Gemailde fallen aus dem Rahmen. Akte der
Bildaneignung in Manuel Mujica Lainez’ Roman
Un novelista en el Museo del Prado

Bettina Korintenberg

Faktualitit und Fiktionalitit sind zentrale Klassifikationskategorien, tiber die wir
Bildern Bedeutung zumessen, sie funktionalisieren und mit ihnen agieren. Durch
diese Differenz geben wir Bildern einen Rahmen und lenken dadurch unsere
Wahrnehmung. Und doch sind Bilder weitaus komplexer, als dass sie sich einem
solchen Oppositionsschema beugen wiirden. Dies fithrt der Roman Uz novelista
en el Museo del Prado des argentinischen Schriftstellers Manuel Mujica Lainez ein-
drucksvoll vor. Die fiktionale Narrativierung der faktualen Bildwerke im Prado
als realreferentieller Ort! durch den Betrachter steht im Mittelpunkt der Hand-
lung. Die Hauptfigur, der ,novelista‘, wird als Zeuge der nichtlichen Aktivititen
der Bildartefakte des Prados, wenn diese zum Leben erwachen und zu interagie-
ren beginnen, eingefithrt und ist so der Wahrhaftigkeit verpflichtet. Uber die
Bildszenarien aus historischen, mythologischen und religiosen Figuren der euro-
péischen Kultur sind mehrere Reflexionsschritte geleitet: Durch den Aufbruch
der gerahmten Bilder und damit der bildimmanenten Narration kommt es zu ei-
ner Infragestellung historisch fixierter Wirklichkeitskonstruktionen, die durch
diese reprisentiert werden. Verstirkt wird dieser Eindruck durch die im Roman
geleistete implizite Reflexion Uber den Status und die Funktionalisierung von
ikonischen Artefakten und deren Prisentation innerhalb der paradigmatischen
Institution Museum und der dort suggerierten Narration, die strukturierend und
bekriftigend auf die Wahrnehmung der dufleren Realitit zurtickwirkt.

Im Roman kommt es zu komplexen Verschrinkungen von Faktualitit und Fik-
tionalitit, die maf3geblich tiber das Bild geleitet werden. In diesem Artikel sollen
diese Prozesse theoretisch und textanalytisch nachvollzogen werden. Die Imagina-
tion iibernimmt bei Mujica Liinez die zentrale Funktion, die Offensichtlichkeit ka-
tegorialer Trennungen von faktual und fiktional zu unterlaufen. Bei der Betrach-
tung der materiellen Bildwerke — der Gemilde und Skulpturen — verschachteln sich
die Bilder, wie sie im tatsichlichen Raum des Museums sichtbar sind mit den men-
talen, eigentlich unsichtbaren Bildern des Rezeptionssubjekts. Der Roman nimmt
sich auf diese Weise der unverkennbaren Heterogenitit des Bildbegriffs an. Uber

1" Nach Linda Hutcheon lieffe sich Mujica Lainez’ Roman als ,historiographic metafiction®

lesen, die sich durch das Zusammenkommen historischer Ereignisse und Personen bei
gleichzeitiger Reflexion iiber diese charakterisiert. (,By this I mean those well-known and
popular novels which are both intensely self-reflexive and yet paradoxically also lay claim
to historical events and personage.” Hutcheon 1988: 5)
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die Gegensitze Sichtbarkeit — Unsichtbarkeit, Reprisentation — Prisenz weist der
Roman auf die Fragilitit einer Klassifikation von Bildern und der durch sie repri-
sentierten Wirklichkeitsvorstellungen hin. In den folgenden Ausfithrungen spielen
deswegen bildtheoretische Uberlegungen eine zentrale Rolle.

Was den Leser im Roman erwartet, sind alles andere als vertraute Bilder, die
man mit dem fest im kulturellen Gedichtnis verankerten Ort des Prados, dessen
Ausstellungsstiicke von der kulturellen Blite und Hegemonie Europas zeugen
und erzdhlen, in Verbindung bringen konnte. Kontextuell zu beachten ist hierbei
die postkoloniale Konstellation Lateinamerika — Europa, innerhalb derer sich der
Roman verortet und die sich nochmals im Plot, ein Fremder aus der Ferne er-
kundet den Prado als eines der bedeutendsten europiischen Museen, wiederspie-
gelt. Zwar steht diese Thematik nicht im Mittelpunkt dieses Artikels, am Rande
jedoch wird sie immer wieder auftauchen, denn fiir das Gesamtverstindnis des
Romans ist sie unabdingbar.

Bilder. Im Anderswo zwischen Faktualitit und Fiktionalitit

Das Bild entzieht sich einer klaren Definition. Der Roman nimmt sich der kom-
plexen und heterogenen Kategorie Bild an, indem sehr unterschiedliche Bildbe-
griffe formuliert werden: das Gemilde an der Wand, die Evokation eines Bildes
in Gedanken, ein Textbild. ,Was ist ein Bild?“ (Boehm 2001) - diese Frage stellt
der paradigmatische Sammelband, herausgegeben von Gottfried Boehm, und
zielt damit auf den Kern der Bild-Problematik. Bis heute bleibt sie unbeantwor-
tet. Dass die Antwort nicht in der einfachen Unterscheidung von Sichtbarkeit
und Unsichtbarkeit zu finden ist, liegt nahe und spiegelt sich in den Ansitzen
der Bildwissenschaften.? Schon frith beschreitet Boehm einen Weg, um der Ei-
genlogik und Wirkkraft der Bilder auf die Spur zu kommen, der ihn hinter eine
logozentrische, hin zu einer autonomen, bildlich organisierten Wahrnehmung
fuhrt.> Hans Belting nimmt den Gedanken einer eigenlogischen Wirkmacht von
Bildern auf und prigt einen anthropologisch-pragmatischen Bildbegriff, wie er in
unserem Zusammenhang wichtig wird.*

2 Im Zentrum der Bildwissenschaften stehen Fragen nach Bildpraxen, also einem Handeln

mit und durch Bilder, sowie deren Wirkung und Wirkmacht, die nicht nur durch deren so-
ziokulturelle Einbettung zu erkliren ist, sondern als eigenstindige, vom Bildlichen ausge-
hende Energie gedacht wird. Diese Aspekte tiberschreiten die Sichtbarkeit der visuellen
Oberfliche des Bildes und zielen auf dessen anthropologische und kulturelle Konstituen-
ten. Binen guten Uberblick iiber die Entwicklung bildtheoretischer Fragestellungen gibt
der von Klaus Sach-Hombach herausgegebene Sammelband Bildtheorien.

Wegweisend ist sein Aufsatz ,Zu einer Hermeneutik des Bildes” von 1978, in dem er das
Konzept der ikonischen Differenz entwickelt, um die bildeigene, explikative Wirkkraft des
Bildes, dessen Bildenergie, zu ergriinden.

In der Bild-Anthropologie entwickelt Belting schlaglichtartig ,Entwiirfe‘ fur eine interdiszi-
plindre und interkulturelle Bildwissenschaft, bei denen der Kérper als Grundprinzip eine
zentrale Rolle spielt. Der Korper fungiert mafigeblich als Umschlagplatz und Resonanz-

3



https://doi.org/10.5771/9783956509308-199
https://www.nomos-elibrary.de/agb

GEMALDE FALLEN AUS DEM RAHMEN 201

Fiir die angestellten Uberlegungen ist zweierlei zentral: 1. Bilder existieren
nicht einfach isoliert im Raum. Sie sind an ihre Rezeption gebunden und stehen
stets innerhalb eines spezifischen Kontextes.> Sie werden vom kollektiven Imagi-
ndren® sowie der Imagination des Subjekts strukturiert. Bilder sind demnach
mehr als ihre Sichtbarkeit, sie umgibt ein imagindrer Umraum’, der ihre Bedeu-
tung grundiert. ,Wir miissen die Augen schlieflen, um zu sehen, wihrend der Akt
des Sehens uns auf eine Leere verweist und auf sie hin 6ffnet, welche uns an-
blickt, uns betrifft und in einem bestimmten Sinne konstituiert® (Didi-Huber-
man 1999: 13). Die Leere der Oberfliche verweist bei Didi-Huberman auf eine
Fille im Unsichtbaren. Und so lebt die Sichtbarkeit aus dem nicht sichtbaren
Abwesenden. An- und Umlagerungen, die im Bild mit eingeschlossen sind, wer-
den im Rezeptionsakt aktiv und weisen auf die das Subjekt konstituierenden
Muster hin.® 2. Bilder unterliegen pragmatischen Rahmungen, die uns in unserer
Wahrnehmung dieser Bilder beschrinken und lenken. Mit Bedeutung aufgela-
den, sind sie Teil symbolischer Handlungen und nicht nur Teil individueller Sub-
jektivierungsweisen, sondern wirken intersubjektiv. Wir handeln durch und mit
Bildern, aber Bilder handeln auch mit uns.’ Bilder und Bildwelten sind reziprok
angelegt: Wir funktionalisieren, institutionalisieren und ritualisieren Bilder,
gleichzeitig wirken sie auf uns ein, was immer ein nur teilweise zu antizipierender
und zu kontrollierender Prozess ist. In der Imagination des Einzelnen kann die
pragmatische Rahmung gesprengt werden, indem sie neu perspektiviert wird.

raum mentaler und physischer Bilder. Belting bezieht sich hierbei sowohl auf den Kérper

des Betrachters und dessen Umgang mit den Bildern, als auch auf den Koérper des Bildes,

der sich in dessen Materialitit manifestiert und kérperhafte Wirkungen auf den Betrachter
entfaltet. Damit schlief§t Belting an seine prominenten Uberlegungen zur Bildgeschichte,
die er 1990 in Bild und Kult formulierte, an und fithrt sie weiter.

Zentral ist hier die These von der Historizitit der Wahrnehmung, wie sie Walter Benjamin

in Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit formuliert. Nach Benjamin

ist Wahrnehmung historisch bedingt und unterliegt demnach gesellschaftlichen Entwick-
lungen durch die Zeit, wie etwa die Wahrnehmung von Kunstwerken entscheidend mittels
neuer Medien geprigt wird.

In Comnelius Castoriadis’ Theorie Gesellschaft als imaginére Institution hat das Imaginire eine

kollektive Dimension: Es bedeutet die innerhalb einer Gesellschaft moglichen Vorstellungen

(Einbildungskraft), die den gesellschaftlichen Institutionen zugrundeliegenden Ideen tiber

die Welt. Subjektive Ansichten entstehen demnach nicht im luftleeren Raum, sondern in

Anlehnung an die allgemein herrschenden Vorstellungsmuster der jeweiligen Gesellschaft.

Didi-Huberman spricht in diesem Zusammenhang von Leere, Leerraum oder auch unaus-

weichlichem Volumen im Sinne eines Rauminhalts (vgl. Didi-Huberman 1999: 11-14).

In dhnlicher Weise wie Didi-Huberman formuliert dies auch Ludger Schwarte, wenn er von

der doppelten Disposition des Bildes spricht: als ,ein Fenster auf ein ,Aulen sowie als

»eine Spiegelung, ein Zerrspiegel der Transfigurationen, welche sich dadurch, dass es [das

Bild] sich zu sehen gibt, im Betrachter vollzieht” (Schwarte 2005: 297).

9  Die Reziprozitit des Bildlichen wurzelt nach Christoph Wulf und Jérg Zirfas in der Per-
formativitit als zentraler Kategorie des menschlichen Handelns: ,Menschliche Performanz
erzeugt Bilder und wird durch Bilder hervorgebracht. [...] Bilder sind also nicht nur Ergeb-
nisse der Performativitit kulturellen Handelns und Verhaltens, sondern sie erzeugen sie
auch® (Wulf/Zirfas 2005: 7).
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Bilder sind immer auch Bildhandlungen, die ein komplexes Ineinander inne-
rer und duflerer Bilder ergeben. ,,Aufiere Bilder gehen auf innere, und innere Bil-
der auf duflere zurtick” - sie seien unauflosbar und wechselseitig miteinander ver-
schrinkt so Wulf (Wulf 2005: 39).10 Diese Verschrinkung von innen und aufien,
von kollektivem Imaginiren und subjektiver Imagination legt Mujica Liinez dar.
Sein Roman lisst sich als textuelle performative Bildbeschreibung lesen, bei der
die Imagination als zentrale Schaltstelle zwischen Faktualitit und Fiktionalitit
fungiert. Die Romanhandlung veranschaulicht, wie Bildartefakte, Werke mit re-
alweltlichen Referenten, von der Imagination im Akt der Rezeption bearbeitet,
narrativ ein- und um(ge)woben werden. Die Trennschirfe von Faktualitit und
Fiktionalitit scheint dabei in der Interferenz von kollektivem Imaginiren und
individueller Imagination als Emergenzphinomen zu verschwimmen.

In der narrativen Ausformung gewinnen die ikonischen Artefakte eine andere,
neue Art interpretativer Realisierung. Bei der Rezeption des Textes kann diese
realisierte Interpretation wiederum modellierend auf das kollektive Imaginire des
Lesers rickwirken. Im Folgenden sollen die Umwandlungsprozesse der narrati-
ven, fiktionalen Ausgestaltung des Erlebens faktualer, historischer Bilder in Ur
novelista en el museo del Prado schrittweise nachvollzogen werden: Unter dem
Punkt ,Bilder rahmen. Bildbannung und enthemmte Bildenergie“ geht es zu-
nichst um die konkrete Einbettung und Fixierung der ikonischen Artefakte in-
nerhalb der Institution Museum und deren spannungsvolle Loslosung in der tex-
tuellen Darstellung der Bildrezeption durch den Protagonisten. Unter ,Bilder
treffen. Blicken und angeblickt werden“ stehen bildtheoretische Uberlegungen
zur kommunikativen Dimension von Bildern im Mittelpunkt, die Mujica Lainez’
Roman mafigeblich prigen. Der Blick des betrachtenden ,novelista® aktiviert die
Bilder und entfacht deren Gegenblick, was sich im Roman in der narrativen
Neukonfiguration der Bildwerke abzeichnet. Wie diese Narrativierung genau aus-
sieht, welche textuellen Modi und Strategien der Text anwendet, wird im vorletz-
ten Punkt ,Die Prisenzerfahrung der Bilder. Ein Spektakel der Korper und Tone“
analysiert. Abschieflend werden unter ,Zusammenschau und Ausblick® die ge-
wonnenen Erkenntnisse hinsichtlich Struktur und rezeptionsisthetischer Wir-
kung des Romans, der sich als textuelle performative Bildbetrachtung lesen lisst,
in Bezug auf dessen gesellschaftskulturelle Implikationen diskutiert und auf die
Problematik von Faktualitit und Fiktionalitit hin reflektiert.

10 Die unauflésbare Verschrinkung innerer und iuflerer Bilder als deren Wesen liegt nach
Belting in ihrer ,anthropologische[n] Fundierung®. ,Wir leben mit Bildern und verstehen
die Welt in Bildern. Dieser lebende Bildbezug setzt sich gleichsam in der physischen Bild-
produktion fort, die wir im sozialen Raum veranstalten. Sie verhilt sich zu den mentalen
Bildern wie Frage und Antwort, um eine vorldufige Formulierung anzuwenden® (Belting
2001: 11-12).
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Bilder rabmen. Bildbannung und enthemmte Bildenergie

Der Prado, in dem die Romanhandlung spielt, konstituiert die gesellschaftlich kul-
turelle Rahmung und perspektiviert die gerahmten oder auf Podesten platzierten
Bildwerke, die dadurch auf zweifache Weise in ihrer Wahrmehmung fixiert sind.
Denn im Museum werden Werke, und damit Wissen, gestaltet und in Bezug auf
ein kollektives Imaginires hin geordnet. Dies entspricht dem Prinzip der Reprisen-
tation. Die Reprisentationsmacht speist sich insbesondere daraus, dass die Gegen-
stinde nicht nur in einem Ahnlichkeitsverhiltnis stehen, sondern an der Macht
des Reprisentierten partizipieren und dessen gesellschaftlich fixierte Geschichte
kondensiert in sich tragen.!! Die im Prado ausgestellten kanonisierten Werke zeu-
gen von der Uberlegenheit der europiischen Kunst- und Kulturgeschichte. Bei den
Werken, die in den Text aufgenommen sind, handelt es sich hauptsichlich um
Gemilde und einige wenige Skulpturen der bekanntesten europdischen Kiinstler
wie Diirer, Bosch, Velazquez, Goya und Fra Angelico. Sie stehen innerhalb eines
europdischen Kulturkanons paradigmatisch fiir religiose, gesellschaftspolitische und
asthetische Diskurse. Vor den Augen des ,novelista‘, des Romanciers, der dem Le-
ser als derjenige vorgestellt wird, der die folgenden Geschehnisse erlebt und er-
zihlt,1? verlassen die Figuren der Bilder und Skulpturen des Nachts ihren Rahmen;
sie beginnen, zu agieren und interagieren. 13 Die Bildbetrachtung, die der Text voll-
zieht, entwirft eine Art Bildercollage. In einer Reihe episodischer Biithnenstiicke
kommen kurze Geschichten zur Auffithrung, in denen sich die Protagonisten der
kanonisierten Werke einer europdischen Kunst- und Kulturgeschichte von einer
ganz anderen Seite zeigen, als die, die wir eigentlich von ihnen kennen.

So wie Mujica Ldinez das Museum narrativ ausgestaltet, schliefit er an das
Konzept der Heterotopie nach Foucault an und geht zugleich dariiber hinaus.
Foucault bestimmt Heterotopien als ,Gegenplatzierungen oder Widerlager, tat-
sdchlich realisierte Utopien, in denen die wirklichen Plitze innerhalb der Kultur
gleichzeitig reprisentiert, bestritten und gewendet sind“ (Foucault 1991: 39). Wie

11" Krzysztof Pomian bezieht sich hier zwar auf vormoderne Sammlungen, die allgemeinen

Charakteristika haben aber durchaus tibergreifende Giiltigkeit: Sammlungsgegenstinde

konnen verschiedene Personen- bzw. Personengruppen reprisentieren. Sie stehen etwa fiir

das Ansehen der Gotter, denen ein Tempel geweiht ist und verweisen auch auf diese als

,Personen‘ oder sie reprasentieren Teilnehmer von Ereignissen, Personen mit bestimmten

Fahigkeiten, etc. Bedeutsam ist dabei, dass der Rezipient solcher besonderen, gesammelten

Gegenstinde tiber das, was er sieht, hinausgeht und es mit vorgingigen Narrationen ver-

kntipft. ,[...], sie sind Vermittler zwischen dem Betrachter, der sie sieht, und dem Un-

sichtbarem, aus dem sie kommen® (Pomian 1998: 40).

Wir haben es also mit einer vermeintlichen Einheit Autor = Erzihler zu tun, wobei es sich

nicht um ein autofiktionales Werk handelt, sondern die Autor-Erzihler-Einheit auf der

Textebene inszeniert wird.

13 Die Theatralitit des Bildbegriffs hat eine lange Traditionslinie, lisst sich jedoch maf3geblich
auf Freuds Urszene beziehen, anhand derer sich iiber das Phantasma ein erweiterter und
dynamischer Bildbegriff ableiten ldsst, wie dies Andreas Wolfsteiner und Markus Rautzen-
berg tun (s. Anm. 26).

12
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diese Riume allerdings konkret funktionieren, wie sie zu solchen Widerlagern re-
flexiver oder auch subversiver Prozesse werden, bleibt bei Foucault im Unklaren.
Mujica Lainez konstituiert das Museum ebenso als Raum der Reibung, in dem
fixierte Vorstellungen von Kultur und Geschichte unterlaufen werden. Allerdings
gesteht er dabei das subversive und innovative Potential nicht dem Raum als sol-
chem zu; es bedarf eines Beobachtungs- und Handlungssubjekts sowie der narra-
tiven Transformation und Weitergabe des Erlebten. Im Rezeptionsakt prallen
kollektives Imaginares als konservative Kraft,!* wie es die ausgestellten Werke re-
prisentieren, und die momenthafte Prisenz, die die Werke durch die Zugabe in-
dividueller Imagination gewinnen, aufeinander. Von der Subjektivitit des Be-
trachters ausgehend aktualisieren sich die ausgestellten Ordnungen in der direk-
ten Interaktion. Es entsteht ein unkalkulierbarer Uberschuss an subjektivierter
Bedeutungszuschreibung, der zum Geschoss, oder ,Widerlager® werden kann.
Foucault selbst geht auf derlei Akte der Subjektivierung nicht ein.!> Dieser sub-
jektive Erlebnisraum, in dem es zu Verschiebungen von der reprisentativen Kraft
der Werke hin zu deren momenthafter Prisenz kommt, entsteht im Romange-
schehen zudem jenseits der normalen Besuchssituation: Nachts, wenn die Tiren
fiir die Offentlichkeit geschlossen sind, offenbaren die Figuren der Werke ihre ge-
heime, zweite Existenz (,vida oculta®, ,existencia doble®, Mujica Liinez 1984: 10)
nur einer einzigen und damit privilegierten Person (,un privilegio singular® Muji-
ca Liinez 1984: 10) - dem ,novelista‘, einem Fremden aus der Ferne (,extranjero,
habitante amistoso de un remoto pais“ Mujica Lainez 1984: 10). Fur die Prado-
Gesellschaft, die sich aus den Figuren und Szenerien der Gemilde und der Skulp-
turen zusammensetzt, wird die Nacht zum Tag. ,[L]a otra vida de la pinacoteca“
(Mujica Lainez 1984: 66) beginnt. Tagsiiber dazu verurteilt, still an ihrem vom
Kiinstler gegebenen Platz zu verweilen, entwickeln sie des Nachts ein Eigenleben.

A poco que cae la tarde y que empieza a anochecer, los personajes de las pinturas y las
estatuas del Museo del Prado, se desperezan y sacuden. Durante el dia entero, permane-
cieron inmoviles, dentro de sus marcos o encima de sus pedestales, para admiracién y
tranquilidad de los turistas. Nadie, ni el estudioso més avizor, pudo advertir alguna mu-
danza en sus actividades a menudo embarazosas, tan habituados estdn a cumplir con la
plastica tarea que les asigné la imaginacién de sus creadores.!® (Mujica Liinez 1984: 9)17

14" Ich beziehe mich hier auf die Qualitit des kollektiven Imaginiren nach Castoriadis. Siehe
Fufinote 6.

Die Qualitit des subjektiven Rezeptionsvollzugs geht also iiber die Konzeption der Heteroto-
pie im Sinne Foucaults, die sich grundlegend auf das Prinzip der Ordnung stiitzt, hinaus und
weist in Richtung postcolonial studies, innerhalb derer die Performativitit des Moments zentral
ist. Fixierte Ordnungen werden als eine verwirklichte Moglichkeit von vielen herausgestellt
und so eine Verinderung fiir Gegenwart und Zukunft als potentiell realisierbar dargestellt.
~Wenn der Tag zu Ende geht und es anfingt, Nacht zu werden, strecken und recken sich
die Charaktere der Bilder und Statuen des Prado und schiitteln sich aus. Wihrend des ge-
samten Tages verharren sie unbewegt in ihren Rahmen oder auf ihren Podesten, um der
Bewunderung und Zufriedenstellung der Touristen willen. Niemand, auch nicht der acht-
samste Beobachter, konnte einer Verinderung ihrer oftmals unangenehmen Beschiftigun-

15

16
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Die Bilder bzw. Bildwerke werden hier als eigentlich lebendig vorgestellt. Tags-
tber stehen sie jedoch im Dienste ihrer Schopfer, die sie mit einer speziellen Be-
deutung und somit gesellschaftlichen Funktion belegt und fixiert haben. Die
Rahmen und Podeste symbolisieren die Bannung der Bilder. Die suggerierte
Normalitit der ausgestellten Werke (,la normalidad de las obras expuestas Muji-
ca Lainez 1984: 10) stellt eine Beruhigung (;tranquilidad®) fir die Besucher dar.
Im institutionellen Raum des Museums biirgt die gesellschaftlich konventionali-
sierte Bedeutungszuschreibung als Norm flir klare Strukturen und Vorstellungen
geschichtlich fixierter Wirklichkeitskonstruktionen. In der Institution Museum
herrschen Reglementierung und Regeltreue. Prinzipien von Ernsthaftigkeit und
Mifligung werden streng iberwacht. Die Aufsichten gehen ,rhythmischen Schrit-
tes“ (,paso cadencioso®) durch die Galerie, ,,[...] kontrollieren die Uhren; sie ver-
sichern sich des normalen Zustandes der ausgestellten Werke, sie tiberpriifen eine
Ecke nach der anderen; sie unterhalten sich mit gedimpfter Stimme* (,,[...] con-
trolan los relojes; verifican la normalidad de las obras expuestas, revisan rincén
tras rincon; charlan en voz mesurada.“ Mujica Ldinez 1984: 10).

Gegen die Statik der Museumswelt bei Tag setzt der Text kontrastiv den lauten
Tumult, die Mafllosigkeit und iiberschiumende Lebendigkeit der Figuren bei
Nacht, was auf die Unbindigkeit ikonischer Energie hinweist. Der sonst so ruhi-
ge Raum wird nun von lauten Gerduschen und tosendem Lirm erfillt, wie etwa
als sich aus dem Gemilde La disputa con los doctores en el Templo'® von Veronese
lautstark und unter wiittendem Geschrei ein Streit entfacht. ,Ahora se han cerra-
do las puertas del Museo, y doquier sus secretos habitantes reviven. De la tela de
Paolo Veronese se levanta una colérica griteria, como si audiblemente se prolon-
gase la disputa que pint6 el véneto (Mujica Lainez 1984: 61). 19

Der Museumsraum bei Mujica Liinez bestimmt sich aus der Reibung von Ge-
gensitzen. Es kommt zu Briichen und Zusammensto8en, die eine Spannung er-
zeugen und zu Irritationen fihren. Dieses Phinomen zieht sich durch den gesam-
ten Roman und prigt ihn maf3geblich. Eingefiigt in diesen Spannungsraum ist eine
Mittlerfigur: der ,novelista‘, der als ,transmisor® (Ubermittler) und ,testigo® (Zeuge)
des geheimen, nichtlichen Lebens fungiert. Die Spaltung des ,novelista‘ in ,Uber-
mittler’ und ,Zeuge* impliziert die Problematik von Fiktionalitit und Faktualitit.
Der Zeuge und das Phinomen Zeugenschaft insgesamt werden - insbesondere in
den Geschichtswissenschaften — mit Faktualitit qua Wahrhaftigkeit assoziiert. Mu-

gen gewahr werden, so gewohnt sind sie es, ihre bildgegebene Aufgabe zu erfiillen, die ih-
nen die Imagination ihrer Schopfer zugewiesen hat.”

Das Werk liegt nur im spanischen Original vor; die Ubersetzungen ins Deutsche stammen
von der Verfasserin des Artikels.

Paolo Verones. La disputa con los doctores en el Templo. (Jesus unter den Doktoren im Tempel).
Um 1560. Ol auf Leinwand. 236 cm x 430 cm. Mueso Nacional del Prado.

»,Nun sind die Tiiren des Museums geschlossen und {iberall erwachen seine heimlichen
Bewohner zum Leben. Aus der Leinwand Paolo Veroneses erhebt sich ein wiitendes Ge-
schrei, als ob sich der Streit, den der Venezianer malte, horbar verlingerte.”

17
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jica Lainez’ Text lebt aus einer Zeugenschaft der Anschauung, die sich hier durch
eine starke, unmittelbare Erlebnisdimension auszeichnet. Doch ist der ,novelista‘
nicht nur ,Zeuge, der sich im Bereich des Faktualen bewegt, sondern auch ,Uber-
mittler’ und zwar ein narrativer Ubermittler, wodurch er in den Bereich der Fiktio-
nalitit eintaucht. Spannend ist im Bezug auf das Verhiltnis von Faktualitit und
Fiktionalitit hier insbesondere die Uberlagerung beider Positionen. Diese zweifa-
che Rolle des ,novelista“ korreliert mit der doppelten Beschaffenheit des Museums:
zum einen als Ort materieller Zeugenschaft, der dem Anspruch von Wahrhaftigkeit
unterliegt, zum anderen als Ort kreativer Neuordnung, ein Moglichkeitsraum, der
potentielle Narrationen enthilt, die sich im Erleben dieses Raums durch ein Sub-
jekt realisieren. Der ,novelista® bewegt sich also innerhalb eines solchen Span-
nungsraumes und trigt selbst eine ebensolche Spannung in sich.

,Transmisor® und ,testigo® sind dariiber hinaus beide informationstheoretische
Begriffe. Sie verweisen auf die bedeutsame Position des ,novelista‘ als Bote im
Sinne Sybille Krimers, der auf die Funktion des Vermittelns und Ubertragens in
Bezug auf das Medium abhebt und damit dezidiert dessen Materialitit tibersteigt
(vgl. Krimer 2008). Fragen nach der Art und Weise der Vermittlung sowie der Be-
schaffenheit des Kommunikationsaktes im Museum riicken in den Fokus. Wie
erhilt der ,novelista® Zugang zu der nichtlichen Welt? Wie sind seine Position
und Relation zum Geschehen, zum Leben der Figuren bestimmt? Dies soll im
nichsten Punkt beleuchtet werden, bei dem es um den Prozess der Ubertragung
und Umbildung von Bildern in deren Rezeption geht.

Bilder treffen. Blicken und angeblickt werden

Mit seiner textuellen performativen Bildbetrachtung bietet sich der Roman als
ein Prozess der Bildaneignung dar. Dem ,novelista® kommt dabei die exponierte
Rolle zu, zugleich Empfinger und Produzent von Bildern zu sein, was auf zwei
Ebenen angesiedelt ist: Zum einen ist er passiver Zeuge (,testigo®) der sich vor
ihm entfaltenden Bildwelten; zum anderen gibt er diese Bilderfahrungen als ak-
tiver Ubermittler (,transmisor®) narrativ weiter. Insofern die Bildbetrachtung im-
mer schon die doppelte Disposition von aktiv und passiv beinhaltet, verweist sie
auf ein wesentliches Merkmal des Performativen.??

Das Zusammenkommen von aktiv und passiv findet seinen Widerhall in der
Idee von Blick und Gegenblick als einem Erklirungsmodell innerhalb der Bildwis-

20 Krimer stellt in Bezug auf die theatrale und kunsttheoretische Perspektive der performances
deren doppelten Charakter heraus, der stets ,Tat" und ,Widerfahrnis‘, ,Machen‘ und ,Emp-
fangen‘, Vollzug® und ,Entzug’ bedeutet (Krimer 2009: 4). Sie bezieht sich hierbei mafi-
geblich auf Erika Fischer-Lichte, die auf dem Gebiet der Performativitit in den Theaterwis-
senschaften und der Ubertragung und Ausweitung zum kulturellen Phinomen und Theo-
rem insgesamt, die zentrale Bezugsgrofle ist (Fischer-Lichte 2001, Fischer-Lichte 2004).
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senschaften und bezieht sich auf die Eigenlogik und Wirkmacht von Bildern.
Blicken meint hierbei in erster Instanz die Wahrnehmung eines Angeblicktwer-
dens, die sich beim Betrachter als Widerfahrnis duflert, auch wenn diese im eige-
nen Anblicken selbst entfacht wird; durch den eigenen Blick wirkt das Bild auf
den Betrachter ein, tritt mit ihm in Kontakt. Dieses Angeblicktwerden aktiviert im
Blickenden Bilder, Bildaktivititen, die jenseits der visuellen Offensichtlichkeit der
Bildoberfliche und des kontrollierten Wissens des Blickenden liegen.?! Die Wirk-
kraft jenseits der Logik des Intellekts bezeichnet Wulf als genuines Bildwissen, das
in der dsthetischen Qualitit der Erfahrung liegt. ,,Die Bilder wissen etwas von uns,
was wir nicht wissen. Sie erhalten [sic] ein Element der Uberraschung, das sich
nicht voraussehen ldsst und sich hiufig der Alltagsrationalitit entzieht, bevor sich
uns der Sinn der Bilder erschlieft* (Wulf 2005: 37). Im Blick liegt das Aktivie-
rungspotential, das die Bilder animiert,?? sodass sie etwas in uns als dem Betrach-
ter berithren: Eine Interaktion zwischen Bild-Korper?? und Betrachter-Korper
setzt sich in Gang. Zentral ist, dass der Gegenblick des Bildes eine — im tibertrage-
nen Sinne - taktile Qualitit besitzt. Der Gegenblick trifft einen als innere Berith-
rung und 16st ein Betroffen-Sein aus. ,Indem ich den anderen sehe, objektiviere
ich ihn; indem ich ihn anblicke oder von ihm angeblickt werde, fithle ich ihn;
[...]° (Krimer 2009: 6). Sybille Krimer unterscheidet hier Blicken und Sehen da-
durch, dass die Berithrung dem Blicken als Modus des visuellen Kontakts vorbe-
halten ist. Krimer leitet diese Unterscheidung von Sartre her, auch wenn die Be-
griffe bei ithm im Kontext des zwischenmenschlichen Kontakts diskutiert werden
und folglich eine andere Bedeutungsdimension entfalten. Krimer vollzieht nun
aber den Briickenschlag zu den Bildwissenschaften und macht sich Sartres Unter-
scheidung zu Nutze, um der spezifischen Eigenlogik von Bildern auf die Spur zu
kommen, die sie in deren Performativitit sieht. In der Reziprozitit des Blicks er-
kennt Krimer den ,Nihrboden fiir ein Verstindnis der Performanz von Bildern®
(Kramer 2009: 7). Bei Mujica Lainez findet sich erstaunlicherweise sowohl die per-
formative Kraft des Bildes, wie es ein Blick-Gegenblick-Modell nahelegt, als auch
die qualitative Differenzierung visueller Modi narrativ ausgestaltet.

21 Dieses Angeblicktwerden wird als ein Geschehen erfahren, bei dem das Bild ,zum Akteur®

wird, wihrend dem Betrachter etwas widerfihrt, das seiner Kontrolle nicht einfach unter-
liegt, obwohl er durch den Blick auf das Bild dieses Geschehen iiberhaupt erst evoziert”
(Krimer 2009: 7).

,Die Medien selbst sind ein Archiv von toten Bildern, die wir erst in unserem Blick ani-
mieren® (Belting 2001: 214).

Die Korper-Metapher geht auf Belting zuriick. Der Bild-K6rper meint hierbei das Medium,
in dem Bilder in Erscheinung treten. Der Korperbezug ist dabei ein doppelter: ,,Die Kor-
peranalogie kommt in einem ersten Sinne dadurch zustande, daf§ wir die Trigermedien als
symbolische oder virtuelle Korper der Bilder auffassen. Sie entstehen in einer zweiten Hin-
sicht dadurch, dafl sich die Medien unserer korperlichen Wahrnehmung einschreiben und
sie verindern. Sie steuern unsere Korpererfahrungen durch den Akt der Betrachtung in
dem Mafle, wie wir an ithrem Modell die Eigenwahrnehmung ebenso wie die Entduflerung
unseres Korpers iitben® (Belting 2001: 13-14).

22
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Los turistas suelen estar distraidos; el tremendo cansancio los vence, [...]. Déciles, mu-
dos, fotografiantes, dejan vagar en torno los ojos fatigados. [...] Miran, miran, pero en la
mayoria de las etapas, casi no ven. [...] Pero si las fuerzas le diesen para aguzar el interés
y los ojos, tendria que percatarse el turista de que, sobre determinadas obras, se ha su-
perpuesto una sutil, imprecisable veladura, que perturba vagamente las imagenes.2* (Mu-
jica Lainez 1984: 108-109)

Die Tagestouristen blicken nur (;miran‘) und sehen nicht (,casi no ven‘). Im Spani-
schen werden die Begriffe also nun genau diametral verwendet: ,mirar’, was mit
,blicken® zu tibersetzen ist, steht fuir ,sehen’, und ,ver‘, was mit ,sehen‘ zu tibersetzen
ist, steht fiir ,blicken, in seiner kommunikativen Dimension. Die gegensitzliche
Verwendung der Worte ist dabei nicht entscheidend, denn es geht um die generelle
Differenzierung unterschiedlicher Qualititen des visuellen Kontaktes, den Mujica
Léinez in seinem Text entsprechend philosophischen und bildtheoretischen Kon-
zepten vornimmt. Den Touristen bleibt die lebendige Welt der Bilder verschlossen,
obwohl ihnen durchaus eine solche Moglichkeit der Erfahrung eingerdumt wird,
wiirden sie ithre Augen ein wenig anstrengen (,,Pero si las fuerzas le diesen para agu-
zar el interés y los 0jos®). Doch da sie die Bilder objektivieren, finden diese keinen
Widerhall in ihnen - eine Kommunikation kann nicht zustande kommen.

Der ,novelista® hingegen erfihrt die Bilder - in dieser sehr spezifischen Aus-
prigung von Erfahrungshaftigkeit liegt die ebenso signifikante Konstitution der
Narration zu Grunde.?> Das Erfahren der Bilder in der Betrachtung ist zum einen
als Widerfahrnis gekennzeichnet: Es stofit dem ,novelista® zu, denn er nimmt
sich weder als aktiv Partizipierender noch als Urheber des Geschehens wahr. Die
Vermutung, dass wir uns dennoch in seiner Erlebniswelt befinden, legt der Er-
offnungsprolog nahe, in dem die Erzdhlsituation wie folgt beschrieben wird: ,Y
como es su oficio, el novelista cuenta aqui lo que vio y oyd“ (Mujica Liinez
1984: 11). (,Und wie es seiner Aufgabe entspricht, erzihlt der Erzdhler hier, was
er sah und horte.“) Der Eindruck einer Koppelung von passiver Widerfahrnis ei-
nerseits und aktivem Erlebnis andererseits wird durch die Erzihlperspektive be-

24 Die Touristen sind fiir gewdhnlich zerstreut; die enorme Miidigkeit besiegt sie, [...]. Fiig-

sam, stumm, fotografierlustig lassen sie ihre miiden Augen herumstreifen. [...] Sie schau-
en, sie schauen, aber die meiste Zeit, sehen sie fast nichts. [...] Aber wenn sie ihre Krifte
mobilisieren wiirden, um ihr Interesse und ihre Augen zu schirfen, miissten sich die Touris-
ten bewusst werden, dass sich iiber bestimmte Werke ein feiner, nicht bestimmbarer
Schleier gelegt hat, der die Bilder leicht stort.“

Monika Fludernik entwickelt in Towards a ,Natural* Narratology Erfahrungshaftigkeit (,expe-
rientiality®) als tiefenstrukturelles Konzept des (fiktionalen) Erzihlens. Als natiitlicher Pa-
rameter menschlichen Seins, Bewusstseins und Handelns macht die Erfahrungshaftigkeit
die mimetische Evokation der fiktionalen Welt moglich; klassische Charakteristika von
Narrativitit wie Handlung als kausale Ereignisfolge oder Zeitlichkeit leiten sich aus der Er-
fahrungshaftigkeit ab und sind dieser nachgeordnet. Demnach lieffe sich aus der Art von
Erfahrungshaftigkeit auf Narrativitit schliefen und vice versa. Geeignet erscheint dieser
postklassische Ansatz auch dadurch, dass sich Narrativitt hier gerade nicht auf (fiktionale)
Texte beschrinkt, sondern auch auf die Bilderfahrung und narrative Umwobenheit von
Bildern beziehen liee (vgl. Fludernik 1996: insbes. 20-30).

25
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stitigt. Es handelt sich gerade nicht um einen autodiegetischen Erzihler, der ein-
deutig als Quelle der Erlebniswelt auszumachen ist. Stattdessen haben wir es mit
einem heterodiegetischen Erzihler zu tun, der damit nicht direkt in die Hand-
lung involviert ist, aber dennoch in Verbindung mit einer internen Fokalisierung
seine Innenwelt als den Ursprung des Erzihlten darstellt. Die Bilder werden zu
einem theatralen Szenario, das der Betrachter als von ihm abgekoppelt wahr-
nimmt, obwohl es eigentlich ihm selbst bzw. seiner Phantasie entspringt.26 Die
Phantasie (oder Einbildungskraft, Imagination?”) spielt bei diesem Prozess einer
Verinnerlichung der Bilder eine zentrale Rolle.

Phantasie macht es moglich, Bilder wahrzunehmen, auch wenn das Abgebildete nicht
anwesend ist. Sie ermoglicht das innere Sehen, das Erinnern und das Entwerfen von zu-
kiinftigen Handlungen.?® [...] Die Phantasie hat eine chiastische Struktur, in der sich
innen und auflen kreuzen. (Wulf 2005: 43)

Im Text besetzt die Phantasie die Schliisselstelle, um iuflere in innere, mentale
Bilder zu uberfihren. Die entstehenden nichtlichen Bildwelten sind ein feines
Gespinst, gesponnen aus den immateriellen und ephemeren Fiden der Phantasie:

El novelista se retrasd, porque esperaba detenerse frente a los Veldzquez, en un dmbito
semivacio; y, en efecto, se desvanecieron los caminadores y se acallaron los murmullos.
Entonces quien esto escribe, avezado por su privilegiada y mégica situacion, capta algo
como un palpitar que conmueve la serenidad majestuosa de las obras de arte. Y com-
prueba que de algunas de ellas se desprende una levisima tela de arafia, que al flotar en
el aire asume la forma ingrévita y didfana de un corcel, de unas liebres, de un perro, de
un ondulante dragén. Todo ese inmaterial entrelazarse de disefios, gira, vacila y termina
por posarse donde exactamente le corresponde.?? (Mujica Lainez 1984: 110)

26 Finen solchen theatralen Bildbegriff, der sich als Szenario vor den Augen eines Subjekts

vollzieht und in das es als eigentlicher Urheber involviert ist, ohne sich jedoch eines direk-
ten Einflusses auf das Geschehen bewusst zu sein, finden Markus Rautzenberg und Andre-
as Wolfsteiner in Freuds Begriff des ,Phantasmas‘. ,Das Phantasma als Bild ist weder innen
noch auflen, weder image noch picture und durch eine spezifische Form der Subjektpartizi-
pation charakterisiert, [...]“ (Wolfsteiner/Rautzenberg 2014: 24).

Die drei Begriffe Einbildungskraft, Imagination (lat. imaginatio) und Phantasie (gr. phanta-
sia) konvergieren in wesentlichen Aspekten, da sie im Kern auf das Gleiche referieren. Sie
sind allerdings kulturell und historisch unterschiedlich verortet und haben dadurch jeweils
verschiedene Akzentuierungen und Bedeutungsnuancierungen erfahren. (Metzler Lexikon
Asthetik 2006: 89)

Indem Phantasie sowohl zeitlich zuriick, als auch nach vorn ausgerichtet ist und damit
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft zusammenschliefit, birgt sie das Potential, in der
Evokation und Reflexion von Vergangenem, aus dem Moment der Gegenwart heraus, Zu-
kunft zu gestalten. In Zusammenhang mit der postkolonialen Konstellation, Lateinameri-
ka-Europa, in der der Text steht, gewinnt dieser Aspekt an Wichtigkeit, da durch Phantasie
geschichtliche Konstruktionen als perspektivisch verinderbar erscheinen.

»Der Schriftsteller blieb zuriick, denn er beabsichtigte, in einem halbleeren Raum vor den
[Bildern] Veldzquez’ zu verweilen; in der Tat verschwanden die Herumlaufenden und das
Gemurmel verstummte. Nun denn, wer dies hier schreibt, was er durch seine privilegierte
und magische Situation erfihrt, nimmt etwas wie ein Pochen wahr, das die majestitische
Stille der Kunstwerke bewegt. Und er stellt fest, dass sich von einigen von ihnen ein ganz

27
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Das ,Lebendig-werden® der Bilder beginnt mit einem Pochen (,un palpitar), das
aus dem Feld der Korpermetaphern entlehnt ist und das Pochen des Herzens
evoziert. Die Bilder, im Blick des Betrachters aktiviert, erwachen in thm zum Le-
ben. Beide - Bild und Betrachter - sind durch ein korperhaftes Beben verbunden
und in der Phantasie entspinnen sich fliichtige Zeichen (,disefios‘), die sich mit-
einander verflechten (,entrelazarse). Dieses Verweben von Zeichen zeigt in Rich-
tung Sprache und damit hin zum Text, zur Narration als einer Konfiguration von
Bildzeichen. Innerhalb eines solchen Prozesses des Aufbrechens und Neukonfi-
gurierens der Bildelemente bekommen diese eine aktuale narrative Ordnung ein-
geschrieben. In dieser narrativen Verkniipfung erlangen die Ausstellungsstiicke
eine momenthafte Temporalitit. Der Museumsraum wird im Rezeptionserleben
um die Dimension der Zeit erweitert.

Die Betrachtung der Bilder ist Teil eines inneren Prozesses, des Blickaktes
selbst, und wird dennoch als ein dufieres Erleben wahrgenommen. ,El novelista
no se le despega a Velazquez [...]. Lleva la audacia hasta la familiaridad de aspirar
a ponerle una mano encima del hombro, y al intentarlo comprueba que sus de-
dos vacilan, cerrados sobre la transparencia del aire® (Mujica Ldinez 1984: 90).30
Der ,novelista® nimmt sich mitten im Geschehen wahr, er ist ergriffen, berithrt
von der Macht der Bilder, die sich performativ in der Responsivitit des Blicks
entfaltet.3! Doch bei der tatsichlichen Berithrung mit dem sich vermeintlich bei
thm befindlichen Veldzquez ist dort nichts als Luft. Das Empfinden eines inne-
ren Berithrtwerdens korrespondiert gerade nicht mit einer tatsichlich taktilen Be-
rithrung. Wulf spricht in Bezug auf die Bildrezeption von ,mimetischen Prozes-
sen‘, die sich durch eine starke Sinnlichkeit auszeichnen.

Mimetische Prozesse sind performativ; sie sind sinnlich auf Bilder als Bilder fokussierte

Prozesse der Weltaneignung und Welterweiterung. In mimetischen Prozessen stellt die

Phantasie die Verbindung zur Welt her und macht Auflenwelt zur Innenwelt und In-

nenwelt zur Aulenwelt. In diesen Prozessen spielt das Begehren, sich die Welt anzueig-

nen, eine konstitutive Rolle. In diesem Begehren erzeugen nicht nur wir die Bilder, son-
dern auch die Bilder uns. Die Begehrensstruktur unseres Kérpers und unserer Wahr-

nehmung bewirken, dass, bevor sich unsere bewusste Wahrnehmung auf die Dinge rich-
tet, die Dinge uns ansehen. (Wulf 2005: 39)

leichtes Spinnennetz ablost, das in der Luft schwebend die schwerelose und durchschei-
nende Form eines Rofles, einiger Hasen, eines Hundes, eines wellenformigen Drachens
annimmt. All dieses immaterielle Verflechten von Umrissen dreht sich, schlingert und setzt
sich schliefflich genau dort nieder, wo es thm entspricht.”

»Der Schriftsteller trennt sich nicht von Velizquez [...]. Er ist so kithn, in einer vertrauli-
chen Geste danach zu trachten, ihm eine Hand auf die Schulter zu legen und als er es ver-
sucht, stellt er fest, dass seine Finger sich zogernd tiber der durchsichtigen Luft schlieffen.”
»Zugleich eroffnet der Doppelcharakter des Sehens in der Responsivitit des Blicks, mit
dem das Bild sich an den Betrachter wendet, eine Dimension der Taktilitit und des Fiih-
lens, die den Weg aus dem Paradoxon weist, dass das Bild in seiner Sichtbarkeit von etwas
Unsichtbarem und auch Unergriindlichen zehrt, das uns - wiewohl nicht gesehen -
gleichwohl ergreifen kann® (Krimer 2009: 14).

30
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Die hier angesprochene ,,Begehrensstruktur unseres Korpers® verweist auf besagte
Performativitit der Bilder, die einen doppelten Selbstbezug — nach aulen und
nach innen - meint. Im performativen Akt der Bildbetrachtung kommt es zum
Zusammenflieflen von kollektivem Imaginiren und Imagination. Die Performa-
tivitit des Bildlichen konnte als revelatorische Instanz sowohl hinsichtlich gesell-
schaftslogischer®? wie identititslogischer Strukturierungen gewertet werden. Die
Qualitit der Bilder, die sich in der Interaktion zwischen dem ,novelista® und den
Bildwerken im paradigmatischen Raum des Prados abzeichnet, liefle damit Riick-
schlisse auf dessen Subjektpositionierung innerhalb der spezifischen gesell-
schaftspolitischen Situation einer postkolonialen Konstellation zu, innerhalb de-
rer er verortet ist. Dies soll im nichsten Punkt anhand der Narrativierung der ei-
genstindigen Wirkkraft und Performativitit der Bilder nachvollzogen werden.

Die Priisenzerfabrung der Bilder. Ein Spektakel der Korper und Tone

Wahrnehmen ist nach Ludger Schwarte eine korperliche Handlung, die sich
grundlegend an ,raumbildende Prozesse und Interaktionen mit den Dingen®
kntpft (Schwarte 2005: 279). Wie zuvor ausgefiihrt, ist der Kérper des ,novelista‘
Quelle und Austragungsort der theatralen Aktualisierung der Bilder bei deren Be-
trachtung. Doch ist nicht nur fir ihn die Bildbetrachtung eine korperhafte Erfah-
rung. Bei ihrer Transformation in den Text entwickeln die Bilder eine ganz eigene
und eindringliche korperlich-sinnliche Qualitit, die zum einen thematisch, zum
anderen formal evoziert wird.

Diese Korperhaftigkeit entfaltet sich aus der prisentischen Aktualisierung der
Bildwerke im Blick des ,novelista® und kontrastiert stark mit deren reprisentativen
Eigenschaften. Damit folgt die Theatralisierung der Bilder, wie sie sich im Text dar-
stellt, ebenfalls dem Prinzip eines kontrapunktischen Aneinanderstoflens von Ge-
gensitzen entlang der Leitlinie von Reprisentation und Prisenz. Im Zeichen der
Reprisentation stehen detailreiche Schilderungen aufwendiger Kleider und Kostii-
me, Ristungen und Ausriistungen, Szenerien und Kulissen, wie sie sich aus der
Sichtbarkeit der Gemailde ableiten. Sie verweisen symbolisch auf die historisch-
sozialen Rollen ihrer Triger. Eine Parade an adligen Herrschaften bietet sich dar:

Carlos V, [...], con un poco mas de treinta afios y el traje lucié de Bolonia para cefiir la
corona lombarda; lo acompafia Sampere, su querido sabueso irlandés; luego Felipe II,

32 Christoph Wulf und Jorg Zirfas verweisen auf die doppelte Gerichtetheit der Performativitit
kulturellen Handels, einerseits Bilder zu erzeugen und gleichzeitig von Bildern erzeugt zu
sein. Im Anschluss liele sich umgekehrt folgern, dass sich aus der Performativitit des Bildes
auf kulturelle performative Strukturen riickschlieflen lieRe (vgl. Wulf/Zirfas 2005: 7).
Krimer hebt ebenfalls darauf ab, dass sich das performative Betrachten von Bildern als
ykulturimprignierte und kulturstiftende Handlung® werten lasst (vgl. Kramer 2009: 16).
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joven principe todavia, negra y durea la cortesana armadura, admirable el disefio de las
piernas, [...]. [...] la Emperatriz cuya falda hace pompa, [...].33 (Mujica Lainez 1984: 42)

In frappierendem Kontrast zu der dufleren Beschreibung stehen deren Auftreten,
Handlungsweise und Charakter. Fallen die Figuren des Nachts aus ihren Rahmen,
fallen sie aus ihren Rollen.?* Die ehrwiirdigen Posen werden zur Posse. Sie verlas-
sen den im kiinstlerischen Medium fixierten, zugewiesenen Platz in der Geschich-
te. Denn versteht man nach Belting®> Trigermedien als Ausdruck symbolischer
Handlungen, dienen die im Prado ausgestellten Gemailde und Skulpturen der Ma-
nifestation bestimmter Wissens- und Machtordnungen. Mit dem Verlassen der
Rahmen sind die Figuren ihren reprisentativen und restringierenden Aufgaben
entbunden und stehen nun im Zeichen der Prisenz ihrer aktuellen Realisierung im
Akt der Betrachtung. Die Evokation von Gegenwirtigkeit, die zu Reibungen und
Briichen fuhrt, wird insbesondere iiber Tone und Geriusche sowie eine starke Kor-
perlichkeit geleitet.3¢ Eine tosende Gerduschkulisse erhebt sich, aus Lirm und Ge-
schrei und Lachkaskaden: ,Paco rie, y sus carcajadas hacen vibrar los vidrios del te-
cho® (Mujica Liinez 1984: 18).37 Tonalititen nuanciertester Qualitit ,,Cantan, gor-
jean, trinan, con infinita dureza, el angel y la muchacha, [...]*® (Mujica Lainez
1984: 20), aus Lauten des menschlichen Korpers, wenn etwa die Figuren aus Velaz-
quez’ Gemilde ,schreien®, (,gritan®) und ,stammeln® (,tartajea[n]“); nicht selten
produzieren die Figuren Laute, die tierische Qualititen annehmen, wenn sie ,gac-
kern® (,cacarea[n]“) und briillen wie Lowen (,ruge[n]“) (Mujica Lainez 1984: 52).
Allein durch diese exaltierte Lautlichkeit gewinnen die Figuren schier spiirbar
an korperlicher Materialitit. Weiter steigert sich dieser Eindruck in Beschreibun-
gen von Nacktheit und exzentrischen Posen, etwa, wenn Bacchus ,,sus carnes flo-

33 Karl V., nicht der des Reiterstandbildes von Miihlberg, der fast Fiinfzigjihrige, sondern

der, der sich stehend verewigt, mit etwas mehr als dreiflig Jahren und der Tracht von Bolo-
gna, um sich die lombardische Krone aufzusetzen; er ist von Sampere begleitet, seinem ge-
liebten irischen Schweiffhund; dann ist da noch Philipp II., der noch junge Prinz, in hofi-
scher Riistung, schwarz und golden, bewundernswert ist die Modellierung seiner Beine
[...]. [...] die Kaiserin, mit prunkvollem Rock, [...].“

Auf den Zusammenhang zwischen dem (Aus)Bruch der Bildfiguren, des Verlassen des
Rahmens und dem Bruch mit sozialen wie intellektuellen Kategorien, wodurch die gesell-
schaftliche, ideologische Struktur destabilisiert wird, weist Rachel Schmidt in ihrem Auf-
satz hin (Schmidt 2003).

35 Vgl. Belting 2001: 50.

36 Seit Descartes hat sich das Auge als eine Art abstrakter Tastsinn stark von der Welt der Sin-
ne distanziert, wodurch das Sehen von anderen sinnlichen Erfahrungen stark unterschie-
den wird. Die Bedeutungssteigerung des Lautlichen und Korperlichen bei der Bildbetrach-
tung, wie sie Mujica Ldinez narrativiert, unterminiert als Erfahrung nun diese Differenzie-
rung einer dominanten westlichen Denktradition. In der postkolonialen Konstellation, in
der der Roman steht, bedeutet dies einen weiteren Aspekt, durch den die Hegemonie eu-
ropdischer Denk- und Wissenstraditionen ironisch unterlaufen und in Frage gestellt wird.
»Paco lacht und sein Gelichter ldsst das gliaserne Dach vibrieren.”

»Sie singen, trillern, trillern mit unendlicher Behartlichkeit, der Engel und das Midchen,

]

34
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jas, enormes tan totalmente desnudas [...]“3° (Mujica Lainez 1984: 15) zurlick-
lehnt oder aber wenn er die ,listerne Nymphe* (,la ninfa salaz‘) wegschiebt, ,y rie
con cada arruga, con cada frunce, cada bolsa, cada revolucionaria tripa; rie con
la plentitud de su voluminosa y desnudisima desnudez® (Mujica Liinez 1984:
20). 40 Der Korper erfihrt hier eine Personalisierung und Wahrnehmungsintensi-
vierung. Die Falten von Bacchus® Korper lachen aus sich heraus und werden in
der dreimaligen Variation des Begriffs fast wie Individuen dargeboten, bis das La-
chen schlieflich in den ,revolutioniren Gedirmen‘ ankommt und mit der ,nack-
testen Nacktheit® seinen absurden Kulminationspunkt erreicht.

Reprisentation und Prisenz prallen aufeinander und provozieren eine Kollisi-
on. Die derben, burlesken, lauten und lasziven Zige, die die Bildfiguren anneh-
men, brechen mit der Erhabenheit, Feierlichkeit und Ernsthaftigkeit, die den
Kunstwerken im kontextuellen Rahmen der Gemaldegalerie des Prados zugewie-
sen werden und die deren reprisentativen Status als bildliche Dispositive von
Machtstrukturen verbiirgen sollen.

Verschirft werden diese Friktionen weiter durch die behandelten Themen und
die sprachlichen Mittel. Die eigentliche Beschreibung und Interpretation der
Gemilde und Skulpturen nach kunstgeschichtlichen Gesichtspunkten bleibt aus.
Die Bildfiguren werden eigenstindig und in ein buntes Spektakel von Alltagsze-
nen aufgeldst, bei dem sich alles um die Befindlichkeiten, Sorgen und Probleme,
Animosititen, Eitelkeiten und Eigenheiten der Figuren dreht. Bei allen - egal ob
historischer Konig, romische Gottheit oder christliche Engelsfigur — stehen Cha-
rakter und Gefuhlswelt im Mittelpunkt.*! ,Luis XIV el Rey Sol de Rigaud, que
oficialmente revestido de una armadura luminosa, colosal el pelucén y aligera la
decorativa faja, asoma su carota de viejo irascible, y clama contra la iniquidad e
inmoralidad de la resolucién, [...]“(Mujica Lainez 1984: 58).42  Jupiter, que de-
testa la groseria, se ofende y reclama cordura, con lo que el vallisoletano, sobre-
poniéndose, se inflama“? (Mujica Ldinez 1984: 52) und selbst die Engel fithlen
sich beleidigt und empfindlich getroffen, als der Zwerg Don Diego ihnen in sei-
ner Mirchenauffithrung die Rolle der Feen auferlegen mochte. ,,Tuvo Don Diego

39
40

»sein schlaffes Fleisch, sein gewaltiges, ganz und gar nacktes Fleisch [...].“

»und mit jeder Falte, mit jeder Faltung, jeder Stilpung, mit jedem revolutionirem Bauch,
mit der Gesamtheit seiner volumindsen und nacktesten Nacktheit [lacht].”

Muyjica Lainez schliefit hier an eine lange Tradition der Verlebendigung und Psychologisie-
rung als Bildbeschreibungsverfahren an, wie sie bereits in den ekphrastischen Texten der
(Spat-)Aufklirung etabliert sind. Im deutschsprachigen Raum ist Wilhelm Heinse mit sei-
nem Ardinghello (1787) literarischer Vorldufer und Ausnahme zugleich, denn sein vermittel-
ter Blick auf die Kunst ist ein dezidiert erotisierender und versinnlichender.

»Ludwig der XIV., der Sonnenkonig, von Rigaud, offiziell bekleidet mit einer strahlenden
Riistung, gewaltig ist die Perticke und gelockert die dekorative Schirpe, zeigt seine Grimas-
se des jihzornigen Alten und ereifert sich gegen die Ungerechtigkeit und Unsittlichkeit der
Resolution, [...].“

LJupiter, der Unhoflichkeit verachtet, ist gekrinkt und fordert Vernunft, worauthin sich der
aus Valladolid iiberwindet, in Wut gerit und kriht.”

41
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que resignarse y reducirlas a dos, puesto que los angeles, ofendidos en masa, re-
chazaron el fascinador papel, [...]“ (Mujica Liinez 1984: 74).#4 Schon bei diesen
kurzen Schilderungen zeigt sich, dass dem Roman vor allem ein ironischer Ton
eigen ist.* Die grotesken Situationen werden zum Teil bis ins Absurde gesteigert,
wodurch die Figuren tiberspannt bis exzentrisch wirken.

Zusammenschau und Ausblick

In der theatralen Aktualisierung der Bilder im Anblick des ,novelista® kommt es,
wie gezeigt, zu zahlreichen Ebenenbriichen. Ein intensives Erleben der Figuren
durch tonale und korperliche Qualititen fithrt, ebenso wie die Alltagsthematik und
die ironisch-groteske Rhetorik, zu Kollisionslinien zwischen Reprisentation und
Prisenz. Diese Kollisionen werden als Reibung zwischen den in den Bildern repri-
sentierten Rollen der Figuren entlang gesellschaftlicher Diskurse*® und deren Ak-
tualisierung im Akt der Bildbetrachtung wahrgenommen. Zwar ist ihre Kennzeich-
nung iiber duflere Attribuierungen ersichtlich, doch bleibt ein narratives Ausfiillen
dieser Positionen aus. In der Evokation eines inneren und korperlichen Eigenle-
bens der Figuren im Hier und Jetzt der entfachten Phantasie des Betrachters wer-
den soziale Rollen, Machtgefiige und Kategoriensysteme unterlaufen und in ihrer
kiinstlichen Konstruiertheit vorgefithrt, was gerade hinsichtlich der postkolonialen
Konstellation des Textes wichtig ist. Europdische Hegemonieanspriiche werden un-
ter dem ironischen Blick des ,novelista® infrage gestellt. Der Museumsraum konsti-
tuiert sich als Bithne der Aushandlung gesellschaftlicher und geschichtlicher Gefu-
ge liber den Akt einer individuellen performativen Bildbetrachtung.

Im Text realisiert sich die performative Dimension der Bildrezeption tiber ein
stark syndsthetisches Schreiben, das insbesondere im auditiven Bereich wirkt. Spra-
che und Narration erfahren hierbei eine sinnliche Erweiterung. Im Text wird Sinn
durch Sinnlichkeit evokativ hervorgerufen; der Text imitiert dadurch Charakteristi-
ka und Strategien der Sinnstiftung, wie sie eigentlich im Bereich des Bildlichen zu
finden sind. Mujica Lainez’ Roman wird damit auf eine allgemeine ,,isthetische
Dimension des Performativen® hin transzendiert, die nicht allein in Sprache auf-
gehen kann, sondern der Zugabe von Bild, Ton, Geschmack oder Geruch bedarf
(vgl. Wulf 2005: 35) und hier beim Rezipienten allein sprachlich evoziert wird. Der
Text funktioniert folglich zum einen iiber eine intensive Sinnlichkeit und zum an-

4 Don Diego musste sich damit abfinden und sie auf zwei reduzieren, da die in Scharen be-

leidigten Engel die faszinierende Rolle ablehnten, [...].*

Nicht umsonst zieht Rachel Schmidt eine Parallele zum Esperpento Valle-Incldns, bei dem
die Figuren wie in einem Zerrspiegel erscheinen und Licherlichkeit und Groteske preisge-
geben werden (vgl. Schmidt 2003: 123).

Es geht hier nicht allein um die gesellschaftlichen Rollen der einzelnen Bildfiguren, die sie
im Kontext der Bilddiegese (ibernehmen, sondern um gesellschaftliche Funktionalisierung
und Instrumentalisierung der Bilder in ihrer Gesamtheit, als deren Teil die auf ihnen dar-
gestellten Figuren beschrieben werden konnen.

45
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deren tber starke Kontrastierungen, durch die es zu besagten ironischen Briichen
kommt. Diese Textstrukturen die die Rationalitit des Intellekts zu tberschreiten
suchen, rufen im Akt des Lesens Irritationen - und demnach ebenfalls sinnliche
Reaktionen - hervor, die ihre Wirkung entfalten und Reflexionen hinsichtlich der
Sinn- und Wahrhaftigkeit duflerlich fixierter Vorstellungen in Zweifel ziehen.

Im Text kommt es demzufolge zu einer Dekonstruktion fixierter, reprasentati-
ver Gesellschaftsvorstellungen, die an einem europidischen Modell orientiert sind,
ohne dass ein konkretes Gegenmodell aufgebaut wird. Eine gewisse Sinnstiftung
deutet sich in der Konfiguration der Bilder als Choreografie an, die als Netze
fluchtiger Bildzeichen verweben und der im Blick des Betrachters aktivierten
Phantasie entspringen. Eine bleibende und bestindige Ordnung allerdings zeich-
net sich nicht ab. Die belebten Figuren losen bei Anbruch des Tages ihr theatrales
Treiben auf und kehren an ihre alten Positionen zuriick. Der Leser wird in der
Schwebe gehalten und in einem Zustand der Irritation entlassen.

Es lassen sich nun Kernaspekte der gewonnen Erkenntnisse hinsichtlich der
Konstitution, Bedeutung und Funktion von Bildern auf die Problematik von
Faktualitit und Fiktionalitit anwenden. Denn der Versuch einer Kategorisierung
von Bildern ist - wie in der Einleitung kurz angerissen — aufs Engste mit besagter
Thematik verkniipft. Bilder sind mehr als die Sichtbarkeit ihrer visuellen Ober-
fliche. Sie haben eine dualistische Anlage aus Reprisentation, deren historisch
kultureller Gebundenheit und aktueller Prisenz. Bilder sind in den pragmati-
schen Vollzugsakt ihrer Rezeption eingebunden, innerhalb dessen sich ihr Dua-
lismus durch das Zusammenflieffen von kollektiven Imaginiren und (individuel-
ler) Imagination duflert. Die spezifische Eigenlogik der Bilder wurzelt in deren
Performativitit, wie sie von Kramer anvisiert wird (Krimer 2009). Performativitit
liegt ihrem Wesen nach jenseits hierarchischer Strukturen wie wahr und falsch, da
sie ihre Bedeutung im Moment der Handlung selbst entfaltet.#” Als Emer-
genzphidnomen wurzelt in ihr das Potential zu Verinderungen hinsichtlich der
Wahrnehmung von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft. Im Text von Mujica
Liinez entspringt eine solche Wirkmacht aus der performativen textuellen Bild-
betrachtung: In dem reziprok angelegten Rezeptionsakt aus Blick und Gegen-
blick entwickeln die Bilder - einst durch kontextuelle Rahmungen gebannt — im
Rezeptionssubjekt eine neue, aktuelle Realisierung. Im Text werden Elemente des
unsichtbaren Umraums, der jedes Bild umgibt, sichtbar.

Bei der Transformation der Bildbetrachtung in den Text kommt es zu einem
medialen Sprung vom bildlichen zum textuellen Erleben, bei dem sich die im
Rezeptionsakt erlangte Aktualitit der Bildwerke als eine synisthetisch-sinnliche
Intensitit in den Text tibersetzt. Als korperliche Reaktion der Irritation entfaltet
sie im Leser ihre Wirkung. Sinn ist hier an Sinnlichkeit, korperhaftes Erleben ge-

47 John Austin stellt heraus, dass performative Sprechakte sich nicht an den Kriterien wahr
oder falsch bemessen lassen (vgl. Austin 1962).
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bunden und subvertiert damit westlich geprigte Ratio als privilegiertes, aber ein-
seitiges Modell der Weltsicht. Reprisentation und Prisenz hybridisieren in einem
Moment spannungsvoller Reibung. Faktualitit und Fiktionalitit liefen sich nun,
den in Bezug auf das Bild bereits diskutierten Oppositionspaaren von Sichtbar-
keit und Unsichtbarkeit, Reprisentation und Prisenz analog beiordnen. Diese
kategorialen Unterscheidungen halten konkreten Subjekthandlungen — wie Akte
der Bildrezeption - nicht stand und zerschellen an der Performativitit des Bildes.

Entscheidend fiir solche Amalgamierungsprozesse ist die Imagination oder
Phantasie als Modus der Welterfassung und Weltaneignung, in der binire Gegen-
sitze zusammenflieflen und sich emergente Neuordnungen bilden. Letztlich las-
sen Bilder sich nicht trennscharf in die Kategorien faktual versus fiktional ein-
ordnen. Sie sind Hybridisierungs- und Anlagerungsphinomene, die iiber Oppo-
sitionen wie faktual und fiktional funktionalisiert und, um in der Sprache des
Gedankengebiudes dieses Artikels zu bleiben, ,gerahmt® werden, um Wissen,
Macht und Identititen zu strukturieren und zu verhandeln.
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