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Modus und Modul.
Ein Beitrag zur Strukturanalyse der romanischen Baukunst

Die romanische Baukunst wird gemeinhin mit
einer Asthetik des Massenbaus, der additiven
Disposition und der rhythmisierenden Komposi-
tion assoziiert. Nicht sogleich wird man an jene
Kategorie denken, die in unserer Vorstellung von
antiker und nachmittelalterlicher Architektur
einen zentralen Rang hat: die Gliederordnung.
Gleichwohl hat es Versuche gegeben, anhand die-
ses >Leitfossils< Schulen, Gruppen und Epochen
des Bauens im Zeitraum von oo bis 1200 zu sor-
tieren. Puig i Cadafalch machte die Mauergliede-
rung durch Lisenen, verbindende Bogenfriese,
Blendarkaden und Ornamentbinder zum bestim-
menden Merkmal seines »premier art romanc.!
Ihm folgend und ihn zum Teil korrigierend
haben Peter Meyer und Hans Eckstein diese
Untersuchungen fiir die >eigentlichen< romani-
schen Jahrhunderte nach 1ooo fortgesetzt und an
»ihrem Verhiltnis zu den plastischen Architek-
turgliederungen« zwei Grofiregionen unterschie-
den: das ostromanische und das westromanische
Stilgebiet mit den Bauten Deutschlands, Italiens
und der Ostprovinzen des heutigen Frankreich
auf der einen, und den Bauten des siidwestlichen
Frankreichs und Nordspaniens auf der anderen
Seite.> Fiir die erstgenannte Gruppe soll gelten,
daf} sie an Gliederformen so »wenig interessiert«
sei, daf} »es nie zu einer konsequenten, korper-
haften Organisierung der Mauer« komme — wenn
Gliederung, dann Flichengliederung als »Deko-
ration« und »Bereicherung«. Der westromani-
sche Stil habe dagegen »aus rémischen Anregun-
gen eine neue Formenwelt« korperlicher Gliede-
rung entwickelt und sei zur »strukturell-korper-
haften Mauergliederung« vorgestofien.3

1 Josep Puig i Cadafalch, La géographie et les origines du
premier art roman, Paris 1935.

2 Peter Meyer, Europdische Kunstgeschichte. Vom Alter-
tum bis zum Ausgang des Mittelalters, Miinchen 1986,
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Wir werden gleich eine prinzipielle Kritik die-
ses Ansatzes vortragen, doch sei zuvor festge-
stellt, dafl diese Zuschreibungen auch in ihrem
sachlichen Gehalt nicht tiberzeugen. Um nur an
einem beriihmten Beispiel die einschligige Auf-
fassung der »ostromanischen Gruppe« als rein
flichengliedernde in Frage zu stellen, zitieren wir
aus dem Inventarband von Hans Erich Kubach
und Walter Haas zum Speyrer Dom eine struk-
turanalytische Vignette, die zu den aufschlufi-
reichsten Beobachtungen dieser Bauuntersu-
chung und der neueren Romanikforschung tiber-
haupt gehort. Es geht um die Stelle, wo an die
gerade Mauer des Altarhauses die Rundung der
Apsis ansetzt (Abb. 1): »Die Lingsmauer des
Altarhauses hat vor dem Apsisansatz aufien
einen verstirkten Eckpfeiler. Innen hat sie an
dieser Stelle einen Halbsdulendienst und sie ist
durch die Mauerkapelle mit ihrer Apsidiole aus-
gehohlt. Die mit dem Einzug anschliefende
Apsis ist auflen mit Blendnischen und Halbsdu-
lenvorlagen gegliedert [ich fiige hinzu: auf der
Hohe des mittleren Geschosses, s. Abb.8 -
W.K.] und hat innen einen verstirkten Absatz-
pfeiler sowie eine Gliederung mit Muldennischen
und Halbsiulenvorlagen. Die Pfeiler, auf denen
Apsisstirnbogen und Ostgiebel aufruhen, erhal- -
ten auf diese Weise eine Grundrifiform, die
gegentiber der Grundform des Anschlusses einer
eingezogenen Apsis an einen Rechteckchor
durch 8 verschiedene Gliederungssysteme berei-
chert ist. 4 davon erweitern die Grundform
durch Vorlagen, wihrend die anderen 4 als
Nischen in sie eindringen. Die Mauer ist zwar
noch analysierbar, aber nicht die tbersichtliche

160ff.; Hans Eckstein, Die romanische Architektur: der
Stil und seine Formen, Koln 1975, 371f.
3 Meyer (wie Anm. 2), 160.
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1. Speyer, Dom, Wandrelief Altarhaus und Apsis
(nach Walter Haas)

Gliederung des Baukérpers mit Gliedern von
klar ablesbarer Herkunft und Funktion ist das
Ziel dieser Gestaltung, sondern die plastische
Durchformung der ganzen Mauer.«#

Wir konnten mit den Autoren lange iiber die
Berechtigung des Schlufisatzes streiten, aber die
Widerlegung eines angeblichen Desinteresses
dieser Baukunst an der Gliederform und an der
strukturellen Durchbildung der Mauer diirfte
schon mit den von Haas gezeichneten Rissen
gelungen sein. Mit Speyer I ist lingst eine Stil-
stufe erreicht, welche die Konformitit von Wand
und Glied iiberwunden hat, die als Charakteristi-
kum des »premier art roman« gilt. Es sei nicht
bestritten, dafl wir in den romanischen Kunst-
landschaften auf unterschiedliche Verhiltnisse
zwischen diesen beiden Groflen treffen, aber die-
ser graduelle Ansatz geht an einem ganz ent-

4 Hans Erich Kubach und Walter Haas, Der Dom zu
Speyer, Miinchen 1972, 712. 1

s Die verlafilichste und ausfiihrlichste Ubersicht tiber die
Gliederungssysteme der Romanik geben Hans Erich
Kubach und Albert Verbeek, Romanische Baukunst an
Rhein und Maas, Berlin 1989, Bd. 4, 180ff., 267ff,,

450

scheidenden Charakteristikum der Gliederungs-
schemata vorbei: dafl sie nimlich immer, auch in
ihrem diinnsten, >dekorativen< Auftrag eine dis-
kursive Form sind, die am Bau vom Bauen
spricht. Dazu miissen sie nicht plastisch instru-
mentiert sein.

Die Beachtung der Gliederungsschemata hat
also bei den Stilhistorikern zu nicht viel mehr
gefiihrt als zu Klassifizierungshilfen und zu einer
sehr allgemein gehaltenen Asthetik des (Vor)-
Romanischen, die an korperlichen Werten Maf§
nimmt.5 Nun war die Romanik-Forschung in-
zwischen tiber die Form- und Typengeschichte
vom Schlage Puig i Cadafalch fortgeschritten
und hatte sich parallel zu Ansitzen in der Gotik-
und vor allem in der Barock-Interpretation
strukturanalytischen geoftnet.
Zwei Texte waren in dieser Hinsicht grund-
legend: Zur Mittelalterlichkeit der gotischen Ka-
thedrale von Werner Gross aus dem Jahr 1938
und Hermann Beenkens Brithler Vortrag von
1948 mit dem Titel Die entwicklungsgeschicht-
liche Stellung der romanischen Baukunst. Kurze
Zitate mogen andeuten, wie diese Autoren das
Primat des Syntagmatischen als »Umwandlung
des tektonischen Gliedes [der Antike] in ein sy-
stembauendes Motiv« angehen. Gross: »Das mit-
telalterliche Bauglied ist bei seiner tektonischen
Zwitterhaltung das ideale Motiv, ein Movens, das
{iberall zur Einordnung, zum Antrieb, zur Wie-
derholung dringt. Aber nur mit so gearteten
Gliedern ist es moglich, ein System aufzubauen,
[...]« ist es moglich, wie Gross an anderer Stelle
schreibt, »dafl dieselben Bogen und Glieder den
Raum erst auf«bauen.® Das Stichwort Raum deu-
tet an, dafl das systematische Verkniipfungs-
potential der Glieder tiber die Gliederungseinheit
hinausreicht und symbolisch oder praktisch auch
die »Raumordnung« dieser Architektur mitarti-
kuliert. In diesem Sinne hat Beenken sich des

Uberlegungen

332ff., 442ff. Sie sind an den Kriterien Stilstufe, Schule
und Kunstlandschaft orientiert. Es fillt auf, dafl die
Autoren denselben Tatbestand bei jedem Durchgang
anders iiberschreiben.

6 Werner Gross, Zur Mittelalterlichkeit der gotischen
Kathedrale, in: Festschrift Wilhelm Pinder zum 6o. Ge-
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romanischen Pfeilers mit Vorlagen angenommen
und ihn als »eine richtungsmifig differenzierte,
d.h. das Auge auf bestimmte raumliche Richtun-
gen verweisende Stitzform« beschrieben. »Er ist
nach allen vier Seiten auf eine riumliche Entspre-
chungsform ihm gegentiber bezogen und mit ihr
verbunden.«

Die syntagmatische Leistung wire also im
Sinne dieser Autoren das naheliegendste Thema
tiberhaupt, wenn es um mittelalterliche Glieder-
ordnungen geht. Sie sind schon auf der konstitu-
tiven Ebene ihrer Durchbildung syntagmatisch
infiziert. Anders ihr antikes Gegenstiick: »In der
griechischen Antike fiigen sie sich wohl zu einer
Ordnung, aber die Teile bleiben in ihr selbstge-
wichtig und schon, was sie sind.«® Diese Feststel-
lung von Gross widerspricht den Auffassungen
jenes Architekturtheoretikers, der als erster in
einer protostrukturalistischen Weise iiber die
Gliederformen nachgedacht hat — das war Karl
Botticher 1844 in seiner Tektonik der Hellenen.
Er unterschied die Bauglieder bekanntlich als
»Kunstform« des Baus von dessen »Kern-« oder
»Werkform«, dem »mechanisch notwendigen
und statisch fungierenden Schema«, und defi-
nierte ihre Aufgabe als den »ethischen Zwecks,
»die bauliche Funktion, welche der ganz allein
fungierende Kern physisch verrichtet, duflerlich
darzustellen und lebendig zu versinnlichen«.?
Diese Koppelung der beiden »Formen« oder
Funktionen wird man in dieser Verallgemeine-
rung heute nicht mehr unterschreiben wollen,
auch fiir das engere Gebiet der griechischen Bau-
kunst nicht, dennoch bleibt Béttichers Heran-
gehensweise wichtig, weil die Aufgabentrennung
es ihm ermdglichte, seine »Kunstform« als »er-
klirende Charakteristik, als »symbolische Attri-
bution«, als »charaktervolles Zeichen« zu be-
schreiben und ihr damit eine Sprachférmigkeit
und einen diskursiven Status zu sichern, der fiir

burtstag, Leipzig 1938, 65—181, hier 170. Siehe auch
die weiteren Ausfithrungen dieser Gedanken in ders.,
Abendlindische Architektur um 1300, Stuttgart 1948,
passim.

7 Hermann Beenken, Die entwicklungsgeschichtliche
Stellung der romanischen Baukunst, in: Beitrige zur
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unsere Untersuchungen von direkter Relevanz
ist, auch oder gerade, wenn wir als Referenten
dieser »Erklirungen« die Tektonik streichen
miissen. Aber Bétticher ist auch der Vordenker
des syntagmatischen Ansatzes. Aufler der sinnli-
chen »Erklirung« des zugrundeliegenden Funk-
tionsteils kommt dem Glied nimlich die Be-
stimmung zu, »seinen Bezug zu den anschliefSen-
den Gliedern« zu »versinnlichen« und das Ganze
»bildlich zu verkniipfen«. Botticher nennt diese
Funktion »Junktur«. Er sieht mit anderen Wor-
ten fiir die Antike und implizit ganz allgemein
eine doppelte Bestimmung des Gliedes vor, die
man mit einer in der Sprachwissenschaft geldufi-
gen Begriffsfindung als Koexistenz von Auto-
Funktion und Syn-Funktion beschreiben kann:
danach hat jedes Element einen Eigenwert und
einen Bindungswert. Wir fragen im folgenden
nicht, welchen Charakter die nachantike Glie-
derform als einzelne aufweist. Wir nehmen ihre
Grundbestimmung als »systembauendes Motiv«
fir gegeben und setzen auf der nichsthoheren
Ebene an, wo sich die Glieder zu groferen, rela-
tiv autonomen Einheiten zusammengefunden ha-
ben, und fragen dann, welchen Beitrag diese ge-
gliederten Einheiten oder Syntagmata zur Kon-
stitution der baulichen Gesamterscheinung bzw.
ihres Stils leisten. Dazu missen wir erst die
Bedingungen ihres Erscheinens kliren.

Die vorromanische Architektur war bereits
durch .eine stark differenzierende Stufung und
Disposition der Raume und Kubaturen gekenn-
zeichnet. Dehio hat ihren robusten und vielge-
staltigen »Korperstil« sehr treffend gekennzeich-
net. Die »Vermannigfachung des Grundrisses,
schreibt er in seiner Geschichte der deutschen
Kunst, »hatte aber noch eine zweite Bedeutung:
sie gab dem Auflenbau, verglichen mit der spat-
antiken Basilika, ein zu hochster Bedeutsamkeit
verindertes Geprage: dort alle Flichen und Lini-

Kunst des Mittelalters. Vortrige der Ersten Deutschen
Kunsthistorikertagung auf Schlofi Briihl, Berlin 1950,
46—53, hier 47.

8 Gross 1938 (wie Anm. 6), 170.

9 Karl Botticher, Die Tektonik der Hellenen, Potsdam
1844, VL.
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2. Reichenau, Mittelzell, Bauliche Entwicklung
von 816 bis 946

en in gleichgerichtet geradem Verlauf, hier man-
nigfaltige Brechung, Gruppierung, Kontrastie-
rung, im Eindruck noch gesteigert durch den
Wechsel belichteter und beschatteter Bauteile.
Daran schlof§ sich ein weiteres: die Bewegung,
die in die Baumasse gekommen war, drangte ver-
tikal in die Hohe, ein neuartiges Bauglied wurde
der Basilika einverleibt: der Turm.«*° Die spatere

10 Georg Dehio, Die Geschichte der deutschen Kunst,
Stuttgart 41930, Bd. 1, 79. Das Kriterium Kontrast
bereits bei Franz Theodor Kugler eingefiihrt, s. dessen
Geschichte der Baukunst, Stuttgart 1858, Bd. 2, 24.
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Forschung hat das »kubische Schema« (Botti-
cher) dieser Architektur in der Perspektive einer
progressiven Modularisierung behandelt. Modu-
le sind bauliche Einheiten, die mehr oder weni-
ger spezielle Aufgaben durch spezielle Grofifor-
men und Lagebeziehungen ausdriicken: West-
werk, Langhaus, Chorhaus, Querhaus, Apsis,
Turm, Krypta etc.'” Unsere Abb. 2, welche die
Entwicklung von St. Maria auf der Reichenau
nachzeichnet, konnte als Musterillustration die-
ses Formkonzeptes jedes Lehrbuch schmiicken.

Die ebenso massive wie expressive Modularitat
ist die grofle Errungenschaft der nachantiken Ar-
chitektur; es ist ein Gemeinplatz der Forschung,
daf} sie in den beiden Jahrhunderten nach 1ooo
nicht aufgegeben wurde. Die Romanik setzt das
Kombinieren der vielen Teilkorper und Teilfunk-
tionen zu immer anderen Kompositionen unge-
brochen fort — diese Tatsache hat sich schlieflich
in einem der wenigen kunsthistorischen Grund-
begriffe verfestigt, die dem romanischen Bauen
gewidmet wurden: in Paul Frankls additivem
Prinzip, und sie hat weiterhin die Romanik-For-
schung fast automatisch der typologischen Be-
trachtungsweise ausgeliefert, die im Hinblick auf
Regionen und Stilstufen charakteristische Kom-
binationen ermittelt.

Dieser Versuch nimmt vom typologischen
Sortieren Abstand, bleibt aber am Prinzip der
Modularitit insofern weiterhin interessiert, als
die Aufgabe der von uns betrachteten Gliede-
rungseinheiten die Auszeichnung eines Moduls
ist, was zweierlei bedeutet: Der Modul ist das
Integral; das Gliederwerk ist diesem Teilganzen
untergeordnet. Und weiterhin: Auf das Ganze
gesehen wirkt es eher disjungierend, als jungie-
rend. Wihrend auf der konstitutiven Ebene der
Einzelglieder und ihrer Durchbildung mit Been-
ken und Gross das Gesetz der Junktur gilt, wel-
ches vor allem im Rundbogen und im Reihen-
charakter von Gliederstellungen seine sinnfillig-

11 Damit ist auch gesagt, dafl Modul nicht im Sinne der
Architekturgeometrie und Morphologie als grundle-
gende Mafleinheit zu verstehen ist.
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sten Figuren hat, stehen die nichsthéheren Ebe-
nen der Kombinationen und Kompositionen un-
ter dem Gesetz des Kontrastes.

Angesichts der Tatsache, dafl alle Aussagen
und Bedeutungen nur in einem differentiellen
System zustandekommen, mdchte man dieser
Kategorie keinen zu groflen Erkenntnisgehalt
beimessen. Andererseits darf man nicht zu frih
aufgeben, tiber eine Typologie des Unterschied-
lichen in historischer Hinsicht nachzudenken.
Kontrast ist mehr als Differenz und Variation,
weniger als Gegensatz und Widerspruch. Aber
ebenso wichtig wie die Fiillung ist die Frage nach
der Reichweite des Begriffs. Wenn wir sagen, daf§
das Gesetz des Kontrastes fiir die drei Ebenen
der Kombination gleichermaflen gilt, fur die
Komposition des Gebdudeganzen ebenso wie fiir
das Verhiltnis seiner Komponenten, sprich Mo-
dule, untereinander wie fiir deren interne Durch-
bildung, dann ist das eine sehr weitgehende Aus-
sage, die wir in diesem Umfang weder fir die
Antike noch fiir andere Baustile vor oder nach
der Romanik machen konnen. Wir miissen dann
nur noch einen Begriff fiir das syntaktische Ana-
logon der antiken Gliederordnung finden und
schlagen dafiir den Begriff des Modus vor und
qualifizieren ihn sogleich als Kontrastmodus.
Modus verstehen wir als eine in sich konsistente
Art und Weise des Gliederns, die zu einer Glie-
derungseinheit fiihrt; mit Kontrastmodus ist ge-
meint, dafl der Modus nicht allein auftritt, son-
dern sich tber Kontrastbeziechungen definiert.
Wenn die Module Teilfunktionen als abgesetzte
Gebaudeeinheiten darstellen, dann kommt den
Modi die Aufgabe zu, entweder einen Modul als
ganzen oder Zonen desselben durch spezifische
Gliederungsformen zu unterscheiden. Nichts
kann diesen Sachverhalt besser illustrieren als die
mittelalterliche Architekturabbildung (Abb. 3),
die das Fehlen der korperlichen Dimension
durch ein reichhaltiges graphisches Repertoire
wettmacht. Wie die Teilkorper und die Teilab-
schnitte vertikal und horizontal abgesetzt und in
sich unterschieden werden, das hat etwas von
einem >jeu de differencess, bei dem die Regel gilt,
daf} niemals Gleiches sich beriihren darf.
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3. Umkreis Nikolaus von Verdun,
Bischof mit Kirchenmodell (Detail),
Grubenschmelz,

Ende 12. Jahrhundert. Chicago,
The Art Institute of Chicago

Trier, Dom: Der Ursprung der Fassade
aus dem Geiste modularen Komponierens

An dieser Stelle werden wir uns nur den Au-
fengliederungen widmen — die ebenso ergiebigen
Themen der Flichendifferenzierung und Auf-
bauform im Inneren und der Bezichung von
inneren und dufleren Aufrifisystemen bleiben
ausgeklammert. In Trier finden wir auch das
erste, voll ausgearbeitete und am besten erhaltene
Beispiel fiir ein Komponieren mit Modulen und
Modi. Die Rede ist vom Westbau des Domes, der
seit 1042 unter Erzbischof Poppo errichtet wur-

de (Abb. 4, 5).'2
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4. Trier, Dom, Westfassade (nach Kubach/Verbeek)

Der Westbau stellt sich als die Kombination
zweier Grofimodule dar, die man behelfsmifig
als Front und Fassade unterscheiden kann. Eine
hintere glatte Wand schliefit das Langhaus ab,
das in zwei Tiirmen und einem Dreiecksgicbel
aufgipfelt, dreiteilig, elementar, wie es auf Siegeln
erscheint, eine »Abbreviatur des Gesamtbaus«,
wie Giinter Bandmann sagen wiirde. Davor ist
als vielfsrmige Komposition eine Fassade aufge-
baut, die in einem fiinfteiligen Rhythmus in der
Folge a b A b a angelegt ist. Die vorgezogenen
Flankentiirme (a) entsprechen als zylindrische
Formen und dank ihrer Flichengliederung dem
michtigen Apsisrund (A) in der Mitte. Dazwi-
schen sitzen zwei gerade Fassadenjoche (b), die
eine eigene Ordnung formaler Artikulation vor-
fihren. Beide Ordnungen arbeiten zum Zweck
der Differenzierung mit den Mitteln Material/
Farbe, Figur, Fliche und Tiefenschichtung. Die

12 Wolfgang Kemp, Kommunikative Distanz. Zu den
Anfingen der Fassade am Beispiel des Trierer Doms,
in: Re-visionen. Zur Aktualitit von Kunstgeschichte.
Festschrift Alexander Perrig, hrg. v. Barbara Hiittel,
Richard Hiittel u. Jeanette Kohl, Berlin 2002, 3-24,

454

Mauer der rund vortretenden Elemente ist klein-
formatiges Kalksteinmauerwerk, das mit ziem-
licher Sicherheit verputzt war. Damit kontrastie-
ren die geradlinigen Bauteile mit ihrem Grofi-
quaderwerk und dem Schichtwechsel verschie-
denartiger Steine in den Bogen. Und so wie den
vortretenden Elementen vortretende Glieder auf-
gesetzt werden, so ist den zuriicktretenden Par-
tien eine zweite Wand hinterlegt. Was in der
einen Ordnung plastisch ausgeformt erscheint,
wird in der anderen ausgeschnitten und zu opti-
scher Wirksamkeit gebracht. Die abgestimmten
Kontraste von Auswirts und Einwirts, von Ent-
gegentreten und Nach-Innen-Leiten, von Archi-
tekturrelief und Schattenraum sind der einfachste
und stirkste Ausdruck der zweifachen Orientie-
rung der Fassade — als Vorbereitung auf das In-
nen, als Adressierung des Umraums, der Stadt.
Mit den rund vortretenden Partien sind die
Wandfelder durch die Gesimse verbunden. Sie
trennen, fiir alle fiinf Kompartimente verbind-
lich, das Erdgeschoff vom ersten Stockwerk und
das erste vom zweiten — dariiber dann, das Dach-
gesims, schliefft nur die drei mittleren Partien ab,
wihrend die Tiirme mit ihrem dritten Geschof§
seinen Ansatz demonstrativ iiberragen. Damit ist
in der Horizontalen schon angelegt, was fiir die
gliedernde Wirkung der Gesimsbander auch in
der Vertikalen gilt: Sie konnen trennend und ver-
bindend eingesetzt werden. Im ersten Stock der
geraden Joche wird aus dem Band ein Auflager
fiir den groffen Blendbogen, und im Inneren der
Portaloffnung teilt es, weiterlaufend, das grofle
Motiv nach Rechteck- und Kreisform, in die bei-
den Grundelemente also, welche das Gesamt von
Grund- und Aufrifl bestimmen. Diese Auftei-
lung wiederholt sich in der Ausgestaltung der
kleinen Eingangsoffnungen, so dafl wir in Ver-
bindung mit geschofliiberschreitenden Ansitzen
hier das Motiv der tibergreifenden Form antref-

hier 3ff. Ich miifite, die damalige und die jetzige
‘Interpretation zusammennehmend, von einer zweifa-
chen Wurzel des Ursprungs der Fassade sprechen: in
der Transformation des stadtischen Kontextes und im
darauf abgestellten Prinzip des modularen Kompo-
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fen, welches gestaltpsychologisch ebenso stark
ist wie das Motiv des struktiv erklirenden
Schichtenaufbaus, das in den runden Teilen
herrscht.’s Uber dem groflen Portalbogen ist die
Figur des Ubergreifungsmotivs noch ein zweites
Mal, wenn auch schwicher ausgebildet, wirksam:
Ein Entlastungsbogen legt sich zusammenfas-

nierens. Ausfiihrliche Behandlung des Gliederungs-
systems bei Kubach/Verbeek (wie Anm. ), 181f.

13 Die wichtigste Referenz ist nach wie vor Hans SedI-
mayr, Das erste mittelalterliche Architektursystem, in:
ders., Kunstwissenschaftliche Forschungen II, 1933,
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5. Trier, Dom, Westfassade

send tiber die obere Galerie aus drei Arkaden, die
mit der darunterliegenden Vierergruppe als ein
Zusammenhang verstanden wird, wenn auch da-
zwischen das Gesimsband durchlauft.

Man erhilt schon hier einen Hinweis darauf,
dafl romanisches Komponieren nie Sache eines
Formgedankens sein kann. Als differentielles

25-62, hier 25ff., auch in: ders., Epochen und Werke,
Wien 1959, Bd. I, 8o—139. Ob Sedlmayr seine Begriffe
auch auf die romanische Architektur angewandt hat,
wie es die ebd. angekiindigte Arbeit tiber »architekto-
nische Systeme« verspricht, ist mir nicht bekannt.
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6. Trier, Porta Nigra, Siulen- und Bogenstellung

System beruht es auf einer koordinierten
Abstimmung und Abgrenzung mehrerer Prinzi-
pien. Das gilt fiir das spannungsreiche Nebenein-
ander von Grundfiguren wie rund und gerade,
plastische und ausschneidende Wandbehandlung,
additiver Geschoflaufbau und subordinative
Form. Das gilt aber auch fiir die Mehrfachbeset-
zung ein und derselben Figur. Unser Beispiel war
das Gesims, das jungierende Element, das die
verschiedenen Kontexte aller fiinf FEinheiten
durchliuft und mehreres leistet: Es fat Module
zusammen, und es scheidet sie; es trennt Stock-
werke, und es trigt zur Uberwindung ihrer
Grenzen bei.

Man kann die These vertreten, dafl sich der
Kontrastgehalt der beiden Hauptmodi aus der

14 Unverdffentlichtes Manuskript einer Romanik-Vor-
lesung aus dem WS 1962/63, 381, das mir Martin
Warnke freundlicherweise zuginglich machte.
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Aufspaltung eines antiken Vorbilds ergibt. Die
nahe Porta Nigra (Abb. 6) hat als alles bestim-
mendes Motiv die Rundbogenéffnung, die von
kleiner und grofler Geschofigliederung zweifach
gefaflt wird — dieser Formenverband, die sog.
Kolosseumsordnung, taucht im Aufleren wie im
Inneren, an den runden und an den geraden Par-
tien in serieller Konformitat auf — insgesamt
144mal. Wiederholung ist das oberste Prinzip des
antiken Bauens; Variation kann, mufl aber nicht
sein. Der Baumeister der Domfassade zerlegt
diese Einheit und verteilt ihre Elemente auf die
beiden Ordnungen oder Modi. Die gerundeten
Elemente Turm und Apsis zeigen geschofbeto-
nende Pilastergliederung und haben entweder
keine Fensteroffnungen oder rundbogige Fen-
ster, die auch ohne Abstimmung mit der Wand-
gliederung eingesetzt werden kénnen. Die gera-
den Zwischenbauten haben die Offnungen als
Hauptmotiv, kommen aber ohne die rahmende
und trennende Pilasterordnung aus. Wenn das
romische Vorbild in diese beiden Baumotive zer-
legt wird, dann folgt daraus als weitere Konse-
quenz der Wegfall einer inneren Proportions-
logik. Wir finden am mittelalterlichen Bau ne-
beneinander abgewogene, graduell nachvollzieh-
bare Mafle und Abfolgen, aber auch den Mafi-
stabssprung, die unbedingte Grofle wie in den
Portalbogen, die das grofite Einzelmotiv an der
Domfassade sind — die »Goliathstufe«, wie Scho-
ne sagt.'

Der Westbau des Trierer Doms ist eines der
besten Beispiele fiir das rhythmische Komponie-
ren der Kontrastmodi im Nebeneinander. Man
darf tiber dieser Feststellung aber nicht die An-
sitze zur vertikalen Differenzierung vernachlis-
sigen, die als Gestaltungsaufgabe in den kom-
menden Jahrzehnten immer wichtiger wird.
Wenn wir die Westgruppe als ganze betrachten,
konnen wir noch einmal auf den Gegensatz ihrer
beiden Einheiten Fassade und Front hinweisen,
der sich ja im wesentlichen im Ubereinander er-

15 Die neuere Literatur bei Kubach/Verbeek (wie
Anm. 5), Bd. 4, 313f.
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7. Caspar Merian, Trier, Porta Nigra und St. Simeon, Kupferstich, 1646

eignet. Aber auch die Module der Fassade sind in
dieser Beziehung analysierbar. Bei der Apsis muf}
man sich die Offnungen des obersten Geschosses
ohne Glas vorstellen, um ihren Gegensatz zu den
geschlossenen Stockwerken darunter zu ermes-
sen, eine Differenz, die ja auch in der fehlenden
Achsenabstimmung zum Ausdruck kommt. Und
bei aller Formverwandtschaft hat der Unter-
schied zwischen den groflen Portalbogen und
den kleinen Galeriearkaden einen grundsitz-
lichen Charakter. Das Strukturgesetz des Kon-
trastes treibt also auch im Geltungsbereich ein
und derselben Modalitit durchaus verschiedene
Losungen hervor. Diese verhalten sich solida-
risch in ithrer Abgrenzung von den anderen Modi
und Modulen, sie stehen aber untereinander
ebenfalls in einem Konkurrenzverhiltnis.

Trier, Porta Nigra und St. Simeon:
Der Gegenban und seine Antithetik

Um das Ubereinander als Dimension des Kon-
trasttrichtigen an einem auflerordentlichen Bei-
spiel zu studieren, brauchen wir in Trier nicht
weit zu gehen. Wir miissen nur den spatromani-
schen Chor der Simeonskirche aufsuchen, zu der
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die Porta Nigra seit dem 11. Jahrhundert ausge-
baut wurde (Abb. 7, 8). Dieser Anbau der Zeit um
1150 ist (oder war) nicht nur in sich extrem kon-
tradiktorisch konzipiert, er steht auch — und das
macht den Fall so lehrreich — in einem ersten fun-
damentalen Oppositionsverhiltnis zum Haupt-
bau, zum antiken Bauwerk des 2. Jahrhunderts.'s
Der Widerspruch zum Stadttor der Rémer be-
ginnt schon auf der Ebene von Material und
Bauausfithrung. Die operarii des 12. Jahrhun-
derts setzten prizise Steinfligung und eine klei-
nere Quaderung gegen die groben Klotze der
Porta. Welchen Reim sie sich auch immer auf die
Tatsache gemacht haben, dafl ihre Vorginger vie-
le Partien in der Bosse stehen lieflen und generell
sehr summarisch arbeiteten, sie fithrten glatte
Flichen, exakte Winkel und feindetaillierte Or-
namentik mit grofler Entschiedenheit als ihre
Markenzeichen >ins Feld< - so kann man wortlich
sagen, denn der Choranbau ist auch als Teil der
mittelalterlichen Stadtbefestigung anzusprechen.
Ahnlich auffillig ist die Ersetzung runder
Grundformen und Glieder durch polygonale und
rechtwinklige. Im Spektrum zeitgendssischer und
lokaler Moglichkeiten'® ist das eine singulire
Entscheidung, die wir wohl als dezidierten
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8. Trier, Chor von St. Simeon

Widerspruch zum rémischen Befund verstehen
miissen. Stirker noch als die winklige Brechung
selbst wirkt ihre Verstirkung durch die massiv
vortretenden Senkrechten der Strebepfeiler, deren
systematischer Einsatz als aufriflbestimmendes
Element, als Vertikalgliederung der Forschung
immer Schwierigkeiten bereitet hat. Die Streben
konnte man als abstrakte Ordnung begreifen, die
mit der Wand in einer Art Aquivalenzverhiltnis
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steht — das wire eine durch und durch unantiki-
sche Losung. Sie sind weder als Dienste im Sinne
von Verstirkung und Tragefunktion noch als
Schmuck und erst recht nicht als Glieder im
Sinne der antiken Gliederordnung anzusprechen.

Die massive Vertikalitit dieser Streben wird
nur einmal, in der Hohe von 13 Metern durch
ein Gurtband skandiert, das weder als Indikator
fiir Geschoflaufbau taugt, noch den faktischen
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Anschlufl mit der romischen Horizontalgliede-
rung herstellt — weder an den schmalen, prizise
abgesetzten Architrav, noch an die Ober- oder
Untergrenze des breiten Frieses noch an den
scharf vorstechenden Gesimsvorsprung schliefit
es an. Es setzt hoher an als letzterer, nicht viel
hoher, aber doch so unvermittelt, daf} die gesuch-
te Unabhingigkeit des Anbaus deutlich wird. Es
braucht kaum gesagt zu werden, dafl der Gurt
auch in seiner Ausbildung und in seiner Fithrung
einen grundsatzlichen Widerspruch zu den anti-
ken Horizontalgliedern artikuliert. Der Gedanke
an Architektur, an einen Aufbau aus Triger und
Last, wird durch ein Haken schlagendes und
abschiissiges Band verneint. Konsequenterweise
wird es vor der Mauer gefiihrt.

Das romische Tor ist als Masse durch die Wie-
derholung aller Baumotive gebiandigt. Wir spra-
chen schon von der Wiederholung des Fenster-
motivs, ahnlich repetitiv ist der Geschoffaufbau.
Wiederholung kann aber auch paarweise Ergin-
zung im Groflen wie im Kleinen heiflen: zwei
Durchfahrten, zwei Tiirme auf jeder Seite, zwei
Halbsdulenvorlagen als Rahmen jeder von zwei
Pfeilern umstellten rundbogigen Offnung. Der
mittelalterliche Choranbau entsteht dagegen aus
lauter nicht-verbindungsfihigen Groflelementen:
Auf einen halben Wehrturm folgt eine niedrige,
feinteilige Galerie, und dariiber stand urspriing-
lich eine Kapelle, die den Chorobergaden abgab.
Nicht-verbindungsfihig heiflt, dal der massive
hochgereckte Unterbau und der spielzeughaft
filigrane Umgang und die wie ein »Sonderbau-
werk« (Irsch) aufgesetzte Kapelle in keiner sinn-
filligen und sinnhaften Bezichung stehen kon-
nen. Es ist unméglich, von progressiver Formen-
verjiingung zu sprechen, so radikal ist der Kon-
trast, der Sprung in Artikulation und Proportion.
Auch hat man die Moglichkeit ausgeschlagen,
den Umgang als Sockel fiir den Chorobergaden

16 Was die Strebepfeiler angeht, die am polygonalen
Ostchor des Doms zu Verdun schon um 1130 auftau-
chen, so stehen sie dort und an anderen Kirchen
Lothringens auch im Dienste der Geschofigliederung,
die jetzt zum Standard gehort. Sie sind den Etagen
des Chorrunds entsprechend abgetreppt und werden
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zu benutzen, denn dafiir ist der Riicksprung
doch zu stark. Ferner wird es nicht gelingen, die
drei Teile typologisch als Aufbaumomente eines
Kirchenchors zu begreifen. Die »Kapelle« in ihrer
zeichenhaften Vereinzelung erinnert dabei an die
silhouettenhafte Ausbildung der Trierer Dom-
front, die iiber der eigenwilligen, nicht durchweg
>Kirche« sagenden Fassade so etwas wie eine iko-
nographische Orientierungsgrofie darstellt, einen
Modus des Zeichenhaften einfiihrend.

Speyer und Mainz: Komplexes Zusammen-
bestehen und Gruppenkomposition

Es wirkt fast so, als sei dieser Chor als entschie-
dener Gegenbau zur Antike auch in seiner eige-
nen Gestaltung zu fundamentalen Kontrasten
verpflichtet gewesen. Betrachten wir im Blick auf
die Gesamtfiigung und die relative Autonomie
der Geschosse zwei weitere Absiden der Hoch-
romanik, die als Modelle ungleich erfolgreicher
waren: Speyer (nach 1080) und Mainz (kurz vor
1100) (Abb. 9, 11). In beiden Fillen ist der Auf-
bau dreigeschossig. Der ungegliederte Ring der
Krypta bildet die Untergeschoflzone; dariiber
erhebt sich das Hauptgeschof§ mit den Blend-
arkaden iiber Halbsiulen, welche im Wechsel ein
Fenster und eine blinde Wandfliche umfassen;
den Abschluff macht die Zwerggalerie. Auch hier
ist das auffilligste Strukturierungsmerkmal die
auf mehreren Gestaltungsebenen abgestimmte
Artikulation jeder Zone, wie wir sie als Voraus-
setzung fiir Moduskonstitution beschrieben ha-
ben. Groflenordnung, Wandbehandlung, Gestalt
und Gliederform sind die einschlidgigen Parame-
ter, deren Kooperation zu ganz unterschiedli-
chen Wirkungsgraden getrieben wird. Sie reichen
von signalhafter Prignanz tiber Weisen der quasi
selbstreflexiven Binnenabstimmung bis hin zu
Stufen der Latenz.

von verkropften Horizontalgesimsen mit dem Bau-
korper zusammengebunden. Diese Leistung einer
horizontal-vertikalen Integration ist beim Chor von
St. Simeon bewuflt ausgeschlagen. Zur Diskussion der
Beziehungen Lothringen-Trier s. Kubach/Verbeek
(wie Anm. 5), Bd. 4, 314ff.
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9. Speyer, Dom, Apsis

Was die Gestaltfrage angeht, so ist die Art und
Weise, wie »das den ganzen Bau durchwaltende
Bogengesetz« (Kugler) modifiziert wird, von
primidrer Wirksamkeit. Wir konzentrieren uns
auf Speyer. Unten kommt uns im prallen Halb-
rund der Krypta-Ummauerung die geschlossene
Wand entgegen, die einen liegenden Rundbogen
beschreibt; dariiber erfolgt dessen — man mochte
sagen — triumphale und absolute Aufrichtung in
und vor einer vielstufigen Wand; an hochster Po-
sition ist die Wand negiert, hier liuft ein schat-
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tendes Band um, vor dem sich die kleine Bogen-
folge abhebt. Das Unbeweglich-Liegende, das
Hochgestelzt-Aufgerichtete, das Umlaufend-
Reihende: diese Kontraste im Dimensionalen
sind in Speyer auf eine besonders iiberzeugende
Weise mit verschiedenen Arten der Wandbe-
handlung koordiniert. Oder umgekehrt gesagt:
Jede Schicht hat ihre eigene Formung. Daf§ sol-
che Mehrfachmotivierung die Qualitat jeder Ar-
chitektur ausmacht, diirfte unstrittig sein; man
miifite dann aber auch dazusagen, dafl in der
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Architektur des 11. Jahrhunderts tiberhaupt erst
das Repertoire und das System erarbeitet wur-
den, um Elemente und Gestaltungsebenen im
Sinne dieser Mehrfachmotivierung in Kontakt
bringen zu konnen.

Man liest in diesem Zusammenhang immer
wieder Interpretationen, die, wenn nicht auf den
Begriff, so doch auf die Tatsache der »Entschwe-
rung« hinauslaufen.'” Dagegen ist solange nichts
einzuwenden, als man dieser Vorstellung nicht
cinen durchgehenden Bewegungszug und ein
Ziel unterstellt. Unsere Schulung an den dynami-
sierten Aufrifisystemen der Gotik und des
Barock zieht uns in diese Richtung. Die Zwerg-
galerie ist aber nicht der Kulminationspunkt des
Aufgehenden, und die Aushohlung der Wand ist
in dem Sinne kein Fortschritt. Es-kommt bei
allen Kompositionen dieser Art darauf an, daf§
man gegen die Versuchung einer progressiven
Logik die innere Mannigfaltigkeit dieser Einhei-
ten >aushilt«. Theodor Hetzer hat einmal in
einem ganz anderen Zusammenhang darauf ver-
wiesen, wie in mittelalterlicher Kunst die Kate-
gorien des Flichigen, des Plastischen und des
Riaumlichen sich getrennt haben; wie sie je auf
ihre Weise sich Geltung verschaffen, ihr »eigenes
Wesen bekunden«.”® Dies ist noch sehr forma-
listisch, in Grundbegriffen gedacht. Bringt man
die reinen Kategorien in die syntaktische und
mehrdimensionale Gestaltungsgrofle Modus ein,
dann wird man feststellen, dal das Ergebnis der
Kombination eine vielartige Ganzheit ist, ein
komplexes Zusammenbestehen. Damit ist weder
gesagt, dafl die Modi syntaktisch dquivalent sind
und beliebig zusammenkomponiert werden kon-
nen, noch dafl wir uns nicht eine ganz andere als
die >klassische« Disposition von Speyer vorstellen
‘konnen. Im Zeichen der syntaktischen Disjunkt-
heit ist vieles, aber nicht alles moglich.

Dieses Stichwort leitet iiber zu einer kritischen
Funktion dieser Architektur: zur Abgrenzung
der Teilabschnitte. Sie wird in Speyer durch Mit-
tel erreicht, die so unterschiedlich sind wie die

17 Am iiberzeugendsten vorgetragen bei Ernst Adam,
Vorromanik und Romanik, Frankfurt/M. 1968, 87.
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10. Speyer, Dom, Apsis (Detail)

Zonen selbst. Das Unterschiedene und das Un-
terscheidende zusammenzusehen, das wire tiber-
haupt ein eigenes Thema einer romanischen
Membrologie, die weniger an Querschnitten und
typologischen Reihen als am strukturellen Bei-
trag ihrer Elemente orientiert ist. Am Trierer
Dom hitten wir zu diesem Sachverhalt schon
diverse Beobachtungen machen konnen. Wir
haben pauschal vom Gesims gesprochen, das als
solches weitgehend identisch als Schmiegegesims
ausgebildet ist und doch verschiedene Funktio-
nen ibernehmen kann. Aber damit ist nicht alles
gesagt: Nach Stockwerk und Modul verschieden
tritt es in anderen Kombinationen mit Wand-
streifen, Bogenfriesen, Konsolen, Kapitellen etc.
auf. Aber zurlick zu Speyer. Der Grundkérper
des Sockelgeschosses ist durch das umlaufende
Gesims als Zone eigenen, elementaren Rechts
ausgewiesen. Ganz anders setzt sich das Mittel-
geschoff ab (Abb. 10). Man beachte, wie die

18 S. dazu Gross 1948 (wie Anm. 6), 246.
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Basen der Dienste in den abgestuften Sockel des
Mittelgeschosses einschneiden und nicht eigent-
lich auf der Ummauerung des Unterbaus ruhen,
der sich ja eigentlich als Basis des Ganzen anbéte
(vgl. im Gegensatz dazu Mainz, Abb. r1). Wih-
rend also unten mit dem harten Mittel der Sepa-
rierung gearbeitet wird, wird im Abschnitt dar-
tiber aus immanenten Mitteln ein Verhiltnis der
Zugehorigkeit definiert, was dem >verbindlichen«
Modus des Arkadengeschosses durchaus ent-
spricht. Auch die Art, wie dieselbe Zone ihren
oberen Abschlufl findet, verdient eine Bemer-
kung. Wieder gibt es keine einfache Losung im
Sinne einer Abschniirung. Statt dessen bleibt
iber den Bogen ein beachtliches Stiick ungeglie-
derte Wand stehen, das in seinem schmalsten
Ausschnitt, iiber dem Scheitel der Halbkreise die
Hohe von deren Radius hat. Schon diese Aquiva-
lenzen zwischen der negativ ausgeschnittenen,
aber prominenten Schicht und der positiv ge-
rahmten, aber zuriickliegenden Schicht verwei-
sen auf ein Bindungsverhiltnis, das die oberste
Wand nicht als Rest oder Ubergang erscheinen
lisst, sondern diese als eine neue Art von Ar-
chitrav definiert, den wir als eigenen Abschlufl
der mittleren Ordnung sehen sollen. Es verwun-
dert dann nicht zu sehen, daf die Bogenstellun-
gen der Zwerggalerie auf einem zuriicktretenden
Fuflgesims quasi noch einmal neu ansetzen.

Ein oft vermerkter Baugedanke zeigt, daf die
Frage der vertikalen Integration die Architekten
der Speyrer Apsis doch beschiftigt hat; bei aller
Konzentration auf die Binnenstrukturen und ih-
ren Kontrastgehalt. Durch zwei Abweichungen
von ihrer Regel geht die Ausgestaltung der
Zwerggalerie auf ihr grofles Gegenstiick im Mit-
telgeschof§ ein: Die Bogen, die lotrecht iiber den
Fenstern liegen, sind etwas breiter und héher
angelegt, und die Stiitzen, die iiber den Halbsiu-
lendiensten stehen, haben die Form eines Biin-
delpfeilers, wihrend die anderen rund ausgebil-
det sind. Dieser Ansatz zur Koordination des

19 Viollet-le-Duc, zit. n. Philippe Boudon, Der architek-
tonische Raum, Basel 1991, 111.
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Wandaufbaus ist, um ein Wort Viollet-le-Ducs
zu gebrauchen, »eine theoretische Genugtuung,
die sich der Architekt hier gegénnt hat«, sinn-
fillig wird er nicht. Er kann es gar nicht, weil die
Elemente, die zoneniibergreifend >jungieren« sol-
len, die Elemente ihrer Zone sind, nach Art und
Grofle gebunden.

Die Mainzer Variante (Abb. 11) bringt uns
wieder zu dem Aspekt, den wir mit dem Trierer
Dom angesprochen haben: die Stellung von Ein-
zelmodulen wie Apsis oder Turm im Gesamtauf-
bau eines Komplexes. Wir beginnen mit den Tiir-
men der Ostfront, denen in Sachen Gliederord-
nung entwicklungsgeschichtlich vielleicht eine
Schrittmacherfunktion ~ zukommt.  Heinrich
Klotz schreibt: »Es ist moglich, daf} die ottoni-
schen Tiirme iiberhaupt die erste durch Gesimse
und Pilaster gegliederte Geschofiteilung des Mit-
telalters erfahren haben [...].«** Er bezieht sich
hierbei auf die Flichengliederung aus flachen Pi-
lastern, die in einem Schmiegenkapitell enden,
und aus Schmiegengesimsen, »die sich wie Fafi-
ringe um den Turmleib legen«. Als dlteste Bau-
einheiten des Doms gehoren die Tiirme entweder
dem Willigis-Bau (vor 1009) oder dem Bardo-
Bau (vor 1036) an. In ihrem urspriinglichen Be-
stand reichen sie bis zu den Freigeschossen — was
dariiber kommt, ist 12. und 19. Jahrhundert. An
diesem frithen Gliederungsschema ist wichtig,
daf die Turmzylinder zwar wahrhaft und viel-
leicht zum ersten mal >jungierend< gegliedert
wurden, aber als Teilkdrper mit einem hohen
Grad an Formenverkniipfung keine Beziehung
zu den anschliefenden Baukorpern herstellen.
Sie sitzen an einem weitgehend ungegliederten,
monumentalen >Ostwerk<«. An einem Baukorper
zudem, der eine sehr viel hohere Wertigkeit hat
als die bedienenden Elemente der Treppentiirme.
Es spielt dabei keine Rolle, welchem Bau die
Tiirme und welchem Bau der 6stliche Querbau
angehoren und wie man sich jeweils die Apsis-
16sung vorstellen mufl. Die Ausfihrung des

20 Heinrich Klotz, Zur architekturgeschichtlichen Be-
deutung des Domes von Speyer, in: Marburger Jahr-
buch fiir Kunstwissenschaft 22, 1989, 9—14, hier 11.

ZEITSCHRIFT FUR KUNSTGESCHICHTE 68. Band /2005



11. Mainz, Dom, Chorpartie

Mauerwerks in den unteren Teilen der Ostanlage
stammt aus der Epoche der Tiirme und dirfte
dhnlich blockhaft wie der spitere Ausbau gewe-
sen sein. Dafl man sich gegen Ende des 11. Jahr-
hunderts entschieden hat, die Komposition
durch eine Apsis und einen Giebel in reicher und
kontrastreicher Gliederung zu vervollstindigen
oder zu erneuern, ist von Bedeutung: Der Vor-
gang spricht fir die »vitality of assimilation«
(Ruskin) des romanischen Komponierens auch
tiber grofiere Zeitriume hinweg.
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Wir finden also hier eine fiinfteilige Kombina-
tion von ungegliederten und gegliederten Modu-
len vor. Dazu gibt die Gliederung der Apsis ei-
nen auffilligen Kommentar ab. Es heben und
senken sich dort alternierend die Bégen der gro-
en Blendarkaden. Dies ist eine sehr eigenwillige,
aus guten Griinden spiter nicht mehr verfolgte
Anordnung, die urspriinglich, als die Fenster-
lichten nicht so weit nach unten reichten, noch
>sprunghafter« gewirkt haben mufi. Das eigenwil-
lige Auf und Ab verstehen wir als einen Hinweis
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12. Modena, Dom, die Apsiden

darauf, daf§ man das Bindemotiv des Bogens, also
das Gesetz der Einzelform, zugunsten eines
modusiibergreifenden Formdenkens vernachlis-
sigt hat. In Mainz geschieht das aber nicht mit
Bezug auf die anderen Modi an der Apsis wie in
Speyer, sondern auf die Gruppenkomposition.
Es entsteht an der Apsis ein Rhythmus, der in-
tern das Gesetz wiederholt, das die Gesamtdis-
position des Ganzen aus Flankentiirmen, Quer-
riegel und Apsis bestimmt: a-b-A-b-a, wobei a/A
fiir zylindrisch und gegliedert und b fiir unge-

21 An der Trierer Apsis beobachten wir einen rhythmi-
schen Wechsel der Pilasterstellungen im Verhiltnis
c-a-b-a-b-a-c, wobei c fiir die schmalen Anfangskom-
partimente, a fiir die breiteren und b fiir die schmale-
ren Abschnitte steht. Auch hier ist ¢ im wortlichen
Sinne die Voraussetzung, dafl man eine perfekte An-
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gliedert und gerade steht. Dafl die Apsis eine sie-
ben- und nicht fiinfhebige Bogenfolge hat (c-a-b-
a-b-a-c; a = offen, hoch; b = blind, tief; ¢ = blind,
tief, schmal) ist kein Gegenargument, da nur
dank der engen Anfangsbogen (c) eine Ansicht
des volumetrischen Korpers mit dem vollen Fiin-
fer-Rhythmus gewahrleistet ist. Die Apsis als das
spiteste, die Komposition schliefende Element,
hilt hier sozusagen eine selbstreflexive Nachbe-
trachtung ab.*!

sicht auf eine fiinfteilige Komposition hat, die als sol-
che der Gesamtanlage entspricht, in ihrer Rhythmik
aber immanent gesteuert ist und nicht etwa die Brei-
tenverhiltnisse der fiinf Module abbildet. Die drei
grofien Fenster im zweiten Stock bedingen die grofie-
re Abschnittsbreite unten.
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Modena: Der Modus im Modus

Nach Mainz und Speyer mochten wir einen Ver-
gleich mit dem Dom von Modena anstellen, aus
ganz anderen Griinden, als ihn Typologen und
Bauplastikforscher normalerweise ziehen.** Die
Kirche wurde im Jahr 1099 begonnen und ihr
Ostteil mit seiner gestaffelten Apsidentrias
(Abb. 12) war 1106 so weit aufgefiihrt, dafy man
die Gebeine des hl. Geminianus in die neue
Krypta tiberfithren konnte. Der Architekt Lan-
franco, den die steinerne Urkunde (Abb. 14)
tber dem mittleren Apsisfenster nennt, muf}
schon zu Baubeginn eine weitgehend geklarte
Vorstellung vom Aufriff dieser Partie gehabt
haben, denn auf die Bank des ringférmigen
Sockels setzt er die drei Bauglieder.auf, die den
drei Einheiten des Aufriflsystems zugeordnet
sind: die Halbsdule, die zur groflen Rund-
bogengliederung gehort, ihre Vorlagen, die als
gewissermaflen durchgesteckte Orthostaten in
der Zwerggalerie gebraucht werden, und eine
begleitende Wandstufe, die als Rahmenleiste fiir
das hohe Wandfeld fungiert (Abb. 13). Daff man
aus der zweiten Schicht der Vorlagen lickenlos
auf eine Zwerggalerie schliefen kann, soll nicht
behauptet werden, aber evident ist, daf} der Plan
ab initio fiir drei kompositionelle Einheiten Vor-
kehrungen trifft. Solch detailgenaues und voraus-
weisendes Planen und solche Okonomie der
Mittel gehen gut zusammen mit den drei Maflan-
gaben, die das wirtschaftliche Fundament der
Kommune ansprechen: Links und rechts neben
dem mittleren Fenster der Kryptenzone, in
grofitmoglicher Nihe zum Stadtheiligen, der
sanktionierenden Instanz, sind im Stein die mo-
denesische Elle (»braccio«), die Mafistange fiir
das Tuch (»pertica di tela«) und der Krug (»cop-
po«) eingezeichnet (Abb. 14).

Auf der Sockelbank ist nicht nur alles vorberei-
tet, es findet auch gleich eine Rangstufung statt:
Die >prominente« Sdulenordnung fufit auf der ihr
zugehorigen Basis, wihrend die beiden anderen

22 Zuletzt zu Modena das monumentale Sammelwerk
Lanfranco e Wiligelmo, il Duomo di Modena, hrg. v.
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13. Modena, Dom, die Apsiden,
Detail mit Sockel und den drei Wandvorlagen

Vorlagen von der Position her als Begleiter und
vom Ansatz her als abstrakte, wandnahe Glieder
zurtickgestuft werden. (Diese Charakteristisie-
rung wird iibrigens in der Hohe nicht vergessen:
regelgerechte Kapitelle haben nur die Saulen,
wihrend die dufleren Bogen der Galerie iiber-
gangslos in die Senkrechte gefithrt werden und
der Wandstreifen schmucklos in die Waagrechte
umgebogen wird.) Beides, die Prisenz von
Anfang an und die hierarchische Staffelung der
Glieder, spricht fiir eine vertikale und integrierte
Konzeption. In Speyer (Abb. 10) sind die Sdulen
der zweiten Zone in einer Lage horizontaler Lini-
en verankert, und das umschlossene Wandfeld ist

Marina Armandi u.a., Modena 1984, mit der alteren
Literatur.
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14. Modena, Dom, zentrale Apsis mit Bauurkunde
und den Maflangaben fiir Coppo und Pertica di tela

unabhingig von diesen durch ein waagrechtes
Band nach unten hin gerahmt — deutliche Hin-
weise auf einen schichtenden Aufbau. In Modena
begegnen wir dem ganz anders gearteten Gliede-
rungsmotiv der tibergreifenden Form wieder, die
aber jetzt, anders als am Trierer Dom, die gesam-
te Aufrifigliederung regiert. Dennoch sind die
drei Apsiden unterschieden: Der Modul bringt
die Staffelung nach Hohe und Durchmesser mit,
der Modus die Regelabweichung — die nach innen
zeigenden Bogenstellungen der beiden Seitenapsi-
den sind in jeder Hinsicht unvollstindige Versio-
nen des kompletten mittleren Modells.

Fiir unseren Zusammenhang gesprochen be-
deutet die hierarchische Unterscheidung nach er-
ster und zweiter Ordnung die Setzung eines star-
ken Kontrastes und in weiterer Hinsicht die Ein-
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fiihrung einer anderen Art von Kontrastbildung.
Ob dieser Baugedanke ein Mehr an Unterschied
bringt, verglichen mit der Juxtaposition der Mo-
di in Speyer, laflt sich schwer sagen. Viel hingt
hier davon ab, wie die zweite Ordnung auf die
erste reagiert. An kontrastreicher Ausdifferenzie-
rung fehlt es in Modena jedenfalls nicht: die
Monumentalgliederung der Rundbégen, die fein
gerahmten und geschlossen gehaltenen Wandfel-
der, die dramatisch weiten und tiefen Offnungen
der Zwerggalerie, das sind drei Modi, die so
grundsitzlich verschieden ausfallen wie die unten
angeschlagenen Mafleinheiten fiir Linge, Breite
und Volumen.

Ein grofles Thema dieser Komposition ist das
Verhiltnis von Koordination und Kontrastie-
rung, von Heteronomie und Autonomie. Neh-
men wir die enge Beziechung von grofler und
kleiner Arkade (Abb. 15). Die Galerie behauptet
sich als eigenstindige Einheit, indem sie die von
unten hochgezogenen Vorlagen als duflere Stiit-
zen benutzt und indem sie ihre kastenhafte
Riumlichkeit in einem unbedingten Kontrast so-
wohl gegen die trommelhafte Wandspannung der
Kompartimente unter ihr als auch gegen den
weitgeschwungenen Bogenzug der Hauptarkade
setzt. Aber die einfachste Form der Bindung, der
reihende Zusammenschlufl einer enggestellten
und vielteiligen Form, wie er die Zwerggalerien
vom Typus Speyer und Mainz zur Zeile verket-
tet, ist hier weniger bestimmend. Die rahmende
und zentrierende Wirkung der iibergreifenden
Ordnung und das ebenfalls zentrisch angelegte
Dreiermotiv verhindern dies. Von Symmetrie
sollte man aber nicht sprechen, denn wie Her-
mann Beenken in dem erwihnten Vortrag festge-
stellt hat, dominieren im Romanischen »niemals
Flichen- und Raummitte, Flichen- und Raum-
achse, sondern immer Flichen- und Raumgren-
ze«.? Die Binnenform wird also durch ihren
Rahmenbezug mitdefiniert, und sie ist weiterhin
an das erste Register dadurch angebunden, dafl
ihre Kapitelle auf gleicher Hohe mit den Kapitel-
len der groflen Ordnung liegen. Das bedeutet,
dafl alle Bogen vom gleichen Niveau aus aufstei-
gen, womit ein Grad der Koordination starker
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15. Modena, Dom, zentrale Apsis, Umgang

Einzelglieder erreicht ist, den wir vermutlich nur
in der italienischen Baukunst antreffen.

Das zweite Register hat als gerahmter und
subordinierter Modus die Méglichkeit zur refle-
xiven Aussage. Verstirkt wird diese Moglichkeit
durch den kleinen Maflstab und die optische
Wirkung. In diesem Fall stellt die >Kunstform«
den kompositionellen Grundgedanken der Drei-
heit aus: drei Apsiden im Grundriff, drei Grofi-
arkaden pro Apsisrund, drei kleine Arkaden
unter den groflen Bogen — die letzte und unterste
Stufe gibt uns das modellhafte Bild des Kon-
zepts. Dazu passen der nur schwer korrigierbare
Eindruck, dafl die kleinen Arkaden und das von
ithnen getragene Wandstiick als gerade Fliche
eingestellt sind und die Tatsache, daff von den
drei Galerien tiberhaupt nur die mittlere durch
eine Treppe erschlossen ist.

23 Beenken (wie Anm. 7), 48.
24 Zum Modellcharakter der Kanonbégen s. Wolfgang
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Dieser Fall von Selbstabbildung ist also, ganz

" idhnlich wie die Mainzer springenden Arkaden,

auf der Seite einer >Erklirung< der Gesamtfiigung
engagiert. Nehmen wir ihre Abhingigkeit vom
ersten Register ernst, dann steigen wir gewisser-
maflen von der Formel zur Figur auf, zu einer
Figur, die medieniibergreifend verbiirgt ist. Bei
kleinen Bdgen unter einem Umfassungsbogen
denken wir an die Kanontafeln, wie sie so vielen
Evangelien-Handschriften voranstehen: eine gro-
e Bogenstellung fiir das Gesamt des Neuen Te-
stamentes und darunter zwei bis vier kleinere
Arkaden fiir die Evangelien und ihre Parallelstel-
len. Zur Chiffre geworden ist hier das grofle
Thema der Einheit in der Vielheit und der Viel-
heit in der Einheit.** Das ist kein harmonistisches
Konzept — bei der Evangelien»harmonie« wie bei
der Gruppenkomposition eines Chorhauptes

Kemp, Christliche Kunst. Ihre Anfinge — ihre Struk-
turen, Miinchen 1994, 137ff.
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handelt es sich um einen bewufiten Umgang mit
der Grundvoraussetzung der Pluralitdt, ohne die
es keinen Kanon und keine >musterhaften< Kom-
positionen gibt.

Diese Erinnerung an die Kanonbogen enthilt
nicht die Aufforderung, ikonologisch zu werden.
Der Gedanke, die Gliederungsmotive einer Apsis
speziell auf den Sinn dieser Bauaufgabe zu bezie-
hen und eine Symbolik, etwa eine funerale Sinn-
gebung anzunehmen (Bandmann),® verbietet
sich bei den zuletzt behandelten Beispielen oh-
nehin, weil der Formenapparat auch an anderen
oder, wie in Modena, an allen Partien des Aufien-
baus auftritt. Worum es geht, das ist die Sprach-
formigkeit, die Affinitit eines Modus und dar-
iber hinaus des gliedernden Repertoires iiber-
haupt zu den symbolischen oder zeichenhaften
Aussagemoglichkeiten des Baus und am Bau. Es
ist hier nicht der Ort, die Debatte zwischen
Bedeutungsforschung (Bauikonologie, Zitattheo-
rie) und Strukturanalyse tiber die »structures of
meaning« aufzumachen. Die Strukturanalyse
wird in diese Auseinandersetzung zwei Moglich-
keiten einbringen: erstens »die Funktion-er-
klirende Charakteristik« oder einfache System-
referenz, also Béttichers symbolischen Funktio-
nalismus, bezogen auf das Verhiltnis von Einzel-
glied und Tektonik, und zweitens die Modellhaf-
tigkeit oder héhere Systemreferenz, also das Ver-
hiltnis von erstem und zweitem Register in Mo-
dena und die Méglichkeiten, am Bau tiber das
Bauen oder iiber den Bau zu sprechen, tiber ar-
chitektonische Motive, Prinzipien, Kompositi-

onsregeln, Qualititen und ihre Ubertragbarkeit
fiir andere Kontexte.

25 Giinter Bandmann, Zur Bedeutung der romanischen
Apsis, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch XX, 1953, 28—
46, hier 28ff.

26 Zu verschiedenen Fassadenlosungen dieser Zeit in
Italien s. Martin Gosebruch, Die Kunst des Nikolaus,
in: Niederdeutsche Beitrige zur Kunstgeschichte XIX,
1980, 63—124, hier 68ff.

27 Das Thema der Mehrgeschossigkeit in der antiken
und mittelalterlichen ~Architektur ist von Willy
Zschietzschmann und Hans Sedlmayr in den 30er Jah-
ren dezidiert aufgeworfen worden und hat seitdem
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Tournus: Fassadenordnung als banlicher Begriff
der Kirche

Unsere bisherigen Beispiele waren der Ko-Evolu-
tion von Modul und Modus gewidmet. Das grup-
pierende Komponieren und Arbeiten mit der
Kubatur und Stufenordnung der Module spielte
cine ebenso wichtige Rolle wie die Ausarbeitung
der kontrastierenden Modi. In diesem letzten
Abschnitt soll es um Fassaden gehen, um reine
Schauflichen also, bei denen sich das Thema der
Abstimmung der Stockwerke noch einmal neu
stellt. Wenn wir einen Blick auf die Westseite des
Domes von Modena (Abb. 16) werfen, sehen wir
aus dem Standardmaterial des Modeneser Aufrifi-
systems eine Fassade komponiert, die in Bezug
auf den Geschoflaufbau nichts hergibt, was wie-
derum eine Folge der Integrationsfigur der iiber-
greifenden Blendarkaden ist. Die Gestaltungsab-
sichten sind primir in die Differenzierung des
Nebeneinander, in die kontrastive Einrichtung
von Fliigeln und Mitte, und sekundar in das Aus-
tarieren von vertikalen und horizontalen Baumo-
tiven investiert.2® Derartige Exerzitien in reliefhaf-
ter Durchproportionierung und linearer Ver-
schrinkung sind auf italienischem Boden hiufig
anzutreffen, doch auch fiir den gegenteiligen
Ansatz, fiir die Mannigfaltigkeit im Ubereinander,
finden sich geniigend Fassadenlosungen, darunter
so bekannte Beispiele wie der Dom von Pisa,
S. Michele in Lucca, die Inkrustationsfassaden der
Florentiner Protorenaissance und schlieflich der
Dogenpalast in Venedig. Viele Varianten einer
Individualisierung der Geschosse und ihrer Kom-
binationsmoglichkeiten treten auf: eine Funda-
mentalopposition der Geschosse im Sinne von

wenig systematische Aufmerksamkeit erfahren, s.
Willy Zschietzschmann, Die hellenistische und romi-
sche Kunst (Handbuch der Kunstwissenschaft), Pots-
dam 1939, 9ff.,; Sedlmayr (wie Anm. 13). Zu den hel-
lenistischen Voraussetzungen s. jetzt Hans Lauter, Die
Avrchitektur des Hellenismus, Darmstadt 1986, 297f.

28 Karl M. Swoboda, Romische und romanische Paliste,
Graz 31969, 268ff. In der dritten Auflage aktualisiert
Swoboda seine Untersuchung von 1919, leider ohne
den Schlufiteil zu den Kirchenfassaden des 11. und
12. Jahrhunderts einzubeziehen.
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16. Modena, Dom, Fassade

unten offen vs. oben geschlossen oder umgekehrt,
ein gradueller Kontrast wie groffbogiges Unten
und kleinbogiges Oben, eine Heteronomie der
Geschosse in rein flichiger Ausarbeitung usw.

Die grofe Frage nach den antiken Vorformen
der Stockwerkgliederung und ihrer jeweiligen
Vorbildhaftigkeit fiir die romanische Architektur
muf} hier ausgeklammert werden.” Aber es sei
daran erinnert, dafl es Karl M. Swoboda war, der
als erster in seiner magistralen Untersuchung Ro-
mische und romanische Paliste von 1919 auf die
hier interessierenden Sachverhalte hinwies und
den Aufbau der antik-rémischen Straflenfassade
mit weiten Lauben im Erdgeschoff und einer
klein proportionierten Fensterarkadenreihe dar-
tiber auch fiir die mehrstockigen Kirchenfronten
vom Typ Pisa, Lucca, Florenz verbindlich ma-
chen wollte.®® Wie diese Filiation zustandege-
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17. Florenz, San Miniato, Fassade

kommen sein sollte, konnte er selbst nicht sagen,
aber es war thm bewufdt, daf ein solcher Traditi-
onsbezug in einem anderen stilistischen Kontext
neu definiert definiert werden mufte.

Swobodas Erklirungsversuch ist vergessen,
doch die elementare Klarheit der an diesen Fron-
ten auftretenden Gegensitze scheint die Forscher
automatisch in seine Richtung zu schicken, sie
auf die Spur einer differentiellen Architekturse-
mantik zu setzen. So lesen wir in einer der jling-
sten Interpretationen der Fassade von San Minia-
to (Abb. 17), die zeitgleich mit Speyer II, Mainz
und Modena begonnen wurde: »Die Vorderan-
sicht mit den fiinf groffen Blendarkaden und den
drei Portalen zeigt sich im Stil eines kaiserlichen
Palastes. Oberhalb dieser als Palastschauseite ge-
stalteten Basis erhebt sich eine Tempelfront.«*
Man muf} mit der Identifizierung dieser Grofi-
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formen nicht einverstanden sein, man kann z.B.
auch die untere Arkadenreihe als Projektion und
damit als Ersatz eines Atriums sehen oder Unter-
und Obergeschof als freie Interpretationen des
inneren Aufrisses begreifen, aber unbestreitbar
ist, dafl die Stockwerke in zwei (vielleicht drei)
Modi zerfallen und daff die mangelnde Abstim-
mung der achsialen Beziehungen, die man das
Markenzeichen dieser grofien und in sich hetero-
genen Gruppe nennen konnte, nur ein Neben-
produkt oder ein formaler Indikator des Willens
zur Aussagevielfalt ist.3°

Unser Hauptbeispiel soll aber ein ganz frither
Bau sein, weil sich an ihm auf einzigartige Weise
studieren liflt, wie aus dem indifferenten Grund-
material des »premier art roman, also aus dem
schon erwihnten Repertoire der Lisenen, Bogen-
friese und Ornamentbinder, eine anspruchsvolle
Fassadenkomposition werden kann. Die Rede ist
vom Westbau von Saint-Philibert in Tournus
(nach 1000), bei dessen heutiger Gestalt man sich
den nordlichen Turmaufsatz als Pendant des siid-
lichen gestaltet und die Portalarchitektur des
19. Jahrhunderts wegdenken muf} (Abb. 18). Das
extrem kleinteilige Bruchsteinmauerwerk ist das
Material des Kernbaus und der zweiten Artikula-
tionsebene, d.h. daff die Flichendifferenzierung
das dem friihen Bauen so wichtige Mittel der
Textur beibehilt. Die Intonation der zweiten
Ebene ist aber auch in ihren Reliefwerten so
sparsam, daf} es nach einer Betrachtung der voll-
griffig instrumentierten Werke der Stufe Spe-
yer II-Modena schwer fillt, ihre feinen Struktu-
ren angemessen zu wirdigen.

Dafl es sich um eine Zweiturmfassade handelt,
hat noch keine Konsequenzen fiir die Durchglie-
derung der Schauseite; ebensowenig darf man am
Aufleren ein Abbild der inneren Aufteilung der
dahinterliegenden Vorkirche erwarten — die Dek-

29 Alick McLean, Italienische Architektur des Spatmit-
telalters, in: Die Kunst der italienischen Renaissance,
hrg. v. R. Toman, K6ln 1994, 12—35, hier 16. McLean
schligt vor, die Ubereinanderordnung der Groffor-
men Palast und Tempel als Ausdruck einer pro-pipst-
lichen Baugesinnung zu verstehen.

30 Die exemplarische Analyse einer kontrastreichen Fas-
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ke, welche die zwei Geschosse der Vorkirche
trennt, setzt etwa auf Hohe der obersten Lage
der weiflen Steine an, und der zweimal fiinfteili-
gen Aufrifigliederung entspricht kein Inneres mit
ebenso vielen Schiffen. Weiterhin fillt auf, dafl
die Gliederordnung der zwei Geschosse zwar
dieselben Gestaltungsmittel aufweist, aber nicht
koordiniert ist: »Die Achsenteilungen der beiden
Geschosse stimmen nicht zusammen, man be-
diente sich bewuflt des Reizes der Unregelmi-
Rigleit«,’* schreibt Frankl, ein Gedanke, den
man in solchen Fillen hiufig liest, wenn die Au-
toren die UnregelmiBligkeiten nicht gleich als
>Reuezuge oder als Neuansatz nach lingerer Bau-
unterbrechung interpretieren.?

Die abstrakte Ordnung des ersten Geschosses
schlieft ohne plastische Zwischengliederung in
betrichtlicher Hohe ab. Weitere Formgedanken
sind die Auszeichnung der Mitte durch ein brei-
teres Intervall und eine Stabilisierung des gesam-
ten Aufbaus durch vertikale Mauerbander an den
Kanten, die dreimal so breit sind wie ihre vier
Pendants im Inneren. Sockel, Rahmen, Stutzen —
auf den derart definierten hohen und elementar
tektonisch wirkenden Unterbau wird im oberen
Geschof} nur insofern Bezug genommen, als sich
dieses mit ganz anderen Proportionen als ein
breitgestreckter Formenverband ausdehnen kann
— zum Zeichen seiner anderen Dimensionalitit
und gleich zu erlduternden Modalitit darf es
auch tiber die unten gesetzten Rahmenstrukturen
hinausgehen. Die Wandstreifen sind oben alle
gleich breit und damit tektonisch nicht differen-
ziert, dafiir ist der Gegensatz zwischen den ein-
getieften Feldern zu beiden Seiten und in der
Mitte enorm gesteigert, und die Mitte ist nicht
nur durch ihre Breite, sondern auch durch das in
Rundbégen ansteigende Giebeldreieck ausge-
zeichnet. Hinzu kommen als Offnungen eine

sade, hier der Chorfassade der Badia in Florenz
(1284 - 1310), gibt Gross (wie Anm. 6), 259ff. So sehr
wir den Ansatz von Gross teilen, so wenig kénnen
wir die Aussage nachvollziehen, daff hier »das im
Sinn des Mittelalters Unbegreifliche gewagt« wird,
ein Ganzes aus »Verschiedenartigkeiten« zu ent-
wickeln.
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kreuzférmige Durchbrechung in der Hohe und
ein vertikaler Fensterschlitz, die beide die Mittel-
achse betonen. Weiterhin ist auf die querliegende
Fiillung im unteren Bereich hinzuweisen, die wie
eine Briistung, vielleicht aber auch wie ein Altar-
tisch anmutet. Solche Assoziationen sind erlaubt,
weil im Ubergang von unten nach oben ein
Gestaltwechsel stattgefunden hat, ein Umschlag

31 Paul Frankl, Baukunst des Mittelalters. Die friihmit-
telalterliche und romanische Baukunst (Handbuch
der Kunstwissenschaft, Bd.2), Wildpark-Potsdam
1926, 101.

32 Vgl. Eckstein (wie Anm. 2), 258: »An den Fassaden
des Westbaus stehen die Lisenen der Etage nicht tiber
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18. Tournus, St. Philibert, Fassade

von Figur und Grund, welcher der Wahrneh-
mung von zwei Modi zugutekommt. Unten fun-
gieren die Lisenen als eine optische Ordnung von
Stiitzen, oben wirken sie vor allem als Um-
stellung und Rahmung einer Flichenfigur mit
Zeichencharakter und als Zeichenbehilter. Wir
finden demnach als Modi tibereinander arran-
giert: eine abstrakte tektonische Ordnung und

denen des Erdgeschosses. Das deutet nicht nur auf
eine spitere Planinderung und die nachtrigliche
Errichtung einer Etage als eines Michel-Oratorium,
sondern offenbart auch die rein dekorative Funktion
dieser Lisenen.«
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eine zeichenhafte Ordnung, einen Bau und einen
Uberbau, aber auch ein angedeutetes Aufien wie
Innen, womit an dieser Stirnseite tiber das Kir-
cheninnere in einem anderem Sinne gesprochen
wird, als es die Abbildtheorie der Fassade moch-
te. Thema ist nicht die innere Disposition dieses
konkreten Gotteshauses, sondern die » Abbrevia-
tur des Gesamtbaus«, die sich hier weithin sicht-
bar auf der Basis der »ecclesia fabbricata« (Tho-
mas von Aquin) erhebt.

Ebenso wichtig wie die Koprisenz der Modi
erscheint uns an dieser Komposition das friihe
Auftreten der »Goliath-Stufe«, die die inneren
Gegebenheiten ebenso iiberspringt, wie sie auf
die dufleren keine Riicksicht nimmt. Die Ein-
gangsoffnung kann man sich schwerlich als Ori-
entierungsgrofle vorstellen. Unsere Auswahl war
nicht darauf angelegt, aber sie hat uns immer
wieder zu diesem einen Motiv gefithrt: So ver-
schieden z.B. die steilen Blendengliederungen
von Tournus, Trier, Speyer und Modena einge-
setzt und einkomponiert wurden, iibergreifend
verstanden ist ihre >Inkommensurabilitit< der In-
dikator einer Baugesinnung, fiir die immer auch
oder immer zuerst der Kontrast zahlt.

Kontrastives Formdenken

Was die Mitteilung angeht, die im Kontrast der
Modi selbst angelegt ist, sei noch eine kurze
Uberlegung angefiigt. Das Arbeiten mit einem
Repertoire von distinkten Modi gehért zu den
Grundmerkmalen der christlichen Kunst. In viel-
facher Hinsicht ist sie damit den Anspriichen
einer Religion gerecht geworden, die als »abso-
lute Religion< in hohem Mafle auf Abgrenzung
basiert und dementsprechend all ihre Ausdrucks-
formen zur Arbeit der Differenzierung anhilt —
nach auflen wie nach innen. Wir erinnern nur an
die Typologie als genuin christliche Erfindung
und an das in ihr gesetzte schwierige Differenz-

33 Siche meine usfiihrliche Interpretation in Christliche
Kunst (wie Anm. 24), 2171f.

34 Oder unter dieser Gleichsetzung litten, s. die Roma-
nik-Ideologie der 1920er und 3oer Jahre, wie sie Hol-
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verhiltnis von Ahnlichkeit und Uberbietung.
Das Echternacher Diptychon (Abb. 19) in Ber-
lin33 mit Christus und Thomas auf der einen und
Moses auf der anderen Seite ist einer der spre-
chendsten Beweise dafiir, wie um 1000 zur Un-
terscheidung der Gnadenstinde eine elementare
Architektursprache zur Verfiigung steht, deren
Vokabeln nicht anders als unsere Modi nur in
einem Beziehungssystem ihre Bedeutungen ge-
winnen —»an sich< kénnen Rundbogennische und
Dreiecksgiebel weder Priferenz noch einen fest-
stechenden Sinn beanspruchen. Aber noch ein-
drucksvoller in dieser Hinsicht ist im Grunde die
grole Zahl der Prunkkreuze, die seit dem
9. Jahrhundert die zwei Seiten des Objekts zu
einer grundverschiedenen Auslegung der zwei
Naturen und Erscheinungsweisen Christi benut-
zen. Das Lothar-Kreuz (Abb. 20, 21) in Aachen
ist nur das bekannteste Exempel einer grofien
Gruppe, deren Urheber im woértlichen Sinne alle
Register in Bewegung setzen, um im Unterschied
der Materialien, Farben, Techniken, Darstel-
lungsweisen, Dimensionen usw. ihren Gegen-
stand, den hochsten tiberhaupt, in eine argumen-
tative und spekulative Struktur zu {ibertragen: als
Passionskreuz und als eschatologisches Vorzei-
chen, als Dokument der Geschichte und als »sig-
num Dei vivi«. Wiederum handelt es sich nicht
um Gegensitze oder Widerspriiche — zwei Ter-
mini, die wir in dieser Untersuchung, so gut es
ging, vermieden haben. Komplementir sagt sich
leicht und mit gutem Recht, wenn es um die
Kreuze und ihren zwiefachen Sinnentwurf geht.
Aber der Begriff richtet bei dieser frithen Bau-
kunst wenig aus, weil die vorausgesetzte und re-
produzierte Sinntotalitit Erloser-Gott im Kir-
chenbau nicht oder nur sehr schwer darstellbar
ist. Wenn die Erzihlung fehlt, gibt es auch den
produktiven Dualismus aus narrativer und the-
matischer Ordnung: das Perpetuum mobile der
christlichen Kunst, nicht. So gesehen, ist es nur

ger Briills in Neue Dome. Wiederaufnahme romani-
scher Bauformen und antimoderne Kulturkritik im
Kirchenbau der Weimarer Republik und der NS-Zeit,
Miinchen 1994, dargestellt hat.
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19. Echternacher Diptychon mit Moses und Christus un
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Berlin, Kunstgewerbemuseum

ein scheinbares Paradox, daf die herrscherliche
und tberzeitliche Natur Gottes in diesen so
tiberaus erdenschweren Reprisentationen der
Architektur leichter darstellbar war als seine ir-
dische Seite. Aber die Architektur nach 1000 hat
sich, aus welchen Griinden auch immer, gegen
die Option einer unbedingten »Kunst der Er-
habenheit« (Hegel) entschieden. Erst spitere Zei-
ten, die das Gliedhafte und das Architektonische
gleichsetzten, haben das anders gesehen.’* Die
Modularitat, also die distinktive Behandlung der
baulichen Einheiten und Aufgaben, die wir als
erste und tragende Eigenschaft dieser Architek-
tur beschrieben haben, ist ein uniibersehbares
Bekenntnis zur Bedingtheit, zum Sitz des Bau-
werks im Leben. Die Gliederordnung der roma-
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nischen Auflenarchitekturen, die vorrangig der
Sonderung und Auszeichnung der Module dient,
arbeitet als zweites Register in dieselbe Richtung:
Als Teilung und als Erklirung macht sie die Mas-
sen gegenstindlich und begreifbarer. Die Uber-
nahme des Kontrastgesetzes, das die Gesamtdis-
position regiert, in das freiere Medium der Modi
ermdglicht das >jeu de differencess, das den
romanischen Stil so reich und schwer berechen-
bar macht. Als »negotiated order« ist der einzel-
ne Modus immer zugleich Affirmation des Eige-
nen und Abgrenzung gegen die anderen — auch
dies ein Perpetuum mobile der Formgeschichte.
Die Abweichung ist also die Regelmifligkeit
eines Bauens, die ohne kodifizierte Regeln ver-
fihrt, die aber gleichzeitig, wie wir gesehen ha-
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20. Lotharkreuz, Crux gemmata.
Aachen, Domschatz

ben, in nachantiker Zeit als erstes zu einer gebau-
ten Reflexion und Selbstanzeige fihig ist. Von
dem Entwicklungsstand an, den Saint-Philibert
in Tournus markiert, besitzt die Baukunst im
Mittel der Wandgliederung wieder eine reflexive
und diskursive Form. Denn kontrastives Form-

21. Lotharkreuz, Riickseite mit graviertem
Kruzifixus. Aachen, Domschatz

denken ist nicht nur erfinderisch, es klammert
auch ein, es schafft Zonen eigenen Rechts, die zu
Versuchsanstalten der Formfindung, aber auch
der Selbst(er)klirung werden konnen. Zu den
Errungenschaften der romanischen Stilepoche
gehort mithin, dafl in ihr die Architektur das
Niveau erreicht, das man fir jede avancierte
Kunstform so definieren kann: Indem sie etwas
mitteilt, teilt sie auch etwas uiber sich selbst mit.

Abbildungsnachweis: 1 Kubach/Haas (wie Anm. 4). — 3, 5, 8, 11, 13, 14, 16, 17, 20, 21 Archiv des Verfassers. —

4 Kubach/Verbeek (wie Anm. §). — 6 Erich Gose, Die Porta Nigra in Trier, Berlin 1969. - 9, 19 Foto Marburg.

— 10 Rheinisches Bildarchiv. — 12, 15 Lanfranco e Wiliglelmo: il Duomo di Modena, hrsg. v. Marina Armandi
u.a., Modena 1984. — 18 Jean Virey, Saint-Philibert des Tournus, Paris 1932.
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