bildobjekte.
Einerseits werden uns aufgrund ihres Kontrastes und einer klar umrissenen
Form gut sichtbare Objekte dargeboten, die allerdings als Wolken kaum zu
identifizieren sind. Andererseits befinden sich auf derselben Bildflache kaum
erkennbare und dadurch umso néher an der Natur der Wolken befindliche
Objekte, die fiir diese grofiere Néhe allerdings den Preis der Sichtbarkeit
bezahlen.

Wolken, so scheint uns diese einfache Tafel mit Einlegungen zu zeigen,
sind in Intarsien durchaus ambivalente Objekte, die zum einen Blaupausen
fiir ihre eigene Darstellung sowie Moglichkeiten der Darstellung in den In-
tarsien iiberhaupt liefern. Sind die Wolken als Bildobjekte klar erkennbar,
verlieren sie die Eigenschaften der amorphen Wolkigkeit; sind sie gerade
so angedeutet, scheinen sie sich im Hintergrund aufzulsen und sind nur
noch gerade so sichtbar. Wenn gilt, dass »Intarsienkunst und Perspektive
[...] bisweilen geradezu zu Synonymen«?® werden, wie Grave und Damisch
vertreten, und die Zentralperspektive Wolken kategorisch ausschliefit, so stellt
dieses Kapitel den Versuch dar, dieser Unmdglichkeit der Darstellung zu
folgen. Die Bemiithungen der Intarsien, ein Bildobjekt aufzurufen, das sich
den eigenen Moglichkeiten der Darstellung kategorisch verweigert, miindet
in einem Changieren zwischen Sichtbarkeit und den an ihren Randern aus-
fransenden Eigenschaften der Wolke. In diesem Sinne liefle sich vielleicht
den Wolken gerade in ihrem Verschwinden und Auflésen im Hintergrund
eine exzessive Mimesis unterstellen. Das Trompe-I'(Eil der Wolke bestiinde
dann nicht in ihren Ubertretungen und der Dissimulation von Bildfliche und
Raum, sondern ganz in der Auflosung ihrer Form.?

28 Grave: Architekturen des Sehens, S. 188.
29 Fiir diesen Hinweis danke ich Eva-Maria Gillich.
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Im Folgenden wird diese Dissimulation der bildinternen Grenzen, die
zuerst aufgerufen und dann untergraben werden miissen, auf einem hochst
materiellen Level beschrieben. Mit den Rahmen der intarsierten Bildfelder
wird ein Gegenstand untersucht, der zum einen die Bedingung fiir die Trom-
pe-I'Eils und zum anderen selbst ein Trompe-I'CEil darstellt.

246



https://doi.org/10.5771/9783988580405
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Rahmen als Operation

Intarsien sind, das wurde im Laufe dieser Abhandlung deutlich, ein Gegen-
stand, der sich durch seine Verflochtenheit und Unabgeschlossenheit aus-
zeichnet. Die dargestellten Bildobjekte lassen sich hier nicht von ihrer Mate-
rialitdt und Technizitét 16sen, sondern sind untrennbar mit diesen verkniipft.
Die hiufig angemerkte Monotonie der dargestellten Objekte in den Intarsien
— Stillleben, Landschaften, nur sehr vereinzelt und isoliert Heiligenfiguren!
- wird im Rahmen dieser Arbeit nicht als qualitativer Mangel begriffen, wie
unter anderen Vasari es formuliert hat,? sondern ldsst sich als Figuration der
Medialitdt der Intarsien begreifen; die dargestellten Objekte generieren sich
zuerst aus ihrer medialen und materiellen Verfasstheit heraus. Im Folgenden
soll der Rahmen der Intarsien als eine solche Figuration begriffen werden,
wobei es genauer wire, von Rahmen im Plural zu Sprechen. Wie Intarsien
selbst treten sie stets im Verbund und im Exzess auf: Eine intarsierte Fla-
che hat meist nicht nur eine Rahmung, sondern mehrere, sowohl zwei- als
auch dreidimensionale. Intarsien sind ohne Rahmen nicht denkbar. Dass hier
sprachlich zwischen den zwei- und dreidimensionalen Rahmen unterschieden
werden muss, verweist bereits auf ihre besondere Hybriditdt. An den Rahmen
der Intarsien verschranken sich die Diskurse tiber Materialitdt(en) und Trom-
pe-I'Eil, die in den vorherigen Kapiteln bereits entfaltet wurden. Rahmen
und Intarsien spiegeln einander.

Die Verbindung lésst sich bereits auf der Ebene des Materials und der
involvierten Personen ziehen. So bestehen sowohl der Rahmen als auch die
intarsierten Bilder aus dem Material Holz, eine Eigenschaft, die die Intarsien
mit vormodernen Bildtafeln teilen. Bis ins 15. Jahrhundert wurden »Gemalde
und R[ahmen] aus demselben Stiick Holz geschnitten oder R[ahmen]-Leisten
auf die Tafeln aufgeleimt.« Dariiber hinaus waren die Intarsiatoren haufig
auch als Rahmenschnitzer titig. So werden in der Novella dell Grasso dem In-
tarsiatore Manetto Ammanatini folgende Fahigkeiten zugeschrieben: »[U]nter
anderen Dingen hief$ es von ihm, er mache sehr schéne Intarsien: manchen
Aufbau fiir Bilderrahmen, manches Altarbild und Ahnliches, worauf sich

1 Siehe Dubois: Zentralperspektive, S.100-101.

2 Siehe Vasari: Einfithrung in die Kiinste, S.133.

3 Vera Beyer: Rahmen, in: Ulrich Pfisterer (Hrsg.) Metzler Lexikon Kunstwissenschaft. Ideen,
Methoden, Begriffe, Stuttgart/Weimar 2011, S. 364-367, hier S. 366.
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damals noch nicht jeder Holzschnitzer verstand«*. Intarsienschnitzen und
Rahmenschnitzen sind in der Renaissance (noch) miteinander verwandte
Techniken. In dem Spiel zwischen Zwei- und Dreidimensionalitdt, das man
Intarsien attestieren kann, kommt den Rahmen eine besondere Rolle zu, da
sich an ihnen die verschiedenen Ebenen und Trajektorien der Verbildlichung
nachvollziehen lassen. Dass ein Rahmen - wie auch ein intarsiertes Bild
- selten allein auftritt, macht auf die besondere Bedeutung der Rahmen auf-
merksam. In den Intarsien der Renaissance kommen Rahmen andere Funk-
tionen zu als jene, die ihnen seit dem Ende des 18. Jahrhunderts und damit
der beginnenden Moderne zugeschrieben werden. Mit der autkommenden
Moderne und der autonomen Asthetik der Bilder werden Rahmen vielfach
als Grenzen, Isolatoren und allenfalls schmiickendes Addendum beschrieben.
Der Rahmen ist hier sowohl materiell als auch ideell getrennt vom Kunstwerk
und nachgelagert.

Dieses hierarchisierte Verhiltnis von Bild und Rahmen hat Einzug in viele
Praktiken der Bilddarstellung, -bearbeitung, und -pflege sowie in ein prakti-
sches Alltagswissen von Bildern gehalten. Die Kunsthistorikerin Vera Beyer
verweist darauf, dass es ab dem 16. Jahrhundert tiblich wird, »Bilder erst
nach der Vollendung vom Maler zumeist von einer anderen Person rahmen
zu lassen.«> Dies begriindet sie mit der »zunehmenden Transportabilitdt«
der Bilder, die ein »relativ lockeres Verhaltnis zwischen dem neuzeitlichen
Tafelbild und seiner Rahmung«® etabliert. Mit der zunehmenden Mobilitit
der Bilder und damit ihrer Eigenschaft, in Zusammenhénge, Sammlungen
usw. eingefiigt und wieder herausgelost zu werden, wandelt sich die Verbin-
dung zwischen Bild und Rahmen zur Sollbruchstelle. Mit der Entstehung
von Museen etabliert sich auch die Praxis, alle Gemélde einer Sammlung
mit einheitlichen Rahmen zu versehen — ein Akt, den der Kunsthistoriker
Wilhelm von Bode mit einer Uniformierung gleichsetzte.”

Dass die Rahmen berithmter Gemaélde oftmals nicht mehr bekannt sind
oder, falls doch, kaum wahrgenommen werden, monierte auch der Philosoph
José Ortega y Gasset 1928: »Einen Rahmen sehen wir nur, wenn wir ihn in der

4 Antonio Manetti: Novelle, S. 28.

5 Beyer: Rahmen, S. 366.

6 Ebd.

7 Siehe von Bode: Bilderrahmen, S.243-244. Es liefe sich iiberlegen, ob Intarsien — neben
vielen anderen Griinden wie der Abwertung als Kunsthandwerk, ihrer Verwendung, ihrer
Grofle etc. — auch deshalb kaum Einzug in museale Sammlungen gehalten haben, weil sich
die Bildfelder nicht gut aus ihrer Verbindung mit den Rahmen herauslosen lieflen. Sie eignen
sich nicht als rahmenlose Einzelbilder.
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Werkstatt des Schreiners sehen, das heifSt, wenn er seiner Funktion entzogen,
wenn er zur Disposition gestellt ist.«® In Kombination mit einem Bild tritt
der Rahmen - so Ortega y Gasset — an sich zuriick. Gleichwohl hat der
Rahmen eine Neigung zum exzessiven Bildermachen: »Umgekehrt verlangt
der Rahmen ein Bild zu seiner Erfiillung, verlangt es so sehr, daf} er, wenn
es fehlt, eine Tendenz hat, alles in Bild zu verwandeln, was man durch ihn
sieht.«® Ortega y Gasset schreibt hiermit dem angenommenen nachgestellten,
supplementaren Objekt Rahmen eine Agency zu, die das Bild (oder vielleicht
eher »die Bilder«) vom Rahmen her denkt. Damit wendet er sich gegen eine
der gingigen Diskurslinien der Moderne, die den Rahmen als Beiwerk des
Bildes versteht, das lediglich zur Hervorhebung und Begrenzung dient.

Um die zum Teil auch unterschwelligen Vorannahmen zu verdeutlichen,
die eine heutige Herangehensweise an den Rahmen prigen, soll im Folgen-
den kurz auf die historischen Stationen des Diskurses um Rahmen und Bild
eingegangen werden. Es wird zu zeigen sein, dass diese Perspektiven auf Rah-
men sich nicht fiir eine gewinnbringende Auseinandersetzung mit Intarsien
eignen, da der Rahmen der Intarsien ginzlich anders agiert. Zum einen lasst
sich dies bereits historisch begriinden. Der Rahmen tritt erst in dem Moment
als eigenstidndiges Objekt von Analysen auf, wo er als ein Anderes zum Bild
stilisiert wird. Diese Stilisierung geht mit einer Aufwertung des Bildes und
damit einer Abwertung des Rahmens einher und lésst sich als Trennung
und, mit Latour gesprochen, als >Reinigungsarbeit< der Moderne begreifen.!
Diese Trennungen gelten fiir Bilder — und hier speziell fiir die Intarsien —
der Vormoderne auf vielfdltige Weise nicht. Intarsierte Bilder treten immer in
Zyklen (Rohark) an Mébeln auf und exemplifizieren damit eine Bildgattung,
die an korperlicher Nahe und Intimitdt sowie religiosen Praktiken orientiert
ist.

Um der Wirkmacht des Rahmens Rechnung zu tragen, méchte ich ihn im
Folgenden dartiber hinaus als Operator verstehen, dem die Handlungsmacht
zugestanden wird, als Mediator zwischen verschiedenen Bereichen, wie zum
Beispiel Fliche und Raum, Ding und Zeichen sowie Seh- und Tastfeld, zu
agieren. Der Rahmen zeigt, wie es haufig fiir die Kulturtechniktheorie festge-
halten worden ist, einen Shift von den Subjekten und Objekten hin zu den

8 José Ortega y Gasset: Meditationen iiber den Rahmen, in: ders.: Gesammelte Werke, Stutt-
gart 1978, S. 209-216, hier S. 213.
9 Ebd., S.211.
10 Latour: Wir sind nie modern gewesen, S. 20.
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Verben:!"! >Der Rahmen« bezieht sich auch immer auf die Tatigkeit, zu rah-
men. Diese Tatigkeiten oder, genauer, Operationen sind dabei selbst keines-
wegs ahistorisch oder stehen auflerhalb bestimmter Systeme, sondern sind als
materiell-diskursive Assemblagen selbst Teil eben dieser Systeme und prégen
diese aktiv mit. So schreibt Barad iiber die »Apparate« Niels Bohrs: »In my
further elaboration of Bohr’s insights, apparatuses are not mere static arrange-
ments in the world, but rather apparatuses are dynamic (re)configurings of
the world, specific agential practices/intra-actions/performances through which
specific exclusionary boundaries are enacted.«'> Der Rahmen, so die These, ist
aktiv an der Produktion von Differenzen beteiligt.

Aus der Material- und Diskursgeschichte des Rahmens ldsst sich erkennen,
dass er seit den wirkméchtigen Definitionen von Immanuel Kant und Karl
Philipp Moritz an der Jahrhundertwende von 18. zum 19. Jahrhundert fiir
eine reale und symbolische Trennung zwischen Bildern (zumeist Gemalden)
und ihrer Umwelt steht. Rahmen sind dabei fiir Kant Medien der Amplifikati-
on fiir ein »eigentliches< Werk: »Selbst, was man Zieraten (parerga) nennt,
d.i. dasjenige, was nicht die ganze Vorstellung des Gegenstandes innerlich,
sondern nur duflerlich als Zutat gehort und das Wohlgefallen des Geschmacks
vergrofiert, tut dieses doch auch nur durch seine Form: wie Einfassungen der
Gemilde, oder Gewinder an Statuen, oder Sdulengénge um Prachtgebdude.«!3
Der Rahmen wird hier duflerlich platziert und darf selbst auch nicht zu
auffillig gestaltet sein, um nicht von dem Gemailde abzulenken; er ist »blof3
um durch seinen Reiz das Gemalde dem Beifall zu empfehlen angebracht«!.
Moritz argumentiert dhnlich und erweitert das Konzept des Rahmens um
das Moment der Isolation: »Warum verschonert der Rahmen ein Geméhlde,
als weil er es isolirt und aus dem Zusammenhange der umgebenden Dinge
sondert. Die Schonheit des Rahmens und die Schonheit des Bildes flieflen aus
einem und demselben Grundsatze. — Das Bild stellt etwas in sich Vollendetes;
der Rahmen umgrenzt wieder das Vollendete.«!®

11 Vgl. Cornelia Vismann: Kulturtechniken und Souverdnitit, in: Zeitschrift fir Medien- und
Kulturforschung 1 (2010), H. 1, S. 171-182.

12 Karen Barad: Posthumanist Performativity: Toward an Understanding of How Matter
Comes to Matter, in: Signs. Journal of Women in Culture and Society 28 (2003), H. 3,
S. 801-831, hier S. 816.

13 Immanuel Kant: Kritik der Urteilskraft. Werkausgabe Bd. X, Frankfurt am Main 2018, A42-
43.

14 Ebd.

15 Karl Philipp Moritz: Vorbegriffe zu einer Theorie der Ornamente, Berlin 1793, S. 6.
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Eine Kritik an diesem Paradigma der Abgrenzung wurde bereits von Ver-
treter*innen des Poststrukturalismus und der Dekonstruktion formuliert. So
fithrt der franzosische Kunsthistoriker und Philosoph Louis Marin in seinem
Aufsatz Der Rahmen der Reprisentation und einige seiner Figuren'® eine se-
miologische Analyse des Rahmens durch. Bei Marin ist es nicht mehr der
Kontext >Kunst< oder >Kunstwerks, der von einem Rahmen umfasst wird;
fir Marin ist der Rahmen ein Zeichen fiir die Reprasentation iiberhaupt.
Fundiert in der Semiologie, ist der Rahmen fiir ihn ein Signifikant, der auf das
Signifikat >Représentation< im Allgemeinen hinweist, also ein Signifikant fiir
das Signifizieren tiberhaupt:

»[R]eprésenter« bedeutet zunidchst, etwas Abwesendes durch etwas Anwesendes
zu ersetzen (was, nebenbei gesagt, die allgemeinste Struktur des Zeichens ist).
Diese Ersetzung ist, wie man weifl, durch eine mimetische Okonomie geregelt,
denn die postulierte Ahnlichkeit des Anwesenden und Abwesenden autorisiert diese
Substitution. Aber dariiber hinaus bedeutet reprasentieren auch etwas zu zeigen,
etwas Anwesendes auszustellen. Es ist also der Akt des Prasentierens selbst, der die
Identitit dessen, was reprasentiert wird, konstruiert und als solches identifiziert."”

Marin postuliert also keine supplementire, nachgeschaltete Funktion des
Rahmens, sondern eine inhaltskonstitutive Funktion. Er verweist auf den Akt
des Prisentierens selbst, der durch sein Zeigen erst dasjenige hervorbringt,
was gezeigt wird. In diesem Sinne 16st sich der Begrift des Rahmens vom Me-
dium des Gemildes und ldsst sich auf samtliche umfassenden oder zeigenden
Strukturen, ob nun visuell oder nicht, ibertragen. Beyer kommentiert diese
Entwicklung folgendermafien:

Indem spitere Ansitze den Kunstbegriff an dieser Stelle durch einen Fiktionsbe-
griff ersetzen, riicken sie in den Blick, dass nicht nur Bilder-R[ahmen] den Status
von Kunst ausweisen, sondern dass R[ahmen] in einem weiteren und abstrakteren
Sinne als Markierungen von fiktionalen Reprisentationsmodi verstanden werden
konnen.!®

Marin versteht den Rahmen als einen diskursiven Operator, lasst dabei aller-
dings den materiellen Aspekt aufler Acht. Im Folgenden méchte ich Marins
These vom Rahmen als Operator um genau diese materielle Ebene erweitern
und stiitze mich hier erneut auf Barads Thesen. Der Rahmen soll in diesem

16 Louis Marin: Der Rahmen der Reprasentation und einige seiner Figuren, in: Zeitschrift fiir
Medien- und Kulturforschung 7 (2016), H. 1, S.75-97. Die Ubersetzung beruht auf einem
Vortrag, der 1987 gehalten und 1988 publiziert wurde.

17 Ebd., S.76.

18 Beyer: Rahmen, S. 365.
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Sinne als eine »materiell-diskursive Verschrankung«!® verstanden werden, die
intraaktiv wirkt. Der Rahmen bildet selbst eine Verschrankung, im Sinne
dieses Projekts liefle sich auch sagen: ein Scharnier zwischen dem Bereich
der Realwelt und der Bildwelt. Als solches Scharnier ist er ein Ort besonderer
Hybridisierung, was sich unter anderem auch an anderen Rahmengattungen
der Zeit, wie Gemélden oder Buchmalerei, zeigt.

Auch Jacques Derrida beschiftig sich in seiner Abhandlung Die Wahrheit
in der Malerei mit dem Rahmen. Derrida legt hier eine dekonstruktive Re-
Lektiire der &sthetischen Theorien Immanuel Kants und Martin Heideggers
vor. Dabei ist der Text nicht nur Text, sondern selbst performativ: Die Ver-
satzstlicke des Textes werden jeweils von kleinen Rahmensymbolen gerahmt,
unterbrochen, gedffnet und geschlossen. Sitze werden abrupt beendet und
nicht weitergefiihrt, ein darauffolgender Absatz beginnt an anderer Stelle. Die
Leerstellen, die der Text aktiv produziert und ausstellt, machen einen grofien
Teil der Abhandlung aus.

Derrida unterzieht die Trennung zwischen Bild und Rahmen, die Kant
vorgenommen hatte, einer Kritik. Das parergon ist laut Derrida nicht nur
reines Beiwerk, das das ungleich wichtigere ergon schmiickt, sondern beide
Pole der Dichotomie bedingen und erschaffen sich gegenseitig. Das Werk
erhilt seine Bedeutung als solches nur durch die Betonung des Zierrats. Diese
gegenseitige Bedingung ist dabei keineswegs ein passiver Moment, sondern
aktiv und dynamisch zu denken. Dabei kommen hier erneut Vorstellungen
zum Tragen, wie sie im Laufe dieser Arbeit fiir das Material Holz bereits
beschrieben wurden?’:

Der Rahmen arbeitet in der Tat. Als Arbeitsstatte, Ursprung, der strukturell vom
Mehrwert umrandet wird, das heif3t der an seinen beiden Randern von dem iiber-
bordet wird, was er uiberbordet, arbeitet er in der Tat. Wie das Holz. Er knackt,
verzieht sich, fallt auseinander, noch wahrend er an der Produktion des Produkts
mitarbeitet, es iiberbordet und sich davon absetzt. Er lisst sich nie ausstellen.?

Derrida fithrt hier metonymisch die Funktionen des Rahmens auf die Eigen-
schaften des Holzes zuriick. Es liefle sich Derrida also ein Bewusstsein fir die
Materialitdt zuschreiben, wihrend Marin sie vernachléssigt. Dieses Bewusst-
sein soll im Folgenden fiir eine genaue Analyse der intarsierten Bilder frucht-
bar gemacht werden, die die diskursiven, aber auch materiellen Aspekte der
Rahmen und ihr Verhiltnis zu den Bildinhalten fokussiert. Da Intarsiatoren

19 Barad: Verschrankungen, S.130.
20 Vgl. Kapitel (Un-)Belebte Materie Holz.
21 Jacques Derrida: Die Wahrheit in der Malerei, Wien 2008, S. 97.

252



https://doi.org/10.5771/9783988580405
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Rahmen und Intarsien

Bilder und Rahmen angefertigt haben, ldsst sich ihnen ein Bewusstsein fiir
die Verbindung zwischen Bild und Rahmen attestieren. Die Rahmen werden,
so eine Grundthese, hier mit den Bildern zusammengedacht, sie verhandeln
ebenso die Topoi der Rdumlichkeit und der Hybriditit, wie es fiir die Darstel-
lungen selbst bereits festgehalten wurde.

Rahmen und Intarsien

Es ist bereits auf die enge Verbindung von Intarsien und dem Trompe-I'CEil
hingewiesen worden. Bisweilen wurden Intarsien gar als der Ursprungsort des
modernen Trompe-I'(Eils beschrieben.22 Wenn man Trompe-I'(Eils als Uber-
tretung einer bildinternen Grenze auffasst, dann lassen sie sich als veritable
Rahmenoperationen begreifen, denn diese Grenzen miissen im ersten Schritt
eingefiihrt werden, um dann im zweiten Schritt von den jeweiligen Objekten
tibertreten zu werden. Eine hdufige Darstellungsform der Rahmen in den In-
tarsien verunklart ihre Zuordnung als bildinternes oder bildexternen Objekt.
Rahmen sind somit gleichzeitig Trompe-I'Eils als auch die Bedingung fiir
die Trompe-I'(Eils. Rahmen, Trompe-I'(Eils und Intarsien liefSe sich damit
ein Bewusstsein fiir die Relationalitit des Raumes unterstellen. Verschiedene
rdumliche Dispositionen wie Vorder-, Mittel- und Hintergrund, Bildraum
und Realraum sowie Zwei- und Dreidimensionalitit stellen hier keine vonein-
ander getrennten Sphéren dar, sondern werden zundchst aus Grenz- oder
Rahmenoperationen hervorgebracht.

Aufgrund dessen lassen sich auch gingige Topoi von der Isolation und
Fixierung des Subjekts vor zentralperspektivischen Darstellungen schwerlich
mit Intarsien vereinbaren. Trotz der vielbeschworenen Gleichzeitigkeit des
Aufkommens von Intarsien und Zentralperspektive wurde auch immer wieder
darauf hingewiesen, dass zum Beispiel die Wande der intarsierten Studioli
keinen gemeinsamen Fluchtpunkt haben??. Sie lassen sich nicht einer gemein-

22 Mauries: Trompe-l'ceil, S.9. Auch wenn diese Arbeit der These gerne folgen wiirde, so
verschleiert sie doch die Auseinandersetzung mit >tduschenden< Bildern, die sich bereits
in der Antike findet. Eine Genealogie des Trompe-I'(Eils hat nicht einen singuldren Ent-
stehungsort, sondern bildet eine diskursive Gemengelage aus (zugeschriebenem) kiinstleri-
schem Genius, (Hyper-)Realismen, epistemischen Funktionen von Bildern und religiosen
Praktiken.

23 Siehe Nike Bitzner: Lachende Leoparde und gewendete Gemilde. Uber die Rolle des Trom-
pe-I'CEil in den Wunderkammern, in: Lutz/Siegert (Hrsg.): Exzessive Mimesis, S.223-244;
Elkins: Poetics of Perspective.
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samen Perspektive unterwerfen, sondern miissen als Bildgefiige mit separier-
ten, aber dennoch verbundenen Bildfeldern mit den jeweiligen Perspektiven
verstanden werden. James Elkins hélt sogar fest, dass jedes Objekt seinen
eigenen Fluchtpunkt, seine eigene Perspektive habe und die Kartons, wenn
es sie denn gegeben habe, selbst einem »[PJalimpsest«?* geglichen haben
miissten. Dies gibt einen Hinweis darauf, dass auch dann, wenn zentralper-
spektivische Methoden hier eine Rolle gespielt haben, Intarsien gleichzeitig
die Vorstellung, dass hier klar voneinander geschiedene rdumliche Spharen
existieren, untergraben haben. Intarsien etablieren stattdessen Raume der
Relationalitdt oder topologische Raume. Die iiber die bildinternen Grenzen
herausragenden Objekte schaffen nicht einen Vorder-, Mittel- und Hinter-
grund, die klar voneinander geschieden werden, sondern etablieren diese
Sphéren durch Relationen von >davor< und >dahinter«. Dies mag auch den
Umstand erkldren, warum einige Darstellungen, trotz der angenommenen
Nihe zwischen der Kulturtechnik der Zentralperspektive und den Intarsien,
keinen kohidrenten Raum ausbilden.?® Sie betonen weniger die Flucht hin zu
einem gemeinsamen Punkt und eher die Momente des Ubergangs und damit
die Schwellen. Dadurch werden fast alle Objekte zu Schwellenobjekten, wie
auch die Thematisierung durch Winde, Fenster, Bogen und nicht zuletzt den
Rahmen zeigt.

Im Folgenden soll dies anhand der Analyse einiger ausgewéhlter Beispiele
von Architekturdarstellungen und Stadtveduten des Chorgestiihls von Monte
Oliveto Maggiore gezeigt werden. Diese Beispiele verdeutlichen besonders
eindriicklich die von mir vertretene These des relationalen Raums, die Uber-
legungen lieflen sich aber auf sémtliche anderen Landschaftsabbildungen des
Gestithls tibertragen — und ebenso, wie zu zeigen sein wird, auf die Einblicke
in Schrénke.

24 Elkins: Poetics of Perspective, S. 131.

25 Als Beispiel kann hier das Lesepult des Studiolo von Gubbio dienen [Abb. 53], dessen
Standfuf$ sich vor einer Wandflache mit Schranknische befindet, wahrend die Auflagefliche
in die Nische hineinzuragen scheint. Aus der Aushohlung der fast parallel zur Bildfliche
befindlichen dreieckigen Seitenfliche ragt eine Papierrolle usw. Diese Darstellung ist zu
»schrige, um als genaue Anwendung zentralperspektivischer Regelungen zu gelten, sie zeigt
das Objekt des Lesepultes allerdings als relational und topologisch.
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Abb. 57
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Abb. 58
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Die Abbildungen 57 und 58 zeigen zundchst Stadtansichten, die aus dem Bild-
repertoire zentralperspektivischer Darstellungen bekannt sind: Durch einen
Durchbruch sehen wir eine zumeist zentral platzierte Straf3e, die gleichzeitig
als Sichtachse zum Fluchtpunkt fungiert, links und rechts gesaumt von mehr-
geschossigen Bauten; ein Schachbrettboden, der die Effekte der Fluchtung
verstarkt; und nicht zuletzt: die vollige Absenz von Menschen oder anderen
Lebewesen. Diese Ansichten sind zumeist von einem halbrunden Bogen ge-
rahmt; auf die Ausnahmen wird im Einzelfall eingegangen. Wihrend sonst
in Intarsien die Struktur des Holzes auch zur Darstellung, zum Beispiel von
Landschaften,?® verwendet wird, weisen die hier gezeigten Architekturen zu-
meist keine Struktur auf. Sie wurden aus hellem, fast maserungsfreiem Holz
gefertigt und wirken dadurch optisch in die Hohe gestreckt. Die Struktur
der Gebdaude wird eher durch ihren Aufbau hergestellt, der durchsetzt ist
von langen, schmalen, in der Verzerrung fast schlitzartig wirkenden Fenstern
sowie Bogen und Arkaden. Was uns durch die Materialverwendung als glatte,
ebenmifliige Fliche présentiert wird, ist durchbrochen von einer Vielzahl
architektonischer Offnungen, die zumeist auch noch in einem sehr dunklen,
fast schwarzen Holz gehalten sind. Da sie in den seltensten Fillen Objekte
dahinter preisgeben,?” wirken sie zudem wie Locher, was noch einmal den un-
belebten Charakter der Bilder unterstreicht. Im Falle der Dorsale 29 wirkt sich
dieser »lochrige« Effekt auch auf den Schachbrettfulboden aus, der ebenfalls
aus einem sehr dunklen Holz gestaltet ist und somit eher wie ein Gitter wirkt.
Den Fenstern und Rundbdgen kommt aber noch einmal eine besondere
Bedeutung zu, wenn man bedenkt, dass der vermittelnde Durchbruch, durch
den wir diese Szenerie iiberhaupt wahrnehmen kénnen, zumeist die gleiche
Form aufweist. Die fast durchweg bogenférmigen Fenster wiederholen sich
nicht nur untereinander vielfach, sondern werden in ihrer Form noch durch
den rahmenden Bogen gedoppelt. Auch in der Abbildung 58 findet sich die
spezielle Form eines stilisierten Kleeblattbogens in Fensterreihen an Gebau-
den wieder. Diese Fronten werden in zweierlei Hinsicht besonders betont: Da
alle anderen dargestellten Fenster und Rahmenbdgen an diesem Chorgestiihl
halbrund oder rechteckig sind, sticht die angedeutete Kleeblattbogenform hier
noch einmal gesondert hervor. Die Fassade des Gebaudes verlduft aufSerdem
parallel zur Bildfliche. Mit Stoichita liele sich jede Ebene, die parallel zur
Bildfliche verlduft, als metareflexives Element lesen, da sie die Bildflache

26 Vgl. das Kapitel (Un-)Belebte Materie Holz.
27 Das wire bei der Grofle der Darstellungen vermutlich auch nur schwer méglich, ist aber
trotzdem ein auffilliges Detail.
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verdoppelt. Besondere Aufmerksamkeit erfahren bei Stoichita von daher Bild-
elemente wie Nischen, Fenster, Tiiren, Spiegel und natiirlich Gemélde. In den
Intarsien erfdhrt die Betonung der Bildfliche eine besondere Aktualisierung,
da sich die Bildfliche durch den vorgesetzten Rahmen schon von vornhe-
rein als Durchbrechung und Ubergang stilisiert, jede Bildfliche also bereits
von vornherein als eine Bildfliche gekennzeichnet wird. Die Fassaden mit
Fenstern sind nicht nur aufgrund ihrer Parallelitdt eine Wiederholung der
Bildfliche, sondern durch die Form des rahmenden Bogens wird explizit auf-
einander verwiesen und die Ebenen werden dadurch miteinander verbunden.

Fenster stellen fiir Stoichita noch einmal besondere Elemente dar. Ahnlich
zu den Nischen betonen sie die (Bild-)Flache, indem sie sie untergraben.
Im Gegensatz zu den Nischen durchstoflen sie die Bildfliche aber auch und
er6ffnen damit den Raum fiir ein Dahinter - fiir Stoichita ist dies meist eine
Landschaft, sowohl als Bildelement als auch als Gattung, die sich als ein
Anderes, als »Dialektik von Innen und Auflen«?8 in das Bild einschreibt. Stoi-
chita befasst sich mit der Malerei und damit einhergehend mit Gattungsunter-
schieden. Ich mochte fiir Intarsien zeigen, dass die in der Malerei propagierte
und durchaus auch sinnvolle Trennung von Stillleben und Landschaften in
den Intarsien weniger relevant ist. Beide Bildgattungen funktionieren hier
nach derselben Logik: einer relationalen Raumlogik.

Das Fenster ist in der frithen Neuzeit aber auch noch anders aufgeladen.
Es erinnert, besonders in Bildern der italienischen Renaissance, an Albertis
Fenster, das héufig als ein Topos der absoluten Transparenz gelesen worden
ist. Gemailde wurden so als eine naturalistische Annéherung an die >Naturs,
als eine mimetische Angleichung verstanden. Pinselstrich, Farbe sowie Bild-
triager treten in dieser Vorstellung in den Hintergrund oder verschwinden im
Idealfall génzlich. Transparenz statt Opazitit, Transzendenz statt Materialitat.
Dass diese Lesart selbst tendenzios ist, hat unter anderem Karin Gludovatz in
einem unveréftentlichten Aufsatz dargelegt: Bei Alberti selbst finden sich Hin-
weise auf die mitreflektierte Opazitét.2? So erstreckt sich auch das angenom-
mene >offene Fenster« nicht iiber die gesamte Bildfldche, sondern das Blatt mit
all seiner Materialitét ist ebenso Teil des Bildes und der Konstruktion. Davon
abgesehen kann diese Materialitit bei Intarsien nun aber zu keinem Zeitpunkt
ignoriert werden: Es gibt immer die Ebene der Opazitét, das Fenster ist
immer auch geschlossen, wie es Marin fiir das Trompe-I'CEil beschrieben hat.

28 Stoichita: Das selbstbewuf3te Bild, S. 51.
29 Karin Gludovatz: Klappen. Zur Topologie in der niederldndischen Malerei des 15. Jahrhun-
derts, unveréftentlichtes Manuskript.
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Es sind allerdings nicht nur die Fenster, die in den Dorsalen als Offnungen
auftreten, es présentiert sich fast jeder (dingliche) Gegenstand als durchbro-
chen und relational. Abbildung 59 zeigt beispielsweise einen freistehenden
sechseckigen Pavillon vor einer Landschaft. Erneut sind hier keine Menschen
abgebildet, die den Pavillon etwa nutzen wiirden, ebenso wenig wie Tiere, V6-
gel oder Pflanzen. Seine Bedeutung scheint unklar, da er in keinerlei grofiere
architektonische oder anderweitige Nutzungszusammenhinge eingebunden
ist. Auch seine raumliche Verortung ist unklar: Der Abstand auf dem Boden
sowie die Uberschneidung und die rahmende Giebelstruktur links und rechts
zeigen uns an, dass der Pavillon deutlich einige Meter hinter dem Bogen,
durch den wir auf die Szenerie blicken, positioniert ist; die nach vorne
ragende Frontfliche erweckt allerdings den Eindruck, als wire sie auf der
gleichen Hohe wie der Bogen positioniert oder als wire der Pavillon selbst
ein Trompe-I'(Eil, das iiber eine bildinterne Grenze hinausragt. Fast liele sich
ein Reim daraus machen, indem man sich den Pavillon als Trompe-I'(Eil-Ob-
jekt vorstellt, das an seiner Spitze an dem Bogen aufgehdngt ist und somit
tatsichlich iiber die Grenze ragt. Dass die Spitze des Pavillons den Bogen
fast beriihrt, scheint diese Lesart geradezu herauszufordern. Der fehlende
Schatten sowie die klar vor dem Pavillon positionierten Pfeiler des Rahmens
verhindern diese Interpretation, sorgen aber dafiir, dass man den oberen Teil
des Pavillons weiter vorne verorten wiirde als den unteren: Er wirkt wie nach
vorne gekippt.

Pavillon und Umgebung lassen sich nicht zusammen in einen homogenen
Raum setzen. Dieser Umstand liefle sich nun als qualitativer Mangel auslegen,
als Unwissen oder eine fehlerhafte Anwendung der zentralperspektivischen
Regeln. Ich mdochte aber stattdessen vorschlagen, dass die Kategorie des ho-
mogenen Raumes in dem betrachteten Beispiel nicht von Interesse ist. Der
bildliche Raum stellt hier keine stabile Kategorie dar, sondern eine bestindig
ausgehandelte Relation. Dies sehen wir an dem Pavillon, der selbst mehr aus
offenen denn geschlossenen Flidchen besteht und somit bestdndig nicht nur
sich selbst, sondern auch das Dahinter zeigt. Damit liefle sich der Pavillon
auch als dhnliches Objekt wie der Polyeder auf Abbildung 27 begreifen, trotz
aller Unterschiede in Gréfle, Funktion und Positionierung: Beide erscheinen
uns als durchbrochene geometrische Korper, die an bildinternen Grenzen
platziert sind und somit zumindest optisch in den Raum vor und hinter der
Grenzfliche ragen.

Dass Raum auf der Pavillons-Dorsale als eine relationale Verschachtelung
angenommen wird, zeigt uns ebenfalls der Giebelrahmen, der den halbrun-
den Bogen umgibt. Wahrend sich der Bogen und der Pavillon in ihrer Form
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dhneln und somit das bereits herausgearbeitete Prinzip der formalen Doppe-
lung aufgreifen, fillt der Rahmen an dieser Stelle noch einmal auf und aus
dem Muster heraus. In seiner dreieckigen Giebelform wird er als ein Anderes
zu den iibrigen Dorsalen markiert und bricht damit das Muster. Im Gegensatz
zu den anderen Dorsalen, in denen die Rahmenarchitektur auf der Ebene der
Bildfliche verbleibt, ragt dieser Rahmen nach vorne und damit in den Raum
der Betrachter*innen hinein. Er iiberschneidet an der linken Seite sogar einen
weiteren Grenzrahmen. Die Verbindung von Architektur und Rahmen ist eine
besondere, weshalb es lohnt, sie im Folgenden néher zu beleuchten.

Von Bode betont die Verbindung von Architektur und Rahmen gerade fiir
Bilder der Renaissance: »Fiir die Frithrenaissance und zum Teil auch fiir
den Anfang der Hochrenaissance bleibt der architektonische Rahmen noch
der vorherrschende und daher im wesentlichen auch der bestimmende, da in
dieser Zeit noch immer die grof3se Mehrzahl der Tafelbilder fiir die Kirchen
gemalt wird.«*® Die Form der Rahmen ist also mafigeblich von ihrer Veror-
tung sowie ihrer Funktion bestimmt. Weiterhin bildete der Rahmen mit dem
Bild zusammen eine Einheit, die Bode gar als »Kirchenmdbel« bezeichnet:

Wenn wir eines jener prachtvollen Tabernakel mit seinem alten Bilde in einer
Galerie zwischen andern Gemalden sehen, so macht es uns leicht einen tiberreichen
Eindruck; der Rahmen erscheint zu bedeutend fur das Bild, das er einrahmt. An Ort
und Stelle war die Wirkung aber eine andere, richtige, da das Gehduse von Altar wie
Tabernakel in der Kirche nicht nur eine einfache Einrahmung sein sollte, sondern
mit dem Bilde zusammen ein bedeutsames Kirchenmobel darstellte.

Der Rahmen in der frithen Neuzeit markiert also kein losgelostes und los-
l6sbares Element, sondern ist zutiefst verbunden mit der Architektur und
auch dem Mobiliar. Der Rahmen wird hier also durchaus als ein raumliches
und raumgreifendes Objekt verstanden. Diese Verbindung soll im Folgenden
naher beleuchtet werden.

Rahmen und Architektur

Rahmen in den Intarsien sind nicht nur Bildelemente, mit ihnen wird auch
gleichzeitig der Bezug zur Architektur offengelegt. So zeigt die Abbildung 59
den bereits erwihnten Giebel- oder Adikularahmen, der mit Saulen, Pfeilern
und Pilastern differenziert und vor allem dreidimensional ausgestaltet ist. Die

30 Von Bode: Bilderrahmen, S. 247.
31 Ebd.
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Abb. 59
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beiden Pilaster, die das Bild links und rechts rahmen, weisen ein Lilienmuster
auf, das sich auch hdufig als dreidimensional ausgestaltete Verzierung an den
tatsichlichen Rahmen der intarsierten Bilder findet.3? Der Architrav sowie die
Flichen neben dem Bogen zeigen ein Blumenmuster, wenngleich dieses recht
einfach in Form einer nicht naher bestimmbaren fiinfblattrigen Blume gestal-
tet ist. Der Bogen erinnert durch seinen Aufbau aus verschiedenen, zum Teil
griin einfarbten Stiicken an einen steinernen Bogen. Uberhaupt ist hier die
Frage des dargestellten Materials von Belang. Soll man die Durchblicksrah-
men der Dorsale als holzerne Bildrahmen oder als steinerne Architekturen
verstehen? Oder, um es noch stérker zu hybridisieren, als hélzerne Architektu-
ren, was durchaus vorstellbar wére? Auch der Pavillon kénnte durch die expli-
zite dunklere Fiarbung gerade des oberen Teils und der Kuppel als eine holzer-
ne Architektur aufgefasst werden. Das Material Holz wiirde auch eher seinen
luftigen Bau und fliichtigen Charakter unterstreichen, als es Stein tite. Auch
iber das Material oder eher die Unklarheit des verwendeten Materials liefle
sich eine Verbindung zwischen gezeigtem Bildobjekt und rahmender Struktur
herstellen.

Wie diese rahmende Struktur zu fassen ist, lasst sich nur schwer festlegen.
Die hiufig exponierte Marmorierung des darstellenden Materials Holz gibt
uns keine genauen Hinweise, sondern verunsichert eine klare Lesart: Soll sie
in der Darstellung als Marmorierung von Holz oder von Stein verstanden
werden? Durch die Betonung der architektonischen Elemente des Rahmens
stellt sich dartiber hinaus die Frage, was das eigentliche Bildobjekt dieser
Dorsale sein soll. Ist es der relativ schlicht gestaltete Pavillon oder der durch
den Einsatz von Verzierungen und unterschiedlichen Farben und Strukturen
hervorgehobene Giebelrahmen?

Lase man den Rahmen als eine architektonische Struktur, so lieffen sich
iiber den Bezug zur Adikula noch andere Bedeutungen herausarbeiten. Als
>Tempelchen« bildeten Adikuld in romischen Tempeln kleinere Strukturen
innerhalb der Bauten, in denen eine Statue untergebracht war.®® Im Mittel-
alter wurden auch Privatkapellen so bezeichnet. In der Renaissance wurde
diese raumliche Struktur dann erneut aufgegriffen: »Die italienische Renais-
sancebaukunst nimmt die A[dikula] schon bald auf und beniitzt sie zur Um-

32 Auch in der Florenzer Verkiindigungsintarsie von Guiliano da Maiano findet sich die Lilie
als doppeltes Element: zum einen als >echtes< Bildobjekt in der Hand des Engels der
Verkiindigung, zum anderen als Verzierung auf der Bank, auf der Maria sitzt; sieche Abb. 56.

33 Wolfgang Herrmann: Adikula, in: Reallexikon der Kunstgeschichte, Bd. I, Miinchen 1933,
S.167-171.
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rahmung nicht nur von Nischen, sondern jeder Art von Wandéffnungen
(Fenster, Tiren), aber auch zur Gliederung von Grabdenkmilern, Altéren,
Wandtabernakeln, Brunnen u. &.«3* Zwei wichtige Funktionen werden hier
ausgestellt: die Umrahmung und die Gliederung. Beide lieflen sich sowohl
als rdumliche als auch als deiktische Operationen verstehen. Im Folgenden
wird daher noch einmal genauer auf diese Operationen eingegangen, die als
Operationen des Rahmens verstanden werden sollen.

Rahmen als Operation

Die erwihnte Definition Marins, die den Rahmen als Operator des Signifizie-
rens bezeichnet, bezieht jhre Argumentation auch aus etymologischen Ana-
lysen. So seien mit dem Rahmen in den verschiedenen mitteleuropéischen
Sprachen auch verschiedene Paradigmen verbunden. Marin attestiert den
franzosischen Vokabeln cadre und bord einen Fokus auf der (rechteckigen)
Fliche und Begrenzung. Im Italienischen hingegen wiirden andere Beziige
eroftnet:

Mit cornice iibernimmt das Italienische dagegen einen Begriff der Architektur: jenen
Vorsprung, der auflen um ein Gebdude verlduft, um seine Basis vor Regen zu
schiitzen; das hervorstehende Gesims, das verschiedene Werke kront, besonders
Friese am Gebilk in der klassischen griechischen Ordnung: Die Vorstellungen des
Schmucks und des Schutzes, die Konzepte von Pragnanz und Vorsprung spielen in
diesen Begriff hinein.%

Marin attestiert gerade dem italienischen Diskurs eine starke Verbindung
zwischen (Bilder-)Rahmen und Architektur, eine Verbindung die sich in den
Intarsien geradezu exemplifiziert. Weiterhin betont Marin den rdumlichen
Charakter, der sich fast wie eine Beschreibung der Trompe-I'(Eils liest: Raum-
greifend und vorspringend zu sein ist eine besondere Eigenschaft der cornice,
der Rahmen und letztendlich auch der Trompe-I'(Eils. Auch hier geht das
Bildmotiv der Trompe-I'Eils auf eine konkrete materielle Praxis zuriick.
Die materielle Ebene spielt allerdings auch an dieser Stelle fiir Marin keine
Rolle, er ist an dem Rahmen als Zeichen innerhalb von Zeichenstrukturen
interessiert. Ob und wie spezielle Rahmen, auch in unterschiedlichen Stilen
und in unterschiedlichen Epochen, besondere Kulturtechniken, also mithin
materiell-diskursive Praktiken, ausbilden, ist fiir ihn nicht von Belang. Gerade

34 Ebd.
35 Marin: Rahmen der Représentation, S. 79.
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aber an den Intarsien, die sich als Objekt ebenfalls an Schnittstellen zwischen
Bild und Architektur, zwischen Fliche und Raum befinden, lasst sich diese
Verschriankung besonders gut nachvollziehen. Die Bedeutung der intarsierten
Flichen an Dorsalen und Wandverkleidungen, hier besonders im sakralen
Bereich, sind vermutlich nicht ohne die Riickbeziige auf die architektonischen
Vorginger zu verstehen.

Adikuli teilen sich mit dem christlichen Chor die gemeinsame riumliche
Struktur, ein Heiligstes im Heiligen zu sein. Auch die Verschrankung von 6f-
fentlich und privat, die gleichzeig durch die Kulturtechniken des Offnens und
Schliefen prozessiert wird, bildet eine Gemeinsamkeit. So werden Adikuld
in Paulys Realencyclopddie der classischen Altertumswissenschaften folgender-
maflen beschrieben: »Gotteshduschen, deren Typus von den cellae der Tem-
pel entlehnt ist, vielleicht immer durch valvae verschlossen, welche an den
Festtagen der Gotter gedffnet wurden«®. Dies gibt zum einen den Hinweis,
dass der Rahmen nicht nur als deiktisches Mittel begriffen werden kann,
sondern aus Tiirrahmen generiert wurde. Zum anderen zeigen Adikuli eine
Verschmelzung von Bildorten und religiésen Orten auf:

Jordan (im Herm. XIV 575) erklart: »Die aediculae, anspruchsvoller aedes genannt,
sind nichts weiter als die allmahlich zur Ausschmiickung von sacella, das heisst von
loca diis sacrata sine tecto (Fest. p. 319) hinzu-, bezw. an die Stelle solcher einfachen
consecrierten saepta und arae tretenden ornamentalen und monumentalen Zierra-
the, deren Aufstellung mit der weiteren Verbreitung von bildlichen Darstellungen
der Gotter wuchs und erst durch diese veranlasst worden ist«®”

Erst die Bildwerdung der Gotter machte es notig, spezielle Orte zu schaffen,
die wiederum den Zugang zu den Bildern und damit den Géttern reglemen-
tierten. Werner Ehlich zieht eine Verbindung zu den griechischen Naiskoi, die
dhnlich zu den Adikuld »Nischen, Kapellchen, Tempelchen und Ahnenbild-
schrankchen, die kulturellen Zwecken dienten«3%, waren. Naiskoi beinhalteten
zumeist Figuren oder kleine Statuen, die Gétter oder Verstorbene darstellten.
Solche Stitten der Verehrung machten das Heilige {iberhaupt erst raumlich
zuganglich. Die Verehrung von Géttern erfordert so zuerst ein Aufsuchen der
Stitten, was bestimmte korperliche Praktiken einschliefit und darauf abzielt,
andere korperliche Sinne und Tatigkeiten als das Sehen zu involvieren. Hier
zeigt sich eine Spannung, die durch den Rahmen erdffnet wird: Rahmen

36 Paulys Realencyclopidie, Bd. 1,1 193, S. 445.

37 Ebd., S.445-446.

38 Werner Ehlich: Bild und Rahmen im Altertum. Die Geschichte des Bilderrahmens, Leipzig
1955, S. 116.
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weisen einerseits darauf hin, dass das Umrahmte von besonderer Wichtigkeit
ist, andererseits verstellen sie auch den Zugang zu dem Objekt der Anbe-
tung oder der Andacht und prozessieren ihn dadurch. Die Kunsthistorikerin
Alison Wright bezeichnet dies als eine >Arbeit« des Rahmens: »In many com-
memorative and devotional monuments what is framed is likewise neither
fully visible nor directly tangible; in some cases the real >matter< for the
devotee is deliberately concealed thus putting further pressure on the work
of the frame.«3® Dass besonders in den christlichen liturgischen Praktiken
eine Hyperexposition mit gleichzeitigem Entzug verbunden ist, wurde an
anderer Stelle ausgefiihrt.* Hier kommt allerdings die Andacht noch einmal
mit einer spezifisch raumlichen und korperlichen Komponente zusammen.
Der Rahmen ist hier eine Operation, die gleichzeitig auf einer visuellen und
raumlichen Ebene agiert: »Built frames have, and had, a unique capacity to
establish order, hierarchy and monumentality, to define a space of reverence
and distinction and to offer regular, repeatable units of spatial containment«*.
Wihrend hier die trennende und deiktische Funktion der Rahmen betont
wird, sind sie aber auch gleichzeitig der Ort des Ubergangs. Sie sind Medien,
die zwischen dem Irdischen und dem Géttlichen oder Heiligen vermitteln.
Andacht kann hier also auch als eine Praxis verstanden werden, die dem
Heiligen speziell zugewiesenen Orte aufzusuchen und genau an diesen Orten
eine sowohl korperliche als auch geistige Nahe zum Heiligen herzustellen.
Andacht wire also nicht nur ein geistiger Prozess, der sich im Lesen, Beten,
Nachdenken und Betrachten erschopft, sondern eine kérperliche Praxis, die
mit Bewegung, Niahe und damit letztlich Raumlichkeit verbunden ist.

Da sich Intarsien fast ausschliefllich an Mdobeln der religiosen Praxis
(Chorgestiihl, Sakristeischranke usw.) oder der weltlichen und religiosen
Kontemplation (Studioli) befinden, kann hier von einer engen Verbindung
zwischen Bildprogramm und Andachtspraktiken ausgegangen werden. Intar-
sien referenzieren hierbei auf andere Bild- und Andachtspraktiken als diejeni-
gen, die mit dem Tafelbild verbunden sind und auf den Sehsinn, Distanz und
geistige Kontemplation abzielen. Der Kunsthistoriker Adrian W. B. Randolph
hat gezeigt, dass diese Vorstellung des Gemaldes und des Bildes nicht die vor-
herrschende in der italienischen Renaissance war, sondern dass Bildpraktiken
sich auch tiber andere Objekte und damit andere Sphiren und Interaktionen

39 Alison Wright: Frame Work. Honour and Ornament in Italian Renaissance Art, New Haven
2019, S.224.

40 Vgl. Kapitel Material-Mimese — Glas.

41 Wright: Frame Work, S.9.
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manifestierten. Distanz und Kontemplation beschreibt er (ebenso wie Wright)
als méannlich konnotierte Paradigmen und Praktiken. Randolph setzt diesen
Epistemen der Distanz und der Reflexion (beide in der Renaissance mit
dem Organ des Auges und dem Korperteil Kopf verbunden??) diverse andere
Bildobjekte der Renaissance entgegen, die in die Sphére des privaten - aber
dabei durchaus nicht isolierten — Raumes gehdren und somit zumeist auch
weiblich konnotiert sind. In seiner Untersuchung von Schachteln, Truhen,
Geburtstellern (deschi da parto) sowie Paxes verschrankt er die visuelle mit
der materiellen Kultur der italienischen Renaissance, um einen Gegenpol zur
dominanten Trope des >Alberti’schen Fensters«< mit all ihren Implikationen zu
etablieren.®3

Das Studiolo dient hier haufig als Beispiel, da es als Studier- und Kon-
templationszimmer den ménnlichen Fiirsten vorbehalten war.** Es gibt in
der Literatur immer noch Anlass fiir Spekulation ob seines tatsdchlichen
Gebrauches. Einerseits wird darauf verwiesen, dass die zumeist fensterlosen
kleinen Rdume mit ihren meist Trompe-I'(Eil-haft ausgestalteten Verzierun-
gen selbst nur pure Simulation seien, da sie tatsdchliche Praktiken des Lesens
und Schreibens unmdéglich machen wiirden.*> Andererseits liefe sich einwen-
den, dass mittelalterliche bis frithneuzeitliche Lese- und Schreibpraktiken mit
deutlich weniger Licht auskamen, als man es von modernen Schreib- und
Leseszenen gewohnt ist. Aus diversen Abbildungen von Ménchen und Schrei-
bern lasst sich erkennen, dass ihnen meist nur eine Kerze zur Verfiigung stand
und die Skriptorien auch sonst keine grofien Fenster hatten.*®

Grofitenteils einig scheint man sich aber, dass das Studiolo nach Prinzipien
der Isolation, der Abgeschiedenheit oder gar des Geheimnisses aufgebaut
ist:¥” »In einem solchen Studiolo manifestierte sich damit ein in vielerlei
Hinsicht ausgegliederter Ort, der nicht nur sicher und abgeschlossen war,
sondern auch den in ihm stattfindenden Tatigkeiten eine mdglichst diskrete
Sphére bot.«*® Die Abgeschlossenheit des Ortes wird kontrastiert durch die

42 Adrian W. B. Randolph: Touching Objects. Intimate Experiences of Italian Fifteenth-century
Art, New Haven 2014, S. 169.

43 Ebd., S.71

44 Das Studiolo der Isabella d’Este in Mantua bildet hier eine bekannte Ausnahme.

45 So argumentiert z.B. Hessler: Dead Men Talking. In eine dhnliche Richtung geht auch Jean
Baudrillard, auch wenn er keine Trennung und daraus folgende Hierarchisierung zwischen
»Realitat< und >Simulation«< voraussetzt, sondern eher den Ubergriff der Simulation auf die
Realitdt beschreibt.

46 Hanebutt-Benz: Kunst des Lesens, S. 24.

47 So einschlégig Liebenwein: Studiolo, S. 50 und 57.

48 Vetter: Hermetische Architektur, S. 294.

266



https://doi.org/10.5771/9783988580405
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Rahmen als Operation

Offnung der Fenster, die einen wandernden Blick und damit geistige Anre-
gung ermdglichen sollten. Unter diesen Umstdnden wire es ein leichtes, die
dargestellten Ausblicke in den Intarsien als lediglich »mimetische Evokatio-
nen« (Hessler) mit einer nachgelagerten Vorstellung von Mimesis zu begrei-
fen. Die Ausblicke wiirden also >nur< reale Fenster nachahmen, die vielleicht
in Ermangelung des Raumes einfach nicht gegeben oder schlicht zu klein
waren. Das negiert aber auf der anderen Seite das affektive Potential, das
Bildern in der frithen Neuzeit zugeschrieben wurde. Gerade fiir Andachtsbil-
der und Portrats sind Praktiken des Beriihrens, des Kissens und der nahen
Betrachtung oder gar des Tragens am Korper iiberliefert, die auf eine enge
Verbindung zwischen geistiger und korperlicher Tatigkeit verweisen.*® Gera-
de die Enge der Studioli konnte hier also auch auf eine Bildpraxis verweisen,
die sich eher an Paradigmen der Néhe orientieren und die Bildfliche themati-
sieren, indem sie sie visuell nach >vorne< und nach >hinten< aushéhlen oder
erweitern. Sehen wire hier, wie Randolph es an anderer Stelle ausfiihrt, als
ein raumlicher Akt zu verstehen, der durch die fast unendlich oft wiederhol-
ten Durchginge hergestellt und thematisiert wiirde.>® Blicke — und Kérper
- wiirden hier die Bilder abschreiten. Dies mag vielleicht auch der Grund
sein, warum sich gerade fiir die Studioli, im Gegensatz zu zentralperspektivi-
schen Gemadlden der Zeit, kein einheitlicher Fluchtpunkt und damit auch
kein vorbestimmter Betrachter*innenstandpunkt festlegen ldsst. Stattdessen
finden sich hier multiple Perspektiven, die auf eine Wanderung sowohl des
Auges als auch des Korpers abzielen. Das Subjekt wird hier eher mobilisiert
als festgestellt.

Die Rahmen sind diejenigen Bildobjekte (oder gar reellen Dinge), an de-
nen diese Thematisierung der Fliche und des Raumes sowie der Hybridisie-
rung derselben am offensten zutage tritt. Die >frame works¢, die Operationen
des Rahmens wiren hier also eine Verbindung aus deiktischer und rdumlicher
Funktion.

49 Siehe z.B. Kathryn M. Rudy: Sewing the Body; Randolph: Touching Objects; Marianne
Koos: Medien des Entbergens. Zur Materialitdt und Agentialitit von Portréitjuwelen der Re-
naissance, in: Jan Stellmann/Daniela Wagner (Hrsg.): Materialitit und Medialitat. Grund-
bedingungen einer anderen Asthetik in der Vormoderne, Berlin/Boston 2023, S. 51-82.

50 So schreibt Randolph iiber die Verkiindigung von Carlo Crivelli: »In fact, the painting [An-
nunciation, Crivelli] by the marking and penetration of thresholds, seems to characterize the
act of looking as spatial«; Randolph: Touching Objects, S. 73.
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Fazit

Intarsien der Renaissance haben sich als ein diffiziles Bildmedium mit eigener
Bildsprache erwiesen, das einer genauen Auseinandersetzung auf unterschied-
lichen Ebenen bedurfte. Die raumliche Verbindung, die bereits genuin in
der Kulturtechnik des Einbettens angelegt ist, greift in einem mimetischen
Exzess auch auf den Bildinhalt, den gesamten Bildtrdger sowie den Realraum
der Betrachter*innen aus. Damit erweisen sich Intarsien als Bildgefiige, die
erstens Raumlichkeit thematisieren, zweitens selbst als Mobel einen Raum
einnehmen und drittens durch ihr eigenes Eingebettetsein in Architekturen
auf virtueller und aktualer Ebene Rdume erschaffen. Der Fokus auf Rdume
und Flichen geht immer einher mit den Momenten des Ubergangs, der diese
Differenzierung offen zutage treten ldsst. So scheint es nur folgerichtig, dass
Trompe-I'(Eils, Durchgangsarchitekturen, aber auch Motive wie Rahmen,
Vogel und Haken prominent dargestellt werden. Hinzu kommen die massen-
haften Darstellungen von hélzernen Objekten wie dem mazzocchio sowie
Schranknischen und -tiiren, die auf eine mediale und materielle Selbstreferenz
verweisen und in stetiger Rekursion zwischen Zeichen- und Dingcharakter
operieren. Im Zuge der Arbeit konnte gezeigt werden, dass diese Selbstrefe-
renz ebenfalls auf der Ebene der Technik stattfindet und somit die Unauflos-
lichkeit von Linien und Schnitten — Linien als Schnitte - ebenfalls in das
Bildprogramm einwandert.

So ist in einem Vergleich der Einlegetechniken iiber die Epochen hinweg
die historische, materielle und darstellerische Verbindung in den italienischen
Renaissance-Intarsien noch einmal deutlich hervorgetreten. Wihrend die
Technik des Einlegens, wie zu Beginn gezeigt werden konnte, jahrtausendealt
ist, stellen die italienischen Intarsien des 15. und 16. Jahrhunderts mediale
Selbstreflexionen aus, die sich in den Boulle-Marketerien oder Roentgen-Mo-
beln nur schwerlich finden lassen. Hier werden auch die Verflechtungen
zwischen den einzelnen Themenbereichen deutlich, die in dieser Arbeit in
Ansitzen skizziert wurden: Die besondere Form und der Fokus auf geradlini-
ge und rdumliche Darstellungen lassen sich zum einen aus der geografischen
und zeitlichen Nihe zur Kulturtechnik der Zentralperspektive erschliefien.
Aus der Mobel- und Architekturgeschichte konnte zum anderen mit Giedion
das Aushohlen flacher Ebenen als stilistisches Element der Gotik und auch
als materialgerechte Technik zur Stabilisierung des Universalmébels Truhe
angefiihrt werden.
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Die Vermutung, dass dem Material hier eine besondere Rolle zukommt,
konnte mit Michel Pastoureaus Untersuchungen zur Materialikonologie des
Holzes im Mittelalter gestiitzt werden. Aus den biblischen Beziigen ergibt sich
hier einerseits eine Ambivalenz zwischen dem Luxus der teuren, aufwendig
gestalteten Intarsien und der Bescheidenheit, mit der das Holz (und alle,
die damit arbeiteten) konnotiert wurde. Der andere Themenkomplex, der
mit Holz aufgerufen wird, ist der zwischen Leben und Tod. Wenn Damisch
bereits das Zerschneiden der Bildfldche als Bedingung der Zentralperspektive
(und damit nattirlich auch der Intarsien) definiert hat, so scheinen diese
Schnittlinien auch gewaltsam auf der Darstellungsebene wirksam zu sein.
Das Rasternetz der Perspektive verunméglicht Darstellungen des Lebendigen,
Bewegten oder Amorphen. Intarsienbilder aus Holz verkomplizieren diesen
Komplex noch weiter, indem hier das Material sowohl auf symbolischer
als auch auf hochst materieller Ebene zwischen Leben und Tod changiert
und somit hybride Zonen erschafft. In Untersuchungen der Nachahmung
unterschiedlicher Materialien konnte das exzessive, ansteckende und trans-
formative Potential der Mimesis gezeigt werden. Besonders am Beispiel der
Darstellung des Scipio Africanus konnte ein transformativer Prozess zwischen
darstellendem Holz und dargestellter Haut sowie dargestelltem Textil gezeigt
werden, der zum einen zu einer Ununterscheidbarkeit der genannten Materia-
lien fithrt und zum anderen die Gemeinsamkeiten deutlich hervortreten lésst.

Dass Intarsien in den allermeisten Fallen selbst an ein Mobelstiick gebun-
den sind, hat es im dritten Themenkapitel erforderlich gemacht, sich dezidiert
mit dem Mobeldiskurs der Renaissance auseinanderzusetzen. Ausgehend von
der Truhe, die als Universalmobel des Mittelalters gilt, wurde versucht, den
Diskurs des Mobels als eine Kulturtechnik des Umschliefiens auf die eingeleg-
ten Bilder zu iibertragen. Hiermit wére der rdumliche oder raumbildende
Bezug der Bilder bereits angelegt. Dariiber hinaus wurde die These eines
visuellen Inventars erprobt. Das Ziel war dabei nicht, in eine klassische Vor-
stellung von der Mimesis als Entsprechung von Bild und Ding zu verfallen,
sondern stattdessen erneut auf die Intarsien als ein Bildgefiige zu verweisen,
das selbst fest in seine Kontexte eingebettet ist und diese reflektiert.

Weitere Verbindungen zwischen Intarsien und bestimmten Materialien,
namentlich Textil, konnten im Kapitel Gespaltene Bilder gezeigt werden, das
auf die genuine Verflochtenheit und Mehrteiligkeit der intarsierten Bildgefii-
ge eingeht. Eine Grundthese, die hier verfolgt wird, ist, dass Intarsien von
einer Ambivalenz zwischen bildlichem Entzug und darstellerischem Exzess
gezeichnet sind. Diese Ambivalenz ldsst sich auf verschiedenen Ebenen der
Produktion und Rezeption nachvollziehen und findet zuletzt als Motiv des
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Trompe-I'Eils der halbgedfineten und durchbrochenen Schranktiiren wieder
Einzug in die Bildinhalte. Als genuin mehrteilige Bildsysteme sind Intarsien
weiterhin von Momenten der Verbindung und Trennung geprégt, wie sich
an den zirkulierenden und stetig wiederholenden Bildmotiven zeigt. Nicht
zuletzt lief§ sich auch ein Einwandern der gerasterten und vielteiligen rdumli-
chen Strukturen der Chorgestiihle in die flachen Paneele der Studioli heraus-
arbeiten, die selbst wieder architektonische Motive wie den Rahmen oder
Pilaster zur Flachenstrukturierung nutzen.

Es hat sich dabei als notwendig erwiesen, den Rahmen, als ein zwischen
zwei- und dreidimensionalen Dimensionen wechselndes Objekt, einer néhe-
ren Untersuchung zu unterziehen. In einer diskurshistorischen Analyse konn-
ten die Setzung und die Auflésung des Rahmens als Bildgrenze als modernes
Phianomen und Bestreben der sich mit Kant und Moritz herausbildenden
Autonomiedsthetik dargestellt werden, das in dieser angenommen Stabilitét in
den vormodernen Gebilden der Intarsien von Grund auf unterlaufen wird.
Stattdessen offenbart sich hier ein architektonischer Bezug zu Figuren der
Adikuld. Der Rahmen verdoppelt also den architektonischen Aufbau der
Chorgestiihle und verbindet die zweidimensionale Sphire des Bildes mit dem
dreidimensionalen Mobelstiick. In diesem Zusammenhang ldsst sich auch die
Migration der geometrischen Ornamente von der Bildflache auf den Rahmen
als ein Indiz werten, dass beide Bereiche als verbunden gedacht wurden. Der
Rahmen stellt letztendlich vielleicht das pridgnanteste Trompe-I'(Eil in den an
diesem Genre nicht gerade armen Intarsien dar, exemplifiziert er doch die
Verbindung aus Bild, Mébel und Architektur sowie Flache und Raum.

Diese Verbindungstechniken schlagen sich nicht zuletzt in den ausgewahl-
ten Bildobjekten der Motivkapitel nieder. Vogel, Wolken und Négel sind alle-
samt Objekte, die reale und symbolische Ebenen verkniipfen und somit selbst
Scharnierfunktionen aufweisen. Im Falle der Vogel und Négel treten sie selbst
als Operatoren der Trompe-I'(Eils auf, indem sie weitere raumliche Ausbuch-
tungen ermoglichen und besetzen und damit die Ordnung der Bildebenen
neu strukturieren. Die Darstellung der Wolken ist hingegen von vornherein
durch den Entzug gekennzeichnet, sowohl im zentralperspektivischen System
als auch in den Intarsien. In der Erprobung beider Bildtechniken stellt sie eine
Antagonistin zu den starren und geradlinigen Architekturen dar. Es konnte
anhand der Beispiele gezeigt werden, dass die Wolken zwischen Sichtbarkeit
und ihrer eigenen Unformigkeit schwanken, ein Wechselspiel, das sich auch
an der ihnen als Kontrast zur Seite gestellten Architektur zeigt, die ins Wan-
ken gerit, sobald die Wolke an Sichtbarkeit gewinnt.
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Diese Arbeit entfaltet ein bisher wenig beachtetes Bildmedium in seiner
Vielschichtigkeit. Intarsien werden dabei als ein historischer sowie &stheti-
scher Akteur ernstgenommen. Um Intarsien herum wurden viele Diskurse
der Marginalitdt entworfen, sei es mit Blick auf ihren Bildinhalt oder das
verwendete Material oder mit Fokus auf die Technizitit. Gerade dieser Aus-
gangspunkt der Marginalitit kann allerdings selbst auch sinnstiftend sein,
wie der Rekurs auf den Rahmen gezeigt hat. Bei den Intarsien als einem
uberaus reflexiven Bildmedium flielen Techniken wie das Schneiden, Mate-
rialien wie das Holz und Werkzeuge wie Schultermesser und Négel wieder
in die Bildinhalte ein und werden stilbildend. Dariiber hinaus wurde infrage
gestellt, ob diese Diskurse der Marginalisierung und Bereinigung nicht auch
ein anachronistisches, genauer: modernes Bemithen darstellen, dem mimeti-
schen Exzess, der mit Intarsien ausgestellt wird, beizukommen oder ihn gar
zu zéhmen. Als ein Beispiel hierfiir kann Scherers Forderung vom Ende des
19. Jahrhunderts nach einer reinen Holzsichtigkeit der Intarsien gelten, wih-
rend restauratorische Untersuchungen gezeigt haben, dass die Hersteller der
Intarsien diverse Farbemittel einsetzten und dies keineswegs als Widerspruch
ansahen.! Auf Ebene des Bildinhalts wurde ebenfalls haufig vorkommende
Motiv der Papageien im Kifig als eine Thematisierung ebenjener Zéhmung
vorgestellt.?

Wenn auch bereits mehrfach in der Literatur festgestellt wurde, dass Intar-
sien eine wichtige, wenn nicht gar konstitutive Rolle in der Formation der
zentralperspektivischen Technik gespielt haben, so konnte sich das plurale
Handwerk oftmals namentlich nicht genannter Schnitzer nicht gegen die
genialische Erzdhlung der Erfindung Brunelleschis durchsetzen. Die These
der gegenseitigen Beeinflussung oder gar Verflechtung, die prominent von
Damisch aufgestellt wurde, lief} sich im Rahmen dieser Arbeit noch einmal
kulturtechnikgeschichtlich vertiefen, woran zukiinftige quellenhistorische Un-
tersuchungen ankniipfen konnten.

Intarsien, so hat es der bildtheoretische Teil gezeigt, fordern kunst- und
bildwissenschaftliche sowie historische Theorien, die von einer klaren Ab-
grenzung ihrer Gegenstinde ausgehen, geradezu heraus, indem sie sich
sowohl auf der Produktions- als auch auf der Rezeptionsebene bestindig
entziechen. Aus diesem Grund muss ihnen mit einem Theorieangebot begeg-
net werden, das die stetigen Ubertretungs- und Entgrenzungsprozesse, die
in Intarsien sichtbar werden, zu fassen vermag. Vorliegend waren das die

1 Die genaueren Ausfithrungen finden sich im Kapitel (Un-)Belebte Materie Holz - Farbigkeit.
2 Siehe Motivkapitel: Zwischen Himmel und Erde — Gezihmte Mimesis.
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Kulturtechnikforschung und das Modell der Quasi- oder Hybridobjekte aus
der Akteur-Netzwerk-Theorie. Der Untersuchungsgegenstand und der theore-
tische Rahmen bedingen sich so gegenseitig. Diese Arbeit versteht sich als
ein Beitrag zu einer kulturtechnisch informierten Kunst- und Bildgeschichte,
die ihre Untersuchungsgegenstiande in den Randern - oder eben Spalten und
Fugen - des klassischen Kanons verortet.
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le:Giuliano_da_maiano,_maso_finiguerra,_alesso_baldovinetti_e_altri,_tarsie_della_
sagrestia_delle_messe,_1436-1468,_04_annunciazione_tra_amos_e_isaia_2.jpg
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