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Abb. 1.0: Ankunft der
englischen Gesandten in der

Bretagne
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1. Reprasentierte Medialitat im Ursulazyklus

Meine These lautet: Carpaccio malt keine Dinge, er malt
"Medien". Ich wage mich auf das glatte Parkett der
Definitionen und erklére, was im folgenden Medium heif3en
soll: Gemeint ist die Materialitét einer signifikanten Form -
vereinfacht gesagt ein Zeichentréger. Doch nicht jede
beliebige Materialitét von Zeichen soll Medium genannt
werden, sondern nur die, die dem Zeichen durch eine
bestimmte Technik der Hervorbringung Autoritét Ubertragt.
Bereits die Produktionsweise mul? das Zeichen sozusagen aus
der Vielfat der Stimmen herausheben, ihm zu Rang und
Namen verhelfen. Die Frage nach der Medialitét ist, so wie
sie hier definiert ist, von Anfang an mit der Frage nach Macht
verbunden.

Carpaccio malt Medien, heildt somit: Er malt das, was die
kommunikative Funktion der Dinge ausmacht und er
ermoglicht den Seitenblick auf die Materialitat und
Korperlichkeit, die den

Dingen Autoritét verleiht. Das erste Bild des Ursulazyklus ist
ein besonders dichtes Beispiel (Abb. 1.0): Im Zentrum steht
die kulturhistorisch vielleicht dlteste Form des Mediums, der
Bote. Er ermdglicht die "Zerdehnung" der kommunikativen
Situation (wie es Konrad Ehlich ausgedrtickt hat i enicn) und
spricht im Namen dessen, der ihn beauftragt und autorisiert
hat.

Bel Carpaccio erkennen wir einerseits, dal3 hier ein
hochgradig signifikanter Akt der Kommunikation vollzogen
wird (wie er sich vor allem im Schriftstiick verdinglicht, das
der erste Bote dem Konig tbergibt), andererseits sehen wir
die autorisierte Korperlichkeit, die die Form Uberhaupt erst
relevant macht: Dasritualisierte Verhalten der Boten, die



Abb. 1.1: Szene am linken
Bildrand mit Spielleiter

vorpestimmte Gestik unad Positionierung wertet 1hre
Korperlichkeit zur Medialitét auf (etwaim Gegensatz zu den
Korpern der Mufdigganger, die links tiber dem Gelander
lehnen). Die Kommunikation bekommt Gewicht (etwaim
Gegensatz zu den alltaglichen Gesprachen, die auf der Mole
im Hintergrund stattfinden).

Carpaccio gibt weiter rechts zu erkennen, dal3 auch der
Empfanger der ersten Botschaft, der Konig der Bretonen, im
Verlauf der

Geschichte nicht im eigenen Namen handeln wird (Abb. 1.2).
In der Nebenszene sehen wir den Konig noch einmal, hinter
einer duinnen Wand im Privatraum, melancholisch in sich
versunken. Vor ihm steht seine energische Tochter Ursula, die
ihn zu ihrem Sprachrohr macht. Die Botschaft der Ursula und
der Korper des Konigs, der die Botschaft im néchsten Schritt
mit der Gewalt seines Amtes verkiinden wird, sind in
gleichsam zerlegter Form zu sehen. Gerade in Venedig wufl3te
man, dal3 das hdchste politische Amt nicht dazu da war, die
politischen Entscheidungen zu treffen, sondern sie mit der
notwendigen Autoritét zu reprasentieren.

Doch spricht Ursula fur sich selbst? An der Wand hangt ein
kleines Bild der Mutter Gottes mit Kind. Ursulas Kopf ist
perspektivisch von einem dunklen Rahmen eingefald, der an
der Wand hangt. Das Bild der Mutter Gottes tritt in Ursula
gleichsam aus dem Rahmen heraus und wird zum lebendigen
Akteur. Auch die Jungfrau Ursulaleiht ihren Korper also
jemand anderem - namlich Gott: Was sollte eine
Martyrergeschichte flr einen anderen Sinn haben?

Carpaccio zeigt somit immer wieder ein Spiel, in dem
signifikante Form und autorisierte Materialitét sich trennen
und wieder zusammenfinden. Der Prozef3, in dem Korper zum
Medium aufgewertet werden, signifikante Formen ihre
kommunikative Durchschlagskraft erhalten, wird sozusagen
beobachtbar - mit dem Preis, dal? das Spiel zu keinem Ende
kommen kann.

So ist den betrachteten Szenen eine weitere Ebene der
Vermittlung vorgeschaltet: Vor dem Gitter des biihnenartig
gedffneten Raums stehen Personen, die (wie besonders Zorzi
gezeigt hat =i 7o) Mit Bezug auf zeitgendssische Formen des
Theaters verstandlich werden: links der elegant gekleidete
Spielleiter, der den Zuschauer

in die Szene einfuhrt (Abb. 1.1); rechts eine alte
Schauspielerin, die - wie damals Ublich - vor der Bihne
sitzend, auf ihren Auftritt wartet (Abb. 1.2). Die
Korperlichkeit aller Dinge wird noch einmal gebrochen und
zur Medialitdt im Dienst einer Theateraufftihrung umgestaltet.
Es bahnt sich ein Konflikt mit den bisher analysierten Stufen
der Kommunikation an. Der Spielleiter links unten und das
Heiligenbild rechts oben, sind die alternativen Quellen aller



Abb. 1.2: Ursula diktiert
ihrem Vater die Bedingungen
fUr die Hochzeit (Det. aus
Abb. 1.0)

verschobenen Medialitat. Pointiert formuliert: Spielt Ursula
ihre Rolle im Namen Gottes oder spielt jemand Ursulaim
Namen des Spielleiters?

Man sollte diesen Konflikt nicht starker zuspitzen, as es das
Bild selbst tut. Denn die Frage nach der Medialitét der
Leinwand-geméalde ist damit noch gar nicht gestellt: In
Wirklichkeit spricht hier weder Ursulaim Namen Gottes noch
spielt hier jemand auf Veranlassung eines Spielleiters,
sondern in Wirklichkeit hat Carpaccio hier ein Bild im
Auftrag der Scuola di Sant'Orsola gemalt, das beide
Sichtweisen zul&3t. Die reprasentierte Medialitét ist zugleich
Verschleierung und Hervorhebung der tatséchlichen
Medialitét der Bilder. Der gemalte Seitenblick auf die Korper-
lichkeit der Dinge verdeckt die schlichte Tatsache, dal3 die
Bilder ihre eigene Materialitat haben (Ol auf Leinwand, wie
es kurz und btindig in den Katalogen heif3t) - und doch dient
die reprasentierte Medialitdt zugleich als Spiegel der
tatséchlichen Medialitét. Ich will diese These am Beispiel der
Fahnen ausfihren.

© Seffen Bogen



Abb. 2.0: Martyrium der
Jungfrauen

Abb. 2.1: Feldzeichen der
Hunnen und gesunkenes
Banner der Jungfrauen (Det.
aus Abb. 2.0)
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2. Das Paradigma der Fahnen

"Eine Fahne besteht aus dem an der Stange befestigten
Tuch. Sie vertritt eine Person oder eine K érperschaft, im
Gegensatz zur nur kennzeichnenden Flagge ist sie nicht
durch ein gleichartiges Stiick ersetzbar." (Bibl. RdK, Bd. 6
(1973), Sp. 1060, siehe die weiterfiihrenden
Literaturhinweise e rane). Eine Gemeinschaft schafft sich in
der Fahne einen zeichenhaften Korper und verdinglicht
damit zugleich die pragmatische Forderung, der Person oder
dem Kollektiv Gehorsam zu leisten. Bel der Fahne handelt
es sich um ein hochgradig autoritéres Zeichen, dessen
Ursprung die Kriegstechnik ist. Als Feldzeichen diente die
Fahne in der Schlacht als Orientierungshilfe. In einer leicht
verstandlichen Metaphorik verdeutlichte sie den Willen, die
Stellung zu behaupten oder auszubauen. Als Zeichen des
Sieges konnte ein Duplikat auf eroberte Plétze aufgepflanzt
werden. Um die normative Kraft zu ermessen, die mit der
Fahne verbunden ist, denke man an den noch heute streng
ritualisierten Umgang mit dem Objekt, zu dem bestimmte
Eid- und Gruformeln gehdren. Im rémischen Heer hatte
das Feldzeichen Kultstatus, wurde in einem eigenen
Fahnenheiligtum aufbewahrt und an Festtagen gesalbt.
Fahnen-Weihen durch Textformulare sind seit dem 10. Jh.
belegt. In Soldnerheeren des Mittelalters wurde die eigene
Fahne der Truppe in einem Akt der Ubergabe vorgestellt,
nicht zuletzt um sicherzustellen, dal3 die Manner siein der
Schlacht auch wiedererkannten

Carpaccio zeigt die urspringliche militérische Funktion der
Fahne im Bild des Martyriums (Abb. 2.0). Die rot-weil3e
Fahne der Hunnen wird vom Fahnentrager hoch erhoben in
die Schlacht gefuhrt (Abb. 2.1). Das Stiick Stoff ist hier im
Vollbesitz seiner medialen Funktionen. Vom Fanfarenbl &ser
angekindigt, folgt ihm die geballte Streitmacht. Das



Abb. 2.2: Fahne und
Segelschiffe (Det. aus Abb.
1.0)

Abb. 2.3: Kleinteilige
Fahnen und Flaggen (Det.
aus viertem Bild)
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Abb. 2.4: Empfang der Pilger

in Rom

Kreuzbanner der Jungrrauen Ist dagegen gesunken. Die
meisten, die ihm gefolgt sind, sind bereits niedergemetzelt.
Auf seine pure Stofflichkeit reduziert, hat sich das Banner
im Baum verfangen. Im Vergleich der beiden Fahnen macht
das Bild wiederum die Prozesse sichtbar, in der sich
Medialitét in pure Materialitét auflésen oder umgekehrt
Materialitét zur Medialitét aufgewertet werden kann.

Ich glaube nicht zu weit zu gehen, wenn ich Carpaccio im
Ursula-Zyklus von Anfang an eine starke Obsession fiir die
Fahne unterstelle.

Man nehme noch einmal das erste Bild als Beispiel (Abb.
2.2). Im Hintergrund schl&gt, nur halb sichtbar, ein
schwerer Gonfanon - eine in langen Latzen auslaufende
Fahne - im Wind. Die roten Bander sind effektvoll
aufgefachert. Der Fahnenmast wird parallel zu einem
Schiffsmast mit eingeholtem Segel gefiihrt. Daneben sehen
wir ein fahrendes Schiff mit gesetzten Segeln. In der
Engfuhrung entfalten Fahne und Segel ihr metaphorisches
Potential: Der Schiffsmast ist als Sinnbild der Mobilitét
gegen den Fahnenmast als Sinnbild der Stand- und
Ortsfestigkeit gesetzt. Beide nutzen den Wind, um kontréare
Funktionen zu verkorpern. Man erkennt aber auch, wie
Segel und Fahne zusammen das Sinnbild Venedigs ergeben:
auf der einen Seite die kaufméannische Mobilitét und
diplomatische Wendigkeit, auf der anderen Seite der Willen
der Stadt im Wasser zur Selbstbehauptung. Ein Teil von
Carpaccios Obsession fir die Fahne mag somit als
venezianisch bezeichnet werden.

Carpaccio malt unterschiedliche Fahnen. Es gibt eine
Vielfalt kleiner, nebensachlicher Fahnen und Flaggen - man
betrachte etwa einen Ausschnitt aus dem vierten Bild (Abb.
2.3). Esgibt die grof3en Fahnen, die vom Bildrand
beschnitten als Rahmung und Bildteiler fungieren. Und
schliefdlich gibt es die durch den Inhalt der Legende
motivierten Fahnen. Besonders in der zweiten, militarischen
Héalfte des Zyklus unterstreichen sie den Verlauf der
Geschichte. Mit dieser Sequenz soll die Betrachtung
beginnen.

Im funften Bild (Abb. 2.4) trifft die Kreuzfahne der
Jungfrauen in einem friedlichen Empfang auf die roten
Fahnen der Kurie. In der Himmelszone wird damit die
Begegnung vorweggenommen, die sich auf Bodenhthe im
Zentrum des Bildes ereignet. Zwei Bilder spéter hélt die
Fahne der Jungfrauen Einzug in Koln, eine Stadt, in der es
schon genug Fahnen zu geben scheint (Abb. 2.5).

Auch hier wirken die Fahnen im oberen Bildteil wie ein
Kommentar zum Geschehen, das sich in der unteren
Bildhéalfte abspielt. Carpaccio entfaltet dabei ein
heraldisches Verwirrspiel (das hoffentlich nicht nur



Abb. 2.6: Fahnen Uber der
Stadt (Det. aus Abb. 2.5)

Abb. 2.7: Bug des Schiffes
(Det. aus Abb. 2.5)
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Abb. 2.8: Altarbild:
Apotheose der hl. Ursula

aufgrund meiner unzulanglichen Kenntnisse verwirrend ist):
Uber dem Wachturm der Stadt weht eine rotwei e Fahne
mit drei goldenen Kronen. Im Heerlager der Hunnen sehen
wir eine zweiwimpelige Fahne mit doppelter Kronenreihe
auf blauem und goldenem Grund (Abb. 2.6). Drel Kronen
gehdren auch zum Stadtwappen Kolns. Drei Kronen fihrte
aber auch Mohammed I1. in seinem Wappen, der grolie
turkische Sultan und Gegner Venedigs im 15. Jahrhundert.
Doch auch die Jungfrauen beanspruchen das Emblem der
Krone (Abb. 2.7). Am Bug des Schiffes erkennen wir ein
rotes Schild mit zwei weil3en Kronen, die sich durch ein
Kreuzzeichen von den anderen Kronen absetzen.
Martyrerkronen sind auch das Emblem der Scuola di
Sant'Orsola. Esist nicht leicht, in dieser Konfrontation der
Uberblick zu behalten.

Das Martyrium der Jungfrauen fuhrt wie beschrieben zur
scheinbaren Dominanz der sechs Hunnenkronen (Abb. 2.1).
Die Fahne, die in den ungleichen Kampf getragen wird,
wirkt wie eine Verschmelzung der Fahnen, dieim
vorherigen Bild auf Seiten der Stadt K6ln zu sehen waren:
Die Farbe ist von den rotweil3en Fahnen Gber der Stadt
Ubernommen, das Motiv der sechs Kronen von der Fahne
im Lager der Hunnen. Ludwig/Molmenti sehen hier im
tibrigen gemaR "alter Uberlieferungen” eine gotische
Standarte verbildlicht sioi Ludwigmomeni, 149. Das Altargemal de
zeigt dann den Triumph der scheinbar unterlegenen Fahne
(Abb. 2.8): Die seltsam hydraulisch wirkende A potheose
der hl. Ursulavollzieht sich zwischen zwei roten Fahnen
mit goldenem Kreuz, dem Banner der Scuola di
Sant'Orsola. Eine dhnliche Fahne hatten die Jungfrauen
bereits bel der Ankunft in Koln mit sich geftihrt (Abb. 2.7).

© Seffen Bogen



Abb. 3.0: Zusammentreffen
und Abschied der Verlobten

Abb. 3.1: Bildteilende Fahne
mit Cartello Carpaccios
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3. Paragone: Fahne und Leinwandgemalde

Esgibt bei Carpaccio nicht nur die narrativen Fahnen, in
denen die Konfrontationen der Geschichte emblematisch
verdichtet werden. Es gibt auch die grof3en Fahnen, die nicht
in der Geschichte wehen, sondern vor der Geschichte stehen:
Sie kénnen vom Bilderzadhler hin und hergeschoben werden,
um Zasuren zu setzen und den Bildaufbau zu kommentieren.
Besonders eindriicklich erscheint diese Funktion im vierten
Bild, das ein grof3er Fahnenmast teilt (Abb. 3.0). An den
Sockel der Fahne hat Carpaccio ein Cartellino mit seiner
Signatur geheftet (Abb. 3.1), wie um zu bekréftigen, dal3 die
Fahne nicht zur Handlung, sondern zum Apparat der
Bilderzahlung gezéhlt werden soll.

Das Beispiel macht deutlich, dal3 die Funktion der gemalten
Fahne nicht allein aus der Realgeschichte der Fahne ableitbar
ist. Die gemalte Fahne hat bildspezifische Funktionen, die der
wirklichen Fahne nicht zukommen. In der Malerel der Fahne
begegnen sich zwei Medien, die sich Gberkreuzen, verdecken,
sich spiegeln und in Konkurrenz treten. Carpaccios obsessive
Beschaftigung mit der Fahne ist vor allem aus dieser
komplexen Konstellation heraus zu erkléaren. Dies soll im
folgenden an drei Aspekten deutlich werden. Die drei
Unterkapitel sind mit "Bewegung", "Indexikalitat" und
"Information” Uberschrieben.

3.1 Bewegung

Fahne und L einwandgemal de haben einen gemeinsamen
Ausgangspunkt: Sie bestehen beide aus einem Stiick Stoff,
d.h. aus gewebtem Leinen (oder anderen Stoffen bei der
Fahne). Die grobe Textur der Leinwand bleibt bei Carpaccio
stets sichtbar. Je ndher man an das Bild herangeht, desto
opaker wird die Bildflache



Abb. 3.2: Leinwandstruktur
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Abb. 3.3: Zweite Ankunft der
englischen Gesandten in der
Bretagne

Abb. 3.4 : Fahne am linken
Bildrand

(Abb. 3.2). Das auf einer solchen Leinwand gemalte
Fahnentuch ist zugleich ein Vergessen und reflexives
Spiegeln dieser Urspriinge: ein Vergessen, weil wir nun den
Stoff der Fahne und nicht mehr den Stoff der Leinwand sehen,
ein reflexives Spiegeln, weil die Analogie der Stoffe auf
diesen Prozef3 der Verdeckung aufmerksam macht. Besonders
auffallig erscheint die Analogie zwischen Fahne und

L einwandgemal de dem heutigen Betrachter bel den grof3en
Gemalden, die auch in ihrer Dimension einer
langsrechteckigen Fahne gleichen. Fir den Betrachter des 15.
Jahrhunderts sind es dagegen eher die quadratischen Bilder
gewesen, die ihn an den damals Ublichen Zuschnitt von
Fahnenttichern erinnern konnten.

Offensichtlich ist aber auch die Differenz: Eine Fahne ist
beweglich, ein Leinwandgemal de dagegen starr oder genauer:
Die Leinwand ist allseitig, das Fahnentuch einsaitig fixiert.
Die Kunst Carpaccios besteht nun gerade darin, mit starrer
Leinwand, den beweglichen Stoff der Fahne zu simulieren.
Die mediae Differenz gibt dem Kinstler die Mdglichkeit,
sich im Paragone zu beweisen: Es geht dabei nicht um die
Illusion einer tatséchlichen Beweglichkeit der Leinwand,
sondern um die Studie einer fiktiven Bewegung im Bild.

Bel starkem Wind, wie ihn Carpaccio fur seine Szenen
erfindet, entziehen sich reale Fahnen der genauen
Beobachtung. Der Maler (der noch nicht die Konkurrenz von
Fotografen wie Muybridge oder Marey frchten muf3) kann
sein Publikum leicht davon Uberzeugen, dal3 er mit Hilfe des
Bildes zu zeigen vermag, wie sich Fahnen bewegen. Jede
Fahne féllt bei Carpaccio etwas anders aus. Dennoch wird die
Fiktion der Bewegung nach einem einheitlichen rationalen
Prinzip erzeugt.

Nehmen wir das Tuch der grof3en Fahne im dritten Bild (Abb.
3.4): Carpaccio entwirft die Fahne so, dal3 das parallel zum
Fahnenmast ausgerichtete Gewebe seine Orientierung
weitgehend beibehdlt. In dieser Richtung verwirft sich die
Stoffbahn nicht, faltet sich nicht ein - allenfalls kippt sie etwas
aus der vorgegebenen Vertikalen. Damit reduziert Carpaccio
die Komplexitét der Aufgabe erheblich. Vor allem deshalb
bevorzugt er fur die grofRen Fahnen den Gonfanon mit
angesetzten Létzen. Das Problem, ein wahrscheinliches Bild
der Verwerfung zu malen, wird um eine Dimension verkrzt.
Die Aufgabe, den Ubergang von der Starre zur Beweglichkeit
zu artikulieren, stellt sich nur noch in der Horizontalen. Wir
sollen uns vorstellen, dal3 die Fahne in horizontaler Richtung
in wellenférmiger Bewegung im Raum vor- und
zurlickschwingt, schlaff nach unten féllt und vom Wind
wieder emporgehoben wird. Carpaccio erfindet wellenformige
Bewegungen, die am Anfang noch gedampft sind - die
Fixierung der Fahne am Mast verliert sich nur langsam - und



dann immer freier werden: Mit der Teilung in finf Bahnen
wirft sich der Stoff dann in unvorhersehbare Richtungen,
bringt aber in sich recht regelmaliig geformte Wellenbander
hervor.

Carpaccio scheint dhnlich wie Leonardo in seinen
zeitgleichen Stromungsstudien, die Bewegung denken zu
wollen. Doch es geht um mehr als um die Studie einer
neutralen Bewegung. Denn die Beweglichkeit der Fahne steht
im Dienst eines Zeichens. Die Fahne weht unabhangig davon,
welches heraldische Zeichen ihr aufgepragt ist. Aber gerade
durch das Flattern macht das materialisierte Zeichen sichtbar,
dal? es einen festen Ort besetzt und den Beharrungswillen der
Gemeinschaft verkorpert. Die Bewegungsstudie der Fahne ist
somit auch die Studie einer fremden Medialitét.

Diese These sei noch einmal am Beispiel der Fahne im
vierten Bild belegt (Abb. 3.1). Sie weht dem Betrachter
entgegen, so dal3 er das heraldische Zeichen nur schwer
erkennen kann. Im Zentrum der Fahne steht nur fur
digienigen lesbar, die mit der 6rtlichen Heraldik vertraut
waren, das Wappen der Pisani. Gerade durch die
Schwierigkeiten der Lektire sehen wir nicht nur das gemalte
Zeichen, sondern auch die gemalte Medialitét der Fahne, die
uns die Form vorenthalten oder eben zeigen kann. Mit dem
effektvollen Bild der Bewegung malt Carpaccio einmal mehr
den Seitenblick auf eine andere Materialitét, die den dort
verkdrperten Zeichen zu ihrer Signalwirkung und
Durchschlagskraft verhilft.

Die Studie der fremden Materialitéat verdeckt die eigene
Medialitét, reizt auf einem héheren Reflexionsniveau aber
zum Paragone. Was den Aspekt der Bewegung betrifft, ist das
Entscheidende bereits gesagt. Die Malerei schneidet
schlechter und doch auch wieder besser ab a's die Fahne: Der
Maler kann seinen Formen nicht die Attraktivitét des
Bewegten verleihen. Aber er kann mehr als tatséchliche
Bewegung hervorbringen: Er kann Bewegung denkbar und
sichtbar machen.

© Seffen Bogen



Abb. 2.2: Fahne und
Segelschiffe

Abb. 3.4: Fahne am linken
Bildrand
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3.2 Indexikalitat

Eine Fahne ist ein doppelter Index im Peirceschen Sinn:
Sie zeigt nach unten und markiert damit den Ort, die
Grenze, die gehalten werden soll. Sie zeigt aber auch zur
Seite und macht damit den Wind und die Richtung sichtbar,
aus der er weht. Die zwei Indizes stehen damit fur zwei
gegensétzliche Krafte: Der horizontale Index steht fur die
Kraft, die auf die Fahne einwirkt, der vertikale Index fur
die Kraft, mit der die Fahne diesem Druck standhdlt.
Carpaccio integriert beide Funktionen der realen Fahne in
seine Bildwelt und stellt sie zugleich in den Dienst seiner
Malerei.

Die Indexikalitét der grof3en Fahnen ist nicht auf den
dargestellten Handlungsraum, sondern zuerst und vor allem
auf die bemalte Bildflache zu beziehen. Alle grof3en
Fahnen sind vom Bildrand (oder zumindest von
bildinternen Rahmenformen wie in Abb. 1.0) tberschnitten
(Abb. 2.2, Abb. 3.4, Abb. 3.1). Auch ein um 15 cm grof3er
zu denkendes Bildformat andert daran nichts. Dadurch
werden die Fahnen zum Bildteiler, der an der Stelle einer
zusétzlichen Rahmenform zwel Bildfléchen voneinander
trennt und verbindet. Die Fahnenstangen erscheinen zwar
raumlich, sind aber flachenhaft, in der Art eines Diagramms
Uber dem hierarchisch untergeordneten Bildraum zu
denken.

Die Fahne mit dem Cartellino Carpaccios ist wiederum das
schlagendste Beispidl (Abb. 3.0). Bildraumlich betrachtet,
steht sie sozusagen im Nirgendwo. Wenn Uberhaupt,
befindet sie sich mit den links gruppierten
Scuolenmitgliedern vor der Szene - ein Ort unterhalb der
Wasseroberflache, den es eigentlich gar nicht geben kann.
Vor alem aber steht die Fahne zwischen den Szenen.
Carpaccio vernaht mit Hilfe der Fahne die beiden



Abb. 3.1: Bildteilende Fahne
mit Cartello Carpaccios

Abb. 3.0: Zusammentreffen
und Abschied der Verlobten

Bildhdlften, die als Handlungsréume kilometerwelit entfernt
sind - links England, rechts die Bretagne. Die Fahne bleibt
zugleich als Saum und Markierung des kinstlichen
Ubergangs stehen. Was kein noch so breiter nattirlicher
Raum ausdrticken kdnnte, wird mit Hilfe der kinstlichen
Schwelle angezeigt: der entscheidende narrative Ubergang,
in dem Atherius aus der Welt der Heiden in die Welt der
Christen tritt, aus der Welt der Bastionen in die Welt der
Kirchen und Paldste. Der vertikale Index der grof3en
Fahnen ist somit nicht von den Personen im Bild erkampft,
sondern vom Maler im Dienst einer gegliederten Erzdhlung
eingesetzt.

Auch in ihrer horizontalen Indexikalitdt sind die Fahnen
aus dem umkampften Raum der Geschichte in den
kontrollierten Raum der Erzdhlung zuriickgezogen. Die
gemalten Fahnen reagieren nicht auf die Bewegung der

L uft und zeigen nicht die Richtung des Windes, sondern sie
reagieren auf die Sequenz der Bilder und markieren die
Richtung der Lektire.

Zur Veranschaulichung bleibe ich beim vierten Bild. Die
scheinbare Kontinuitdt von Raum und Licht zerfallt bei
genauerer Betrachtung in einen diskontinuierlichen
Luftraum, in dem der Wind blast, woher er will: In der
linken Bildhalfte weht er von links, in der rechten
Bildhalfte von rechts und in der Mitte weht er aus dem Bild
heraus. Die Widerspriiche weisen noch einmal diskret auf
die rdumlichen Briche dieses Bildes hin, verbinden sich
aber zugleich zu einem Ubergeordneten System. Als
flachenhafte Indizes gelesen, geben die Fahnen Hinweise
auf die intendierte Leserichtung der Bildszenen: Im
Bildvordergrund fuhrt sie von links nach rechts, von der

V erabschiedung des Atherius zum Empfang durch Ursula.
Im oberen linken Bildteil sekundieren die kleinen Fahnen
diese Bewegung, die zentrale Fahne markiert eindeutig, in
welcher Richtung der Ubergang erfolgt. Zugleich zeigen
ihre Béander schrég nach unten, auf die Hauptszene der
rechten Bildhdfte. Die Bewegung der Geschichte fuhrt
dann wieder nach hinten und zurtick nach links, zu den
Schiffen, mit denen die Verlobten zu ihrer Pilgerfahrt
aufbrechen. Die Fahnen der rechten Bildhalfte begleiten die
Hauptpersonen auf diesem Weg und damit auch die Augen
des Betrachters. Insbesondere die roten Fahnen, die Uber
den Fanfarenblé&ser wehen, sind Indices der bildinternen
Richtungsumkehr und Verweis auf die Szene der



Elnschittung.

Wiederum verdeckt Carpaccio mit der Gestaltung der
Fahnen die spezifische Medialitét der Malerel und deckt sie
zugleich als Mediendifferenz auf: Die Medialitat der
wirklichen Fahne lebt von der Auseinandersetzung. Ihr Ort
muf3 erobert und behauptet werden. Der Wind vertritt
metaphorisch den Gegner, der nicht vollstandig ins System
integriert oder ausgeschaltet werden kann, dem man aber
zum eigenen Ruhm sichtbar standhalten kann. Die gemalte
Fahne bei Carpaccio simuliert einen solchen Konflikt und
[6st ihn zugleich in der anderen Systematik der Malerei
auf: Der Ort der gemalten Fahne und ihr Richtungsspiel
sind kalkuliert. Im Bild ist der Maler sein eigener
Souveran, der Fahnen setzt und den Wind wehen &3,
woher er will.

In dieser Freiheit spiegelt sich nicht der Einsatz realer
Fahnen, sondern die weitaus grofRere Freiheit der narrativen
Malerei. Die grenzziehende Setzung des Fahnenmastes
entspricht der Zerlegung der zur Verfligung stehenden
Wandfl&chen in Orte fir relativ frel formatierte
Leinwandgeméalde. Das Fahnentuch, das die

L ektUrerichtung anzeigt, verweist auf die Moglichkeit, die
Leinwandgemalde bei ihrer Konzeption und dann auch bel
ihrer Anbringung auf vorbestimmte Weise zu einem Zyklus
zusammenzuschlief3en. (Welcher Lustgewinn damit
verbunden ist, zeigt noch unsere digitale Reintegration.)
Indem Carpaccio die Grenzziehung a's Fahne malt, stilisiert
er die Malerei a's heroisches Medium, das die Grenze des
Eigenen gegen das Fremde behauptet. Zugleich geben die
Bilder das behagliche Gefiihl, dal? die gemalte Indexikalitét
der Fahne keine genuine Indexikalitét ist, die gegen den
Widerstand e nes unbekannten Objekts hervorgebracht
werden muf3, sondern eine diagrammatische, die den
Prozel3 der eigenen Bilddisposition reflektiert. Wieder
macht die gemalte Fahne auf Mediendifferenzen
aufmerksam und wieder geht die Malerel aus dem
inszenierten Paragone gestarkt hervor: Sieist das flexiblere
und kontrollierbarere und damit auch das vollkommenere
Medium.

© Seffen Bogen



Abb. 3.5: Wolkenreiter (Det.
aus Abb. 3.6)

Abb. 3.6: Andrea Mantegna,
hl Sebastian
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3.3 Information

Die Fahne reproduziert einen Typus und zeigt damit an, zu
welcher Gemeinschaft sie gehort. Mehr Information kann sie
mit ihrem indexikalischen Gestus nicht verbinden. Gerade
dieser Umstand mul? einen Maler der Renaissance reizen.
Denn hier ergibt sich ein eklatanter Unterschied zur Art, wie
er seine signifikanten Formen hervorbringt, sein Publikum in
imagindre Welten entfihrt.

Die relevanten Merkmale der Fahne sind in einem
heraldischen Kode festgelegt. Er bleibt lesbar, egal in welcher
Materie er realisiert wird. Mediale Eigenschaften und
signifikante Merkmale einer Fahne sind strikt getrennte
Ebenen des Zeichenprozesses. Die Fahne weht unabhangig
von ihrer Heraldik. Der Maler kann dagegen wunderbar
flexible Ubergange zwischen Eigenschaften seines Mediums
und den signifikanten Formen hervorbringen. Kein
vorgepragter Typus schiebt sich zwischen die Bildflache und
das, was der Betrachter darin erkennen kann. Wir scheinen die
Dinge selbst zu sehen. Die Figuren [6sen sich in ihren
eingefrorenen Gesten wie von Zauberhand aus dem starren
Kontinuum der Bildflache. Nuancen des Farbauftrags
verandern den Gesichtsausdruck, ohne dald wir zuvor an den
Bildern lernen mifdten, relevante Differenzen zu
entschlsseln. Wie sollte der Maler seine anderen
Moglichkeiten der Formgebung nicht auch und gerade am
Beispiel der flatternden Fahne demonstrieren?

Eine Fahne bietet die Moglichkeit zur "doppelten Mimesis”,
einen Begriff, den ich von Felix Thirlemann tbernehme ziu
hiremann. DOpPpPEIte Mimesis liegt z.B. vor, wenn ein Maler eine
Wolke malt, und diese Wolke zugleich eine figurliche Gestalt
zeigt, die der Betrachter projektiv entdecken kann. Mantegna
war ein Meister dieses Verfahrens, wie etwa sein
Wolkenreiter (Abb. 3.5) aus dem kleinen Tafelgemalde des



Abb. 3.4: Fahne am linken
Bildrand (Det. aus Abb. 3.3)
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Abb. 3.7:
Bergspitze, Wolken-
formation und Fahnentuch
(Det. aus Abb. 3.0)

Fahnen (Det. aus Abb. 2.4)

Abb. 3.9: Traum der Ursula

Abb. 3.10: "Todesengel" und
Todesschutze (Det. aus Abb.
3.9 und Abb. 2.0)

Abb. 3.11: Ursula und der
Engel

nl. Sepastian 1n VWien bewelst (ALD. 5.6).

Durer hat ein ahnliches Spiel mit dem Faltenwurf von Kissen
und Tuchern inszeniert. Damit néhern wir uns wieder den
gemalten Fahnen, die bei Carpaccio von Anfang an verdachtig
wirken. Sie sind Teil der Himmelszone und bilden zusammen
mit den Wolkenformationen ein uneingel ostes
Gestaltpotential (Abb. 3.4, Abb. 3.7). Wie ein réatselhaftes
Orakel scheint das Schlagen ihrer Bander mehr sagen zu
wollen, als die aufgepragten heraldischen Zeichen sagen
konnen. Hat der Betrachter hier etwas Entscheidendes
Ubersehen?

Die Moglichkeit der projektiven Form der Fahne bleibt im
Ursulazyklus lange Zeit ein spannender und doch
unbestétigter Verdacht. Beim Empfang in Rom kdnnen wir
eine Art Kniefall der Kreuzfahne erkennen, die sich dabei
ahnlich tanzerisch verhalt wie die Botschafter in den
vorhergehenden Bildern (Abb. 3.8). Doch der Betrachter kann
nicht sicher sein, ob er hier wirklich eine konsensféhige,
gemeinschaftsstiftende Form erkannt hat.

Das einzige Beispiel, das - wie ich glaube - eine klare
Auflésung besitzt, ist der Traumengel. Die Traumszene ist
eigentlich ein sehr stilles, sozusagen windstilles Bild (Abb.
3.9). Der leiseste Lufthauch wird spirbar, so dal3 das
aufwallende Gewand des eintretenden Engels nicht nur
seilnem gemessenen Schritt, sondern auch dem Luftzug der
Fortbewegung geschuldet scheint. Ursula scheint diesen
Hauch zu spuren. Mit der Hand am Ohr lauscht sie dem
gottlichen Pneuma.

Das Bild ist voller Anspielungen auf das zukiinftige
Martyrium, das Ursulaim Traum vorhergesagt wird. Der
Schlaf ist auch der Tod, das Bett die Bahre (auf der die
Heilige zwel Bilder weiter liegen wird), die Konigskrone ist
die Martyrerkrone, der Schrank die Gruft usw. Die vielen
Vorzeichen des Bildes hat bereits Michel Serres analysiert s
serres. Dazu gehdrt auch der Engel, der al's todbringender Engel
erscheint (Abb. 3.10): Die dunkle Martyrerpalme ist so spitz
wie ein Pfeil. Das goldene Band in seiner Hand - und damit
komme ich zur angekiindigten doppelten Mimesis (auf die
mich eine studentische Arbeit von Norman Achtler und
Christoph Henn aufmerksam gemacht hat) - rollt sich zur
Form eines geschwungenen Bogens ein. Wir sehen plétzlich
den oberen Tell des Bogenstabs an den sich eine
ausgebuchtete Nase anschlief, die die Hand antizipiert, die
den Bogen halt und an der der Pfeil angelegt wird. Mit einem
solchen Bogen wird zwel Bilder weiter der Jingling auf
Ursulazielen (Abb. 3.10), die dabei so ergeben auf ihr Ende
wartet, wie sie auch die Traumbotschaft entgegengenommen
hat. Die Konfrontation der trdumenden Ursula mit dem
Traumboten nimmt somit die Konfrontation der Méartyrerin



ADD. 5.12: Ursulauna der
Todesschitze

mit ihrem Morder vorweg(Abb. 3.11/ 3.12). In die

blondgel ockte Anonymitét des Todesschitzen kann sogar eine
direkte Wiederkehr des Traumengels hineingesehen werden.
Das bogenahnlich flatternde Band der Traumszene
unterstreicht diese unheimliche Analogie.

Im Band des Engels haben wir somit einen Fall der doppelten
Mimesis mit Tuch, auch wenn es kein Fahnentuch ist. Das
Tuch wird entsprechend anders signifikant als eine Fahne:
nicht durch einen aufgeprégten heraldischen Typus, sondern
durch ein projektives Spiel mit einer fixierten Kontur. Gerade
dadurch stellt Carpaccio einmal mehr die Uberlegenen
medialen Fahigkeiten seiner Malerel unter Bewels.
Eigenschaften des Mediums und signifikante Formen kénnen
hier in einem gemeinschaftsstiftenden Spiel ineinander
Uberfiihrt werden. Gemeinschaftsstiftend ist dieses Spiel vor
allem deshalb, weil esimmer eine Gruppe geben wird, die die
signifikante Form sehen will, und eine andere, die sie eben
nicht so sehen will oder sehen kann.

© Seffen Bogen
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4. Neuzeitliches M edienbewul3tsein

Die im Versammlungsraum der Scuola di Sant'Orsola
aufgehangten Leinwandgemalde Carpaccios standen ahnlich
wie wirkliche Fahnen fir die Selbstbehauptung und das
Zusammengehdrigkeitsgefihl einer Gemeinschaft. Mit Hilfe
der Kunst Carpaccios schufen sich die Mitglieder der Scuola
einen Ort, mit dem sie sich identifizieren, an dem sieihre
Anspriche sichtbar machen konnten. Diese Funktion der
Bilder wird durch das Malen fremder Medien unterstrichen. In
einem internen Paragone er6ffnet sich der Maler die
Moglichkeit, die Leistungsfahigkeit seiner Kunst gegen die
dargestellten anderen Medien auszuspielen.

Darin kann Carpaccios Zyklus als paradigmatisch fur ein
neuzeitliches Medienbewul3tsein gelten. Die mittelalterliche
Malerei war von einem zentralen Medium ausgegangen: dem
heiligen Kdrper, durch den Gott spricht und wirkt. Jedes vom
Menschen eingesetzte Medium muf3te der heiligen Substanz
seine Referenz erweisen. Jede mediale Brechung muféte sich
als zusétzliche Entfernung von der Fille des Ursprungs
ausgeben. In der Neuzeit kehrt sich diese Hierarchisierung
um. Die Fulle wird nicht am Anfang, sondern am Ende
vermutet. Die Bilder des Ursulazyklus dirfen bedeutend sein,
ohne den sichtbaren Kniefall vor der Reliquie zu machen, die
sich im Besitz der Scuola befand. Stattdessen wird ein Spiel
der medialen Anreicherung inszeniert, in dem es nicht leicht
ist, den Uberblick zu behalten.

Die Spielregel jedoch ist deutlich geworden: Durch gemalte
Medialitéat schwéachen die Bilder des Ursulazyklus ihre eigene
Wirkungsmacht nicht, sondern stérken sie. Medialitét steht
nicht mehr fir eine Entfernung von den Urspringen, fur
Ubertragungsverluste oder Ubertragungsfehler, sondern fiir
den Zugewinn an Herrschaft und Kontrolle: Welche Macht ist
grof3er als die, andere im eigenen Namen sprechen zu lassen?



Das gewandeite IViedienbewulstsein der trunen Neuzeit
reflektiert die Tatsache, dal3 sich Macht auf Medien stiitzt,
daf3 diese keine vorliegende Autoritét passiv widerspiegeln,
sondern diese erst produzieren. Die Malerel gewinnt dabei
den Rang eines Konigsmediums, das mit einer unglaublichen
Transparenz und Flexibilitét andere Medien integrieren und
umfunktionieren kann. Mit anderen Worten: Malerei steht fir
die Beherrschung des bereits Herrschaftlichen. Die Dinge, die
in den Szenen auf nicht immer genau bestimmbare Weiseim
Namen fremder Mé&chte sprechen, beginnen unter der Hand
des Malers von Neuem und nun im Namen seiner
Auftraggeber bedeutend zu werden. Carpaccios obsessive
Beschéaftigung mit der Fahne steht im Zentrum einer solchen
Kunst.

© Seffen Bogen





