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Raumbilder und Bildraume als Qualitaten sozialen Handelns

Stefan Biirger

Mit Begriffen wie Raum und Bild sind wissenschaftliche Komplexe verbunden, die
noch dazu in ihrer Durchdringung als Raumbild bzw. Bildraum einen schier uner-
schopflichen Betrachtungsrahmen erzeugen. In der Bildwissenschaft bedingte dies neue
Zweige der Forschung. Auch die Architekturgeschichte versucht Prigungen des Raumes
methodisch von Formen und Funktionen her zu erfassen.

Aus der baukiinstlerischen Fiille werden in diesem Beitrag einige Objekte ausge-
wiihlt, um Teilaspekte der Raumkunst exemplarisch vorzufiihren, letztlich mit dem Ver-
such, diese in einen systematischen Zusammenhang zu bringen. Um zum Thema Raum-
bilder und Bildriume beizutragen, sollen dezidiert nicht die beiden Begriffe Raum und
Bild seziert werden, um so die methodische Kluft zwischen Bildwissenschaft und Ar-
chitekturgeschichte zu vertiefen, sondern konkrete, bestenfalls modellhafte Bild- und
Raumvorstellungen mit umgekehrter Zielrichtung méglichst eng aufeinander bezogen
werden.

Drei Thesen werden als Leitgedanken vorangestellt:

1. Architekturen konnen Bilder sein, wobei die spezifische Verarbeitung des
Faktors Zeit den Grad des Bildhaften bestimmt.
2. Bildarchitekturen bestimmen in signifikanter Weise die spatgotische Baukunst.

a5 Die bildwissenschaftliche Analyse von Architekturen fiihrt in ein
methodisches Dilemma.

In fiinf Schritten wird diesen Thesen auf den Grund gegangen. Die Leitfragen sind:

I.  Wann sind Architekturen Bilder?

II. Wie wirken Architekturen als Bilder bzw. als Teile von Bildern?

III. Wie lassen sich Architekturen als Bilder lesen?

IV.  Welches Potential haben die Leitbegriffe Bild und Raum fiir die Beschreibung
und Beurteilung von architektonischen Formen?

V. Was bedeutet dies fiir die architektur- und kunsthistorische Forschung?

Fiir die Bearbeitung der Komplexe wird nicht von liickenhaften oder vagen Spiege-
lungen eines moglichen theoretischen Diskurses in spatmittelalterlichen Schriften aus-
gegangen, sondern es werden die Bau- und Bildwerke als aussagekriftige Quellen auf-
geschlossen. Mithin wird es sich um Versuche handeln, baukiinstlerische Zeugnisse mit

bildwissenschaftlichen Methoden zu analysieren.
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. Wann sind Architekturen Bilder?

1.1 Zur Architektur als Bildmotiv

Zu entscheiden, ob eine Architektur blof§ ein Bauwerk ist, somit auf gangigen architekto-
nischen Regeln und allgemeinen stilistischen Prigungen fuflt oder dartiber hinaus auch als
Bildmotiv bzw. Bildwerk funktioniert und daher bildkompositorische und ikonische
Qualititen besitzt, ist nicht einfach.! Es gibt etliche Indizien, die beispielsweise auf die
Siidportalvorhalle der Gérlitzer Peterskirche zutreffen (Abb. 1): Eine Bildarchitektur hat
einen hohen Schauwert. Thre Formsprache entspricht nicht den tiblichen Stilprigungen
und zeitgemiflen Typologien. Die Architektur hebt sich formal, qualitativ, das heifdt de-
korativ oder auch konstruktiv, vom baulichen Kontext ab. Die Architektur ist mit Bild-
werken durchsetzt.

Im Falle der Gérlitzer Portalvorhalle lassen sich viele Bauformen nur unzureichend
tiber Typologien, Stil- oder Motivvergleiche erkliren.? Vergleichsbauten wie die Portal-
vorhalle samt Michaelschorlein der Niirnberger Frauenkirche® oder die Goldene Pforte
des Prager Veitsdomes* decken nur wenige Aspekte ab und werfen noch mehr Fragen auf.
Die Herkunft der Formen, wie die geraden Treppenliufe oder die offene Vorhalle und
vieles mehr, bleibt vollig ungeklirt. Uber Analogien lassen sich nur einige wenige Motive
ordnen, nicht aber die Motivationen erkliren, warum diese Formen fiir diesen Ort in
dieser Art geschaffen wurden.

Wenn Architekturen bildhafte Qualititen entfalten sollen, miissen sich die Formen der
iiblichen strukturellen Logik zwischen Grundriss, Aufriss und Gewdélbe entziehen. Die
systemischen Zusammenhinge weisen dann Briiche auf, die gelesen werden kénnen. Sol-
che Formbriiche nimmt die bisherige Architekturgeschichte durchaus wahr und wertet
diese Storungen historisch beispielsweise als Folgefehler im Bauprozess. Begriffe als me-
thodische Formeln dafiir sind: Bauphasenwechsel bzw. Werkmeisterwechsel. Oder aber
diese Formumbriiche werden positiver beispielsweise als Dynamisierung oder Irrationa-
litit bewertet, und solche schwer erklirbaren Phinomene werden allgemein einem spit-
gotischen Stilempfinden zugeschrieben, das wohl eigenen Gesetzmafigkeiten folgte, ohne
diesen dann im Einzelnen nachgehen zu miissen, sie bestenfalls in einen Vorgang des Be-
trachtens einzubinden und damit in die Verantwortung des Betrachters zu iibergeben.®

1 Einfithrend zur zeichenhaften und metapho- 4 Zum Prager Veitsdom siche u.a. ScHURR 2003,
rischen Bildlichkeit und Bildhaftigkeit von Ar- KuTrHAN 2007a und 2007b mit weiterfihrender

chitektur siehe MULLER 2007 mit weiterfithren-
der Literatur. Zur Bedeutung von Architekturen
als Handlungsriume, als visuelle Riume und
damit als betrachterbezogene Bilder und diesbe-
ziiglich zur Wechselwirkung mit der nordalpi-
nen Malerei siche HorpE 2007.
BURGER/WINZELER 2006.

Zur Frauenkirche Niirnberg siehe u.a. LEvH
1992; BURGER 2007b, Kat.-Nr. 65, S. 300f. und
WEILANDT 2013 mit weiterfithrender Literatur.

Literatur.

So heifdt es beispielsweise zu den Unregelmifig-
keiten im Langhaus des Merseburger Domes:
«Die Aufteilung der Winde scheint der Eintei-
lung des Innern zu widersprechen. [...] Alle Un-
regelmifligkeiten bemerkt man zundchst gar
nicht, und sie sind auch nicht auf Unachtsamkeit
oder gar auf Zwinge des Vorgingerbaus zurtick-
zufiihren. Man hat sie vielmehr als absichtliche
Mafinahmen zu verstehen, als Stilmittel, die die
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Abb. 1 Geiflelung Christi:

A Christus an der Geiflelsinle, um 1370/80, Wandmalerei, Franziskanerkirche, Thorn/Torun
B Meister des Hausbuches, Ecce homo, um 1480, Augustinermuseum, Freiburg im Breisgau

C Schlussstein mit Christuskopf, Gewdlbe des Durchgangs zur siiddwestlichen Portalvorhalle,
Peterskirche, Gorlitz

D Rote Marmorsiule, siidwestliche Portalvorhalle, Peterskirche, Gorlitz

E Gerader Treppenaufgang zu einem der beiden Doppelportale der Gorlitzer Portalvorhalle
F Johann Geisius, Peterskirche in Gorlitz, 1665, Zeichnung, Kupferstichkabinett, Dresden,
Detail: Ansicht der Portalvorhalle mit Turmaufbau

Architektur in der Endphase der Spitgotik, kurz
vor dem Siege der Renaissance, lebendiger, be-
wegter und reicher erscheinen lassen konnten —
ein Eindruck, der im Innern damals noch durch
die Bemalung der Gewdélbe und wohl auch der
Winde und Pfeiler unterstiitzt wurde.», SCHU-
BERT 1997, S. 10. Oder zu Pirna: «In der Regel
waren die Gewdlbemeister bestrebt, dem meist
breiteren Hauptschiff eine stirkere Dynamik zu
verleihen. [...] In Pirna hat der Gewolbemeister
sehr viel Wert auf die wogend und irrational er-
scheinende Rippenfiihrung gelegt. [...] Die Ver-
schiebung der taktierenden Pfeilerstellung gegen
den weiterstrebenden Rippenverlauf um jeweils
ein halbes Joch erhoht fiir das Auge je nach
Standort den Reiz des Formenspiels. Wieder
rechnet der Baukiinstler mit dem Betrachter, der

dieses Formenspiel in Gedanken nachvoll-
zieht.», LEMPER 1991, S. 12. Ebenfalls zu Pirna:
«an dieser Stelle muss auf die Asymmetrien und
Formanomalien der Marienkirche eingegangen
werden. [...] Offenbar war man sich der beleben-
den und das Fliefen des Raumes unterstiit-
zenden Wirkung von Unregelmifigkeiten sehr
bewusst. [...] In formaler Hinsicht konnte die
Fensteranordnung, die den neuen Innenpfeilern
widersprach, nur wenig storen; sie verschleift
hier die Joche in einer Weise, die dem Zeitstil
nicht fremd und bei einem im lindlichen Bereich
Osterreichs vorkommenden spitgotischen Kir-
chentyp zum Prinzip erhoben war.», STURM
2005, S. 88; mit Verweis auf NussBauM 1994,
S. 273. Vgl. zur Analyse der bildhaften Bau-
formen BURGER 2011.
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Abb. 2 Peterskirche, Gorlitz, um 1430, Wandaufriss in der siidwestlichen Portalvorhalle

Kreise: Briiche im Wandaufbau und in den Grenzbereichen benachbarter Formen

nummerierte Linien: Wandschichten und ihre Abfolge

Pfeile: Bewegung von den Aufenportalen zum Innenraum mit kleineren und grofleren Zwischen-
raumen innerhalb der Raumabfolge der Portalhalle

In der Gorlitzer Vorhalle wurden solche Storungen anscheinend mit grofler Kunst-
fertigkeit bewusst erzeugt, denn die Herstellung der vielfach komplizierten Werk-
stiicke bedeutete einen erheblichen Mehraufwand in der Planung und Bauausfiihrung
(Abb. 2). Den Briichen lag somit ein konzeptioneller Gedanke oder zumindest ein
gedanklich begleiteter Herstellungsprozess zugrunde, und so sind wir gefordert, diese
Briiche wahrzunehmen und ihrem Sinn nachzuspiiren.

Die Aufgabe solcher Storungen war es offensichtlich, die tiblichen Vertikalen zwi-
schen Grundriss, Aufriss und Gewolbe zu durchtrennen, um in einer Gegenbewe-
gung eine horizontale Schichten- und Raumabfolge zu erzeugen. Der Raum zeigt kei-
nen logischen Aufbau zwischen der Grundrissdisposition, der Wandgliederung und
dem Gewdolbe: Profile brechen um; formale Anschliisse scheinen nicht zu passen; dem
Raum mangelt es an durchlaufenden Linien und klaren Sehangeboten, um den Zu-
sammenhang der Formen genau nachvollziehen zu kénnen. Die Architekturgestal-
tung wirkt disparat und verunklirt, wenn man einen stringenten Aufbau von unten
nach oben sucht. Im Unterschied zu dieser gewohnten Lesart scheinen sich aber etli-
che Formen in Gruppen untereinander zu verbinden, um eine kulissenhafte Schich-
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tung von Raumteilen zu erzeugen: So folgen die sich sowohl zu den Treppenldufen als
auch zur Vorhalle hin verhaltenen Portale einer eigenen Ordnung; daran schlieffen
sich innere Gewindeformationen an; dann &ffnet sich der von Sitzbinken eingefasste
Raum vor der freistehenden Siule; diesbeztiglich stehen die seitlichen Nischen in
einem Zusammenhang; iiber allem stellt das aufgespannte Gewdlbe einen Raumzu-
sammenhang her, bevor sich der abgeschiedene Raumteil des Triangels anschliefit und
den Ubergang zum Kircheninnenraum einleitet. Diese Raumabfolge bildet das
Grundgeriist fiir eine horizontal den Raum durchlaufende, im Zuge der Bewegung
zeitlich geordnete Narration, die anscheinend der Bildkunst entlehnt wurde. Die Ar-
chitektur folgte offenbar Modellen und Motiven, die in der Malerei entwickelt und
mit der Portalhalle auf einen Raum iibertragen wurden. Anders als in simultanen
Bildkonzepten sollte bzw. musste der Raum die Bewegung formen.

Die Vorhalle war als Haus des Pilatus offensichtlich ein wichtiger Teil einer inner-
stadtisch inszenierten Passionserzihlung.® Sie war ein Bildmotiv innerhalb einer
Raumfolge, die iiber den Ort hinausging. Und sie 6ffnete sich nach auflen fiir einen
grofen Betrachterraum, denn die zum Platz ausgerichteten grofiflichigen Vorhallen-
fenster waren urspriinglich nicht verglast. Wihrend der Passionsspiele — so muss man
es sich wohl vorstellen — rahmte die Architektur die Geiflelung Christi, erzihlte von
dessen Gefangennahme und Kerkerhaft und erméglichte die Prisentation des Men-
schensohnes in Form eines lebendigen Bildes fiir eine stidtische Offentlichkeit als
Bildbetrachter.’”

Die Bildmotivik des Bauwerks erklirt unter anderem die Form der geraden Trep-
penliufe, die in der Baukunst zu dieser Zeit vollig singulir war und erst kurz darauf
in der Rathausarchitektur, einem neuen Bautyp, Verwendung fand. Ebenso wird nun
auch die Gestalt des Sockelbaus verstindlich: Von aufen ist zu sehen, dass es sich um
einen gewolbten Kerker handelt, der mit vergittertem Fenster und Tir verschlossen
war, mit seinen eingelassenen Offnungen aber auch zum Publikum hin wirkte.

Fiir ein Bauwerk wie die Gorlitzer Portalvorhalle ergeben sich durch die Korrela-
tion von Bau- und Bildkunst neue, relevante Kontexte:

1. der lokale Bildkontext im Zusammenspiel von Bau- und Bildkunst und damit
verbunden die Frage nach méglichen Fehlstellen und Verinderungen®

6 BURGER/WINZELER 2006, S. 37—42 und 58f. bildwissenschaftlichen Methoden aufschlieffen

7 Eine historische Nachricht zu dieser Bedeutung lassen.
und Lesart existiert nicht. Einzige Quelle firden 8 So wire zu iiberlegen, ob die eigentiimlichen
Nachweis, dass die Vorhalle in einem Stations- Aussparungen in den profilierten Gewinden des
zusammenhang mit der Heiliggrabanlage stand, Triangelportales einst dazu dienten, beispiels-
ist ein Kupferstich zur Peterskirche und zum weise retabelartige Supraporten aufzunehmen.
Heiligen Grab mit Stationen des Passionsweges Lieflen sich diese gegebenenfalls dauerhaft oder
(1719, Kulturhistorisches Museum Goérlitz; vgl. temporir an den eisernen Zugankern befestigen,
BURGER/WINZELER 2006, S. 58). Diese Lesart um mit geschnitzten oder gemalten Bildwerken
setzt voraus, dass der Bau selbst als sprechende das Passionsgeschehen zusitzlich zu illustrie-
Quelle akzeptiert und analysiert wird und sich ren?

diesbeziiglich die Formen mit beispielhaften
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2. der lokale Wahrnehmungskontext eines tiber den Ort hinausgehenden
Wirkungszusammenhangs, beispielsweise eine stadtraumliche Stationsliturgie,
wie sie Generationen spater um 1500 in der vielteiligen Heiliggrabanlage
realisiert wurde’

3. der mediale Wirkungskontext und damit die Frage, inwieweit der Betrachter
tir bestimmte Wahrnehmungen konditioniert wurde

Das Gorlitzer Beispiel lehrt Folgendes: Architekturen konnen Bildriume erzeugen.
Durch die Bildwirkungen entstehen zugehorige Betrachterraume, und durch die Bewe-
gung des Betrachters von einem Bild zum andern verschieben sich die Betrachterraume
im Raum. Dadurch kénnten sich auch Bildraume und Betrachterraume tiberlagern, das
heifdt, Riume, die sich zunichst im Gegeniiber zum Betrachter als Bildgehduse bzw.
Bildraume prasentierten, wandeln sich dann, wenn der Betrachter diese Riume betritt,
zu Betrachterraumen im Gegeniiber zu nachfolgenden Bildern bzw. Bildraumen. Durch
diese Uberschneidungen werden die Betrachter letztlich unweigerlich zu Akteuren in
den Bildern/Bildriumen und von anderen Betrachtern als Teilhaber und Triger einer
Bilderzihlung wahrgenommen. Die Architektur ist in der Lage, Erzahlungen nicht nur
distanziert zu inszenieren, sondern Betrachter aktiv einzubeziehen. Die Architekturen
dehnen dann die Erzihlspannen in den realen Handlungsraum und die Betrachtungsge-
genwart aus.

Inwieweit die Bauwerke dann Teil und Triager von Bildhandlungen sind, hingt von
der Art der Betrachtung ab. So kann zum Beispiel die rote Marmorsaule der Gorlitzer
Vorhalle je nach Handlungsintensitit verschieden gelesen werden:

bautypologisch als narrationslose Stiitzenform

bildmotivisch bzw. ikonographisch als passive Geiflelsaule
ikonisch als narratives Element im Erzihlfluss der Passion
metaphorisch als aktive Figuration des blutenden Gottessohnes

e e

Die jeweilige Lesart wird durch die jeweilige Nihe bzw. Distanz des Betrachters zur
Handlung bestimmt. Grenzen entscheiden, ob am Handlungsraum mit physischer Be-
wegung teilgenommen werden kann oder sich die Handlungen mental in metaphy-
sischen Denkriumen vollziehen. Die wirksamen Zeiten und Riume lassen sich weit als
stadttopographisch und bauhistorisch fortgeschriebene Geschichte ausdehnen. Die

9

Dies wiirde bedeuten, dass es schon in den
1430er-Jahren eine innerstidtisch inszenierte
Passionsliturgie gegeben haben miisste, lange be-
vor in den 1480er-Jahren die Errichtung der Hei-
liggrabanlage erfolgte. Das Gorlitzer Heiliggrab
formte und verfestigte wohl eine altere Traditi-
on. Diesbeziiglich wire auf die moglicherweise
besondere Rolle der Georgenkapelle zu verwei-

sen, die ab 1461 errichtet wurde und wohl einen
ebenso kryptenartigen Vorginger besaff. Aller-
dings ist die Form des gotischen doppelgeschos-
sigen Vorgingers vage. Allein der Befund des
rechteckigen Sakristeifensters im alteren Sockel
der Siidfassade der Peterskirche deutet auf eine
solche Anlage hin.
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Lesart der Gorlitzer Gerichtstreppe als Himmelspforte, wie sie sich beispielsweise auf
ganz ihnliche Weise in einem Wandbild in der ehemaligen Kamenzer Franziskanerklo-
sterkirche St. Anna darstellt, stiinde dann in einem direkten ikonischen Raum- und
Zeitzusammenhang zum Haus des Pilatus der Peterskirche als Teil der Passions- und
Heilsgeschichte, die im Stadtorganismus als Bihnenraum im Laufe der Zeit immer wei-

ter ausformuliert wurde.

Abb. 3 [Taf. XII] Kompositorischer Vergleich von Raum und Bild:
links: Georg Christoph Wilder, Landauerkapelle Niirnberg, 1836, Germanisches Nationalmuseum,

Niirnberg
rechts: Albrecht Diirer, Allerbeiligentafel, 1511, Kunsthistorisches Museum, Wien

1.2 Zur Architektur als Bildkonzept

Die Architektur der Landauerkapelle in Niirnberg weist solche Briiche nicht auf
(Abb. 3).1° Alles scheint geordnet und wohl gestaltet. Briiche duflern sich hier woanders:
Methoden wie Stilkritik und Typologie ordnen die Formen in historische Entwick-
lungen ein. Doch diese Formen entzichen sich aufgrund ihrer Einzigartigkeit solchen
Zusammenhingen. Methodische Erklirungsmuster sind Begriffe wie Innovativitit, Ar-
tifizialitit, Kunstfertigkeit im Spannungsfeld von Vollkommenheit und ironischer Ver-
fremdung." Die Ausbriiche aus gingigen deskriptiven Mustern oder Typologien wer-

10 Zur Landauerkapelle in Niirnberg siche VoGr ALBRECHT 2007, S. 210; zu Artifizialitit und
1900 und FEHRING/RESS/SCHLEMMER 1977, ironischen Inszenierungen allgemein und zur
S. 191f. Vgl. dazu den ausfiihrlichen Beitrag Kunstfertigkeit speziell am Beispiel der Anna-
BURGER 2015. | berger Annenkirche Hoppr 2007, S. 239 f; zur
11 KurtscHBACH 1995, S. 131. Zur Innovativitit am Innovativitit und  Vollkommenheit siche

Beispiel der Albrechtsburg in Meiflen siche LipPMANN 2007, S. 226-228.
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Himmel

Abb. 4 Kompositorischer Vergleich bzw. architekturikonologische Zuordnung von Bauformen und
Bildfiguren:

links: Landauerkapelle, Niirnberg, 1506/07, Wandaufriss (Ausschnitt)

rechts: Albrecht Diirer, Allerheiligentafel, 1511, Kunsthistorisches Museum, Wien (Ausschnitt)

den als Qualititsspriinge dargestellt und tberhoht. Nach ihren Ursachen wird nicht
gefragt. Das Nene wird als hinreichende Triebkraft einer evolutionistischen Stilentwick-
lung akzeptiert. Erfasst werden die Spriinge in der Trennung von Stilen und Epochen.
Dadurch ist es schwer, die spatgotische Kapellenarchitektur und den Renaissancealtar
Albrecht Diirers als genuin-konzeptionelle Einheit zu lesen. Nicht beurteilt wird bei-
spielsweise der auflergewdhnliche Grundriss: das Widerstreiten zentrierender und ge-
richteter Anteile, die konstruktiv unnétige Doppelstiitzenform, die halben Schirmge-
wolbe,? die vage Dreischiffigkeit mit schmalem Mittelschiff usw. Niemals werden die

12 Irrtiimlicherweise werden solche Gewdolbe an- lassen sich diese im Raum kaum wahrnehmen,

hand von Grundrissen nicht selten als Sternge-
wolbe gelesen. Bei Sterngewdlben spannt ein
Stern aber nur ein Joch voll aus, keinen mehr-
jochigen Raum. Den Mittelpunkt bildet in Stern-
gewolben ein hoher Schlussstein. In Riaumen,
deren Wolbzentren durch Stiitzen besetzt wer-
den, bedeutet dies, dass von den Stiitzen die Rip-
pen aufsteigen und ihre Wirkung entfalten.
Selbst wenn im Grundriss Sterne ablesbar sind,

da sich die Wolbflichen nicht zentripetal verhal-
ten, sondern sich von den Zentren her aufspan-
nen. Man spricht bei solchen Gewdlben von
Schirmgewdélben. In der Landauerkapelle wur-
den die beiden seitlichen Raumteile mit halben
Schirmgewdélben tiberwolbt; im Mittelteil wur-
den dagegen zusitzliche sternartige Gewolbe
eingespannt, die jeweils separate Raumzentren
betonen.
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merkwiirdigen Aufrissdetails und ihre unkonventionelle Anordnung analysiert: die
gedrehten Siulen mit ihren umgekehrten Maflwerkkronen und gedoppelten Basen, die
kurzen aber iiberreichen Dienstbiindel mit ihren kraftigen Konsolen und Kimpfern, die
ornamentalen Wandvorlagen, aus denen die Rippen hervortreten.

Lesbar werden solche Formen erst durch eine zugehorige Anleitung. Als eine solche
Leseanleitung fungierte der Allerheiligenaltar von Albrecht Diirer (Abb. 3 und 4)."* Im
Altarbild ist die Civitas Dei dargestellt. Der klare Bildaufbau benétigt keine architekto-
nischen Mittel, um die Anordnung und Handlungen plausibel zu machen. Eine derart
geschichtete Bildkomposition lief§ sich vergleichsweise einfach in einem Bauwerk nach-
bilden: Jedem Bildregister wiirde sich dann eine Wandzone im Aufriss zuordnen lassen.
Alle Handlungsriume erhielten so einer gemeinsamen Ordnung bzw. Anordnung fol-
gend formale Entsprechungen im Raum.

Zu iiberlegen ist, inwiefern der Bau der Kapelle dem Entwurf des Altars vorausging.
Der Altarentwurf wurde anscheinend dahingehend verindert, die Ahnlichkeit der un-
natiirlich v-férmigen Wolke zum hingenden Schlussstein stirker herauszuarbeiten.
Wihrend im Entwurf die Wolkenformation noch etwas natiirlicher gebauscht erscheint,
wurde sie auf der Altartafel in iibertriebener Weise nach unten spitz zulaufend ausge-
fiihrt. Diese Korrektur wird nur sinnfallig, wenn Raum und Altarbild zusammengele-
sen werden. Insofern scheint es, als habe sich Albrecht Diirer diesbeziiglich einer vor-
gefassten Idee, die der Raum vorgab, untergeordnet.'

Ohne die Urheberfrage an dieser Stelle kliren zu wollen: Die Architektur prigte
bestimmte Formzusammenhinge bzw. Handlungsmuster vor, wie sie dann von der
Komposition und dem Bildpersonal der Altartafel aufgegriffen wurden. Besonders die
eigentiimliche Doppelstiitzenformation wird so erklirbar. Die beiden Stiitzen lassen
sich als Figurationen von Maria und Johannes deuten. Die Stiitzen wurden iiber dop-
pelten Basen aufgesockelt, dadurch um zwei Ebenen erh6ht, weshalb sie entsprechend
der Wandgliederung dem dritten Bildregister tiber der ungegliederten Erdzone und der
unteren Himmelssphire zuzuordnen sind. Aus diesem Grund miissen die Basen mehre-
re Zisuren aufweisen, gewissermaflen mehrere Raumzonen in der Basenform kompri-
mieren. Der ungegliederte Sockelfuff entspricht so der glatten Wand, die polygonale
Sockelzone den Konsolen, der runde Sockelabschnitt den Runddiensten.” Die ge-

13 KUTSCHBACH 1995. lungen hinterlegten [...]. Das Bildprogramm der

14 Bisher wurde die Landauerkapelle mit dem Be- gesamten Kapellenausstattung war einem ein-
griff Gesamtkunstwerk hinreichend charakteri- heitlichen, iibergreifenden Konzept eingebun-
siert, jedoch gab es bislang keine Versuche, die den, spannte sich verbindungsreich iiber Bild,
Kompositionen und Figurenkonstellationen gat- Rahmen, Glasfenster bis zu dem Bild des Ge-
tungsiibergreifend in Beziehung zu setzen. Zur kreuzigten als Hinweis auf den Opfertod Christi
Beschreibung als Gesamtkunstwerk siche im Gewdolbe des Baus.»
KurscHsacH 1995, S. 140: «Das Bildprogramm 15 Im Abgleich mit dem Tafelbild bedeutet dies,
betrifft hier nicht nur einen Altar, sondern einen dass neben den Raumdimensionen auch die Zeit-
ganzen Raum und verschiedene Medien. Wohl spannen, die zum Lesen der sich durch die
formal aufs Engste mit dem Altar verbunden Bildregister ziechenden Narrationen benétigt
waren die Glasmalereien, die ihn mit einer Folie werden, in extremer Weise in der Basenform

von inhaltlich eng auf ihn bezogenen Darstel- komprimiert werden.
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Abb. 5 Kompositorischer Vergleich bzw. architekturikonologische Zuordnung von Bauformen und
Bildfiguren:

links: Georg Christoph Wilder, Landauerkapelle Niirnberg, 1836, Germanisches Nationalmuseum,
Niirnberg, Detail: hingender Schlussstein

rechts: Albrecht Diirer, Allerheiligentafel, 1511, Kunsthistorisches Museum, Wien (Ausschnitt)

drehten Schaftformen der Pfeiler mit den am unteren Rand gekappten Saumen scheinen
die bewegten Gewinder der Heiligenfiguren in abstrahierter Form nachzubilden. Die
umgekehrten Maffwerkkronen sind zweifellos als Baldachine zu lesen, die die Figurati-
onen iiberfangen.

Bemerkenswert ist nun, dass die Doppelstiitzenformation in sinnvoller Weise auf den
hingenden Schlussstein mit dem eingeschlossenen Kruzifix Bezug nimmt (Abb. 5). Da-
durch entsteht eine raumgreifende Deesis bzw. die narrative Matrix einer solchen Anbe-
tungsszenerie. Der Effekt einer solchen Inszenierung ist deutlich. Im Raum konnte sich
Landauer in die vierte Position eines solchen Handlungszusammenhangs einschreiben.
Er besetzte das westliche Joch, weshalb sich dort sein Wappen in einer ebenfalls balda-
chinartigen Maflwerkaureole findet — und sich moglicherweise darunter einst auch sein
privates Gestiihl befand. Die Architektur besafl somit mehrere spezifische Qualitaten:
Sie ermoglichte dem Stifter die korperliche Teilhabe am Bild, die aktive Teilnahme an
der Bildhandlung, zugleich verhinderte die Abstraktion der Architektur aber, dass der
Akteur Grenzen und Schwellen iiberschritt, die in den Bildvorstellungen zur Heilshie-
rarchie als uniiberwindbar festgeschrieben waren. Im Zusammenhang mit dem han-
delnden Stifter wandelten sich die Stiitzen als Figurationen der Deesis zu Aktanten. War
der Stifter abwesend, wurde ihre Rolle passiver. Die Stiitzen wirken dann sinnbildlich
als Personifikationen bzw. in einem (be)deutungslosen Zusammenhang lediglich als
nobler Uberbau des Grabmals.
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Das Niirnberger Beispiel fiihrt Folgendes vor Augen: Mit Architekturen kénnen
Bildriume gebaut werden, sodass auf vielfiltige Weise neu nutzbare Handlungsriume
und Denkriume entstehen. Bildhafte Architekturen bewirken das Dehnen bzw. die
Kontraktion vorbestimmter Raum- und Zeit-Konstellationen. Verfolgt der Raum die
Absicht, den Zeitfaktor zu dehnen, lisst sich die Bewegung nutzen, um Erzahltes kor-
perlich in einem geordneten Nacheinander nachzuvollziehen. Dadurch dehnt sich so-
wohl die Erzihlspanne als auch die Rezeptionsdauer, sodass ebenso die Zeitdimension
korperlich erfahrbar wird. Zugleich kénnen an Orten Konzentrationen von Raum- und
Zeit-Korrelationen erfolgen, die stirker der Simultanitit des Bildhaften entspringen.
Der Raum- bzw. Bildautor kann sich oder Dritte als Bildakteure in vielfaltiger Weise in
diese Narration einfiigen. Dabei konnen die Architekturen ebenfalls zu Aktanten im
Bildgeschehen werden, oder sie fungieren wie im Falle der Landauerkapelle als Matrix
oder Figurationen einer Bildvorstellung, ohne das Bild selbst genau nachbilden zu miis-
sen. Auf diese Matrix lassen sich dann weitere Akteurskonstellationen projizieren, die
in einer Bildwirklichkeit vielleicht unzulissig oder unrealisierbar wiren. Uber die si-
multane Wahrnehmung von Raum und Bild entstehen dann weitreichende multiple
Raum-Zeit-Konstellationen.

Diesbeziiglich wire zu untersuchen, inwieweit offentliche Bild-Raum-Konzepte
durch eine solch weitreichende Konzeption nach 1500 beeinflusst wurden. Der Kreuz-
weg zur Holzschuherkapelle beispielsweise wire innerhalb der Sakraltopographie
Niirnbergs als mediales Parallel- und Konkurrenzphinomen angemessen zu bertick-
sichtigten. Trotz dhnlicher Innovationskraft, groferer riumlicher Dimension und Wir-
kungsprisenz verblieben Kreuzweg und Holzschuherkapelle wohl auf einer moti-
vischen Ebene, bei der die Architektur der Bewegung und Bildhandlung lediglich
sekundierte. Insofern wire die Landauerkapelle in der Stadt Niirnberg und im Zuge der
Entwicklung von Medialitit als das bildsprachlich intensivere und innovativere Kon-

zept zu wirdigen.

II. Wie wirken Architekturen als Bilder bzw. als Teile von Bildern?

Architekturen ordnen Bildriume, das heift, sie ordnen die Bildakteure und Handlun-
gen. Die Anordnungen in Bildern profitieren dabei von der Simultanitit der Aktionen,
die im Moment der Betrachtung gleichzeitig wahrgenommen werden kénnen. Diese
Simultanitit ist in der Lage, realraumliche Raumdistanzen und Zeitspriinge zu iiber-
winden. Die Erfurter Laasphekapelle fiihrt dies vor Augen (Abb. 6): Sie tritt als Bildar-
chitektur in Erscheinung, weil sie sich unter anderem als Werksteinarbeit von der
Bruchsteinbauweise der angrenzenden Michaeliskirche qualitativ abhebt und in dichter
Weise architektonisch gegliedert ist.' So trennen die Konsolen, Profile, Gesimse und
Rahmungen diverse Zonen voneinander. Zwischen den Grenzen verweisen entweder
Inschriften, Bildwerke oder Offnungen auf Aktionen der Vergangenheit, Gegenwart

16 GARBE 2001.
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oder Zukunft. Die einzelnen Zonen werden durch die Betrachtung und/oder Bewegung
miteinander verkniipft und zu einer Erzihlung verwoben. Dabei entsteht ein Gewebe
mit dichter Verkniipfung von vier Narrativen:

1. der heilsgeschichtlichen Erzihlung iiber die Heiligen, iber Maria und
Christus hin zu Gott

2. dem biographischen Heilsweg des Stifters iiber dessen Stiftung, Fiirbitte und
Aufnahme in den Himmel

3. dem Streben des Betrachters zum Heil hin durch die Pforte, hinauf in die
Kapelle zum Gebet vor dem Altar

4. der Aufbauleistung von unten nach oben sowie der Bedeutung des
Werkmeisters und Stifters im Sinne von Schopfertum und Werkgerechtigkeit

Die Rollen der Akteure beschrinken sich dabei auf die ihnen zugewiesenen Zonen. Bei
der Briistung sind die Aktionsriume dreigeteilt: auflen der Stifter, passiv durch sein
Wappen dargestellt; nachfolgend die Heiligen, figtirlich dargestellt; in zentraler Position
die Gottesmutter mit dem Christuskind. Die Differenzierung und Hierarchisierung
von auflen nach innen erfolgt mit den Mitteln der Architektur. Wihrend das Wappen
auf einer doppelten Rahmung liegt, wurden die Heiligenfiguren mit Konsolen im Bild-
feld herausgehoben, jedoch die Madonnenfigur samt Strahlenkranz hinter einer groflen
Offnung hervorleuchtend prisentiert, um sie entfernt und entriickt erscheinen zu las-
sen. Diese Anordnung steuert auf eine Pointe hin — auf den Stifter im Bildfeld der Ma-
donna. Der Bildaufbau zeigt, dass sich der Stifter in unmittelbarer Nahe zu Maria und



Raumbilder und Bildraume 199

Abb. 7
Laasphekapel-
le, St. Michae-
liskirche,
Erfurt, 1500,
Komposito-
rischer
Aufbau des
zentralen
Briistungs-

bildfeldes

Christus befindet, wie die Beriihrung des Gewandes andeutet. Damit scheint der Stifter
in der Heilshierarchie tiber den seitlichen Heiligen zu stehen, was in der Ordnung der
Civitas Dei undenkbar wire. In dieser Form wire trotz der bedeutungsperspektivischen
Verkleinerung des Stifters gegeniiber den Heiligenfiguren deutlich eine Grenze iiber-
schritten.

Insofern musste die Architektur Grenzen formen, um unmissverstindlich dem Stif-
ter einen angemessenen Ort in der Heilshierarchie zuzuweisen (Abb. 7). Den entschei-
denden Hinweis liefert das Spruchband, das auf dem duflersten Profil der Rahmung
angeheftet wurde. Diese Anheftung des Bandes wurde besonders prignant mit einem
ornamental ausgearbeiteten Achtknoten zur Anschauung gebracht. So zeigt dieses Band
an, dass der Stifter mindestens zwei Ebenen vor der Gottesmutter steht. Wie ist dies
gemacht? Die Marienfigur befindet sich nicht wie die Heiligenfiguren in den benach-
barten Briistungsfeldern auf der Ebene der Bildfliche mit ihren architektonischen Kon-
solen, die von den Briistungsprofilen eingefasst werden. Diese Profile tiberschneiden
deutlich den Strahlenkranz der Madonna, sodass klar wird, dass es sich um einen geoff-
neten Durchblick handelt. Maria befindet sich in einer hinteren Bildraumebene, die sich
visionir und entriickt dem Betrachter darbietet. In diesem Raum befindet sich der Stif-
ter nicht. Er befindet sich auch nicht in der Ebene der seitlichen Heiligen, sondern in
einer riumlichen Disposition davor, denn sein Spruchband iiberdeckt die rahmende
Architektur, sodass er zwar nur schwach ausformuliert als in einer vordersten Ebene
kniend erscheint. In dieser Anordnung und aufgrund der Simultanitit der Bild- und
Zeitriume nimmt der Betrachter den Stifter jedoch sehr nahe bei Maria wahr, als ob
dieser im unmittelbaren Gegentiber stellvertretend Fiirbitte leistet. Erst bei der genauen
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Abb. 8 Bildhandlungen durch Hinde
und Bauformen:

Stifterbild fiir das Kloster Altomiinster,
aus der Handschrift Regula Sancti
Salvatoris, 1493, Miinchen, Bayrische
Staatsbibliothek, Clm 28812, fol. 1v

Wahrnehmung der Rahmenarchitekturen als Bildraumgrenzen wird verstindlich, dass
Stifter und Madonna nicht in einem Bildraum agieren, sondern der Stifter als Betender
dem Betrachter sehr viel niher ist.

Eine solche Uberblendung zur Inszenierung von riumlicher und zeitlicher Nihe
funktioniert in Bildwerken in dhnlicher Weise, nur miissen die Bild- und Handlungs-
riume einer inneren Bildlogik folgen. Im Bildaufbau der van der Paele-Madonna Jan
van Eycks beispielsweise iibernehmen die Stufen und der Teppich die raumlich-hierar-
chische Abstufung des Stifters gegeniiber der Mariendarstellung; die kniende Haltung
ordnet den Stifter den seitlich stehenden Heiligen unter. Die einheitliche Rdumlichkeit
und die darin entfaltete Aktion und Interaktion der Figuren verkorpern zudem die
Gleichzeitigkeit der Handlungen. Durch die Fixierung der Handelnden und Handlun-
gen verfiigen Bildwerke demnach tiber eigene ikonische Moglichkeiten.

Ungeachtet dessen ist es aber ebenso moglich, dass Bildwerke die spezifischen Mog-
lichkeiten der Architektur als Bildmittel nutzen. Im Stifterbild Herzog Georgs von
Bayern-Landshut erzeugt die Architektur einen retabelartigen Rahmen fiir die Marien-
und Heiligenfiguren (Abb. 8)."” Dabei erscheint die Gottesmutter als vor der Architek-
tur schwebende Vision. Allerdings wird bei genauer Betrachtung deutlich, dass Maria

17 Siehe dazu Ausst.-KaTr. Porspam 2013, Kat.-
Nr. I1. 32-33, S. 126f.
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und die seitlichen Heiligen auf Konsolen stehen und damit nicht frei schweben, sondern
fest und heilswirksam mit dem Bauwerk verbunden sind. Die Konsolen sind hinsicht-
lich der Raum- und Zeitverkntipfung zwischen den Objekten und Akteuren genauso
effizient wie das Handanlegen der Stifter an das Bauwerk als Bewetis fiir ihre eigenhin-
dige Stiftung und der damit einhergehenden Hoffnung und Gewissheit, dass mit dieser
eigenen Stiftung jener gewiinschte Heilsgewinn verbunden war.

Insofern kann — wie auch im folgenden Beispiel beschrieben wird — eine schlichte
Konsolform als Beriihrungsfiguration und somit als unmissverstandliche Kontaktform
benachbarter Aktanten die Bild- und Erzahlpotentiale eines architektonischen Raumes
erheblich beeinflussen. So wie Hinde im Bild, wiren Konsolen in ikonischen Bauwer-
ken als gattungsspezifische Form einer Interaktion (Gestik, <habituelle Architektur»),
damit als gewohnheitsmiflige Handlung bzw. als nachvollziehbarer Kommunikations-

akt zu begreifen.

I1.1 Wie ordnet die Architektur Raumbilder?

In Borna und Rochlitz wurden in den Chorpolygonen Szenen der Vita Christi angeord-
net (Abb. 9 und 10): darunter jeweils die Geburt und Anbetung der Kénige. Die Dar-
stellungen unterscheiden sich durch die Konsolformen bzw. den architektonischen
Kontext. In Borna formen die Konsolen kleine Bildgehiduse, in denen die Szenen einge-
kapselt sind."® Die riumliche und damit auch zeitliche Trennung der Szenen bewirkte,
dass in jeder Szene Maria und Christus separat dargestellt werden mussten, um die ab-
geschlossenen Erzihleinheiten verstindlich zu machen. Der Betrachter bleibt durch die
Rahmenarchitektur auf Distanz. Lediglich der Stern der Anbetungsszene deutet an,
dass das Konsolgehiuse zugleich auch als semantische Bauform den Stall oder das Him-
melsgewolbe symbolisieren konnte und so den Bildraum zum Betrachter hin 6ffnet.

In Rochlitz wird dagegen auf solche Gehiuse als Grenzen verzichtet, stattdessen
werden die Szenen mit einem fiir Innenriume ungewohnlichen umlaufenden Kaffge-
sims verbunden.'” Die Szenen sind offen gestaltet, sodass sichtbar wird, wie sich die drei
Konige auf die in einiger Entfernung befindliche Geburtsszene zubewegen. Die Anbe-
tung kann daher auf die neuerliche Darstellung des Christuskindes verzichten und nutzt
stattdessen das Nachbarbild als dramaturgischen Zielpunkt. Dieser zielgerichteten Be-
wegung kann und muss der Betrachter folgen. Die fehlende architektonische Rahmung
der einzelnen Figurengruppen bewirkt dann, dass der gesamte Chorraum als architek-
tonische Rahmung eines einheitlichen Handlungsraumes fungiert. Die Geburt, die An-
kunft der Kénige und die Anwesenheit des Betrachters finden in einem Raum zu einer
Zeit statt. Der Betrachter wird in dieses Raum-Zeit-Kontinuum eingeschlossen, durch
das nach unten in der Gesimskehle angebrachte Christuskind besonders angesprochen
und in eine aktive Anbetungshandlung gezwungen. Im Unterschied zu Borna sind die

18 Zur Marienkirche in Borna siche MAGIRIUS 1976 19 Zur Kunigundenkirche in Rochlitz siche Do-
und BURGER 2007a, Kat.-Nr. 332. NATH 1998 und BURGER 2007a, Kat.-Nr. 398.
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Darstellungen in Rochlitz keine gefassten Bildwerke im Bauwerk, sondern, verstirkt
durch die besonderen architektonischen Elemente und Einbindungen, deutliche Hin-
weise, den Innenraum als begehbaren Bild- und Handlungsraum zu lesen.

Bild 1 Leserichtung Bild 2

Abb. 9 Zwei abgeschlossene Szenen an den Konsolen im Chor:
Geburt Christiund Anbetung, zwischen 1411 und 1434, St. Marienkirche, Borna

A

Bildszene 2 Leserichtung Bildszene 1

Abb. 10 Narrative Doppelszene entlang des umlaufenden Chorgesimses:
Geburt Christi und Anbetung, nach 1417, St. Kunigundenkirche, Rochlitz
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I1.2 Architekturen formen soziale Handlungen

Bei liturgischen Handlungen wie Messen oder Stationsgottesdiensten ist der Zusam-
menhang von Riumen und Bildwerken einleuchtend, und die Gemeinde folgt diesen
Vorgaben wie eine folgsame Schatherde. Wie effizient die Bauformen zur Steuerung
sozialer Handlungen eingesetzt werden kénnen, duflert sich besonders dann, wenn in
diese gewohnten Abliufe bewusst eingegriffen wird. Oft sind dies Interessen wie Macht
oder andere weltliche Anspriiche, die wir zumeist als Umbriiche zwischen sakralen und
profanen Aspekten wahrnehmen. Dabei ist jedoch zu beobachten, dass die Architek-
turen und Bildkompositionen weniger diese (ohnehin problematische) Trennung zwi-
schen profan und sakral nachzeichnen, sondern im Gegenteil die sakralen Anordnungen
mit innerweltlichen Ordnungen und Handlungen tiberschreiben, um sie so ebenfalls zu
«sakralisieren>. Der Heilszustand wird dabei wie in der Nirnberger Landauerkapelle
auf irdische Raum- und Zeitbereiche ausgedehnt. Allerdings werden die Anforderun-
gen an die Architekturen ungleich grofler, wenn nicht nur ein Stifter und sein kleines
Bruderschaftsgefolge durch die Bauformen konditioniert werden sollten.

Als sakrale Form nutzt das Siidportal der Marienkirche in Mithlhausen den iiblichen
heilsgeschichtlichen Aufbau (Abb. 11). Am Trumeau beginnend werden von unten nach
oben Geburt und Passion in Form der Gottesmutter und Kreuzigung im Tympanon
zusammengefasst. In der Umkehrbewegung treten die Engel, Heiligen, Propheten und
letztlich alle Christen als Mittler zwischen dem Heil und der stindigen Welt in Erschei-
nung.® Im gestuften Querhausfassadengiebel wird diese Heilsvorstellung weiter
ausformuliert. In der Fensterzone folgte die Anbetung der Konige, dariiber eine Deesis
zwischen Konsolen und Baldachinen, um Geburt und Passion in ihrer Bedeutung als
bewegte Momente des Heilsgeschehens besonders herauszustellen. Im Unterschied zur
Portalzone wird das Handeln zum integralen Bestandteil der oberen Bildzone. Ledig-
lich das sich iiber die Briistung beugende Kaiserpaar erscheint zwar korperlich gegen-
wirtig, aber seltsam passiv und von der Heilshandlung abgewendet. Das Kaiserpaar
samt Gefolge nimmt eine Zwischenposition zwischen Betrachter und Gott ein. Beim
Vorgang der Betrachtung iiberlagern sich somit mehrere Bildmotive und Handlungs-
motivationen:

die Verehrung der Muttergottes

die Teilnahme an der Kreuzigung

die Huldigung gegeniiber dem Kaiser
die Anbetung Christi und das Gotteslob
die Aufnahme in die Civitas Dei

die Teilhabe am himmlischen Tempel

R o e

20 RicHTER 1990 und BURGER 2013b.
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Abb. 11 St. Marienkirche, Miihlhausen, 1370/80, kompositorischer Aufbau der Siiddquerhausfassade
samt Zuordnungen der architektonischen Wandbereiche zu potentiellen Bildfiguren und Akteuren
und moglichen Handlungszusammenhingen

Die spezifische Anordnung hat zur Folge, dass die Kaiserdarstellung innerhalb des
Bildraums als eigenstindiger Zielpunkt gelesen werden kann. Im bildriumlichen Zu-
sammenhang mit der Portalzone erscheint das Kaiserpaar tiber den Heiligen und iiber
Christus in der Position Gottvaters und Mariens. Diese Bildaussage ist zweifellos (me-
taphorisch-illusionistisch) intendiert, wird aber durch die Architektur in angemessener
Form entschirft. Die durchlaufenden Gesimse deuten als Bildrahmungen auf die ge-
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trennten Bild- und Bedeutungszusammenhinge hin; sie bilden Grenzen, die sich gemaf3
der geordneten Heilshierarchie nicht iberschreiten lassen.?!

Insofern fielen den Gesimsen ordnende Qualititen zu, um Bild- und Handlungsrau-
me zu strukturieren. Zum Zwecke der aktiven Bildregie musste sich ihre Formgebung
von einer gingigen Gesimsgestaltung abheben, um genau dies sichtbar zu machen. In-
sofern wundert es nicht, dass die Gesimse ein selbstbewusstes Eigenleben fiihren, sie
tiber Konsolen mit senkrechten Anliufen beginnen, sich von der Kontur des Protalbo-
gens l6sen oder das Giebelfeld retabelartig in gestufter Form einfassen.

II1. Wie lassen sich Architekturen als Bilder lesen?

Architekturen lassen sich am besten als Bilder lesen, wenn es zugehorige Bildwerke
gibt, die als Leseanleitung dienen. In der Landauerkapelle war es Diirers Allerheiligen-
altar, der die Bildhaftigkeit und Bedeutungen des Raumes zu Tage férderte. Solche An-
leitungen miissen natiirlich nicht immer raumgreifend sein, sondern konnen auch nur
kleinere Bauphasen oder Bauteile betreffen. In der Annaberger Annenkirche wurde
1516 durch Franz Maidburg eine Kanzel geschaffen, die einige Architekturformen auf-
weist.”? Diese dienten im Bildwerk dazu, die bereits mit goldenen Haaren hervorgeho-
bene Marienfigur gegeniiber der heiligen Anna als Hauptpatronin der Kirche besonders
auszuzeichnen (Abb. 12). Dieses formale Ordnungsschema wurde analog auch auf die
Architektur iibertragen und eines der Emporengewolbe mit jener Figuration ausgestat-
tet, die die Marienfigur iiberfingt. Gleichermaflen erhielt dann dieses Pflock’sche Ge-
wolbe eine Mariendarstellung im zentralen Schlussstein (Abb. 13). Kanzel und Empo-
rengewolbe stehen aber nicht nur ikonographisch in Verbindung. Der Familie Pflock
wurde diese Kapelle und Begribnisstitte in der Annenkirche nur gestattet, weil die
Pflocks die im Auftrag und Namen Herzog Georgs angefertigte Kanzel finanzierten.
Weniger deutlich sind die bildhaften Beziige, wenn die Strukturen und Ahnlichkeiten
nicht so sehr die Formen selbst betreffen als vielmehr deren Funktion. Auf einem Epi-
taphbild der Zeit um 1550 mit der altesten Darstellung der Annenkirche wird die Kirche
so dargestellt, dass der spiter angefiigte Bau der Heiltumskapelle die Christusfigur hin-
terfingt und heraushebt (Abb. 15 und 16). Der Zentralbau des Nebenchores erscheint
als Kernbau des Tempels. Diese Vorstellung vom Tempel war bereits auf einem Bildfeld
der Empore vorgepragt, denn die Darstellung vom Tempelgang Mariens findet genau an
einem solchen polygonalen Zentralbau statt (Abb. 17). Dieser wurde mit einer Treppe
und Empore umgeben, so wie es der Innenraum des Nebenchores tatsichlich bietet.
Dieser erhielt eine Briistung samt Kanzel, von der aus wahrscheinlich die Heiltiimer
prasentiert wurden, die im Untergeschoss verwahrt waren. Die wichtigste Reliquie war

21 Diesbeziiglich wire auch die gestufte Giebel- Rahmungen plastisch ausgeformter Altarretabel
form neu zu lesen. Weniger eine Adaption profa- und grenzt so die Querhausfassade als Bildfeld
ner Hausarchitektur scheint hier verwirklicht, vom architektonischen Programm der benach-
als die gestalterische Anlage eines architekto- barten Chorarchitektur ab.

nisch gerahmten Bildfeldes. Das umlaufende 22 Siche MaGIRIUS 1997 und BURGER 2013a mit wei-
Gesims des Stufengiebels entspricht eher den terfithrender Literatur.
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Abb. 12 Franz Maidburg, Anna Selbdritt, 1516, Annenkirche, Annaberg, Detail des zentralen
Bildfeldes an der Kanzel

Abb. 13 Pflock’sches Gewdlbe mit Wappenschlusssteinen und zentralem Madonnenrelief, 1517/18,
Annenkirche, Annaberg, Teil der privaten Kapellenstiftung unter der Siidempore

Abb. 14 Gewolbe mit hingendem Schlussstein, 1517/18, Annenkirche, Annaberg, Bereich des
Zugangs zur ehemaligen Heiltumskammer unter der Siidempore

ein Finger der heiligen Anna, der vom Fiirstenhaus von Lyon erworben werden konnte
und in einer feierlichen Prozession in die neue Stadt iiberfiihrt worden war.

Um Architekturen als Bilder zu lesen, bedarf es also Bilder oder Bildvorstellungen,
die Ahnlichkeiten zum Bauwerk aufweisen. Diese ikonischen Ahnlichkeiten kénnen
die Form und Gestaltung betreffen, um den Zusammenhang signifikant herauszustel-
len, missen dies aber nicht. Es geniigt auch, wenn funktionstypologische Gemeinsam-
keiten festzustellen sind, also Raum- oder Bauformen, die dhnlichen Handlungsmus-
tern unterliegen.”

Selten sind Beispiele, bei denen nicht Bilder, sondern Inschriften den Betrachter an-
leiteten. In der Hallenser Marktkirche wird ein Emporenabschnitt nicht von einem Bo-
gen getragen, sondern von zwei geraden Werkstiicken; wobei unklar bleibt, wie die
Konstruktion als Tragwerk funktioniert. Dieses Kunststiick wurde dann fiir eine weit-
reichende Sinnkonstruktion genutzt. Zunichst wurde der Betrachter mit einem Reim
auf die Kunstfertigkeit hingewiesen: «Es thun iher viel Fragen, wie sich diese 2 stuck
tragen». Darliber wurde mit der Inschrift «Wer mich liebet, der wirt mein Wort halten
...» ein Bibelvers® gelegt, der die fragile Konstruktion als Metapher nutzt, um auf die
Tragfahigkeit des christlichen Glaubens hinzuweisen. So wie die Konstruktion, ist auch
das Fundament des Glaubens nicht immer erkennbar. Die Parallelitit von Sinnspruch
und Bibelvers wurde verstirkt, indem sich die Worte <halten> und <«tragen> durch die
Verkropfung der Empore formal aufeinander beziehen lieflen.

23 Fir Vortiberlegungen zur Funktionstypologie 24 Joh 14,23.
siche BURGER 2007/08, S. 43-66.
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Abb. 15 Antonius Heusler, Schumann-Epitaph, 1557, Erzgebirgsmuseum, Annaberg-Buchholz,
Detail der rechten Tafel. Christus steht herausgehoben in der Bildmittelachse vor der zentralisie-
renden Heiltumsarchitektur der Annenkirche.

Abb. 16 Annenkirche, Annaberg, 1519, Nebenchor tiber der Nordsakristei. Auf der Stidseite
befindet sich ein fast identischer Nebenchor; die Kanzeln der Emporenbriistung dienten mogli-
cherweise zur 6ffentlichen Prisentation von Heiltiimern.

Abb. 17 Franz Maidburg, Mariae Tempelgang, 1519-1522, Annenkirche, Annaberg, Bildfeld der
Emporenbriistung. Der Aufbau mit Treppe, Empore und zentralraumlicher Hintergrundarchitek-
tur erinnert kompositorisch an den architektonischen Aufbau des Stidanbaus des Annaberger

Heiltums.

Am schwierigsten zu deuten sind wohl Formen, die sich weder auf eine bildliche
Anleitung noch auf einen inschriftlichen Kommentar beziehen. Die Form des hin-
genden Schlusssteins im Emporengewdlbe der Annenkirche ist neuartig und innovativ,
aber nicht selbst redend (Abb. 14). In der Stilentwicklung erscheint sie aber als Bruch
und erweist sich so zumindest als formsprachliche Sonderleistung. So ist zu fragen, ob
sich mit dem Qualititsgewinn ein medialer Effekt verband. Der Sinn dieser Form er-
schlieit sich dabei nur im baulich-funktionalen Kontext: Infolge des hingenden Schluss-
steins liefen sich in diesem Gewdlbe keine Schlusssteine mit Wappen in gewohnter
Weise anbringen. Der Raum unter der Empore wurde so anscheinend als Bildraum und
als Handlungsraum beispielsweise fiir agierende Stadteliten ausgeléscht. Der Schluss-
stein negiert das raumbildnerische Prinzip der benachbarten Kapellenriume. Dies war
zum einen notwendig, weil an den Nebenchoren etwaige Altarstellen die Zuginglich-
keit der Sakristei oder Heiltumskammer versperrt hatten, zum anderen sollte auch ver-
hindert werden, dass sich bestimmte Personengruppen medial zu eng mit den Heiltiimern
verbinden konnten, da es entweder wie an der Erfurter Laasphekapelle zu einer weniger
sakraltopographisch als vielmehr bildriumlich zu groflen Nihe zum Heil oder — noch
schlimmer — wie beim Giebel in Mithlhausen zu einer wirkmichtigen und hier ebenfalls
unzulissigen raumzeitlichen Handlungseinheit von Heil und privater Reprisentation
gekommen wire.
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héchster Stand

Akteure
- (erhoht)

Abb. 18 Collegium
__________ maius, Erfurt, wohl
__________ kurz vor 1507, Portal:
kompositorischer
Aufbau der in die Hohe

__________ und in die Tiefe
----------- gestaffelten Wand-
schichten

Eine solche Negierung wie in Annaberg kann als Sprachmittel nicht nur benutzt wer-
den, um einen Gehalt zu tilgen, sondern auch um Sinn umzuwidmen. Das Collegium
mains erhielt als Universititsgebaude der Stadt Erfurt einen Festsaal, ein Auditorium
maximum, im Obergeschoss, dessen nordliche Giebelseite mit allen Raffinessen der
Baukunst um 1500 ausgestattet wurde.?® Die Schauwand fungierte im Innern als gerau-
miger Baldachin und Handlungsraum des Universititskollegiums. Die Nobilitierung
erfolgte mit den bildnerischen Mitteln der Sakralbaukunst, um den Effekt zu steigern.
An der Auflenecke des Obergeschosses wird diese Strategie sinnfallig, denn dort wur-
den in diese Zone des Kollegiums zwei Figurennischen in die Fassade integriert, die
wohl einst die Patrone der Universitit aufnahmen. Damit riickten die Gelehrten ziem-
lich dicht an die Heilsvermittler heran.

Von auflen wird diese Transformation der Gelehrten zu (quasi) Heilsvermittlern mit
der aufwendigen Portalarchitektur vorbereitet (Abb. 18). Das Portal wirkt wie ein tief-
gestaffelter Raum mit zahlreichen Grenzen und Ubergingen, die es zu iiberwinden galt.

25 Siehe RassLorF 2009 und MiscH 2012 mit weiter-
fithrender Literatur.
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Bemerkenswert und einmalig ist dabei die Verflechtung sowohl horizontaler Profile als
Grenzen, um die mentale Bewegung zum Hoheren zu verdeutlichen, als auch die Pro-
filierung in der Tiefe, um die physische Bewegung zum Innern und damit zum Héheren
vorzubereiten. Die Siebenzahl der Portalbogen konnte dabei auf die septem artes libe-
rales bezogen sein. Wichtiger in unserem Zusammenhang ist aber, dass dieses Portal
seitlich nicht mit Figuren zur sakralen Heilsvermittlung ausgestattet wurde, obwohl es
Figurennischen erhielt. Das Portal wirkt nur sakral.* Die entsprechenden Positionen
und Bildriume fiir mogliche Heiligenfiguren wurden geléscht, indem monstrose Krab-
ben in die Nischenrizume hineinragen. Verstirkt wird diese Strategie durch die gratigen
Kielbogenschleier der Baldachine, die den Kopfraum der Figurenstandorte verschlei-
ern. Auch unterscheidet sich die Formsprache der sakralen und profanen Architektur-
teile voneinander. So sind die sakralen Bauteile als Nischenrahmungen der Heiligenfi-
guren durch Rundstibe, reich profilierte, horizontal gegliederte Gesimse und Konsolen,
insgesamt klare Linien und rund-bewegte Formen betont; die profanen, nur scheinbar
als Bildriume gestalteten Konsolen und Nischen dagegen sind schlicht polygonal, pro-
fillos, das heifit lediglich mit vertikalen Kérperkanten und allenfalls mit schlichten Keh-
lungen versehen.

Durch diese Strategie war es moglich, die architektonische Konzeption zwar an den
heilsvermittelnden Moglichkeiten der Baukunst partizipieren zu lassen und somit
durchaus an die Sakraltopographie der Stadt anzuschlieffen, dabei jedoch nur die welt-
lichen Akteure raumbildnerisch zu integrieren, die jenseitigen Heiligen dagegen auszu-
schlieffen und auf diese Weise eine fiir das Profangebidude angemessene Distanz zu wah-
ren. Diese Distanz wird jedoch nur sichtbar, wenn die architektonischen Gliederungen
des Portals im Verhiltnis zu den Figurennischen und dem Sakralbau der Laasphekapel-
le als getrennte Ordnungen gelesen werden. Dass das Portal als baukiinstlerische Um-
gebung die sakralen Gestaltungen tiberbietet, ist zweifellos Teil der erzihlerischen Stra-
tegie.

Hauptaufgabe der Architekturen war es also, in Bildriumen und Raumbildern die
angemessene riumliche und zeitliche Distanz bzw. Nihe der handelnden Akteure zu
ordnen. Dabei galt es als unerheblich, ob die handelnden Personen lebendig und anwe-
send waren, in Skulpturen vergegenwirtigt oder nur durch Zeichen imaginiert wurden.
Das Streben nach raumlicher bzw. zeitlicher Nihe zum Heil (oder anderen Zielpunk-
ten) hat zweifellos den medialen Zweck der Stiftungen und Auftrige bestimmt und ins-
gesamt gesehen die form- und bildsprachliche Breite und Vielfalt der spitgotischen
Kunst in besonderem Mafle herausgefordert, wenn nicht gar erzwungen. Bei der Ord-
nung und Anordnung der Akteure im Raum half natiirlich die realriumliche Beschaf-
fenheit, um Dispositionen und Hierarchien aus- und abzubilden: Das Hohere war
wertvoller, jenseitiger, das Entfernte wirkte entzogener. Aber das Realriumliche war

26 Dafiir werden dem zeitgenossischen Betrachter sprechende Motivkenntnisse, auch Form- und
an Sakralbauten geschulte Sehgewohnheiten, Stilauffassungen unterstellt.
Baugepflogenheiten und Sonderleistungen, ent-
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Abb. 19 Kompositorischer
Zusammenhang:

links: Hieronymusbiiste,
vor 1515, St. Stephansdom,
Wien, Kanzelkorb

rechts: Werkmeisterbildnis
Anton Pilgrams, 1513,

St. Stephansdom, Wien,
Konsole des sog. Orgel-
fules

keinesfalls verbindlich und konnte durch ikonisch-architektonische Strategien gezielt
unterlaufen werden; nicht nur, indem, wie beschrieben, Realraumliches als Bildraum
geloscht, sondern auch, indem logisch vorstrukturierte Raumbeziechungen umgewidmet
oder konterkariert wurden.

Als beispielsweise die architektonisch durchgestaltete Kanzel des Wiener Stephans-
doms? errichtet wurde, dienten in der Kanzelkorbzone die reichen und komprimierten
Gesimszonen dazu, die vier Kirchenviter bildriumlich als hierarchisch sehr entfernte
Heilige den Betrachtern realrdumlich dennoch sehr nahe zu bringen (Abb. 19). Und als
etwas spiter Anton Pilgram den benachbarten, ebenfalls baukiinstlerisch hochambitio-
nierten Orgelfuff mit seinem Bildnis versah, stand er im realraumlichen Zusammenhang
héher und damit der Bedeutung nach scheinbar tiber den Kirchenvitern. Die Formen
mussten entsprechend gegensteuern, um die bildriumlichen Handlungszusammenhan-
ge und damit das Zusammenspiel der Akteure in angemessener Weise neu zu ordnen.
Der Meister fertigte einen Konsolkorper, der die Formgebung des Kanzelkorbes rezi-
pierte. Dabei ordnete er sich einer unteren und durch das Fenster sogar einer hinteren
(Sinn-)Ebene zu, sodass er gegeniiber den Kirchenvitern nunmehr wieder als hinter-
griindig, untertinig und dienend erschien. Mit seinen Attributen und seinem Gelehrten-
habitus stellte sich der Werkmeister dennoch selbstbewusst in deren Nachfolge.

27 Zu St. Stephan in Wien siche BOKER 2007 mit
weiterfithrender Literatur.
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Moglich, aber aufwendig ist es, Formen und ihre Bildqualititen aus sich selbst heraus
zu erkliren. Es hilft, vorgeprigte Leit- oder Sinnbilder als Leseanleitung zu nutzen. Im
Falle des Freiberger Domlanghauses liefe sich auf den preziosen Kirchenraum als das
Sinnbild des himmlischen Jerusalem verweisen, und so wire zu untersuchen, inwiefern
die Pfeilerform die Wirkung dieses Sinnbildes unterstiitzt (Abb. 20). Dabei miissen die
Qualititen der Form jeweils vor dem Hintergrund der konstruktiven und gestalte-
rischen Spielrdume beurteilt werden. Bereits die Wahl einer Pfeilerform gibt eine Rich-
tung vor. Im Unterschied zu Siulen verhalten sich Pfeiler ambivalent zwischen der
Form als Stiitze oder als Teil einer Wand, haben somit 6ffnende und abgrenzende Qua-
lititen. Durch die polygonale Brechung der Pfeilerform wird der zentrierende Charak-
ter der Stiitze betont. Anders als runde Saulen, die zentripetal auf ihren eigenen Kern
hin wirken, werfen die Polygonseiten den Betrachterblick nach aufen zuriick und er-
zeugen cher eine zentrifugale Wirkung (Abb. 21). Zudem wird durch die Brechung der
Seitenflichen eine abgestufte Verteilung des Lichtes erreicht, sodass ein Polygonpfeiler
leichter und etwas artifizieller wirkt als ein quadratischer, wenn auch nicht so kunst-
und bedeutungsvoll, wie eine Siule. Kunstvoll und figurativ wie eine Saule wirkt die
Pfeilerform erst durch ihre gerundeten, konkav eingezogenen Polygonseiten. Das Licht
legt sich mit unzihligen Helligkeitswerten um den Schaft herum, hiillt die Pfeilerform
ein, spiegelt sie, wodurch sie korperlos erscheint. Diese verklirende Wirkung wird so-
mit durch die sich nach innen schwingenden Seiten erzeugt: Sie entziehen sich der di-
rekten Betrachtung und bewirken die deutlich spiirbare dsthetische Entmaterialisierung
der Architektur.
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Abb. 20 Dom St. Marien, Freiberg,
1480-1501, Langhaus nach Osten
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Abb. 21 Kompositorischer Vergleich unterschiedlicher Pfeilerquerschnitte und ihrer Wirkung im
Raum:

A rund/zentrierend; B quadratisch/wandhaft; C polygonal/facettiert; D polygonal und konkav
gekehlt /artifiziell, figurenhaft, entzogen bzw. entriickt; E Pfeiler wirken jeweils als Einzelfiguren,
als Reihe oder als raumgreifende Gruppe; F und G vielfiltiges tiber den Pfeilerschaft gespanntes
Licht-Schatten-Spiel zur Vermeidung massiver Korperflichen und dominierender Korperkanten

In dhnlicher Weise sind die Schifte der Wandpfeiler geformt. Im Unterschied zu den
Freipfeilern verfiigen sie iiber hohe, runde Sockel, als stiinden sie fest verankert auf
monumentalen Grundsteinen. In dieser Form prisentieren sie sich als eigenwertige Fi-
gurationen, reprasentieren in ithrer Ausformung sich selbst als noble, erhabene Figuren
mit einem festen Fundament als Standort. Wie Saulen lassen sie sich als Sinnbilder der
zwolf Apostel lesen, die laut dem 21. Kapitel der Offenbarung des Johannes die Grund-
steine des himmlischen Jerusalems darstellen. In ihrer Zusammenschau wirken die
pragnanten Pfeiler, verbunden durch die Emporenbriistung wie ein Apostelkollegium.
Das Langhaus bildet ihren Aktionsraum. Jeder Pfeiler erscheint aber auch fiir sich selbst
als eine auf den runden Kern bezogene Figur, denn jeder Schaft besitzt eine grofle
Strahlkraft im Raum und im Gegentiber zum Betrachter. Doch mehr als lose stehende
Siulen stehen und wirken sie in deutlichem Bezug untereinander, mit diversen Moglich-
keiten der Grenzen- und Raumbildung und mit starker Verklammerung zur Umge-
bungsarchitektur. Dies bewirkt auch, dass andere Figuren und handelnde Personen im
Raum zur Geltung kommen konnten. Dies gilt in besonderem Mafie fiir die Gruppe der
Freipfeiler, die in ihrer Form und Anordnung durchaus geeignet gewesen wire, das
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Apostelkollegium zu versinnbildlichen. Nur wurde es mit den neuen formsprachlichen
Mitteln der Baukunst moglich, noch starker Handlungen und Handlungsraume zu dif-
ferenzieren. So wurde in deutlicher Form sowohl der Raumkérper als allumfassender
Handlungsrahmen ausgebildet und inszeniert als auch die Binnenfiguration der Frei-
pfeiler gewissermafien als Akteure in diesen Handlungsraum eingestellt. Aus diesem
Grund wurden wohl auch die Basen der Freipfeiler nicht mit jenen festen, runden So-
ckeln der Wandpfeiler, sondern mit Formen, die zur Figuration des Schaftes gehéren,
ausgestattet. Sie erscheinen dadurch loser, in ihrer Anordnung agiler, aktiver zueinan-
der, da sich die profilierten, polygonalen Formen untereinander leichter verbiinden.

Erklirbar wird die Formwahl durch das Bildprogramm.? Von Westen her wird sicht-
bar, wie die Pfeilerstellung im Zusammenspiel mit dem Gewdlbe einen enormen Tiefen-
zug ausbildet und die Betrachter zur Bewegung zwingt. Dabei ist zu bemerken, dass
entgegen der konstruktiven Méglichkeit, auf trennende Gurtrippen zu verzichten, um
eine kontinuierliche Rautenkette im Wolbscheitel auszubilden, die Freipfeiler paarwei-
se mit jenen durchlaufenden Gurtrippen verbunden wurden. Auf diese Weise entstand
eine Abfolge von Portalbogen> mit Grenzlinien, die es zu iiberwinden galt. Im Unter-
schied zu einem statischen Apostelkollegium erscheinen dadurch die Figurationen der
Pfeiler aktiver — gewissermafien als Bewegungs- und Portalprogramm. In diesem Bild-
zusammenhang sind daher auch die Figuren der torichten und klugen Jungfrauen gut
aufgehoben, denn sie fiillen auf ideale Weise das bildriumliche Bauprogramm. Auf der
Pfeilernordseite werden die klugen Jungfrauen beleuchtet und partizipieren an der
enormen Lichtregie der Freipfeiler, wihrend sich auf der Stidseite die torichten Jung-
frauen im Schatten weniger wirkmachtig entfalten.

Bei einer solch kunstvollen Rauminszenierung wire einmal mehr nach der medialen
Absicht und nach einem moglichen Urbild zu fragen. Diesbeziiglich ist zu tiberlegen,
ob eventuell die Goldene Pforte des Domes, die den kiinstlerischen Hauptakzent der
Kirche darstellte, mit ihrer Versetzung an die Querhausstidseite eine neue Wertschit-
zung und Bildfunktion erhielt. So konnte vermutet werden, dass im Langhaus der kom-
positorische Bildraum des Portals strukturell nachgebildet wurde — im Sinne einer kom-
positions- bzw. kommunikationstypologischen Verwandtschaft (Abb. 22). Besonderheit
der Goldenen Pforte ist, dass ihre Architektur kein schlichtes Portalgewinde erhielt,
sondern einen Wechsel von Saulchen vor einer Wand, um Figuren zu tragen, und Siu-
len. Dadurch scheinen die Heiligen und Propheten aus einer hinteren Raumebene durch
die Siulenreihe hindurchzuschauen. Die Sdulenreihen tragen das Himmelsgewolbe der
Archivolten mit dem Weltenherrscher im Scheitelpunkt. Die Anbetungsszene im Por-
taltympanon wird als visionire Darstellung von der Architektur abgekoppelt bzw. aus-
gegrenzt und mit einem Ornamentband eingefasst. Genau diese raumliche Kompositi-
on als grundlegende Erzihlstruktur bildet anscheinend das Langhaus nach: Die
Freipfeiler tragen das Himmelsgew®lbe mit den farbigen Schlusssteinen als Hinweis auf

28 Die rekonstruierte Anordnung der Figuren ist Interpretation zu berticksichtigen.
plausibel, jedoch als Schwachstelle innerhalb der
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Abb. 22 Kompositorischer Vergleich von Kirchenraum und Portalgehduse und Zuordnung von
Raum- bzw. Bildzonen:

links: Dom St. Marien, Freiberg, 1480-1501, Langhaus nach Osten

rechts: Goldene Pforte, um 1230, Dom St. Marien, Freiberg

die Edelsteine des himmlischen Jerusalem gemaf der Beschreibung in der Offenbarung
des Johannes. Die Gurtrippen zwischen den Freipfeilern erinnern an die gestaffelte Ar-
chivoltenfolge des Portals. Ein Ringschlussstein als zentrales Himmelsloch fungiert als
Offnung und Eingang in den Himmel analog zur Weltenherrscherfigur im Portalschei-
tel. Die seitliche Empore scheint sich mit ihren Verkropfungen aus der hinteren Ebene
in den Langhausraum zu schwingen, sodass die Obrigkeiten dort als Teil des Heiligen-
personals im sakralen Raum handelten. Die Emporenzone wire dann kompositorisch
und funktional jener Rolle im Portalbild entsprechend angelegt, die den kleinen seit-
lichen Saulchen im Gewiande zufillt, um einen heiligen Personenkreis als erhaben und
entfernt darzustellen, ihn aber zugleich auch realriumlich dem Betrachter entgegen-
und durch die Gewindesaulen hindurchwirkend nahezubringen. Diese ikonische Dif-
ferenzierung von Saulen und Saulchen wird an der Goldenen Pforte bereits in der So-
ckelzone und den Fuflpunkten der Basen sinnfillig vorbereitet, sodass klar wird, dass
sie eben nicht einer Ebene und damit einem bildraumlichen Zusammenhang unterlie-
gen. Dieser Strategie muss die Freipfeiler- und Wandpfeilerstellung nicht folgen. Sie
musste lediglich unterschiedliche Basenformen anlegen, damit die inneren und dufleren
Pfeiler als eigenstindig handelnde Gruppen im gemeinsamen Raumbild sichtbar blie-
ben.
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IV. Welches Potential haben die Leitbegriffe Bild und Raum

fiir die Beschreibung und Beurteilung von architektonischen Formen?

Zum gegenwirtigen Stand wiirde ich antworten, dass der Mensch das Sichtbare braucht, um
sich in den unendlichen Méglichkeiten raumlicher und zeitlicher Dispositionen zurechtzu-
finden. Jede Bau- oder Bildform stellt eine mégliche Anordnung und damit ein Angebot zur
Ordnung dar. Die Bau- und Bildformen verkniipfen verschiedene Raum- und Zeitdisposi-
tionen untereinander. Thre Gestaltung zielt dabei entweder auf eine Nachbildung natiir-
licher Raum- und Zeitdispositionen, auf eine Verk6rperung imaginirer Raum- und Zeitvor-
stellungen oder kreiert bewusst neue und ungewohnliche Raum- und Zeitkonstellationen,
um neuen Gehalt und Sinn zu erzeugen. Die jeweiligen Verkniipfungen der Raum- und
Zeitaspekte lassen sich durch die Anordnungen vorbereiten, sie werden aber erst im Bewe-
gungsvorgang der Betrachtung wirksam und relevant. Bild und Raum sind somit identisch,
bieten der Wahrnehmung nur unterschiedliche Qualititen an, um den Faktor Zeit adiquat
zu erfassen. Bilder nutzen die Dispositionen zur grofitméglichen Verdichtung des Zeit-
lichen in einer Ebene bis hin zur Simultanitit; der Raum bietet aufgrund der Bewegung gute
Maoglichkeiten, den Zeitfaktor so weit als moglich zu dehnen. Dabei sind die Gattungsgren-
zen zwischen Bild, Skulptur und Architektur extrem hinderlich, denn sie trennen mitunter
Qualititen der Wahrnehmung, die aufs Engste zusammengehéren konnen.

So lassen sich Portalanlagen wie die Goldenen Pforten in Prag oder Freiberg sowohl als
Bild als auch als Raum sehen. Die Architektur selbst bietet die Alternativen an, zum einen
vor dem Bildwerk an vorbestimmten Betrachterstandorten stehen zu bleiben, um die Kom-
position, den Bildaufbau und die Simultanitit aller ikonischen Inhalte zu durchdenken.
Zum anderen ist es moglich, den Bildraum zu betreten, in die Bildhandlung einzutreten, die
Zeitabliufe der Handlung nach- und mitzuerleben, selbst als Handelnder daran teilzuneh-
men bzw. von anderen als relevanter Bildakteur wahrgenommen zu werden. Die Begriffe
Raumbild und Bildraum scheinen mir daher geeignet, den Zeitaspekt der Betrachtersituati-
on angemessen zu beriicksichtigen. Bildraum wiirde dabei meinen, dass die Wahrnehmung
des Riaumlichen von einem vorfixierten Standpunkt aus erfolgt. Der Betrachter ist im Mo-
ment der Wahrnehmung kérperlich eher unbewegt, sodass die Narration des Bildrium-
lichen nur von diesem Punkt oder Areal aus und nur im Geiste gelesen, weiterentwickelt
und nachempfunden werden kann. Ein Raumbild dagegen berticksichtigt von vornherein
die Bewegung des Betrachters, die nicht selten durch die reale Bildriumlichkeit erzwungen
wird und erzwungen werden muss, um sowohl einen Bewegungsimpuls auszuldsen als auch
durch vorfixierte Zielpunkte eine bestimmte Richtung vorzugeben. Das gezielte Ablaufen
des Bildraumes und zugleich das Miterleben und Durchdenken der Bildhandlung erzeugt
und belebt dabei jene im Raum eingebetteten Narrative und Inhalte.

Besonders effizient ist die Verkettung von Raumbildern und Bildriumen: Orte und Wege
folgen aufeinander, sodass sich in vielfaltiger Weise Bild- und Raumrezeptionen durchdrin-
gen. Die Bewegung profitiert dabei von ausformulierten Orten, die als Anreize zur Bewe-
gung notwendig sind; die Wege sind wiederum n6tig, um zu den Orten hinzufiihren und
ihre Inszenierungen und Botschaften in den rdumlichen Kontexten entsprechend vorzube-
reiten und einzulagern.



216 Stefan Burger

Abb. 23 Goldene Pforte, vor 1371, St. Veits- Abb. 24 Giotto, HI. Franziskus predigt vor
dom, Prag Honorius 111, 1299, San Francesco, Assisi

V. Was bedeutet dies fiir die architektur- und kunsthistorische Forschung?

Die Moglichkeiten und etwaigen Auswirkungen einer solchen bildwissenschaftlichen
Erforschung der Architektur lassen sich derzeit nicht abschitzen. Sie konnten vor allem
fiir die Auseinandersetzung mit der Spitgotik folgenreich sein. Werden die Schlissel-
bauten spatgotischer Entwicklungen hinsichtlich ihrer Bildhaftigkeit und Medialitit
untersucht, ist mit neuen Erkenntnissen zu rechnen. Als spektakulir und wegweisend
wire einmal mehr wahrscheinlich der Bau des Prager Veitsdoms unter Karl IV. zu wiir-
digen. Die Goldene Pforte des Prager Domes stellt zweifellos innerhalb der Gesamt-
konzeption einen medialen Hohepunkt dar — und so ist zu fragen, ob unter Kaiser Karl
eine verinderte Medialisierung der Baukunst stattfand.?” Dieser Frage lief3e sich nachge-
hen, indem beispielsweise in gewohnter Weise die Motive und Motivationen der Bild-
werke und der Baukunst untersucht wiirden (Abb. 23 und 24). Es liefRe sich aber auch
vermuten, dass Karl IV. und Peter Parler bildhafte Kompositionen im Kopf hatten und
ins Werk setzten. Bemerkenswerte Indizien fiir eine bildraumliche Anordnung sind u.a.
die flichigen, retabelartig aufgefliigelten Seiten der Portalhalle, die in separaten Lanzet-
ten angelegten Figurenstandorte, die innen etwas durch Dienstbiindel abgesonderten
Figurennischen, der hervorgezogene Trumeau mit seiner triangelformigen Portalsitua-
tion u.v.m. Schon von auflen wird deutlich, dass die flache Bogenarchitektur als unmiss-
verstindliche Grenze zu einem geoffneten Bild- und Handlungsraum ausformuliert
wurde. Insofern unterscheidet sich die Bildhaftigkeit des Triumphbogenmotivs nicht
von den gemalten Kastenraumen Giottos.

29 KuUTHAN 2007a und 2007b.
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Abb. 25 Komposi-
torischer Vergleich
von Bildarchitek-
tur und bildhafter
Architektur:

oben: Hohenfur-
ther Meister,
Pfingsttafel, um
1350, Nationalga-
lerie, Prag

unten: Goldene
Pforte, vor 1371, St.
Veitsdom, Prag,
Blick in das
Gewolbe der
Portalvorhalle
samt der Vorberei-
tung der vexier-
haften Raumge-
staltung durch die
vertikalen Glieder

Fiir den Innenraum der Portalvorhalle diirfte eine Tafel des Hohenfurther Meisters
sinnstiftend gewesen sein (Abb. 25). Sie zeigt, wie mit Architekturstaffagen Gruppen
und Handlungen geformt wurden. Den seitlich aufgefliigelten Architekturen wurden die
Apostel zugeordnet. Innerhalb dieser Gruppierungen sind Petrus und Johannes geson-
dert hervorgehoben, der Marienfigur am nichsten bzw. treten mit ihr in direkten Aus-
tausch. Insofern entspricht die Anordnung der Figurennischen der Portalhalle genau
dieser Bildkomposition. Wichtig ist nun zu sehen, dass die Marienfigur, obwohl sie durch
einen eigenen, nach oben offenen Bildraum eingefasst ist, sich innerhalb des Bildes im
gleichen Handlungsraum wie die Apostel befindet; der zerkliiftete Boden deutet dies an.
In der Architektur war diese Differenzierung schwieriger aufrechtzuerhalten, weil per se
Bild- und Handlungsriume ineinander fielen. Insofern diirfte die architektonische Lo-
sung als bedeutsam und intelligent gewtirdigt werden, denn in bemerkenswerter Weise
erhielt die Trumeaufigur (Marienfigur?) mit der Portalrahmung ein eigens gerahmtes
Bildfeld. Der Trumeau wurde aber zugleich mit dem Triangel weit nach vorn geriickt
und somit die Figur in den Handlungsraum der seitlichen Apostel (?) hineingearbeitet.
Das Register der Baldachine bzw. die Isokephalie der einstigen Skulpturen deutet auf die
Handlungseinheit der Figuren hin. Der Handlungsraum wurde zudem durch das Dienst-
und Wolbsystem zusammengefasst, weshalb in einmaliger Weise der Trumeau seitliche
Runddienste erhielt. Den gedffneten Himmel der Hohenfurther Tafel stellte Parler als
offenen Gewolberaum, eingefasst durch Luftrippen tiber dem Trumeau, dar. Auch ande-
re Architekturen Peter Parlers bzw. Raumvorstellungen Karls IV. lassen sich moglicher-
weise auf Bilderfindungen des Hohenfurther Meisters zuriickfiihren.

Wenn dem so ist, dann stand der Prager Dombau vielleicht am Anfang einer Ent-
wicklung, mit der versucht wurde, hochkomplexe Raum- und Narrationspotentiale der
Malerei auf die Architektur zu tibertragen. Die enorme Leistungsfahigkeit der giottes-
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ken Bilderfindungen, Personen und Handlungen, Orte und Zeiten sinnvoll anzuordnen
und auszudriicken, transferierte Parler moglicherweise erstmals auf die Architektur.
Kurz gefasst liefle sich vermuten, dass sich die spitgotische Architektur durch die Uber-
setzung solcher Bildmittel von der hochgotischen Bautradition abloste. Daraus konnte
weiter folgen, dass moglicherweise die Sprachfahigkeit und Medialitit in Italien in be-
sonderem Maf3e in den Bildriumen der Malerei weiterentwickelt wurde, die in den Per-
spektivdarstellungen einen weiteren Hohepunkt fanden.

Im nordalpinen Raum wurde die Medialitit stirker in den Raumbildern spitgo-
tischer Architekturen ausformuliert. In diesem Sektor ging das Sprachvermégen weit
tiber die Mittel hinaus, die der italienischen Baukunst damals zur Verfiigung standen.
Wenn dem so wire, hitte dies gegebenenfalls Folgen fiir die Architekturgeschichte.
Denn es konnte bedeuten, dass die Kunstfertigkeit der spatgotischen Baukunst, welche
die Grundlage ihrer Sprachfihigkeit bildete, den italienischen Baukiinstlern nicht in
vollem Mafle zur Verfiigung stand. Sie wiren auch aufgrund von Sprachbarrieren, wie
sie sich beispielsweise beim Bau des Mailinder Domes zeigten, von der Entwicklung
der Medialitit abgekoppelt.’ Dies konnte weiter bedeuten, dass entscheidende Impulse
der spitgotischen Baukunst der italienischen (Renaissance-)Baukunst nicht nur voran-
gingen, sondern sie womdglich bedingten. Es wire denkbar, dass die Entwicklung der
rationalen vitruvianischen Architekturtheorie durch Leon Battista Alberti und Nach-
folgende gewissermafien eine sinnvolle Anschlussleistung war, um gleichermaflen eine
selbstreflexive Sprachfihigkeit in der Baukunst zu begriinden.

Wenn dem so wire, dann liefle sich auch vermuten, dass spiter, im 16. Jahrhundert,
als die nordalpine Baukunst sukzessive Motive der Renaissancearchitektur in ihre
Werke integrierte, die Werkmeister und Bildkiinstler nicht gezwungen waren, diesen
antikisch vorgepriagten Formenschatz als systemisch geschlossenen und theoretisch
fundierten Komplex zu rezipieren, sondern selbstbestimmt die Einzelformen in ihre
narrativen spatgotischen Bild- und Raumkonzepte einfiigen konnten — auf der Grund-
lage ihrer eigenen raumzeitlichen Handlungs- und Kommunikationsmuster. Genau sol-
che Formsynthesen lassen sich vielfach nachweisen, jedoch ohne dass sich das spezi-
fische Sprachvermdgen sofort mitteilt. Thre Inszenierungen und Handlungsanweisungen
pragten auf rein stilistischer Ebene jene seltsam kompilierten, manierreichen Werke der

30 Dafiir besonders relevant IMmpaHL 1980. Hier seits einer an Bildwerken geschulten Form- und
wiren diesbeziiglich Untersuchungen anzustel- Kompositionstypologie fiir die Riume nach
len, inwieweit sich das wiedererkennende Sehen funktionalen und narrativ/kommunikativen
und sehende Sehen Imdahls auf die Architektur Mustern zu suchen, die sich dann strukturell mit
tibertragen lisst. Es ist zu vermuten, dass zu- Bildwerken vergleichen liefen. Zum anderen
nichst methodische Hiirden bestehen, weil sich wiren die Bewegungen und (zumeist nur hypo-
zum einen nicht einfach benennen und belegen thetisch rekonstruierbaren) Interaktionen der
lisst, inwiefern ikonische Aspekte von Bildwer- einstigen Betrachter fiir das sebende Sehen in
ken in Architekturen wiedererkannt wurden, doppelter Weise zu beriicksichtigen: der Be-
wenn es beispielsweise aufgrund besonderer trachter als sich bewegender Betrachter und der
riumlicher Dispositionen und konstruktiver Betrachtende als im Bildraum agierender Akteur
Notwendigkeiten zu erheblichen Anpassungen im Gegeniiber zu weiteren Betrachtern.

und Motivverinderungen kam. Hier wire jen- 31 FREIGANG 2008.
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________ R —

Kurfiirst
Wappen
Erdteile

Abb. 26 Moritzmonument, 1558-1563, Dom St. Marien, Freiberg; kompositorischer Zusammen-
hang von Monument und Skulpturen der dahinter liegenden Nordkapelle mit Kriegern, Engeln,
Allegorien der Erdteile und zentralem Herrschaftswappen

Ubergangsphase bis nach 1550. Dazu gehéren Portale ebenso wie grofiere Raumbilder
und Bildraume dieser Zeit.”?

Auf der Grundlage der genannten Maoglichkeiten wurde unter anderem der reich
ausgestattete Chorbereich des Freiberger Domes untersucht.”® Dabei zeigte sich, wie
beispielsweise die Nordkapelle als Bild einer neuen, reformatorischen Weltordnung ge-
dacht war, als Hiillform dieser Weltordnung (Abb. 26). Zu dieser Hiillform gehért auch
eine Fiillform. Mit dhnlichem Aufbau, dhnlichen Abmessungen und einer neuen Form-
sprache wurde die Raumvorstellung der Nordkapelle auf das Moritzmonument iiber-
tragen. Beide Werke, spitgotisch gewdlbte Kapelle und Monument der Renaissance,
standen bisher in keinem Zusammenhang. Verbindungen solcher Werke kénnen aber
auf realriumlichen Beziehungen beruhen, auf bauhistorischen Zeitabliufen, auf kiinst-

32 Verschiedene Beitrige mit weiterfiihrender Lite- «Lernen im Transfer», Institut fiir Kunst- und
ratur in NEUGEBAUER/JAGER 2010. Musikwissenschaft der TU Dresden, Institut fiir

33 Verbundprojekt Der Freiberger Dom — Archi- Germanistik und Kommunikation der TU
tektur als Sprache. Zur Entwicklung eines Leitfa- Chemnitz, Medienzentrum der TU Dresden,
dens zur Forderung interdisziplindrer Kompe- 2013/14.

tenz, Hochschuldidaktisches Zentrum Sachsen:
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lerisch entwickelten und hoheitlich tradierten Reprisentationsstrategien und/oder auch
auf bildhaft abstrahierten Ordnungsvorstellungen, wie beispielsweise Sebastian Miins-
ters Cosmographia universalis. Nunmehr wird deutlich, dass das Moritzmonument als
historischer Ort in einer bewusst narrativ und riumlich entwickelten Raumbhistorie
steht, die bereits mit der Tulpenkanzel um 1505-1510 ihren Anfang nahm. So lisst sich
vermuten, dass die Beurteilung der Werke und die Differenzierung von Gotik und Spat-
gotik bzw. Spatgotik und Renaissance moglicherweise tiber eine Unterscheidung und
methodische Anwendung der Begriffe Bildraum und Raumbild zu leisten sein konnte.

Das waren die Chancen. Die Chancen bergen — wie sollte es anders sein — auch Ri-
siken. Die Bildwissenschaft verfolgt eher ein bipolares Konzept von Bild und Betrach-
ter. In der Annahme einer Bildautonomie wird ein distanziertes Verhiltnis vorausge-
setzt, das erst im Zuge der Bildfunktion eine kommunikative Einheit mit dem
Betrachter bilden kann. Die Angebote gehen dabei vom Bild aus. Deren kommunika-
tiven Prozesse werden mit dem Begriff des Kultes erfasst und gedeutet.’* Ein solches
Konzept lisst sich auch auf Bildraume anwenden, jedoch versagt ein solches bipolares
Verhiltnis in Raumbildern, wenn sich nimlich durch die Bewegung des Betrachters im
Bildraum keine Pole oder festen Grenzen mehr ausbilden konnen. Bildraume und Be-
trachter bilden oszillierende Verhiltnisse der Kommunikation und Interaktion in vor-
geformten Zusammenhingen. Deren raumliche und zeitliche Dimensionen konnen sich
von der Bildraumintention her aber auch von den Seherfahrungen des Betrachters aus-
gehend permanent wandeln und zu wirkungsvollen Interferenzen fithren. Bild und Be-
trachter verschmelzen im Vorgang der unmittelbar korperlichen Durchdringung von
Bewegung und Wahrnehmung — als sinnliche Erfahrung und anschauliches Denken —
und nicht erst im sekundiren Prozess von begrifflich vorgepragtem Sehen und diesbe-
ziiglicher Ausdeutung zu einer Einheit. Am deutlichsten wurde bisher dieses beweg-
liche Grenzverhalten zwischen Bild und Betrachter im Raum mit den Begriffen
Schwelle und Schwellensituation herausgearbeitet und beschrieben.”

Soziologisch wurde diese Einheit von Bewegung und Wahrnehmung im Begriff des
Handelns erfasst. Am einschligigsten erarbeitete Martina Low diese vom Handeln ab-
hingige Soziologie des Raumes:

«Auf eine Kurzformel gebracht, kann man sagen, die Konstitution von Riaumen geschicht durch (struktu-
rierte) (An)Ordnungen von sozialen Giitern und Menschen an Orten. Riume werden im Handeln geschaffen,
indem Objekte und Menschen synthetisiert und relational angeordnet werden. Dabei findet der Handlungs-
vollzug in vorarrangierten Riumen statt und geschieht im alltiglichen Handeln im Riickgriff auf institutiona-
lisierte (An)Ordnungen und riumliche Strukturen.»*

Wiirde diese Modellvorstellung von Bildwissenschaftlern und Architekturhistorikern
akzeptiert und auf Wahrnehmungskorrelationen tibertragen werden, konnte dies be-
deuten, Bild- und Bauwerke als gleichberechtigte relationale Anordnungen von Formen
und Sinn gegeniiber Betrachtern zu deuten. Die Gestaltungen blieben fiir sich unbedeu-

34 BELTING 1990; siche dazu auch BoEHM 1994. 36 Low 2001, S. 204.
35 Methodisch vom Bild geht BAwpDEN 2014 aus.
Dort auch weitere Literatur zum Thema.
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tend; sie wiren nur durch die Interaktion mit den Betrachtern als handelnde Anord-
nungen, als Akteure in den Bildriumen bzw. Raumbildern zu lesen und sinnvoll. Die
kiinstlerische Gestaltung wiirde jeweils nur dazu beitragen, dass sich die Vorstellungen
als vorgeformte und damit vorbestimmte Handlungsoptionen im Material abbilden und
verfestigen. Die Bildwerke und ihre Inhalte wiren somit als <Stills, als auf Dauer ge-
stellte, das heifdt iiberzeitlich jederzeit aktivierbare Handlungssequenzen, zu lesen, in-
nerhalb eines groferen historisch-vergegenwirtigten oder lebendig-gegenwirtigen
Handlungszusammenhangs. Die unterschiedlichen Bild- und Handlungskonzepte, die
Wahl der Gattungen usw. (eigentlich auch die sich anschlieflenden Interpretationen als
Teil der Bildhandlungen) wiirden lediglich festlegen, wo Grenzen zwischen unmittel-
baren Bildakteuren und Betrachtern verlaufen, wie dicht der Betrachter an den Bildkern
herankommt, ob seine Nihe und Beteiligung ein Teil der Bildhandlung werden kann.

Vor diesem Hintergrund liefen sich die gangigen Konzepte der spatmittelalterlichen
Bild- und Raumkunst vergleichsweise einfach als riumliche Rollenspiele skizzieren.
Dies mochte ich nicht tun, auch wenn sich hier wesentliche Raumkategorien wie Inklu-
sion/Exklusion; Privatheit/Offentlichkeit u.a. thematisieren liefen. Wichtiger ist es, auf
das folgende methodische Problem hinzuweisen: Im Unterschied zu Bildern — und das
ist ganz wesentlich — fehlt in architektonischen Riaumen das ehemalige Bildpersonal,
sodass nur die Raumstrukturen als Indizien bzw. Prigungen sozialer Handlungen zur
Verfiigung stehen. Es ist notwendig, das potentielle Bildpersonal zu rekonstruieren, um
auf seine Interaktionen, die moglichen Handlungen und Kommunikationen und die
diesbeziiglich bildhaften Bedeutungen der Raume zuriickzuschliefen. Dies wiirde be-
deuten, alle méglichen, das heifit am Ende wohl zu viele Konstellationen, beschreiben
zu miissen. Nutzen wir aber die Raumsoziologie Léws als Grundlage einer bildwissen-
schaftlichen Betrachtung, dann konnte dies bedeuten, die Anordnung der Bild- und
Betrachterraume mit denselben Mitteln der Bildbeschreibung zu erfassen wie die Bild-
aspekte innerhalb eines Bildrahmens.

Daraus wiirde folgen, dass wir uns als Forschende in die Betrachter- und Bildriume
hineinbewegen konnen und miissen (Abb. 27), um — erstens — als Betrachter iiber die
eigene Raumwahrnehmung als gleichberechtigte Partner und vor allem als Indikatoren
innerhalb der riumlichen Anordnungen aus der Vielzahl der méoglichen Konstellati-
onen die in den Objekt-Subjekt-Beziehungen besonders sinnvollen Aktionen und vor-
bestimmten Beziige herauszufiltern. Von diesem Rollenverhalten ausgehend liefen sich
bestenfalls hypothetisch auch die einstmals zugehorenden Akteure bestimmen. Da-
durch wiirden wir — zweitens — jedoch selbst zu Akteuren der Riume und Teilhaber der
Bildinhalte werden und in unmittelbarer Auseinandersetzung mit dem Werk auch
selbst zu einem Teil der Quelle werden. Wir verlieren dann jedoch unsere Distanz, die
wir als Forschende gegentiber dem Werk als der Quelle einnehmen sollen, denn von
dieser Distanz, die wir Objektivitit nennen, hingt unser Selbstverstindnis in der Wis-
senschaft ab. Wie zulissig wiire es, mit einer solch unmittelbaren Teilhabe die Bildwir-
kungen und Bildkontexte von innen heraus zu beschreiben und zu bewerten — als Ak-
teure einer riumlich/handelnden Anordnung? Unsere Wahrnehmung wire signifikanter
Bestandteil der Bildwirkung und Bildwirklichkeit, unsere eigene Vorbildung und Sub-
jektivitit Teil der Bildinhalte und -kontexte. Letztlich sind aber — und das wire dage-
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Abb. 27 Kompositorischer Vergleich bzw. Vergleich der raumlichen Dispositionen unterschied-
licher Bildakteur- und Betrachterstandpunkte:

links: Massacio, Trinita, 1425-1428, Santa Maria Novella, Florenz

rechts: Santo Spirito, Florenz, Mitte 15. Jahrhundert, Langhaus- und Kapellenarchitektur
Riickenfigur: Piero della Francesca, Geiffelung Christi, um 1450, Galleria Nazionale, Urbino (Detail)

genzuhalten — die vielfiltigen Forschungsmeinungen bereits Ausdruck einer solchen
subjektiv gepragten Akteurskonstellation.

Wollten wir dieses Dilemma methodisch auflésen oder zumindest entschirfen, dann
konnte dies gelingen, indem wir ein Kunstwerk oder einen Raum in mindestens zwei
separaten Beschreibungsvorgingen erfassen. Zuerst miissten wir als beteiligte Bild- und
Raumakteure unsere Wahrnehmungen im Inneren analysieren: die Moglichkeiten un-
serer Bewegungen, unserer Handlungen und Interaktionen; zugleich aber auch die Be-
grenzungen und Beschneidungen unserer Aktionsmoglichkeiten. In einem zweiten
Schritt wire dann zu priifen, wie sich ein solcher Interaktionszusammenhang aus der
Auflenperspektive wahrnehmen und bewerten liefle. Diese Auflenperspektive wiirde
den Kritikern entgegenkommen, da damit die vermeintliche Objektivitit gewahrt blie-
be. Die Skeptiker wiirden dagegen halten, dass auch diese Wahrnehmung und Bewer-
tung nur der Teil eines groflen Forschungsraumes mit eigenen Zielvorstellungen, Kon-
stellationen und Handlungsmustern ist, welcher selbst ein Bild darstellt. Die Zuordnung
und die Bedeutungszusammenhinge von Werken und Menschen werden autokratisch
tiber die Wissenschaft organsiert, die ordnet, filtert, vergleicht, Bezichungen herstellt,
Bestimmtes betont oder verschleiert, Sehen sinnvoll anleitet, aber auch Blindheiten ver-
ursachen kann. Auch wenn wir diese raumsoziologische (An)Ordnung als <Wissen-
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schaft> oder <Forschung> beschreiben, wire anzuerkennen, dass es sich um einen Bil-
dungsraum, das heifdt einen veranderlichen Handlungsrahmen handelt, in dem wir die
Bildakteure darstellen.” Wir miissten ein weiteres Mal die Grenzen der Betrachtung
verschieben, um wiederum eine Auflenperspektive auf den Gesamtzusammenhang ein-
nehmen zu konnen. Eine solche Auflenperspektive auf die Forschung als Bild bezeich-
nen wir als Methoden- und Wissenschaftskritik, die sich auch diesem Beitrag anschlie-
fen wird — als Ausdruck und Qualitit sozialen Handelns.
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