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I. Theologie und Idotatrie:
Das Problem der Wörtlichkeit

Nur wenige Theologen der Reformationszeit haben sich als Kritiker religiöser 
Bildlichkeit vergleichbar profiliert wie Erasmus von Rotterdam. Schon in seiner 
frühen Schrift Handbüchlein eines christlichen Streiters aus dem Jahre 1503 und 
im Lob der Torheit von 1509 sticht seine Skepsis gegenüber den Möglichkeiten 
bildlicher Gottesdarstellung ins Auge. In Bezug auf die Erkenntnis des Gött- 
lichen misstraut der Theologe den Möglichkeiten des Sehens und betont, dass 
Christus als „Beredsamkeit Gottes“ (R. Bainton) für den Menschen nur als Geist 
zugänglich sei und dem äußeren Auge verborgen bleibe.1 Diese typisch plato- 
nische Abwertung sichtbarer Erscheinung bleibt für den Theologen Zeit seines 
Lebens konstitutiv. Sie darf allerdings nicht als Apologie platonischen Denkens 
missverstanden werden, sondern setzt die Trennung von innerem und äußerem 
Menschen im Sinne paulinischer Theologie voraus.

Dabei sieht der Rotterdamer den griechischen Philosophen durchaus als Vor- 
läufer des Christentums und verweist mehrfach auf dessen Seelenlehre. Schon 
im Handbüchlein beruft sich Erasmus auf Platons Phaidros als Autorität für die 
Vorstellung des Aufstiegs der Seele zu Gott. Wie auf den Stufen der Jakobsleiter 
solle der Christ vom Körper zum Geist, von der sichtbaren zur unsichtbaren Welt 
än jenen transzendenten Ort emporsteigen, wo die „Bilder alles Erkennbaren“

1 Vgl. hierzu Roland H. Bainton, Erasmus. Reformerzwischen den Fronten. Aus dem 
Amerikanischen von Elisabeth Langerbeck, Göttingen 1972 (1969), S. 136-37. Zu den Porträts 
des Humanisten, seiner eigenen „Bildnispolitik“, vgl. lürgen Müller, „Von der Odyssee eines 
christlichen Gelehrten - Eine neue Interpretation von Hans Holbeins Erasmusbildnis in 
Longford Castle“, in: Zeitschrift des deutschen Vereins für Kunstwissenschaft 49/50 (1995/96), 
S-179-211. Der Verf. knüpft hier an frühere Überlegungen an. Vgl. Jürgen Müller, Das Paradox 
ols Bildform. Studien zur Ikonologie Pieter Bruegeis d. Ä., München 1999.

Originalveröffentlichung in: Vorländer, Hans (Hrsg.): Transzendenz und die Konstitution von Ordnungen. 
Berlin ; Boston 2013, S. 163-185 
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verstummen.2 Im Lob der Torheit führt der Theologe gar das „Höhlengleichnis“ 
als Topos vom Körper als Kerker der Seele an und spricht am Ende seines Textes 
vom Aufstieg der Seele, die sich notwendig vom Körper zu lösen habe, um Gott 
zumindest augenblickshaft erfahren zu können.3

Die explizite Bezugnahme auf Platon ändert jedoch nichts daran, dass die 
erasmische Sicht der Philosophie durch die Kirchenväter geprägt ist. Es geht ihm 
weniger um systematische Fragen als vielmehr um eine Philosophia perennis.4 
Weisheit im Sinne angemessener Gotteserkenntnis stellt für ihn kein Privileg der 
Schulphilosophie dar. Im Gegenteil ist Gott allen Epochen, allen Menschen und 
allen Sprachen gleich unmittelbar. Wen Hochmut nicht davon abhält, der kann 
göttliche Weisheit ebenso gut in einer lateinischen Sentenz wie im volkssprachli- 
chen Sprichwort entdecken. Die von Erasmus so geliebten Sprichwörter erachtet 
er als Gemeingut, das tiefe Wahrheiten enthält, obwohl es in einfacher Sprache 
verfasst und nicht mit dem Namen eines berühmten Autors verbunden ist.

In Bezug auf die Erkenntnis Jesu sind die Volkssprache und ihre einfache 
Ausdrucksweise sogar „weiser“ als die Sprache der Gelehrten. Im Adagium Sie 
seihen die Mücke spricht der niederländische Theologe die Analogie der Humili- 
tas Christi zur Einfachheit der Volkssprachen deutlich aus, wenn es heißt:

Vieles steht in den Evangelien, was der Alltagssprache entnommen ist. Und es ist für Chris- 
tus nicht entwürdigend, es entspricht vielmehr ganz seinem Wesen, dass er, der unseren 
Leib angenommen hat, und einer von uns werden wollte, sich auch der Sprache bedient, 
die uns vertraut ist, um so auf jede erdenkliche Weise unsere Armseligkeit zu seiner Höhe 
emporzuziehen.5

Deutlich wird im zitierten Passus das Ideal des biblischen Sermo humilis.6 Chris- 
tus bedarf keiner äußerlichen Aufwertung. Im Gegenteil ist seine Humilitas, wie

2 Erasmus von Rotterdam, Handbüchlein eines christlichen Streiters, übersetzt, eingeleitet und 
mit Anmerkungen versehen von Werner Welzig, in: ders., Ausgewählte Schriften. Lateinisch/ 
Deutsch, hg. von Werner Welzig, 8 Bde., 2. Aufl., Darmstadt 1990, Bd. 1, S. 197-205.
3 Erasmus von Rotterdam, Sive Laus Stultitiae/Lob der Torheit, deutsche Übersetzung von 
Alfred Hartmann, eingeleitet und mit Anmerkungen versehen von Wendelin Schmidt-Dengler, 
in: ders., Schriften (wie Anm. 2), Bd. 2, S. 201 u. 203, S. 207 u. 209.
4 Vgl. Wilhelm Schmidt-Biggemann, Philosophia perennis. Historische Umrisse 
abendländischer Spiritualität in Antike, Mittelalter und Früher Neuzeit, Frankfurt a.M. 1998.
5 Erasmus von Rotterdam, Mehrere Tausend Sprichwörter und sprichwörtliche Redensarten 
(Auswahl), übersetzt, eingeleitet und mit Anmerkungen versehen von Theresia Payr, in: ders., 
Schriften (wie Anm. 2), Bd. 7, S. 358-633, hier S. 590.
6 Erich Auerbach hat in zahlreichen Studien darauf hingewiesen, dass die Konzeptualisierung 
der Humilitas, die gleichermaßen die Christusgestalt wie auch die Sprache der Bibel betrifft, 
das theoretische Anliegen christlicher Rhetorik bildet. Die Inkarnation Christi stellt das zentrale



Zur negativen Theologie des Bildes — 165

sie uns in seiner Gestalt, aber auch in der einfachen Sprache der Bibel und ihren 
Gleichnissen vor Augen gestellt wird, die Bedingung unserer Erlösung. Während 
in antik-paganer Rhetorik der Redner dafür Sorge tragen muss, dass zwischen der 
Würde des Redegegenstands und dem Einsatz sprachlicher Mittel eine Entspre- 
chung besteht, erscheint die Forderung nach rednerischem Schmuck in Bezug 
auf die Christusgestalt absurd, hat er sich doch erniedrigt, indem er unseren 
..Leib“ wie auch unsere „Armseligkeit“ angenommen hat, wie es im zitierten 
Passus heißt.

Die Humilitas Christi ist der Grund, warum sich die Konzeption der Transzen- 
denz in der Theologie des Rotterdamers prinzipiell von der Philosophie Platons 
unterscheiden muss. In systematischer Hinsicht bedeutet sie göttliche Wesens- 
transformation im Sinne seiner Menschwerdung, wörtlich hängt sie mit Humus, 
Erdboden zusammen, wie Erich Auerbach schreibt, meint aber auch das Geringe 
und Niedrige in sozialer wie auch ästhetischer Hinsicht.7 Platonischer Philoso- 
Phie fehlt das Mysterium der Inkarnation, durch die Berührung und Aufstieg 
zum Göttlichen möglich werden und der Leib-Seele-Dualismus überwunden 
wird. Pointiert formuliert stellt die platonische Welt aus christlicher Perspektive 
lediglich einen defizienten Modus transzendenter Ideen dar. Nichts ist in ihr, was 
uicht von dieser a priori-Struktur erfasst wäre. Für Erasmus hingegen wird durch 
die Menschwerdung Christi Transzendenz zur Immanenz, um schließlich Imma- 
uenz zu transzendieren und die Menschheit zu erlösen.

Wenn mit wenigen Worten Elemente der Theologie des Rotterdamers skizziert 
Wurden, so um den theoretischen Horizont der folgenden Überlegungen anzu- 
deuten. Es geht um die Interpretation eines Bildes von jan van Amstel aus den 
1540er Jahren, auf dem eine Flucht nach Ägypten dargestellt ist. Zwar wissen wir 
wenig über Bildung und konfessionelle Identität des Künstlers, doch seine unge- 
wöhnliche Darstellung des genannten Themas lädt dazu ein, Parallelen zu eras- 
uiischen Gedanken zu ziehen.8 Überblickt man van Amstels (Euvre im Ganzen,

Mysterium christlicher Lehre dar. Vgl. Erich Auerbach, Mimesis. Dorgestellte Wirklichkeit in der 
ahendländischen Literatur, 8. Aufl., Stuttgart/Bern 1988, S. 65-77. In diesem Zusammenhang 
rnuss vor allem sein Aufsatz zum Sermo humilis genannt werden. Erich Auerbach, „Sermo 
humilis“, in: ders., Literatursprache und Publikum in der lateinischen Spätantike und im 
Mittelalter, Bern 1958, S. 25-64, bes. S. 33-35.
^ Auerbach, „Sermo“ (wie Anm. 6), S. 34.
8 Vermutlich ist der aus Amsterdam stammende Jan van Amstel um 1500 geboren. Als 
Sterbejahr wird 1542 angenommen, da seine Witwe am 24.01.1544 bereits in zweiter Ehe 
mit Gilles van Coninxloo I. einen Sohn zur Welt bringt. Insgesamt ist über den Künstler 
jedoch nur sehr wenig bekannt, vgt. Dietrich Schubert, Die Gemälde des Braunschweiger 
Monogrammisten, Köln 1970, S. 57.
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so stellt man fest, dass unter seinen Arbeiten keine Altarbilder zu finden sind, 
er also keine Aufträge für das altgläubige System ausführte. Im Gegenteil fällt 
die Vielzahl profaner Themen auf, in denen er neue Ikonographien entwickelt 
oder aus dem Medium des Kupferstichs in die Tafelmalerei überführt, wie dies für 
seine Bordellbilder gelten kann.9 Außerdem kritisiert er in bildlich-polemischer 
Form katholisches Wallfahrtswesen.10 So kann es als wahrscheinlich gelten, dass 
er reformatorischen Ideen gegenüber aufgeschlossen war, ohne ihn mit diesem 
Befund konfessionell festlegen zu wollen.

Unsere Hypothese für van Amstels Flucht nach Ägypten lautet, dass in der 
Tafel eine skeptische Haltung in Bezug auf die Darstellbarkeit des Göttlichen 
eingenommen wird und die realistische Schilderung des Alltags im Sinne der 
Humilitas zu verstehen ist.11 Der Künstler entwickelt also in zweifacher Hinsicht 
eine Ästhetik bildlicher Selbstbescheidung. Um dieser Hypothese Plausibilität zu 
verleihen, soll zunächst die Theologie des Erasmus genauer vorgestellt werden.12 
Wie konzipiert der Niederländer eine spezifisch christlich-humile Transzendenz? 
Welche Grenzen sind dem Christen in der Erkenntnis Gottes gesetzt? Wie ist die 
ontologische Differenz von Gott und Mensch darstellbar? Und ab wann liefe man 
Gefahr, das Göttliche in der Reflexion zu verendlichen und dessen Wesen zu ver- 
fehlen?

Jede Konzeption von Transzendenz enthält eine implizite Vorstellung über 
deren zeichentheoretischen Status, die Möglichkeit von deren Darstellung.13 Wer 
das Phänomen der Transzendenz reflektiert, denkt über Räume, Grenzen und

9 Allgemein zu Bordellbildern vgl. Konrad Renger, Lockere Gesellschaft. Zur Ikonographie des 
verlorenen Sohnes und von Wirtshausszenen in der niederländischen Malerei, Berlin 1970.
10 Vgl. hierzu Jochen Becker, „Puff, Passion und Pilgerfahrt - Zu Bildthemen des 
Braunschweiger Monogrammisten“, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch 55 (1994), S. 21-41.
11 Die Bedeutung der Auerbachschen Forschungen für die Kunstgeschichte der Genremalerei 
hat zunächst Hans Sedlmayr herausgestellt. Vgl. Hans Sedlmayr, „Ars humilis“, in: ders., 
Epochen und Werke. Gesammelte Schriften zur Kunstgeschichte, 3 Bde., Mittenwald 1983,
Bd. 3, S. 7-24. Wichtig sind zudem die Forschungen von Jochen Becker. Unter den zahlreichen 
Aufsätzen sei lediglich exemplarisch auf seine Überlegungen zur Betrachteransprache 
verwiesen. Vgl. Jochen Becker, „Der Blick auf den Betrachter: Mehrdeutigkeit als 
Gestaltungsprinzip niederländischer Kunst des 17. Jahrhunderts“, in: L’Artetles revolutions. 
XXVIk' congres international d'histoire de l’Art et les revolutions, Strasbourg 1989, 8 Bde., Bd. 7, 
Strasbourg 1992, S. 77-92.
12 Vgl. Christine Christ-von Wedel, Das Nichtwissen bei Erasmus von Rotterdam. Zum 
philosophischen und theologischen Erkennen in der geistigen Entwicklung eines christlichen 
Humanisten (Basler Beiträge zur Geschichtswissenschaft 142), Frankfurt a.M. 1981, S. 129-133. 
Den in der Forschung zum Teil behaupteten Einfluss von Nicolaus Cusanus weist sie zurück.
13 Vgl. Thomas Rentsch, Transzendenz und Negativität, Göttingen 2011, S. 3-13.
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deren Beschaffenheit nach: Was bedeutet es, diesseits oder jenseits einer Grenze 
zu sein? Solche abstrakten Überlegungen werden im Rahmen christlich-theologi- 
scher Fragen konkret, wenn man über die in der Bibel berichteten Ereignisse auf 
das Wesen Gottes zu schließen versucht.14

Wir werden zu zeigen haben, dass, auch wenn sich Erasmus in seinen Schrif- 
ten bewusst von systematischen Fragen ferngehalten hat, er dennoch in der Tra- 
dition negativer Theologie steht. Dabei ist Christus als Zentrum des Glaubens 
insofern von größter Bedeutung, als sich seine Humilitas umgekehrt proportional 
zu seiner Bedeutung als Messias verhält. Extrem formuliert ist Christus für den 
Rotterdamer die ,maximale Allegorie“. Er stellt die einzig mögliche Begegnung 
mit der Transzendenz aus der Perspektive der Immanenz dar. Für den Rotterda- 
mer berühren wir mit der Christusgestalt ein Rätsel und eine unüberschreitbare 
Grenze zugleich.

In Erasmus’ Theologie des Geistes ist das abstrakte Wort grundsätzlich dem 
konkreten Bild überlegen. Entsprechend erscheint Christus in den Evangelien 
gegenwärtiger als in einem bloß gemalten Bild. Geradezu polemisch kommt der 
niederländische Autor im Handbüchlein eines christlichen Streiters darauf zu 
sprechen, wenn es heißt, dass man nicht den in Stein gehauenen oder gemalten 
Bildern Christi Ehre erweisen soll, sondern dem Bild seines Geistes, wie es uns 
aus dem Neuen Testament entgegenkommt.15 Ausdrücklich stellt der niederländi- 
sche Theologe im Handbüchlein die Wort-Verkündigung der Evangelien den „jäm- 
merlichen Bildchen“ gegenüber und denunziert das Bild als Möglichkeit adäqua- 
ter Gotteserkenntnis. Dass dieses Urteil systematischer Natur ist, wird deutlich, 
wenn man sich in Erinnerung ruft, dass auch im Lob der Torheit die bildende 
Kunst mehrfach als negatives Exemplum angeführt wird.16 So kommt der nieder- 
tändische Reformator auf die Gefahren der Malerei für den einfachen Christen

*4 Mit christlicher Theologie ging von Anfang an die Frage einher, wie man Gott denken könne, 
°hne ihn zu verendtichen. Am berühmtesten sind ohne Zweifel Augustinus’ Bücher zehn und elf 
der Confessiones, die der Zeit und der Erinnerung gewidmet sind und den Weg zum Göttlichen 
als einen .Aufstieg nach Innen’ beschreiben. Dieser Aufstieg führt zum Bild-, Ort- und Zeitlosen 
der Präsenz Gottes. Der Weg zum Göttlichen stellt also notwendig eine Überwindung der 
dinglichen Welt und ihrer Bilder dar. Augustinus entgeht dem Problem der Verendlichung des 
Göttlichen, indem er mit der Erinnerung einen Ort der Gottesbegegnung findet, der nicht der 
intellektuellen Verfügungsgewalt des Menschen anheimgestellt ist Vgl. Aurelius Augustinus, 
Bekenntnisse. Aus dem Lateinischen von Joseph Bernhart, mit einem Vorwort von Ernst Ludwig 
Grasmück, Frankfurt a.M. 1987 (1955), S. 486-599.
15 Erasmus, Handbüchlein (wie Anm. 2), S. 197-205.
16 Erasmus, Lob (wie Anm. 3), S. 111.
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zu sprechen, wenn einfältige Gläubige „die Bilder statt der Götter anbeten.“17 Es 
sei der Heiligen- und Reliquienkult, der Christen dazu führe, einem „angeneh- 
men Aberglauben anzuhängen.“18 Für Erasmus haben Bilder die Tendenz, sich 
bei und mit der Repräsentation des Göttlichen zu verselbstständigen. Sie bergen 
die Gefahr materieller Auslegung, wo es doch darum ginge, Gott als das schlecht- 
hin Andere zu denken, dessen Erkennen durch den Menschen der Offenbarung 
bedarf. Diese Verkennung christlicher Religion im Sinne materieller Zeichen 
findet unter unterschiedlichen Vorzeichen statt.

Grundsätzlich ist Erasmus der Auffassung, dass kein materielles Zeichen das 
Göttliche repräsentieren könne. Selbst das Abendmahl wird durch den Nieder- 
länder im Lob der Torheit ausdrücklich als symbolische Handlung beschrieben, 
die nicht durch Transsubstantiation bestimmt wird.19 20 21 Das Sakrament der Eucha- 
ristie ist für Erasmus lediglich ein spiritueller Akt. Grundsätzlich weist jedes reli- 
giöse Zeichen über sich hinaus, ist in seiner geistigen Identität zwar an einen 
materiellen Träger gebunden, aber nicht mit diesem identisch. So gesehen nimmt 
alle Idolatrie in dieser Verkennung materiellen Substrats als spiritueller Identi- 
tät ihren Anfang. Bilder stellen missverstandene, wörtliche Zeichen dar, die im 
Sinne des Apostels Paulus geistig verstanden werden müssten.70 In dieser Hin- 
sicht sind gemalte Bilder und unverstandene Metaphern gleichermaßen Idolen 
vergleichbar. Auch die Heilige Schrift kann zum Götzen werden.

In einer weit ausgreifenden Polemik über falsche Gottesverehrung schreibt 
Erasmus im Lob der Torheit, nicht wenige Frauen würden sinnloserweise der Got- 
tesmutter am helllichten Tage eine Kerze anzünden, wo es doch darauf ankäme, 
ihr in Keuschheit, Demut und Freude an himmlischen Gütern nachzustreben.71 
In diesem Zusammenhang kommt er auf die Anbetung von Bildern zu sprechen, 
wenn es heißt: „Schließlich bin ich auch nicht so töricht, nach steinernen und 
farbig aufgeputzten Abbildern Verlangen zu tragen: die schaden nicht selten der 
Andacht, wenn ein einfältiger Dickschädel die Bilder statt der Gottheit anbetet; 
es geht dann uns Göttern wie dem, den sein Stellvertreter verdrängt.“22

Bekanntlich stellt das Lob der Torheit eine Meisterleistung spöttisch-subver- 
siver Rede dar. Die ironisch argumentierende Torheit wendet sich gegen die herr- 
schende Meinung. Der Theologe inszeniert absichtsvoll die Unverschämtheit der

17 Erasmus, Lob (wie Anm.3), S. 82.
18 Erasmus, iob (wie Anm.3), S. 69.
19 Erasmus, Lob (wie Anm. 3), S. 151.
20 Erasmus, Handbüchlein (wie Anm. 2), S. 89 u. S. 91.
21 Erasmus, Lob (wie Anm. 3), S. 111.
22 Erasmus, Eob (wie Anm.3), S. 113.
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Torheit, die sich dem ersten Anschein nach allem und jedem überlegen weiß. 
Auf diese Weise wird das Kritisierte zunächst indirekt immunisiert. Niemand 
muss sich verletzt fühlen, wenn er zum Opfer der Torheit wird. Auf den zweiten 
Blick entsteht jedoch eine gewisse Ambivalenz, die der Leser entdeckt, wenn er 
wahre und törichte Kritik auseinanderhält. Wenn sich die Torheit auf den ersten 
Blick vieler Laster rühmt, so könnte Erasmus eine Tugend in die Aufzählung 
geschmuggelt haben, die wir entdecken sollen. Auf diese Weise gelingt es ihm, 
die anmaßende Rede der Stultitia en passant mit einem ernsthaften Anliegen 
zu verbinden. Mag sich die Torheit auch durch krasse Fehlurteile desavouieren, 
gelingt es ihr immer wieder, echtes Fehlverhalten zu benennen.

Für den oben zitierten Passus bedeutet dies, dass die Kritik des Marienkults 
ebenso ernst gemeint ist wie die Charakterisierung der Idolatrie. Dergestalt 
kann Erasmus Missstände der Kirche ansprechen, ohne dies „wirklich“ gesagt 
zu haben. Er insinuiert en permanence. Dass seine Kritik trotz aller ironischen 
Volten verstanden und ernst genommen wurde, belegen nicht nur die zahlrei- 
chen Kritiker jener Zeit, sondern auch die Tatsache, dass das Lob der Torheit und 
zahlreiche seiner Schriften schon im Laufe des 16. Jahrhunderts auf dem Index 
gelandet sind.23

II. Ironische Gottesrede: Das Vorbild Paulus

Doch trotz aller Kritik an der katholischen Kirche darf nicht vergessen werden, 
wie sehr mit der ironischen Rede das Problem angemessener Gottesrede verbun- 
den ist. Im Sinne negativer Theologie verweist uns das ironische Spiel der Torheit 
im letzten Drittel des Textes auf den Apostel Paulus und dessen Korintherbriefe.24 
Mehr noch, Paulus als Weisheitslehrer stellt den eigentlichen Fluchtpunkt von 
Erasmus’ Büchlein dar. Gerade dessen Korintherbriefe machen deutlich, dass 
Ironie kein Privileg des Sokrates ist und mehr als eine rhetorische Stilübung dar- 
stellt.25 So erwähnt der niederländische Theologe an zentraler Stelle im Lob der

23 Vgl. Silvana Seidel Menchi, Erasmus als Ketzer. Reformation und Inquisition im Italien des 
16. lahrhunderts (Studies in Medieval and Reformation Thought 49), Leiden 1993.
24 Vgl. Günter Bader, Assertio. Drei fortlaufende Lektüren zu Skepsis, Narrheit und Sünde bei 
Erasmus und Luther (Hermeneutische Untersuchungen zur Theologie 20), Tübingen 1985.
25 lm Unterschied etwa zur Metapher, die zumeist auf eine Analogie zielt, bezeichnet im Fall 
der Ironie das Gesagte sein genaues Gegenteil. Die antike Rhetorik hat Ironie schlicht als eine 
Form der Rede mit übertragenem Sinn definiert. S. Marcus Fabius Quintilianus, Ausbildung 
des Redners. Zwölf Biicher, hg. und übersetzt von Hetmut Rahn, Darmstadt 1995, 2 Bde., 2. Teil,
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Torheit den berühmten Chiasmus von der Weisheit der Menschen als Torheit vor 
Gott aus dem ersten Korintherbrief und redet von der Torheit des Kreuzes.26 Der 
Leser wird sich erinnern, dass im ersten Korintherbrief die Figur des Chiasmus 
von Paulus genutzt wird, um Weisheit und Torheit, Gott und Welt miteinander ver- 
tauschen zu können. Das Hohe wird erniedrigt, um dem Menschen seine Verken- 
nung des wahren Sachverhalts im Sinne seiner Heilsbedürftigkeit zu vermitteln. 
In den ersten Kapiteln des ersten Korintherbriefes spricht Paulus mit humilem 
Gestus. Nicht mit überlegener Rede will er auftreten, auch Weisheit steht ihm 
nicht zur Verfügung, sondern nur Christus, den er als Gekreuzigten vorstellen 
möchte. Durch den Hinweis auf den genannten Passus aus dem 1. Korintherbrief 
wird auch die Rede der Stultitia aufgewertet. Ironischerweise ist sie dem Apostel 
sogar überlegen.27 Zumindest dann, wenn man das Eingeständnis eigenen Nicht- 
wissens als Weisheit fasst. Während Paulus in Bezug auf Gott sein Nichtwissen 
eingesteht, ist Stultitia in der komfortablen Situation, ihr Nichtwissen noch nicht 
einmal zu erahnen. Sie weiß nicht, dass sie nichts weiß.

Der erste Korintherbrief und die „Narrenpredigt“ im zweiten sind rhetorische 
Meisterleistungen, weil sie trotz einfachster Sprache ein immenses Pathos entwi- 
ckeln. Diese Verbindung von alltäglicher Sprache und allerhöchstem Pathos stellt 
für Erasmus die Essenz christlicher Rhetorik dar, die Verbindung von humilis und 
sublimis. Chiasmus und Antithese als wiederkehrende rhetorische Figuren der 
Korintherbriefe verdienen dabei unsere besondere Aufmerksamkeit. Scheint es 
auch so, als verachtete Paulus den gebildeten Leser, werden gerade diesem die 
Kunstfertigkeit und Schönheit des Textes nicht verborgen geblieben sein, denn 
die Wahrheit des Kreuzes hat in der Form des Chiasmus eine formale Entspre- 
chung. Durch den Kreuzestod Christi wird das Niedrige erhöht, die Menschheit 
erlöst. Der Chiasmus symbolisiert eine Umkehrung der Werte. Er stellt die christ- 
lichste aller rhetorischen Figuren dar. Christus selbst musste zum Toren werden, 
um die Torheit der Menschen aufzuheben.28

Diese Bezugnahme auf Paulus durch Erasmus ist freilich alles andere als ori- 
ginell. Schon Augustinus betont in seinen Schriften wieder und wieder die Selbst- 
erniedrigung Christi, seine Humilitas, um die innere Wahrheit christlicher Lehre 
herauszustellen. Er attackiert den Hochmut des Wissens und beruft sich dabei

VIII, 6, S. 54-56. Vgl. Hans-Dieter Betz, DerApostel Paulus und die sokratische Tradition, eine 
exegetische Untersuchung zu seiner .Apologie'; 2 Korinther 10-13, Tübingen 1972.
26 lKor3,19.
27 Zum Lob der Torheit als vollkommener Narrenrede, vgl. Bader, Assertio (wie Anm. 24),
S. 88-90.
28 Erasmus, iob (wieAnm. 3), S. 197.
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auf die Theologie des Paulus. Christus macht die Weisheit der Hochmütigen zu 
Schanden, er verkörpert das Geringe und vermeintlich Hässliche. Um den Unter- 
schied biblischer Sprache gegenüber griechischer Philosophie und Rhetorik zu 
verdeutlichen, machen die Kirchenväter insgesamt geltend, dass die Evangelien 
selbst einfachen Menschen zugänglich seien. Sie seien „nieder für das Einge- 
hen“, wie es in den Confessiones heißt.29

Immer wieder wurde in Bezug auf das Lob der Torheit auf die Tradition des 
paradoxen Enkomions aufmerksam gemacht, aber in Wirklichkeit stellt die kleine 
Schrift eine Apologie der paulinischen Narrenrede dar. Durch sie erhalten Ironie 
und Satire ein christliches Fundament.30 Als Denkmodus paulinischer Theologie 
verweist Ironie auf das systematische Problem der Nichtdarstellbarkeit Gottes 
und versucht der ontologischen Differenz von Gott und Mensch zu entsprechen. 
Ironie ist so gesehen ein Akt der Selbstbescheidung in Bezug auf die Forderung 
nach Repräsentation. Gott lässt sich nicht direkt aussagen, nur indirekt ist er zu 
erkennen, wie es Paulus in der Rede vom „unbekannten Gott“ und der Metapher 
vom „Rätselspiegel“ andeutet.31 So gesehen systematisiert die negative Theologie 
lediglich eine im Neuen Testament angelegte Tendenz paradoxer Gottesrede und 
nichtäquivalenter Gotteszeichen.

Im Anschluss an Paulus hat Erasmus das Problem der Nichtdarstellbarkeit 
Gottes durch zwei Leitmetaphern zu kompensieren versucht. Zum einen greift er 
auf die Silenmetapher zurück, die Platon im Symposion nutzt, wenn Alkibiades 
ini genannten Text die Diskrepanz von innerer Schönheit und äußerlicher Häss- 
lichkeit des Sokrates zum Ausdruck bringen will und ihn als Silen bezeichnet.32 
Wie schon die Figur des Sokrates so ist auch die Silen-Metapher im Werke des 
Niederländers ubiquitär.33 Dabei ist der Vergleich von Sokrates und Christus kei- 
neswegs neu, schon Marsilio Ficino hatte Jesus und den ironischen Philosophen 
miteinander verglichen. Erasmus geht jedoch einen Schritt weiter und betont

29 Augustinus, Bekenntnisse (wie Anm. 14), S. 109.
30 Vgl. Barbara Könneker, Wesen und Wandlung der Narrenidee im Zeitalter des Humanismus, 
Wiesbaden 1966, S. 287.
31 lKor 13,12 („videmus nunc perspeculum in aenigmate“).
32 Der Text wurde als derart programmatisch erachtet, dass schon früh Übersetzungen in 
die Volkssprachen erfolgten. Vgl. Wolfgang G. Müller, „Das Problem von Schein und Sein in 
Erasmus’ ,Sileni Alcibiadis’ und Shakespeares .Macbeth’“, in: Wolfenbüttler Renaissance 
Mitteilungen 15 (1991), S. 1-18, hier S. 3.
33 Vgl. hierzu Müller, Das Paradox (wie Anm. 1), S. 90-125.
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den ironischen Charakter der Gleichnisse Christi.34 Schlichtheit, Einfachheit und 
Hässlichkeit sind für ihn notwendig ironische Masken, die das Göttliche nutzt, 
um sich selbst zu verbergen, was Sokrates und Christus gleichermaßen vor Augen 
führen. Das Göttliche betreibt Understatement.35

Zum anderen redet Erasmus vom proteischen Charakter des Göttlichen und 
der Bibel, die sich je und je anders entsprechend den Möglichkeiten des Rezipi- 
enten offenbaren, als sie selbst aber unentdeckt bleiben. Deshalb geht mit der 
Erscheinung des Göttlichen bei Erasmus immer zugleich eine Doppelbewegung 
einher. Dessen Offenbarung an den Menschen bedeutet zugleich seinen Entzug. 
So sei jenes Adagium in Erinnerung gerufen, das sich Veränderlichkeit und 
Mimikry widmet und dessen Titel Mach es wie der Polyp lautet. Seit der Antike 
stellen Polyp und Chamäleon bekanntlich Tiere dar, die zur Tarnung fähig sind, 
weil sie sich den Farben ihrer Umwelt anpassen können. Wenn es zunächst heißt, 
„Es [das Sprichwort „es wie der Polyp zu machen“, J. M.] erinnert uns daran, uns 
jeder Lebenslage anzupassen. Wir wollen es wie ein Proteus halten und je nach 
Sachlage uns in jede beliebige Gestalt verwandeln [...]“, könnte man zunächst 
glauben, dass es sich im genannten Adagium lediglich um das Problem weltklu- 
gen Verhaltens handelt.36

Mit der Erwähnung der Proteusgestalt gibt der Theologe einen weiteren 
Hinweis, der die Natur des Göttlichen betrifft. So wird Proteus in der Odyssee 
als Hirte von Poseidons Robben und als Wahrsager beschrieben, der nur wider- 
willig den Menschen mit seinen Prophezeiungen zu Diensten ist. Seine beson- 
dere Eigenschaft besteht in unendlicher Wandlungsfähigkeit. Er kann jede nur 
denkbare Gestalt annehmen, um die Menschen über seine wahre Identität zu 
täuschen. Wilde Tiere ahmt er gleichermaßen nach wie die vier Elemente. Durch 
seine Verwandlungen versucht er, sich der Aufgabe des Vorhersagens zu entzie- 
hen. So müssen ihn die Griechen auf der Heimfahrt von Troja überlisten, damit 
er ihnen den Weg in die Heimat kundtut. Wandelbarkeit und göttliche Prophezei- 
ung gehören in der Proteusfigur zusammen.

34 Erasmus von Rotterdam, In Novum Testamentum Praefationes. Vorreden zum Neuen 
Testament. Ratio. Theologische Methodenlehre, übersetzt, eingeleitet und mit Anmerkungen 
versehen von Gerhard B. Winkler, in: ders., Schriften (wie Anm. 2), Bd. 3, S. 359.
35 Er spricht in diesem Zusammenhang von „umgekehrten Silenen“. Sowohl die 
Verstellungskunst Gottes, als auch die Silenmetapher werden im Lob der Torheit erwähnt. Die 
weltlich-institutionelle Macht verhält sich für den Theologen umgekehrt proportional zu ihrer 
eigentlichen Bedeutung.
36 Erasmus von Rotterdam, Adagia. Lateinisch/Deutsch. Auswahl, Übersetzung und 
Anmerkungen von Anton ). Gail, Stuttgart 1983, S. 32-41, hier S. 35.
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Nach der Defmition und dem Lob proteischen Verhaltens werden im genann- 
ten Adagium aufschlussreiche Exempla gegeben. Mit Odysseus und Brutus nennt 
Erasmus nicht nur antike, sondern mit David und Paulus auch biblische Vertreter 
als Meister proteisch-ironischen Verhaltens.37 Sie alle seien Verstellungskünstler, 
die sich hinter ihrem schlichten oder harmlosen Äußeren, in Worten oder durch 
Listen zu verbergen wüssten. Und wenn Erasmus sogar seinen Lieblingsapostel 
den genannten Verstellungskünstlern zuordnet, so deshalb, weil Paulus seine 
eigene Wandlungsfähigkeit im 1. Korintherbrief selbst zum Thema macht.38 Er 
verändert sich für unterschiedliche Menschen, um ihnen zu entsprechen und alle 
zu Christus zu führen. Er selbst ist eine Art Proteus, weiß der Apostel doch die 
eingeschränkten Perspektiven der Menschen zu berücksichtigen.

Wenn diese kurze Skizze zur Transzendenz und ihrer metaphorischen Dar- 
stellung in der Theologie des Erasmus an den Anfang meiner Überlegungen 
gestellt wurde, so deshalb, um für die Frage bildlicher Transzendenzdarstellung 
zu sensibilisieren. Mit seinen Texten hat der niederländische Theologe Standards 
gesetzt, denen Maler seit der Reformationszeit zu entsprechen versucht haben. 
Hebt man mit dem niederländischen Theologen die prinzipielle, geistige Anders- 
artigkeit des Göttlichen hervor, wird man bezüglich seiner Darstellung die Defi- 
zienz aller Zeichen und die unüberbrückbare ontologische Differenz betonen 
müssen. Seine Theologie wird durch eine unvermeidliche Ambivalenz insofern 
bestimmt, als die Zeichen, die das Göttliche vergegenwärtigen sollen, weniger 
dessen An- als vielmehr dessen Abwesenheit aufzeigen. Dies ist die eigentliche 
Ironie seines Denkens.

III. Kirchenkritik in Jan van Amstels 
Flucht nach Ägypten

Wie aber lässt sich dieses grundlegende Problem aller Theologie auf die Malerei 
van Amstels beziehen? Wie soll es einem Maler möglich sein, dieser fundamenta-

37 Erasmus, Adagia (wie Anm. 36), S. 37.
38 „Den Juden bin ich ein Jude geworden, um Juden zu gewinnen, denen unter dem Gesetz 
einer unter dem Gesetz - obwohl ich selbst nicht unter dem Gesetz bin um die unter dem 
Gesetz zu gewinnen. Denen ohne Gesetz aber bin ich geworden wie einer ohne Gesetz - 
obwohl ich vor Gott nicht ohne Gesetz bin, vielmehr Christus für mich massgebend ist -, um die 
°hne Gesetz zu gewinnen. Den Schwachen bin ich ein Schwacher geworden, um die Schwachen 
zu gewinnen; allen bin ich alles geworden, um in jedem Fall einige zu retten. Alles aber tue ich 
Urn des Evangeliums willen, um Anteil zu bekommen an ihm.“ 1 Kor9,20-23 (Zürcher Bibel).
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len Kritik materieller Gotteszeichen zu folgen, ohne dass dies einer Selbstaufgabe 
gleichkäme? Van Amstels Bilder müssten zeigen, dass es in Bezug auf das Gött- 
liche Grenzen des Darstellbaren gibt. Eine solche Konzeption führt jedoch gera- 
dewegs in den Selbstwiderspruch, muss die Malerei doch zeigen, was sie nicht 
mehr zeigen kann.

Abb.l: Jan van Amstel (Braunschweiger Monogrammist) (Kopie?), Flucht nachÄgypten, um 
1540, Öl auf Holz, 41,8 x 51,8 cm, Thyssen-Bornemisza Collections (1996.2).

Van Amstels Tafel der Flucht nach Ägypten aus den 1540er Jahren (Abb. 1) stellt 
in mehrfacher Hinsicht ein merkwürdiges Bild dar, ist doch kein früheres Ver- 
gleichsbeispiel dieser Ikonographie bekannt, bei dem man als Betrachter derart 
in die Achse des Weges gestellt wird und dabei zugleich ein reisendes Paar von 
hinten beobachten kann.39 In übertragenem Sinn befindet man sich auf demsel-

39 Dietrich Schubert geht auf den Inhalt des Bildes in seiner monographischen Studie zum 
Braunschweiger Monogrammisten nicht ein, sondern klärt allein Zuschreibungsfragen. Vgl. 
Schubert, Gemälde (wie Anm. 8), S. 204-205. Dabei geht er davon aus, dass man wegen der 
außergewöhnlichen Komposition, aber der schwächeren Figurenausführung von einer Kopie 
nach van Amstel sprechen muss. Die Forschungsmeinungen zur Eigenhändigkeit sind bei
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ben Weg wie Maria und Joseph. Die Maße des Bildes von 42 x 59 cm machen es 
zu einem ausgesprochenen Kabinettformat und erzwingen vom Betrachter eine 
große Nahsicht.

Das Bild gehört zur Sammlung Thyssen-Bornemisza. Bisher ist der Tafel 
keine eingehende Interpretation gewidmet worden. Sie wird zumeist im Kontext 
von Übersichtsdarstellungen zur Landschaftskunst besprochen, ohne dass dabei 
die Ikonographie näher zur Kenntnis genommen würde.'10 Dies ist umso erstaun- 
licher, als man ja nicht nur die Miniaturisierung der heilsrelevanten Figuren rea- 
lisieren kann, sondern sich viele Motive finden, die im Rahmen einer Flucht nach 
Agypten unüblich sind.

Van Amstel hat sein Bild deutlich in Vorder- und Hintergrund geteilt, um 
dadurch unsere Aufmerksamkeit zu steuern. Die starke Farbigkeit des Vorder- 
grundes lässt uns mühelos alle hier dargestellten Details entdecken, während 
uns die Luft- und Farbperspektive des Hintergrundes eine deutliche Vorstellung 
von der Weite der Landschaft vermittelt, aber auch ganz konkret vom mühsamen 
Weg erzählt, den Maria und Joseph noch vor sich haben. Dem Bild eignet eine 
Woher-Wohin-Struktur insofern, als wir anschaulich über den weiteren Verlauf 
des Weges informiert werden.

Die Ikonographie der Flucht nach Ägypten stellt alles andere als ein unkon- 
ventionelles Thema zu Beginn des 16. Jahrhunderts dar. Man kann an Darstellun- 
gen von Joachim Patinir (Abb. 2) erinnern, die schon vor van Amstel die Erzäh- 
lung aus dem Matthäusevangelium mit einem Landschaftsbild zu kombinieren 
wussten. Allerdings geschieht dies in anderer Weise als bei Jan van Amstel. 
Dieser bricht mit der Tradition extremer Überschau- oder Weltlandschaft. Es ist 
fast so, als würde er die Landschaft zentralperspektivisch modifizieren, sodass 
unser Blick durch den Sog bestimmt wird, der den Weg vom vorderen Bildrand in 
die Ferne führt. Mächtig ragen die Wolken empor, wie ein weißes Gebirge hinter- 
fangen sie den Horizont. Der Eindruck eines mächtigen Sogs wird zudem durch 
die Rahmung links und rechts des Weges unterstützt. Hecke und Bäume links 
und das Gehöft rechts führen unseren Blick immer wieder auf das vorbeiziehende 
Paar, das schon bald hinter dem Hügel verschwunden sein wird.

Klaus Ertz zusammengefasst, vgl. Klaus Ertz (Hg.), Die Flämische Landschaft, 1520-1700.
Eine Ausstellung der Kulturstiftung Ruhr Essen und des Kunsthistorischen Museums Wien, 
Gngen 2003, S. 68. Eine Ausnahme im Bezug auf die Komposition bildet Lucas van Gassels 
wenig später entstandene Flucht nach Ägypten aus dem Jahre 1547. - Lucas van Gassel, Flucht 
äach Ägypten, 1547, Holz, o. 0.; zur bisher spärlich erforschten Ikonographie der „Flucht nach 
%ypten“ im Allgemeinen, vgl. Karl Vogler, Die Ikonographie der Flucht nach Ägypten, Arnstadt 
1930.
4,0 Vgl. Ertz, Die Flämische Landschaft (wie Anm. 39), S. 68-69.
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Abb. 2: Joachim Patinir, Flucht nach Ägypten, um 1514, öl auf Leinwand, 17x21 cm, Antwerpen, 
Musee des Beaux Arts (Inv. Nr. 64).

Doch auch wenn wir als Betrachter in die Achse des Weges gestellt werden, 
bedeutet dies nicht, dass wir den Reisenden zu folgen vermögen. Im Gegenteil 
werden wir von van Amstel zugleich ein- und ausgeschlossen: Wie auch die 
Kinder entdecken wir zwar das vorbeireitende Paar, müssen aber zurückbleiben, 
während die Heilige Familie weiterzieht. Diesen Eindruck gleichzeitigen Ein- und 
Ausgeschlossen-Seins des Betrachters erzielt der Künstler durch zwei formale 
Maßnahmen. Zum einen ist der Weg ins Bild optisch durch die quer liegenden 
Äste versperrt. Zum anderen fällt unser Standpunkt zu hoch aus, als dass wir 
einfach weitergehen könnten, befinden wir uns doch oberhalb des Weges.

Im Rahmen der üblichen Ikonographie einer Flucht nach Ägypten sind die 
spielenden Kinder auf der rechten Seite ebenfalls untypisch, wie auch die Frau, 
die aus dem Haus kommt, um nachzuschauen, was draußen passiert. Sie trägt 
einen Korb in ihrer Linken, während ein Kind zu ihr aufschaut und sich an ihrem 
rechten Bein festhält. Der Korb verweist uns womöglich darauf, dass sie etwas 
holen wollte und nun zufällig zum selben Zeitpunkt aus dem Haus tritt, als Maria
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und Joseph mit dem Christuskind vorbeireiten. Vielleicht hat sie den Kindern 
aber auch etwas gebracht, weshalb ihr Korb nun leer ist. Auch dies wäre durch- 
aus möglich, ohne dass man hier zu einer Entscheidung kommen könnte.

Wie dem auch immer sei, mir ist kein Werk bekannt, bei dem sich der Maler 
der Mühe unterzogen hätte, das Unterwegssein so präzise zu schildern. Auf der 
linken Seite des ausgefahrenen Weges wurden Äste über ein Schlagloch gelegt, 
damit vorbeiziehende Wagen nicht einsinken und stecken bleiben. Oberhalb 
des Schlaglochs erkennt man den Holzblock, auf dem kurz zuvor die Äste eines 
herausgerissenen Baums abgeschlagen wurden, um das Hindernis in Form des 
Schlaglochs aufzufüllen.

Auch die zentrale Szene, bei der sich Maria nach rechts beugt, um einem der 
Kinder Brot zu reichen, ist mehr als untypisch und findet weder eine Entspre- 
chung im Matthäusevangelium, noch in apokryphen Texten. In der Regel sind 
Reisende auf Proviant angewiesen, den sie von den Menschen erhalten, deren 
Lebensbereich sie passieren. Hier aber ist es umgekehrt, ein Kind wird von den 
Reisenden mit Brot beschenkt. Dabei dreht sich Maria auf ihrem Reittier eigens 
um und muss sich weit vornüberbeugen, um ihm das Brot zu reichen. Umgekehrt 
macht das Kind einen deutlich erkennbaren Ausfallschritt nach vorn, um die 
Gabe annehmen zu können, wodurch jeweils eine extreme Augenblicklichkeit 
und Verzeitlichung zum Ausdruck kommt. In Bezug auf Maria ist dies gleicher- 
maßen eine Geste der Caritas wie auch Symbol der Eucharistie, in welchem sich 
Christus auf seinem Weg durch die Welt verschenkt. Dazu bedarf es keines stei- 
nernen Gotteshauses, keiner ausgefeilten Liturgie, sondern lediglich der noch im 
Vorüberziehen liebevoll zugewandten Geste der Gottesmutter.

So ist es kein Zufall, dass das Kind, dem Maria Brot zu reichen scheint, seine 
Hände durch das Gewand verdeckt hält, als würde es eine konsekrierte Hostie 
empfangen, und noch viel weniger ist es ein Zufall, dass der Tisch unterhalb des 
merkwürdigen Baumes rechts an einen Altar erinnert und der Baum eine Kreuz- 
form bildet. Dabei bedient sich van Amstel der Ikonographie des belaubten und 
unbelaubten Baumes, der die „Kinderkirche“ des Vordergrunds dem gut sicht- 
baren, spätmittelalterlichen steinernen Kirchenbau auf der rechten Seite gegen- 
überstellt, auf dessen Chor wir schauen können. Es sind die Kinder, die Maria 
und Joseph erkannt haben. Die erwachsene Frau, die durch das Tor des Hauses 
hinausschaut, kommt zu spät. Sie steht unter dem Tor, das die Grenze des Grund- 
stücks bezeichnet, sodass sich die Kinder wie die Heilige Familie auch außerhalb 
befinden.

Wie aber dürfen wir das Bild von van Amstel verstehen? Meines Erachtens 
hat es zunächst einmal eine kritische Intention insofern, als es über die wahre 
und die falsche Kirche erzählt. Die wahre Kirche ist auf der Flucht. Sie wendet 
sich den Einfachsten zu und die spielenden Kinder erscheinen angesichts des
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anstehenden Bethlehemitischen Kindermords als potenzielle Märtyrer. Dies ist 
umso plausibler, als sich in der vorhergehenden Bildtradition eines Joachim 
Patinir Simultandarstellungen finden, bei denen wir im Vordergrund die Flucht 
nach Ägypten dargestellt sehen, während im Mittelgrund der Kindermord statt- 
findet. Die Kinder bei van Amstel sind künftige Märtyrer.

Um die Deutung über die wahre und die falsche Kirche zu unterstützen, 
gilt es ein Detail genauer zur Kenntnis zu nehmen, das meines Erachtens einen 
Betrachter im frühen 16. Jahrhundert aufgefallen wäre. Gemeint ist der Bildstock, 
der am Baum links befestigt ist. Im Pseudo-Matthäusevangelium 22-23 wird 
berichtet, dass auf der Reise nach Ägypten die Götzen der Stadt Sotine herab- 
stürzten, als Maria und Joseph dort keine Herberge fanden und in den Tempel 
ausweichen mussten.*1 Diese Episode wurde als Sturz eines Götzenbildes beim 
Vorbeizug der Heiligen Familie in zahlreichen Bildern dargestellt. Joachim Patinir 
hat die Geschichte in seiner Flucht nach Ägypten (Abb. 2) wiedergegeben. Links 
am Wegrand sehen wir, wie das Idol von seiner Säule stürzt. Auf diese Episode 
spielt der Bildstock am Baum an, aus dem gerade eine Figur herabfällt. Wenn 
man die Darstellungen vergleicht, fällt auf, dass Patinir die Geschichte histori- 
siert, wenn er den Götzen auf eine Säule stellt.41 42

Jan van Amstel hingegen wählt einen Bildstock, wie er jedem Christen des 
Spätmittelalters von Brücken und Wegen vertraut war, der den Schutz der Hei- 
ligen, der Gottesmutter oder des Heilands selbst suchte. Ziehen wir in diesem 
Zusammenhang eine Ankunft in Bethlehem von Cornelis Massys (Abb. 3) hinzu, 
so stellen wir fest, dass hier ein Bildstock in der Mitte der Brücke angebracht ist, 
um Schutz bei der Überquerung zu gewährleisten.43 Auch hier nutzt der Künstler 
ein aus seiner eigenen Gegenwart stammendes Motiv, die Vergangenheit darzu- 
stellen, das in letzter Konsequenz die Legitimität gegenwärtiger Religionspraxis 
in Frage stellt.

Wenn wir letztere Möglichkeit in Betracht ziehen, so ist es kein Zufall, dass 
hier eine Figur aus einem christlichen Bildstock herunterfällt, womit die Bildrhe- 
torik einer falschen Kirche eine Fortsetzung fände. Dies alles sind Metaphern,

41 Edgar Hennecke/Wilhelm Schneemelcher, Neutestamentliche Apokryphen in deutscher 
Übersetzung, Bd. 1, 4. Aufl., Tübingen 1968, S. 308.
42 Zu einer vergieichbaren Deutung des Bildstocks in der „Heuernte“ Pieter Bruegels 
d.Ä. vgl. Bertram Kaschek, Weltzeit und Endzeit. Die „Monatsbilder“ Pieter Bruegels d. Ä., 
München 2012, S. 161-169. Wichtige Anregungen zum Bildstockals Bildmotiv sowie zu dessen 
theologischen Konnotationen finden sich auch bei Christopher Wood, Albrecht Altdorfer and 
the Origins of Landscape, London 1993, S. 181-185.
43 Vgl. Cornelis Massys, Die Ankunft der Hl. Familie in Bethlehem, 1543, Eichenholz, 27x38 
cm, Berlin, Staatliche Museen, Gemäldegalerie.
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Abb.3: Cornelis Massys, Die Ankunft der Heiligen Familie in Bethlehem, 1543, Öl auf Eichen- 
holz, 27 x 38 cm, Berlin, SMB, Gemäldegalerie (Inv. Nr. 675).
© bpk/Jörg P. Anders

die das Wesen der Kirche und dessen Missverständnis betreffen. Die falsche, stei- 
nerne Kirche existiert nicht nur ein-, sondern gleich mehrmals, wenn man auf die 
Gebäude des Mittel- und Hintergrundes achtet. Welche Legitimität kommt ihnen 
zu, wenn sie schon vor dem Erlöser da waren?

Wenn wir den Weg im Vordergrund genauer in Augenschein nehmen, stellen 
wir fest, dass man nicht damit gerechnet hat, jemand würde mit dem Esel vorbei- 
kommen. Im Gegenteil hat man auf einen noblen Wagen gewartet, weshalb man 
den Weg wiederhergestellt und das Schlagloch mit Ästen aufgefüllt hat. Doch die 
Heilige Familie ist auf einem Esel unterwegs. Wenn Jan van Amstels Flucht nach 
Ägypten dem erasmischen Ideal einer spezifisch christlichen Poetik entspricht, so 
ist die Tafel im Sinne einer humilen Bildsprache zu bewerten. Alles geschieht mit 
größter Alltäglichkeit. Unterhalb des Altars sehen wir einen Abort und daneben 
entdecken wir ein Schwein. Die Alltäglichkeit des Geschehens wird zudem durch 
herumlaufende Hühner betont, die entlang des Weges nach Nahrung picken. Ein- 
facher und schlichter lässt sich der Kontext für diesen improvisierten Altar wohl 
kaum denken. Das Göttliche hat sich zum Menschlichen erniedrigt. Es ereignet 
sich im Dreck. An den einfachsten Orten, bei den einfachsten Menschen ist es zu
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finden. In der Tafel erscheint die Heilsgeschichte als unabgeschlossen. Sie dauert 
bis auf den heutigen Tag an.

Was wir die Entstehung profaner Gattungen in der Frühen Neuzeit nennen, 
ist so gesehen nichts anderes als die Untrennbarkeit profaner und sakraler 
Geschichte. Das vermeintlich Profane stellt sich als das Humile heraus. Es ist der 
unerlöste Ort, an dem sich das Sakrale ereignet, wie uns der Altar der Kinder 
und ihre Toilette deutlich machen. Diese extreme Verbindung des Hohen und 
Niederen dürfen wir mit Erich Auerbach als ein Charakteristikum des christli- 
chen Sermo humilis erachten, wie er nicht nur mit den Schriften der Kirchen- 
väter gegeben und reflektiert wird, sondern auch mit jenen der Reformatoren. 
Dies betrifft sowohl die Durchmischung der Stillagen, als auch die Verbindung 
unterschiedlicher Gattungen.44 Im Anschluss an die ikonographischen Beobach- 
tungen gilt es nun, die formale Inszenierung der Erzählung genauer in den Blick 
zu nehmen.

IV. Die Zeitlichkeit des Bildes: Gott als Spur

Grundsätzlich eignet der Landschaftsmalerei der Frühen Neuzeit ein formaler 
Konflikt. Ein Konflikt, der die Überschau eines großen Raumes und seiner zeit- 
lichen Erschließung durch den Betrachter betrifft. Landschaftsmalerei definiert 
sich aus der Spannung von Blicken und Schauen. Modern gesprochen ist damit 
der Unterschied zwischen gegenstandsorientiertem Sehen und interesseloser 
Schau gemeint. Van Amstel favorisiert dabei eindeutig das Blicken. Er gestaltet 
seine Flucht nach Ägypten als diskontinuierlichen Raum. Schon bald wird die 
Heilige Familie hinter dem Hügelkamm verschwunden sein. Nicht alles ist glei- 
chermaßen präsent, sondern durch unsere Perspektive verstellt und mit Abschat- 
tungen versehen. Damit geht allerdings keinesfalls der Verzicht auf die Darstel- 
lung immenser Raumtiefe einher.

Zieht man Albrecht Dürers berühmten Holzschnitt der Flucht nach Ägypten 
(Abb. 4) aus dem Jahre 1503 zum Vergleich hinzu, so stellt man fest, dass Maria, 
Joseph und der Christusknabe gemessenen Schritts von links nach rechts vor- 
beiziehen. Mit der großen Nähe zum Dargestellten geht bei Dürer eine gewisse 
Monumentalisierung einher. Indem er uns lediglich einen kleinen Raumaus- 
schnitt vorführt, kommt die Bewegung fast zum Stillstand. Dieser Eindruck wird 
auch dadurch unterstützt, dass Joseph im Begriff ist zurückzublicken und der

44 Auerbach, Mimesis (wie Anm. 4), S. 65-66.
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Abb. 4: Albrecht Dürer,
Die Flucht nach Ägypten, 
Blatt 13 der Folge Das 
Marienleben, um 1503, 
Holzschnitt, 30,2 x 21,3 cm, 
London, British Museum, 
Department: Prints & Draw- 
ings (AN37791001).
© Trustees of the British 
Museum

Esel erst im nächsten Moment voranschreitet. Dürer scheint die Bewegung für 
einen Moment anzuhalten, was durch planimetrische Maßnahmen wie das ins 
Bild hineinragende gleichschenklige Dreieck zusätzlich unterstützt wird.

Im Unterschied dazu gelingt es van Amstel den Eindruck zu erwecken, man 
befände sich hinter den Vorbeiziehenden, wodurch er die Wirkung des Gesche- 
hens extrem verzeitlicht. Der Vergleich mit Dürer macht überdies deutlich, dass 
wir bei dem niederländischen Maler weniger als Zeugen eines abgeschlosse- 
nen als vielmehr eines unabgeschlossenen Ereignisses angesprochen werden. 
Während der deutsche Künstler das Geschehen entschleunigt, betreibt van 
Amstel das genaue Gegenteil.

Er lenkt den Blick des Betrachters durch den Verlauf des Weges, der bis an 
den Horizont führt. Hier befindet sich eine Stadt, deren Kathedrale selbst noch 
aus der Ferne bis in den Himmel ragt. Wir bekommen eine anschauliche Vorstel- 
lung von dem Zeitraum, der vergeht, bis die Heilige Familie die Stadt erreicht 
haben wird. Kein anderes Bild inszeniert so sehr die Metaphorik des Weges in dem
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Sinne, dass wir als Betrachter zurückbleiben, während Maria, Joseph und der 
Christusknabe weiterziehen. Für einen Moment werden wir Zeuge ihres Vorbei- 
ziehens, wobei weniger ihre Präsenz als vielmehr ihr baldiger Entzug thematisch 
sind. Die drei Figuren werden schon bald den Kamm des Hügels erreicht haben, 
um dahinter zu verschwinden. Und mit größerem Abstand werden sie nicht mehr 
als Maria, Joseph und der Christusknabe zu erkennen sein. Van Amstel inszeniert 
die Kontingenz unserer Zeugenschaft. Er führt uns die Zufälligkeit der Gottesbe- 
gegnung im Sinne der Unerwartetheit und Plötzlichkeit vor Augen.

Dabei ist die Idee des Bildes als Verlaufsform wesentlich. Mit einer solchen 
Zeitkonzeption geht für den Betrachter gleich in mehrfacher Hinsicht ein Akt 
intellektueller Selbstbescheidung einher. Zunächst einmal wird unsere Ohn- 
macht gegenüber dem extremen Ereignischarakter der Gottesbegegnung 
deutlich. Darüber hinaus wird hier aber auch der paradoxe Charakter der Zeit 
beschrieben, deren Identität gleichzeitig durch Beharren und Vergehen definiert 
wird, wie es Augustinus im 11. Buch seiner Confessiones eindringlich dargelegt 
hat, geht es dem Kirchenvater doch darum, die Vorstellung von der Gegenwart 
als Jetztpunkt zu destruieren. Er kritisiert jene Zeitkonzeption, die besagt, Zeit 
bestehe aus einer Abfolge von Jetztpunkten, deren Sukzession die Präsenz der 
äußeren Wirklichkeit garantiert.45 In diesem Sinne darf man Dürers Darstellung 
als solch einen still gestellten Moment verstehen, der das Göttliche anwesend sein 
lässt. Für van Amstel stellt Zeitlichkeit im Gegenteil die Möglichkeit zur Verknap- 
pung der Gegenwart dar, sie bedeutet Flüchtigkeit. Sie ereignet sich fortwährend, 
ohne dass wir sie anhalten könnten.46 Das Bild lässt uns nicht schauen, sondern 
erstaunt blicken. Eine solche Inszenierung zeitlicher Verlaufsform ist Teil einer 
christlichen Ästhetik, der es um die Zuspitzung von Bildlichkeit als scheinhaftem 
Moment zu tun ist.

45 Vgl. hierzu in Bezug auf Pieter Bruegel d. Ä.: Müller, Das Paradox, (wie Anm. 30); S. 136-142 
u. S. 172-177. Außerdem: Jürgen Müller, „Bild und Zeit. Überlegungen zur Zeitgestalt von Pieter 
Bruegels ,Bauernhochzeitsmahl“‘, in: Götz Pochat/Brigitte Werner (Hg.), Erzählte Zeit und 
Gedächtnis. Narrative Strukturen und das Problem der Sinnstiftung im Denkmal, Graz 2005,
S. 72-81.
46 „Der Eindruck, der von den Erscheinungen bei ihrem Vorüberziehen in dir erzeugt wird und 
dir zurückbleibt, wenn die Erscheinungen vorüber sind, der ist es, den ich messe als etwas 
Gegenwärtiges, [...].“Augustinus, Bekenntnisse (wie Anm. 14), S. 661.
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Abb. 5: Jan van Amstel (Braunschweiger Monogrammist), Landschaft mitFluchtnachÄgypten, 
um 1530, Öl auf Holz, 108 x 68,3 cm, County Durham, Barnard Castle, Bowes Museum (B.M.117).

Dass es dem Künstler dabei um eine spezifisch theologische Erkenntnis für den 
Betrachter geht, belegt eine zweite Darstellung (Abb. 5) desselben Themas, die 
van Amstel zugeschrieben wird.“7 Die im Bowes Museum in Barnard Castle aufbe- 
wahrte Tafel ist deutlich größer und misst 67 x 107 cm. Der Abstand zur Heiligen 
Familie ist erheblich größer und man kann nicht guten Gewissens behaupten, 
man hätte Maria, Joseph und den Christusknaben in dieser Form auch im Alltag 
erkannt. Im Gegenteil bedient sich der Künstler eines klugen Schachzugs, um 
unsere Aufmerksamkeit für die Heilige Familie indirekt herzustellen. So fällt auf, 
wie am Horizont der regenverhangene Himmel aufreißt, als sollte uns ein Zeichen 
gegeben werden, dass etwas Wunderbares im Begriff ist zu geschehen.

Einmal mehr haben wir es nicht nur mit einer immensen räumlichen, 
sondern auch zeitlichen Erstreckung zu tun. Schon im nächsten Moment werden 
Maria, Joseph und der Christusknabe den Bildraum nach rechts verlassen haben. 
Ihr Verschwinden steht unmittelbar bevor! Einmal mehr erhalten wir eine Vor- 
stellung von der Länge des Weges, den die Heilige Familie schon zurückgelegt 
hat. Van Amstel nutzt eine raumschaffende Diagonale, die die linke obere und 
die rechte untere Bildecke verspannt. Einmal mehr ist das Bild in zwei farbliche

A7 Zur Zuschreibung vgl. Schubert, Die Gemälde (wie Anm. 8), S. 195.
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Zonen geteilt. Die hellen Ocker- und lichten Grautöne des Vordergrunds bilden 
die Folie für alle Gegenstände und Personen, die man deutlich erkennen kann. 
Im Gegensatz dazu finden sich im Mittelgrund fließende Farbübergänge.

Welchen Erkenntnisgewinn ermöglicht ein solches Bild? Soll uns hier des 
Menschen Leben als Peregrinatio vor Augen geführt werden, wie Reindert Fal- 
kenburg vermutet hat und wofür man einmal mehr Erasmus als Kronzeugen 
anführen könnte, der über des Menschen Leben als Pilgerreise bekanntlich ein 
kurzes Adagium verfasst hat?48 49 Oder war es dem Künstler um atmosphärische 
Schilderung zu tun? Ist hier die Frage der Landschaft und ihrer angemessenen 
Darstellung wichtiger als die christliche Ikonographie? - Weder das eine noch 
das andere.

Meines Erachtens kann hier überhaupt nicht sinnvoll von Landschaftsmale- 
rei die Rede sein. Im Gegenteil handelt es sich ein zweites Mal um eine Allegorie 
eingeschränkter Gotteserkenntnis. Van Amstel zielt wiederum auf das Verschwin- 
den des Göttlichen. Er entrückt es, liefert eine skeptische Formulierung in Bezug 
auf die Möglichkeit des Menschen es zu erkennen. Indirekt, als Spur, als Etwas, 
das gerade noch da ist und schon bald wieder verschwunden sein wird, erscheint 
es in der Tafel der fliehenden Heiligen Familie.'19 Noch nicht einmal den Christus- 
knaben kann man entdecken, so weit ist alles entfernt.

In Bezug auf die Zeitlichkeit verhält es sich in der Tafel aus dem Bowes 
Museum anders als bei dem Madrider Bild. Denn durch unsere Aufsicht erkennen 
wir zwar einen kontinuierlichen Weg, der von rechts unten nach links oben führt, 
aber eben diese Diagonalkomposition lässt das Auge nicht zur Ruhe kommen und 
ein ums andere Mal den Blick den Weg zum Horizont abschreiten. Das Bild liefert 
keine Landschaftsschau, sondern repräsentiert eine unaufhebbare zeitliche Wie- 
derholungsstruktur.

Die Botschaft beider Bilder van Amstels lautet: Die Reise dauert an. Maria, 
Joseph und der Christusknabe sind immer noch unterwegs, sogar dann noch, 
wenn sie hinter dem Hügel verschwunden sind und den sichtbaren Bildausschnitt 
verlassen haben. Es ist, als würden wir den letzten Moment der Anwesenheit der 
Heiligen Familie und den ersten ihrer Abwesenheit erleben. Das Göttliche ist 
nicht dauerhaft präsent und wird - metaphorisch gesprochen - der Verfügungs- 
gewalt des Betrachters entzogen. Schon auf dieser anschaulichen Ebene spricht 
die extreme Verzeitlichung des Bildhergangs gegen die Repräsentation und die

48 Reindert L. Falkenburg, Joachim Patinir. Landscape as an Image ofthe Pilgrimage ofLife, 
Amsterdam/Philadelphia 1988; Erasmus, Adagia (wie Anm. 36), S. 633.
49 Zur Spur (vestigium) als neoplatonisch-plotinischem Konzept, vgl. Rentsch, Transzendenz 
(wie Anm. 13), S. 148-160.



Zur negativen Theologie des Bildes — 185

Möglichkeit der Fixierung des Göttlichen. Entsprechend werden Geschehen oder 
Verlauf und weniger Dauer oder Konstanz durch den Maler inszeniert.

Abschließend sei festgestellt, dass van Amstels Konzeption der zuerst behan- 
delten Flucht nach Ägypten in mehreren Hinsichten aufschlussreich ausfällt. 
Auf anrührende Weise wird das Einbrechen der Transzendenz in die Immanenz 
gezeigt. Die Tafel stellt eine kuriose Mischung aus christlicher Ikonographie, 
Landschaftsdarstellung und Genremalerei dar. Es wurde behauptet, dass diese 
Gattungsdurchmischung im Sinne des Sermo humilis verstanden werden muss. 
Das Göttliche erscheint in alltäglicher Weise. Unbemerkt von den Erwachsenen 
zieht es vorbei. Der Künstler inszeniert die Niedrigkeit der Welt, was die spie- 
lenden und zum Teil nackten Kinder, der Toilettentopf, das Nahrung suchende 
Schwein, aber auch die herumlaufenden Hühner mehr als deutlich machen.

Um diese Welt zu erlösen, bedarf es keiner Päpste oder anderer Geistlicher. 
Es bedarf eines Erlösers, der bereit ist, diese Niedrigkeit aufzusuchen, sich selbst 
in diese Niedrigkeit zu verwandeln. Im Unterschied zu dessen Unbehaustheit 
werden die steinernen Kirchen inszeniert und durch den unbelaubten Baum als 
wertlose Gotteshäuser denunziert. Dies alles sind kritische Metaphern, die das 
Wesen der Kirche und dessen Missverständnis betreffen. So fällt die implizite 
Konfessionskritik des Bildes ins Auge. Der Künstler weiß seine Bildaussage auf 
eine solche Weise zu formulieren, dass sich Gegenwart und Vergangenheit durch- 
dringen. Das Sakrament der Messe findet unter freiem Himmel statt. Die Kinder 
werden uns als eigentliche Gläubige offenbart. Sie befinden sich im Besitz eines 
Altars, der jedoch alles andere als herrschaftlich erscheint.

Ähnlich wie Erasmus im Lob der Torheit nutzt van Amstel das Stilmittel der 
Ironie im Sinne negativer Theologie. Zum einen setzt er sich kritisch mit der 
katholischen Kirche auseinander, zum anderen macht er den Bilddiskurs selbst 
zum Thema, wenn die Malerei und ihre Möglichkeiten bildlicher Repräsenta- 
tion christlicher Heilswahrheit kritisch befragt werden. Es war mein Anspruch 
zu zeigen, dass mit der Theologie des Erasmus eine kritische Bildpoetik flämi- 
scher Kunst einhergehen kann, die nicht nur den Spott über katholische Riten 
oder klassizistisch-italienische Normen betrifft, sondern auch das systematische 
Anliegen negativer Theologie.

In erasmisch motivierter Neukonzeption wird das Bild zum Übergangsraum. 
Das äußere Thema bildet nur den Anlass, das Einbrechen der Transzendenz in 
die Immanenz zu schildern und zu charakterisieren. Pointiert formuliert wird 
das Bild zur Schwelle oder Spur. In ihm wird ein ontologisch ambivalenter Status 
angelegt, redet es doch nicht nur über die An-, sondern auch über die Abwesen- 
heit der dargestellten Personen und Ereignisse. Gerade dadurch versucht das Bild 
nichts weniger, als eine Aussage über das Wesen des Göttlichen zu machen. Dies 
geschieht allerdings in skeptischer Form sozusagen notwendig ex negativo.


