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Die Erzihlungen fiihren also eine
Arbeit aus, die unanfhirlich Orte
in Riume und Réiume in Orte

verwandelt.!
Michel de Certeau

I

Was mit dem Bild und dem Bildgefiige geschieht, wenn im 14. und 15. Jahr-
hundert die Darstellungsdimension des Tiefenraums erschlossen wird, das
ist eine Frage, die nach wie vor die Kunstgeschichte beschiftigt halt. Die
Verluste, die dieser Prozef§ mit sich brachte, sind schnell aufgezihlt. Sie
erscheinen vor dem Hintergrund der Tatsache, dafl die Aufgabe und der
Modus der christlichen Malerei die gleichen blieben. Gefragt waren weiter-
hin erzahlende Bilder; eingefithrt und zu systematischem Rang entwickelt
war die zyklische Form. Die fortlaufende Geschichtserzihlung hat ihren
Sinn in der Aneinanderreihung und Verkniipfung der Teilgeschehen. Die
Werke dieser Erzihlform sind gelungen, wenn ihre dispositores den Stoff
einer Erzahlung nicht nur unterbringen, sondern seinen programmatischen
Gehalt erkennen und ihn unter Ausnutzung der Objektform des Trigers
sihnfallig machen.2 Das Argumentieren mit Positionen und Parallelen, das

* Dieser Text wurde als Abendvortrag auf dem ersten Studienkurs des Warburg-Hau-
ses gehalten, den ich im Herbst 1996 zu dem Thema ,Heiligenleben in Bildern® ver-
anstaltet habe. Ich danke den Teilnehmern dieses Kurses und den Zuhorern im
Plenum fiir wichtige Anregungen. Der Warburg-Stiftung gehért mein Dank fiir die
grofiztigige Finanzierung der ganzen Veranstaltung.

1 M. de Certeau: Kunst des Handelns, Berlin 1988, S. 220.

2 Ich habe an anderer Stelle einmal den Remaklus-Altar der Abtei von Stavelot unter-
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heiflt mit Figuren der Zuordnung, ist aber im zweidimensionalen Verband
ungleich leichter als in einem tiefenriumlichen Kontext oder in einem aus
lauter Raum-Monaden bestehenden Bildgefiige. Polyszenisches Erzihlen,
das sich in der dritten Dimension ausbreitet, profitiert von dieser, insofern
sie Platz bietet. Ein Marienleben, das ein Maler des 14. Jahrhunderts in
sechs einzelnen Bildfeldern hitte aneinanderreihen miissen, bringt der Mei-
ster der Tiburtinischen Sibylle in einem einzigen Tableau unter (Abb. 1).
Aber, wie gesagt, es ist ganz schwer, in einem solchen narrativen Raum
positionale Sinneffekte zu erzielen.

Gleichwohl liflt sich nicht behaupten, dafl der Tiefenraum das Ende
einer Bilderzihlung bedeutet, die systematischen Anspriichen gentigt.
Erzihlen in und mit dem Tiefenraum reiissiert dann, wenn dieser in seinen
dimensionalen und thematischen Qualititen verstanden wird. Mit dem
dimensionalen Aspekt meine ich den Umschlag von (zusitzlicher) Ausdeh-
nung in Ausrichtung, von Extension in ,Richtungsautoritit“. Der letzte
Begriff ist von Gottfried Semper, die Argumentation als solche hat Oswald
Spengler aufgebracht. Spengler galten die Arten raumlicher Ausgedehntheit
als ,,Ursymbole“ der Kulturen; die Tiefe aber sonderte er als die ,eine
wahre Dimension des Raumes“ ab, weil in ihr eine Dynamisierung, eine
Klirung des Subjektbezuges und eine Temporalisierung des Raumlichen
stattfinde. Tiefe, so Spengler, sei ,die Richtung nimlich von sich aus in die
Ferne, das Dort, die Zukunft“.3

sucht, der als reprisentatives Exempel der Gattung Altar fiir ein solches Vorgehen
gelten kann, siehe W. Kemp: Substanz wird Form. Form ist Beziehung. Zum
Remaklus-Altar der Abtei Stavelot, in: Kunst und Sozialgeschichte. Festschrift [utta
Held, Pfaffenweiler 1995, S. 219-234. Verwandte Analysen von Heiligenleben in Bil-
dern findet man bei: S. Bogen: Denkformen in Bildergeschichten. Traumbilder in der
christlichen Erziblkunst bis 1300, Diss. Marburg 1997; G. Dreflel: Strukturen mittel-
alterlicher Mirakelerziblungen in Bildern. Ausgewdihlte Beispiele der franzésischen
Glasmalerei des 13. Jahrhunderts, Miinchen 1993; V. Figge: Das Bild des Bischofs. Zu
Bischofsviten in Bilderzihlungen des 9. bis 13. Jahrbunderts, Diss. Marburg 1997;
J. Karpf: Strukturanalyse der mittelalterlichen Bilderzihlung. Ein Beitrag zur kunst-
historischen Erzihlforschung, Marburg 1994; B. Mohnhaupt: Typologische Strukturen
mittelalterlicher Bilderzihlungen, Diss. Marburg 1997.
3 O. Spengler: Der Untergang des Abendlandes, Miinchen 1972, Bd. 1, S. 226.
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Thematische Qualititen hat ein Raum, wenn in ihm ein notwendiger
Zusammenhang von Raum und Handlungsméglichkeiten gegeben ist oder
wenn zumindest eine hohe Spezifik des Topischen erreicht wird. Michail
Bachtins Begriff des Chronotopos ist hier am Platz, wenn auch sein Kon-
zept vom Raum-Zeit-Integral die oft bescheideneren Ansitze malerischer
Erzahlriume tbersteigt. Bei ihm heifft es: ,Im kiinstlerisch-literarischen
Chronotopos verschmelzen riumliche und zeitliche Merkmale zu einem
sinnvollen und konkreten Ganzen. Die Zeit verdichtet sich hierbei, sie
zieht sich zusammen und wird auf kiinstlerische Weise sichtbar; der Raum
gewinnt Intensitit, er wird in die Bewegung der Zeit, des Sujets, der
Geschichte hineingezogen. Die Merkmale der Zeit offenbaren sich im
Raum, und der Raum wird von der Zeit mit Sinn erfiillt und dimensioniert.
Diese Uberschneidung der Reihen und dieses Verschmelzen der Merkmale
sind charakteristisch fiir den kiinstlerischen Chronotopos.“#

Wenn wir im folgenden mit diesen Kriterien des Dimensionalen und
Chronotopischen operieren, dann ist damit implizit eine Absage an die-
jenigen Interpretationsversuche erteilt, die in der Konstruktion des Raum-
lichen, vor allem des Systemriumlichen die Signatur dieser Kunstiibung
und der ganzen Epoche entdecken wollen. Das , Einrdaumen® der Bildwelt,
so mochte ich dagegen halten, laflt sich nicht als Funktion avancierter
Techniken des ,Herstellens“ von Raum interpretieren.® Nach wie vor steht
die Stiftung und Sichtbarmachung von Ordnungsbeziigen obenan. Spre-
chen wir also vom Bildgefiige, von den kompositen Strukturen, die, zumin-
dest im Norden, noch immer eine fundamentale Herausforderung darstel-
len, und sprechen wir von der Gattung, die hier interessiert, vom Altar.
Festzuhalten ist als erstes die Bereitschaft der Kiinstler, sich auf die Kom-
bination grundverschiedener Chronotopoi einzulassen. Mannigfaltigkeit
und Spezifik sind offenbar das Gebot, wenn diese separaten Tiefenbilder
zu Altarensembles zusammengestellt werden. Rogier van der Weydens

4 M. Bachtin: Formen der Zeit im Roman. Untersuchungen zur historischen Poetik,
Frankfurt/M. 1989, S. 8.

5 Siche zu dieser Unterscheidung die Ausfithrungen in meinem Buch: W. Kemp: Die
Réiume der Maler. Zur Bilderzihlung seit Giotto, Miinchen 1996, S. 9-14.
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Johannes-Retabel in Berlin (Abb. 2) ist da nur das bekannteste und tiber-
zeugendste Beispiel fiir diese Tendenz. Mit allem charakteristischen
Zubehor werden das biirgerliche Haus, die grofle Landschaft und der herr-
schaftliche Palast vorgefiihrt. Als Beispiel aus der zweiten Hailfte des
15. Jahrhunderts nenne ich die Auflenseite der Altire, die Michael Pacher
fir St. Wolfgang (Abb. 3) und fiir Neustift geschaffen hat. Der Maler ver-
eint jeweils vier Szenen aus der Vita des hl. Wolfgang, die in der Wildnis,
im Kircheninneren, vor der Kirche und in stidtischer Straflenenge
(St. Wolfgang) bzw. in einem hauslichen Interieur, in der Kirche, an einem
offentlichen Ort und auf der Strafle (Neustift) angesiedelt sind — durchweg
Kompositionen, die sich sowohl durch ihre unbedingten Tiefenfluchten,
als auch durch ihren chronotopischen Wert autonom artikulieren. Zu
anderen formalen Mitteln greifend, aber mit gleichem Effekt sondert auch
Matthias Griinewald noch 40 Jahre spiter die vier Schauplitze seiner Bild-
tafeln ab, welche die erste Offnung des Isenheimer Altars darstellen.

So bietet sich die Folgerung an: Wenn das Tiefenriumliche mit seinen
schwierigen Konsequenzen fiir das Werkganze zugelassen wird, dann soll
es in den signifikantesten Ausformungen auftreten und durch deren spezi-
fisches Gewicht das Gesamtsystem stirken. Wie aber wird daraus ein
Ganzes, das nicht nur als ein Katalog substantieller Schauplitze, als eine
Weltlandschaft mit auf mehrere Tafeln verteilten Grundelementen tiber-
zeugen will? Anders formuliert: Wenn offenbar der Akzent auf der Selek-
tion liegt, wie ist Kombination moglich und aussagefihig? Das Werkbei-
spiel, an dem ich dieses Thema in gebotener Ausfiihrlichkeit behandeln
will, ist der Altar, den Lukas Moser 1432 fiir Tiefenbronn gemalt hat.6 Wir
werden so nur eine Antwort auf die Frage nach dem Verhiltnis von Selek-

6 Die iltere Literatur bei G. Piccard: Der Magdalenenaltar des , Lukas Moser® in
Tiefenbronn, Wiesbaden 1969; danach wichtig der Tagungsbericht von R. Haussherr
in: Kunstchronik 7, 1971, S. 177-212; R. E. Straub: Einige technologische Unter-
suchungen am Tiefenbronner Magdalenenaltar des Lucas Moser, in: Jahrbuch der
Staatlichen Kunstsammlungen in Baden-Wiirttemberg 7, 1970, S. 31-56; E.-L. Rich-
ter: Zur Rekonstruktion des Tiefenbronner Magdalenenaltars, in: Pantheon 30, 1972,
S. 33-38; Ch. Sterling: Observations on Moser’s Tiefenbronn Altarpiece, in: ebda.,
S. 19-32.
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tion und Kombination kennenlernen. Doch sprechen wir von einem
Ensemble, in dem raumliches Argumentieren die fithrende Stimme hat, so
dafl wir auf einen gewissen heuristischen Wert dieses Beispiels hoffen
dirfen.

II

Ich konzentriere mich zunichst auf die drei Felder des mittleren Registers,
die eine von links nach rechts zu lesende Folge bilden, und lasse die Dar-
stellungen auf der Predella und im Scheitel des schildférmigen Schreins
beiseite (Abb. 4). Bevor die Szenen im Einzelnen gewtirdigt werden, ist es
angebracht, sich tiber den Charakter und die Anforderungen der hier
erzihlten Geschichte Klarheit zu verschaffen — dies vor allem in Hinblick
auf ihre Raumbestimmtheit. Es handelt sich um eine Heiligenlegende im
Bild, um die Vita der Maria Magdalena. Die Universalie Raum ist in der
Tiefenstruktur des Heiligenlebens in zweifacher Form wirksam: als Ort
und als Entfernung. In erstgenannter Beziehung konnen die Legenden
auch Ortssagen heiflen. Ich zitiere Michel du Certeau: ,,Die Heiligenvita ist
eine Zusammensetzung von Orten. Urspriinglich ist sie an einem Griin-
dungsort entstanden (einem Mirtyrergrab, Wallfahrtsort, Kloster, einer
Kongregation usw.), der dann zu einem liturgischen Ort wurde, und sie
kehrt immer wieder [...] dorthin zuriick, so als ob dieser Ort ihr letzter
Beweis wire. [...] Mit seinem Helden kreist der Text um den Ort. Er ist
deiktisch.“7 Aber es gilt auch: Die Legende behandelt eine Epoche und ein
Personal, die beide aus der Distanz zur ,Mitte der Zeiten® ihr Thema und
ihren Auftrag nehmen. Die Heiligen kommen nach Christus; als seine
Nachfolger verkorpern sie zugleich den Mangel, der durch sein Ausbleiben
in der Welt ist. Sie sind Vertreter des ,vierten Teils der ganze[n] Zeit des
verginglichen Lebens®, von dem die Legenda Aurea, ihr , Testament®, sagt:
»Das vierte [Teil] ist eine Zeit der Pilgerschaft, das ist die Zeit des gegen-
wirtigen Lebens, darin wir pilgern, die ist voll Kampf und Widerwirtig-
keit.“8 So ist es nur folgerichtig, wenn die Geschichten der heiligen Pilger

7 M. de Certeau: Das Schreiben der Geschichte, Frankfurt/M. 1991, S. 212.
8 J.de Voragine: Legenda Anrea, tibers. v. Richard Benz, Heidelberg 19848, S. 2.
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fortschreitende Zeit in riumliche Werte iibersetzen und von innerer und
duflerer Entfernung und dem Versuch ihrer Uberwindung sprechen. Hei-
lige ziehen in ferne Lander, um das Christentum zu verbreiten; sie begeben
sich ins innere und duflere Exil, wo sie der Welt entflichen; selbst ihre
sterblichen Uberreste haben oft gewaltige Entfernungen zuriickzulegen,
bis sie ihren Ort gefunden haben.

Diese beiden Tendenzen zur Ortsbindung bzw. Ortsbildung und zum
Ortswechsel erscheinen nur dem ersten Blick als unvereinbar. In der all-
gemeineren Form von Identitit und Relation sind sie der religiésen Raum-
organisation vieler Kulturen eingeschrieben.? Thre christliche Fassung lafit
sich aber durchaus als Steigerung oder notwendige Verkniipfung begreifen.
Der universale Anspruch des Christentums verlangt nach Zerstreuung und
Ausbreitung im Raum als der Voraussetzung dafiir, daff mit Hilfe der Hei-
ligen der christliche Glauben sich an vielen Orten festsetzen kann.

Eine im Sinne dieser raumlichen Grundverfassung phinotypische Kar-
riere haben diejenigen Heiligen vorzuweisen, die zu Christi Zeit lebten und
mit ihm ein Stiick des Weges gemeinsam gegangen sind. Der Archetypus
ist der Taufer, in dessen Leben die Begegnung mit Christus die Mitte bil-
det. So zeigt es der Altar des Rogier van der Weyden (Abb. 2). Und er zeigt
ebenfalls, daf} die von der Mitte entfernten Positionen, das Davor und das
Danach, Positionen des Mangels sind. Es geht in ithnen um Leben in einem
zweifachen Sinne: um einen unwahrscheinlichen und erschwerten Eintritt
ins Leben und um den Verlust desselben. Nach Johannes sind es die Apo-
stel, die in einem wortlichen Sinne das ,,Pathos der Distanz* ausleben. Der
Thomas-Teppich im Kloster Wienhausen sei daraufthin kurz betrachtet
(Abb. 5).10 Die Umstellung am Beginn der ersten Bildzeile spricht in die-
sem Sinne bereits sehr deutlich. Der Protagonist des Zyklus erscheint als
erster; nach rechts gerichtet fiihlt er die Seitenwunde des Auferstandenen.
In der nichsten Szene haben Christus und Thomas die Position gewechselt,
und zwischen ihnen weitet sich bereits ein betrichtlicher Abstand, ver-

9 M. Augé: Orte und Nicht-Orte. Voriiberlegungen zu einer Ethnologie der Einsam-
keit, Frankfurt/M. 1994, S. 70ff.
10 H. Appuhn: Kloster Wienhausen, Wienhausen 1986, S. 40-42,
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glichen mit der Nihe des Anfangs. Die eintretende Distanz wird auf zwei
Ebenen interpretiert: durch das Spruchband, welches die Aufforderung
enthilt: ,ga int land india“ — ,,Geh nach Indien!, und durch die Korper-
sprache des Apostels. Er schreitet bereits in Erzahlrichtung aus und schaut
noch einmal zuriick, um die ,Botschaft“ seines (Aus)Senders anzunehmen.
Die beiden ersten Auftritte muten wie eine wortliche Ubersetzung zweier
Deutungen an, die Jacobus da Voragine, dessen Text der Darstellung
zugrunde liegt, dem Namen Thomas gegeben hat. Zum einen ist der Apo-
stel ,ein Zwiefiltiger, das heiflt auch auf griechisch didimus; oder es
kommt von thomos, das ist Teilung oder Scheidung“.1! ,Er ist geheiflen
zwiefiltig, da er die Auferstehung unseres Herrn zwiefaltig hat bewihrt,
nicht nur mit dem Gesicht, wie die anderen, sondern durch Sehen und
Greifen.“ Und der andere Wortsinn sollte eigentlich das Naheliegenide
andeuten, nimlich die unmittelbar im Text folgende Erzihlung vom schei-
denden Thomas, aber hier denkt der Legenden-Autor noch einmal daran,
dafl sich Thomas in seiner Haltung zur Auferstehung von den anderen
Aposteln unterschieden habe.

Weiter in der Zeilenfolge des Teppichs steht der Reisebegleiter des Tho-
mas, der Sendbote des Konigs von Indien, der wie ein Herold oder eben
wie ein Erzihler!2 den Impuls des Anfangs zur Fortsetzung der Geschichte
weiterleitet, die im Land der Heiden, der Grausamkeiten, der weltlichen
Konige spielen wird, kurz: welche die nachchristliche Geschichte ,voll
Kampf und Widerwirtigkeit ist“ ist. Ich verweise nur noch auf zwei para-
digmatisch wirksame Anordnungen. Dem Auftakt der ersten Bildzeile ant-
wortet an ihrem Ende eine grausame Inversion: der Diener, der vom Hund
zerfleischt wird — wiederum zwei Wesen in engem korperlichem Kontakt,
aber diesmal in einer morderischen Umklammerung. Und ganz ans Ende
der Bilderzihlung quetschen die Erzahlerinnen, denen der Platz ausgeht,
noch eine zweite und jetzt, wenn man so sagen darf, typologische Reso-
nanz zur Eingangszene. Der auferstandene Heilige sitzt in einer Kirche vor
dem Altar und spendet Gliubigen die Eucharistie — ,,gyft ene den hilge*.

11 De Voragine [wie Anm. 8].
12 Appuhn [wie Anm. 10], S. 40.
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Er, dem anfangs der wahre, der verklirte Leib zu fiihlen vergonnt wurde,
ist am Ende seiner Geschichte, dank seiner Geschichte in der Lage, diesen
Leib in symbolischer Form den Glaubigen zuriickzugeben.

Auch die Vita der Maria Magdalena, der ,apostola apostolorum®, ist in
ithren Anfingen von grofiter Nihe zum Herrn geprigt. Die doppelte Sinn-
filligkeit ithres Lebensweges macht aus, daf} sie nicht allein wie ihre Vor-
ginger Christus und Johannes die symbolische Entfernung der Wiisten-
einsamkeit sucht, sondern schon vorher eine grofle Strecke Weges
zuriickgelegt und wie Thomas die Existenzform der Heiligen in der Ferne
angenommen hat.

III

Die Erzihlung des mittleren Registers beginnt am Punkt der ,nachchrist-
lichen“ Geschichte der Protagonistin mit einem Themenanfang. Bei Jaco-
bus de Voragine heifit es: ,,Als unser Herr gen Himmel war gefahren, nach
seinem Leiden im 14. Jahr, als Stephanus schon lingst von den Juden
gesteinigt war und die uibrigen Jiinger aus Judaea waren vertrieben, zogen
die iibrigen Jiinger in mancherlei Linder, das Wort Gottes auszusien.“!3
Maria Magdalena und ihre Gefihrten werden nach Christi Himmelfahrt
aus dem Heiligen Land gewaltsam vertrieben. Man setzt sie auf ein ruder-
loses Schiff und iiberlifit sie der Willkiir des Meeres, ,,aufdaf} sie allesamt
untergingen®. Drastisch wird so das Danach, das Verlust und Mangel
bedeutet, in die Sprache der Handlung (Vertreibung und Aussetzung) und
des Elementar-Riumlichen (das unwirtliche Meer und die Orientierungs-
losigkeit) tibertragen. Der im Bild bzw. als Bild vorgegebene Blick (Abb. 6)
visiert den Vorgang schon von der anderen Seite, vom fremden Land aus
an, welches — in riumlichen Begriffen — die genuine Position der nach-
christlichen Zeit ist. Die Heiligen treiben noch auf dem Meer, aber sie
haben sich bereits weit vom heiligen Land entfernt und nihern sich heid-
nischem Territorium. ,Aber durch Gottes Fligung geschah es, daf sie gen
Massilien kamen.“

13 De Voragine [wie Anm. 8], S. 473.
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Der Raumwert der zweiten Station (Abb. 7) lifit sich mit dem englischen
Wort vom ,,betwixt and between“ umschreiben. Es geht darum, daff die
Heiligen in der Fremde, im ,Kénigreich Massilien®, ,niemanden fanden,
der sie herbergen wollte“. Moser zeigt, wie die Gefihrten der Maria Mag-
dalena unter einem Vordach schlafen, das auflen an einen Gebiudekomplex
angebaut ist, der insgesamt fir die Stadt Marseille steht und im Palast des
heidnischen Ké6nigs gipfelt. Maria Magdalena interveniert im Interesse der
Ausgeschlossenen. Sie erscheint dreimal dem Konig und der Konigin und
fordert sie mit gesteigerter Dringlichkeit auf, ,den Heiligen zu helfen®.
»Da liegst du®, fihrt sie den Konig an, ,in deinem Palast, mit seidenen
Tiichern gedeckt, und siehest, wie jene ohne Trost und Herberge sind, und
kiimmerst dich nicht darum.“ Die marginale und unbehauste Position der
heiligen Gefihrten nimmt bei der Protagonistin den Zustand der Etschei-
nung an, die zwischen irdischem und tberirdischem Sein angesiedelt ist.
Man hat sich oft gewundert, warum diese Begebenheit fiir den Mittelteil
des Altares ausgewihlt wurde und nicht etwa die ebenfalls in Massilien
angesiedelte Szene der Predigt Maria Magdalenas oder das fiir die Ikono-
graphie der Heiligen so wichtige Wiistenexil. Solche Erwartungen waren
und sind notwendig an dem zentrierten Aufbau eines Triptychons orien-
tiert und damit weitgehend verfehlt, denn Moser erzihlt tiber drei Statio-
nen durch. Dennoch bleibt die Frage: Warum diese Szene, warum ein
Mittelbild, in dem, wie Kurt Bauch monierte, die Titelheilige nur winzig
im Hintergrund vorkommt und auflerdem gilt: ,Die Hauptdarstellung des
geschlossenen Schreines besteht nur aus Schlafenden.“1* Die Suche nach
der Herberge in der Fremde ist natiirlich nur die legendire Version jener
grofleren Geschichtsbewegung, die die Heiligen zu vollziehen haben: Sie
haben die negative Kraft der Entfernung, der raumzeitlichen Distanz von
der Christusmitte aufzuhalten, indem sie ihr eine neue ,Herberge“ schaf-
fen: in sich, in anderen, in der Kirche.

Die rechte Station zeigt den Erfolg der Mission (Abb. 8). In ithrem drit-
ten Zustand sind die Heiligen bzw. ihre Protagonisten, Maria Magdalena

14 K. Bauch: Der Magdalenenaltar des Lucas Moser zu Tiefenbronn, in: Deutsche
Kunst, Bd. VI, Lieferung 9, Bremen und Berlin 1940, S. 7.
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und Maximinus, mittlerweile Bischof von Aix, ,aufgenommen®. Nach dem
Ausgesetztsein auf dem Meer, nach dem Verharren zwischen Draufien und
Drinnen agieren sie nun im Inneren des Hauses, das der sichtbare Ersatz
fiir den Unsichtbaren ist, in der Kirche. Mosers ,italienische Einstellung®
erlaubt nicht, dafl wir diese Reise ins Innere selbst mitmachen; wir diirfen
sie nur von auflen nachvollziehen. Der Parcours, der vom existenzbedroh-
lichen Auflen zum ewigen Inneren fiihrt, ist das Privileg der Hauptper-
sonen. Es bedeutet keinen Einwand gegen diese These, dafy schon im mitt-
leren Feld die Hauptheilige in einem Innenraum erscheint. Dieser figuriert
ja nicht als Bestimmungsort wie die Kirche rechts, die ihre letzte Heim-
stitte sein wird, er dient nur als Mittel zum Zweck. An diesem transitori-
schen Ort fordert Maria Magdalena ein, was fiir die Heiden Realitit ist, fir
die Christen aber noch nicht: Raum, Obdach, Herberge.

1AY "

Im Altar stehen also nicht nur drei substantielle Orte nebeneinander; es
findet zwischen ihnen eine Bewegung statt, die aus der Unterscheidung
von Auflen und Innen lebt. Dieser Satz wiirde allerdings auch dann gelten,
wenn die drei Bildfelder vollig separiert voneinander existierten, wie dies
z.B. in Rogiers Triptychon der Fall ist. Wir sind also wieder bei der Frage
nach der Kombination angelangt, jetzt zugespitzt auf die Fassung: Wie
wird diese Bewegung, die das Thema des Altares ist, erzihlerische Form?
Die negative Antwort liegt auf der Hand: Ganz bestimmt nicht durch ver-
bindende Aktionen der Protagonisten. Von Aktionsriumen konnen wir
nur sehr bedingt sprechen.

Den Vorschlag einer positiven Antwort finden wir bei Wilhelm Pinder,
der zum Verhiltnis der drei Bildfelder notiert: ,bei genauer Betrachtung
zeigen sie einen emnzigen Raumzusammenhang. Wer diesen nicht beachtet,
liflt sich eine grundlegende Tatsache entgehen [...]. Bei Moser gehort die
Landzunge, die in das linke Seebild von rechts hineinragt, zum Hinter-
grunde des nichstfolgenden Bildes. [...] Die Ufermauer, an der die Heili-
gen im Schlafe hocken, ist an ihren Stufen von dem Wasser angeplatschert,
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das links davon befahren wird. Die Kirche in Aix, in deren Innenraum wir
rechts blicken, setzt sich nach der Mitte zu mit ihren Strebepfeilern fort
und ist dem Schlosse benachbart, in dem Magdalena dem schlafenden Paare
erscheint. Das ist von auflerordentlicher Wichtigkeit.“1> Wichtig in wel-
cher Hinsicht?, darf man nachfragen. Wenn Pinder zu dem weitreichenden
Statement gelangt: ,,Die zeitliche, lesbare Folge unterwirft sich der rium-
lichen Ordnung®, dann muf} er hinzusagen, welche narrative Bedeutung
der Herstellung eines Raumzusammenhangs zukommt. Die Antwort, auf
der Basis unserer bisherigen Betrachtungen formuliert, wire: Das Rium-
liche stellt nicht nur komplett ausgestattete Schauplatze, es stiftet nicht nur
den Konnex zwischen ihnen, sondern es iibernimmt auch den Teil der nar-
rativen Argumentation, den die passive Personenregie nicht leistet. Der
entscheidende Ubergang findet sich zwischen dem kompositen Stadt-
Palast-Gebilde der Mitteltafel und der groflen Basilika rechts. In erzihl-
logischer und das heifdt auch feldiibergreifender Hinsicht erfiillt der noch
im mittleren Kompartiment ansetzende Kirchenbau eine wichtige Funk-
tion. Der Skandal des zentralen Bildes ist nicht (nur) die winzige Erschei-
nung der Hauptgestalt oder die Tatsache, daf} so vicle Personen schlafen,
sondern der ungeloste, unbeantwortete Zustand der Geschichte. Der Man-
gel wird ausfiihrlich beschrieben, der Schritt zu seiner Behebung auch, aber
vom Ausgang erfahren wir in diesem Erzihlsegment nichts — es sei denn,
wir konzentrieren uns eben auf die Erzihlung der Architektur und des
Raumes. Sie sagt uns, dafl den Wiinschen der Heiligen entsprochen wird,
dafl gewissermaflen aus dem Material des heidnischen Baus und der heid-
nischen Zeit die Herberge der Kirche hervorwichst. Dieser Sachverhalt
wird nicht nur als baulicher Befund anschaulich; ganz entscheidend wirkt
dabei die Farbgebung und die Materialnachahmung mit. Weinrot ist die
Grundfarbe beider Komplexe; den Unterschied macht aus, daff der Farbton
der Kirche leichter und ihre Oberfliche glatter ist — im Gegensatz zum
kraftigeren, materialniheren Rot der Stadtmauer und der peniblen Nach-
bildung ihres Steinversatzes und ihrer Verwitterungsspuren.

15 W. Pinder: Die Kunst der Ersten Biirgerzeit bis zur Mitte des 15. Jabrhunderts, Leip-
zig 19402, S. 309.
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»Der Kirchenbau greift durch das ganze Bild“, resiimiert August
Schmarsow und erblickt in dieser Formidee ,eine auffallende Eigentiim-
lichkeit der Vorstellungsweise Lucas Mosers®. ,Sie bedingt nicht nur die
urspriingliche Erfindung jeder Szene in ihrer Besonderheit, sondern auch
die Anordnung der drei oder vier Momente innerhalb eines zusammenhin-
genden Schauplatzes. Und diese malerisch ineinandergreifende und weiter-
leitende Gesamtansicht des dreiteiligen Breitbildes [...] — eben sie ist viel-
leicht das hochste Zeugnis fiir das entwickelte Stilgefiihl des Meisters.“ 16

Ich mufl noch einmal bei einer Formulierung Pinders einhaken. Er
spricht in dem oben mitgeteilten Zitat von einem ,einzigen Raumzusam-
menhang“ — die Hervorhebung ist von ihm. Charles Sterling geht in dieser
Hinsicht noch weiter, wenn er schreibt, die Werktagsseite ,reflects the
modern Flemish idea of a unified pictorial space, of a continuous back-
ground landscape extending from panel to panel, behind several juxtaposed
scenes, the architectural elements of which are also linked.“17 Der Ver-
gleich mit den Niederlindern ist naheliegend, 14}t sich aber in diesem Fall
nicht halten, nicht in dieser bestimmten Form. Moser verkniipft nur die
aneinanderstoflenden Schauplitze miteinander, um so die Sequenz (von
Position 1 nach 2) und die Konsequenz (von 2 nach 3) seiner Szenen zu
verdeutlichen. Einen gemeinsamen Hintergrund, der die Idee eines univer-
salen Raumkontinuums zur Anschauung brichte, haben die drei Schau-
plitze nicht. Eine solche Disposition, wie wir sie zuerst auf dem Mérode-
Altar des Meisters von Flémalle um 1425 antreffen, wiirde Mosers
Anliegen auch nicht im geringsten beférdern, da er ,jede Szene in ihrer
Besonderheit® begreift, wie Schmarsow sagt, also mit einem Kontrast-

16 A. Schmarsow: Die oberrheinische Malerei und ihre Nachbarn um die Mitte des
XV. Jabrhunderts (1430-1460), Leipzig 1903, S. 88.

17 Sterling [wie Anm. 6], S. 19. Zum Thema Raumzusammenhang in der altniederlindi-
schen Altarmalerei siche L. Brand-Philip, Raum und Zeit in der Verkiindigung des
Genter Altars, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch 29, 1967, S. 62-101; F. Thiirlemann:
Der Blick hinaus auf die Welt. Zum Raumkonzept des Mérode-Triptychons von
Robert Campin, in: Espaces du texte. Festschrift Jacques Geninasca, Neuchitel 1990,
S. 383-411; ders., Das Lukas-Triptychon in Stolzenhain, in: Zeitschrift fiir Kunst-
geschichte 61,1992, S. 524-564.
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modell arbeitet. Das Stichhaltige dieses Ansatzes ist deswegen so schwer
einsehbar, weil Moser mit der Meereslandschaft das Potential des unend-
lichen und allgemein verbindlichen Raumes erschliefft. Er miifite dieses
Prinzip ja nur in seinem Anspruch zu Ende denken und wiirde notwendig
zu einem modernen Raumkonzept gelangen — so mochte man meinen. Der
Gesamtkomplex zeigt aber, daff Moser den Tiefenraum mit allen beschrie-
benen Attributen nur als ezne Moglichkeit in einem Spektrum von gleich-
berechtigten Raumkonzepten ansieht. Es kommt ihm nicht auf den Dar-
stellungs-, sondern auf den Argumentationswert an. Letzterer setzt immer
mehrere Positionen voraus, genauer gesagt: setzt ein riumliches Denken
voraus, das an Ort und nicht an Einordnung, an Qualititen und nicht an
Quantitdten orientiert ist.

Damit hat der Malererzihler des 15. Jahrhunderts einen Schritt getan,
der iiber das von Theodor Hetzer fiir diesen Zeitraum und fiir diesen
Kunstkreis abgesteckte Spektrum der Moglichkeiten hinausgeht: ,Die
deutsche Kunst des 15. Jahrhunderts kannte wohl den Raum als Motiv und
als Bewegung, nicht aber den Raum, der mit der gerahmten Fliche und
deren Achsen tibereinstimmt und nicht den Raum, 7z dem der Mensch ist
und sich bewegt.“18 In Hetzers Terminologie bleibend miifiten wir also
konstatieren: Die deutsche Kunst des 15. Jahrhunderts kannte nicht nur
den Raum als Motiv und als Bewegung, sondern auch den Raum als Bewe-
gung der Motive.

Moser ist in seiner Epoche nicht der einzige Kiinstler, der den Tiefen-
raum chronotopisch und nicht als Universalprinzip begreift. Zur gleichen
Zeit unternimmt es etwa Fra Angelico, das symmetrische ausgewogene
Anordnungsschema der Visitatio in ein Nebeneinander zweier ganz unglei-
cher Riume umzuformen — so zu sehen auf der Predella des 1432/33
datierten Altars fiir Arezzo (Abb. 9).1% Den Tiefenraum als den Raum der
Reise ,iiber das Gebirg“ komponiert er zusammen mit dem Hier-Raum als
dem Raum der Anniherung, des Angekommenseins, des Hauses. Anders

18 T. Hetzer: Diirers Bildhoheit, in: Die Bildkunst Diirers, hrsg. v. G. Berthold, Stutt-

gart 1982, S. 115f.
19 Siehe dazu eine ausfiihrliche Interpretation in Kemp [wie Anm. 5], S. 146—158.
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als der deutsche Maler kann der Italiener dieses Raumkonzept nicht ohne
seine Interpretation durch die Personen der Handlung denken. Dies gilt fiir
die beiden Dienerinnen, die als , Allegorien ihrer Riume auftreten: die
Begleiterin der Maria freigestellt vor dem Hintergrund der unendlichen
Landschaft, aus dieser sich herausarbeitend und immer noch nicht ganz
angekommen — die Dienerin der Elisabeth, von der Architektur gleich
zweimal eingerahmt und eingebunden, eine ungezwungen sich gebende
Hiiterin des Hauses.

Was wir mit diesen Beispielen als ein stilgeschichtliches Phinomen grei-
fen, besetzt in der Geschichte der Raumkonzepte eine kaum gewiirdigte
Position. Noch regiert die Kategorie des Ortes, welcher nach antiker und
mittelalterlicher Auffassung nicht als ein Ausschnitt aus dem Raum exi-
stiert und auch nicht durch seine Mafle und Lagebeziehungen ausgewiesen
ist. Den Ort macht vielmehr die Anwesenheit eines Koérpers aus; er exi-
stiert, indem er etwas Bestimmtes enthilt, und damit ist er, als Ort der
Identitit, immer auch der Ort des Andersseins, der Differenz. Dieser sub-
stantielle und dingartige Ortsbegriff trigt Mosers Gestaltung der drei
Schauplitze. Der berithmte Satz des Aristoteles: ,,Jeder Korper halt seinen
Ort besetzt bestitigt sich in der randlosen Prisenz der Erzihlkomplexe.
Sie lassen sich nicht von auflen bestimmen, sondern nur iiberschneiden; sie
erfiillen von innen ihren Ort. Unverkennbar ist aber auch, daf§ diese
Raumanschauung neuen, widerstrebenden Anforderungen ausgesetzt ist.
Wir haben schon von der Tendenz zum Raumkontinuum gesprochen. Ein
Zitat von Ernst Cassirer pafit genau an diese Stelle, obwohl es mit einem
ganz anderen Problem, mit der Einwirkung der Sprache auf die Anschau-
ung des Raumes befafit ist: ,Die einzelnen ,Orte‘ erscheinen nicht mehr
lediglich durch gewisse qualitative und fiihlbare Charaktere voneinander
geschieden; sondern es treten an ihnen bestimmte Relationen des ,Zwi-
schen’, der riumlichen Ordnung auf.“20 Mosers Raumgestaltung arbeitet
sich noch nicht zur neuzeitlichen Vorstellung von Raum als Seinsgrund
und als principium durch, auf das sich alles riickbeziehen lifit. Die Ver-
kniipfungen zwischen den Orten werden einzeln hergestellt und resul-

20 E. Cassirer: Philosophie der symbolischen Formen, Darmstadt 19644, Bd. 111, S. 177.
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tieren aus dem erzahlerischen Programm, ja sie sind, so haben wir gesagt,
recht eigentlich dessen Triger und Manifestation. Gegen die dem Orts-
und Dingraum immanente Tendenz zur Konzentration verstofit auch die
neue Anerkennung des Dimensionalen, des Ausgedehnten und Gerich-
teten. Und doch wird sie nicht absolut gesetzt, sondern im Sinne der alten
qualitativen Grundauffassung abgeleitet und funktionalisiert. Mehr als die
Ausdehnungen im Raum gelten ihr eigentlich die modalen Raumzustinde
wie Offnung und Verbauung, Einschlufl und Ausschluf}, Weite und Enge,
Dichte und Entfaltung. Wie diese Modalititen im einzelnen die Stationen
der Vita bestimmen helfen, das sollen die folgenden Betrachtungen zeigen.

Vv

Die Tiefendarstellung macht es moglich, dafl wir die Meerreise nicht nur
als Ortsverinderung, sondern auch in ihrem dimensionalen Gehalt wahr-
nehmen. Keine bildparallele Anordnung von Ausgangs- und Endpunkt
und kein noch so weiter Abstand zwischen diesen Punkten hitte den
Effekt, den diese Teleskopierung von Welt erzeugt. Mag sein, daff heutige
Betrachtung hier dem Vorurteil perspektivischer Konditionierung erliegt.
Vielleicht empfanden die Zeitgenossen die iltere Darstellungsweise, die
eine solche Fahrt tibers Meer in Phasen zerlegte, als ,richtiger (Abb. 10).
Doch selbst dann diirfte dem neuen Wahrnehmungsangebot eine Wirkung
im Sinne des hier angestrebten Erzihlwertes sicher gewesen sein. Verzicht
auf mehrphasige Darstellung bedeutet nicht nur Okonomie, sondern auch
Steigerung. Aus der Quantitit mehrerer Schritte wird die Qualitit des
Sprungs, und diese entschidigt fiir andere Ausdrucksdefizite. Moser ist es
ja nicht gegeben, das Meer in seinen wilden und bedrohlichen Ziigen zu
zeigen, aber indem er das Jihe der neuen Raumanschauung fir sich wirken *
laflt, gelingt es ihm, die Weite und Unbestimmtheit des Elementaren zu
schildern.

So ist dann auch die spezifische Differenz zum benachbarten Schauplatz
vorbereitet. Diesen wird man zunichst in seiner ,auftiirmenden Kombina-
torik“ (Linfert) als viel altertimlicher empfinden. Man konnte sagen,
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Moser gestalte hier ein zu groff geratenes Stadtzeichen und nicht einen
Stadtorganismus. Er malt einen Vorplatz ohne Platz, einen Vorbau ohne
Bau, eine Stadtmauer ohne Tor, eine Stadt ohne inneren Raum. Gleichwohl
sind das nur formale Entscheidungen im Sinne des Erzahlwertes und seiner
kontrastreichen Profilierung. Als das primire Kennzeichen dieses Kom-
plexes ist seine Kompaktheit anzusprechen, die von den verschiedenen:
Graden und Weisen der Offnung, die links und rechts von ihm herrschen,
absticht. Auf seine Art ist das komposite Gebilde Stadt / Tempel / Palast
genauso einsinnig konzipiert wie die gerade betrachtete Meerlandschaft.
Man muf ja sehen, dafl alles Erzihlen mit und in Architekturen im Bann
des ,,Containermodells“ stand, das die italienische Malerei um 1300 ent-
wickelt hatte (Abb. 11). Dessen Darstellungsfunktion erschopfte sich nicht
in der Unterbringung von Geschehenseinheiten in handlichen Raum-
schachteln. Vielmehr war fir diese Art der Bilderzihlung der Austausch
zwischen Innen und Auflen entscheidend, und dafiir wurde das Haus der
Erzihlung mit diversen Offnungen versehen, durch welche die Handlun-
gen und die Beobachtung der Handlungen gewissermaflen durchprozes-
siert wurden. Die eigentlich emblematische Architekturform dieses Modus
ist deswegen nicht so sehr der Behilter und die in ihn eingesetzte
»Schauoffnung®, sondern der Vorbau an der Raumschachtel, der alle
Grunderfordernisse an das Modell erfiillt: die Abteilung eines Geschehens
oder eines Geschehensmoments, die Vermittlung des Auflen mit dem
Innen und die relative Offenheit zum Betrachter.2!

Moser lafit sich dieses Dispositiv nicht entgehen. Er setzt es sogar in das
Zentrum der Gesamtkomposition, und er bringt es dem Betrachter so nahe
wie kein anderes Bilddetail. Der hélzerne Vierkantpfosten — die dominante
Vertikale des Mittelbildes — erfiillt dabei nicht nur seine unmittelbare
Pflicht, das schiitzende Pultdach zu tragen: ,Er ist zugleich auch Triger
des ganzen weiteren Aufbaus in der Mitte, so dafl der Soller wie ein Tau-
benschlag auf ihm ruhen kénnte.“22 Dabei kontrastiert der kompositionelle
Rang der optisch durchgreifenden Dominante und des von ihr getragenen

21 Zu diesem Modell siche Kemp [wie Anm. 5], S. 16-18.
22 Schmarsow [wie Anm. 16], S. 87.
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Bauteils auf das Auffilligste mit dem bescheidenen Charakter der proviso-
rischen Anlage. Ebenso lifit sich nicht iibersehen, daf§ der Vorbau keinen
Durchgang zum Bau hat. Wir sehen hier wieder ein kiinstlerisches Kalkiil
am Werk, das sich mit der verbiirgten Leistung eines Darstellungsschemas
nicht zufrieden gibt, vor allem dann nicht, wenn dieses, nach italienischer-
Manier, ein Ineinandergreifen von Raum und Aktion fordert. Das Hand-
lungspotential mufl man erneut der Positionalitit und dem Zeitgehalt der
Orte entnehmen. Das Pultdach ist in dieser Hinsicht besonders ergiebig. Es
liest sich als eine gebaute Ubergangssituation, als riumliche wie zeitliche
Auslegung des ,Zwischen® am eher unwahrscheinlichen Material des
Daches. Wie fiir den Dachdecker als Demonstrationszeichnung angelegt,
zeigt es nach links und nach unten seinen unfertigen Zustand vor. Am lin-
ken Rand stehen noch die Dachlatten heraus, am unteren Rand ist die
Traufe noch nicht ausgebildet: Die letzte Lage der Flachziegel l1ifit ein
gutes Stiick der holzernen Verschalung unbedeckt. Dieses Dach, diese vom
Dach gebildete Station der Erzahlung ist nicht abgeschlossen; der proviso- -
rische Charakter nimmt aber ab, wenn wir die beiden anderen Rinder, den
oberen und den rechten betrachten. Dort, wo es weitergeht, wo die Helllge
die Anderung bewirkt (oben) und wo die Erfiilllung wartet (rechts), i
die Deckung komplett, dort liegt das Dach natiirlich auch sicherer auf als
auf dem einzelnen Stiitzpfosten. In der Legenda aurea ist die Rede davon,
dafl die in Massilien angelandeten Heiligen ,unter der Vorhalle eines
Heidentempels“ Schutz suchten. Moser folgt dieser Angabe nicht — nicht
direkt. Seinem Denken in Kontrasten entspricht die Wahl einer Gesamtheit
wie ,heidnische Stadt* eher als die Ausarbeitung eines spezifischen Gegen-
satzes wie ,heidnischer Tempel® — ,christliche Kirche“. Aber als tiber-
tragenen Sinn realisiert Moser den Wortlaut des Textes dann doch. Denn
die Heiligen ruhen ja unter einem Vorbau, den auch ein Tempel stiitzt; nur
handelt es sich nicht um ein heidnisches Heiligtum, sondern um dessen
Ablosungsform, die Kirche. Das Dach macht eben in zeichenhafter Form
vor, was seine schweren und volumindsen Gegenlager, die Bauten der Stadt
und der Kirche nachmachen: es ist verbunden, und es verbindet.

Das riumliche Konzept des dritten Bildfeldes ist noch einmal anders
geartet. Hier regiert nicht die bedingungslose und damit ungeschiitzte
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Offenheit des Meeres und nicht das Gegenteil, die Verschlossenheit der
heidnischen Welt, hier wird unter Bedingungen ein Innenraum eréffnet. Es
zahlt sich aus, was ich oben als Mosers ,italienische Einstellung“ apostro-
phierte. Wenn er uns wie seine niederlindischen Kollegen iz diesen Innen-
raum hineinnehmen und dafiir die Grenze von Bild und Raum eliminieren
wiirde, dann ficle es sehr viel schwerer, tiber die Voraussetzungen und die
Vorgeschichte dieses Eintritts zu sprechen und eine Unterscheidung zwi-
schen denen, die eingelassen sind, und denen, die nur als Zuschauer teil-
nehmen, zu treffen. Solche Differenzierung aber entspricht einer Grund-
einstellung, die mit Kontrasten operiert.

Weiterhin demonstriert Moser, welch entwickelte Vorstellung er vom
Volumen und vom ,Innenleben® eines Korpers hat. Was man bei der
Stadtdarstellung geradezu schmerzlich vermifit, die innere Weite und Ein-
sichtigkeit eines raumlichen Komplexes, das kommt am geeigneten Sujet
zum Tragen: Die Kirche wird als ein Innenraum von vielerlei Gestalt aus-
gewiesen. ‘

Wiederum erkennen wir Mosers Grenzen und Moglichkeiten. Es ist
nicht seine Sache, ein Kircheninneres mit seinem ,,Luftraum® anzufillen,
das heift Licht und Schatten zu atmosphirischer Substanz zu verdichten,
wie Jan van Eyck es in der Berliner ,Kirchenmadonna“ tut. Dafiir kulti-
viert Moser, auf seine Art genauso konsequent, das ,hirtere“ Mittel des
Ausschnitts und der Uberschneidung. In der ilteren Literatur, die sehr dar-
auf bedacht ist, bei Moser, dem ,,Schwellenkiinstler®, die fortschrittlichen
und die konventionellen Tendenzen zu unterscheiden, liest man dazu: ,Es
handelt sich also hier um eine mit den Requisiten der alten Kunst unter-
nommene Interpretation der neuen Raumbediirfnisse aus iibereinander-
gelegten Bildschichten.“23 Die Beobachtung ist wohl richtig, die Bewer-
tung aber falsch. Auch hier gilt: Moser stellt ein Darstellungsprinzip auf die
Probe seiner Ausdrucksfihigkeit. Nirgendwo hatte es vorher dieses briiske
Nebeneinander rdumlich und sachlich geschiedener Elemente gegeben.
Man konzentriere sich nur auf die Zone, die unmittelbar iiber dem Heili-
genschein des Bischofs liegt. Da tiberschneiden sich auf engstem Raum drei

23 J.v. Waldburg-Wolfegg: Lukas Moser, Berlin 1939, S. 47.
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Bogen: die Portalrundung legt sich iiber die Arkade, die Haupt- und
Nebenschiff trennt, und beide tiber das Fenster der Auflenwand. Nicht
vergessen darf man, dafl der Portalbogen seinerseits vom Bildrahmen tiber-
schnitten wird, ein raumsteigerndes Mittel, das Moser in allen Komparti-
menten anwendet. Erweitert man den Fokus nur uni ein weniges, dann
sind es nicht nur diverse Figur-Grund-Beziehungen von immerhin glei-
chen formalen Elementen, die der Entwirrung bediirfen, dann stoffen sich
auch Zeichenarten und Seinsmodi hart im Raum: der architektonische
Komplex, der Heiligenschein und seine Beschriftung, die kommentieren-
den Pseudoskulpturen an der Portalumrandung.

Nihe stiftet oft problematische Bewandniszusammenhinge. Aber die
Nihe, die sich aus der Uberschneidung, zumal aus der Uberschneidung
vieler Raumschichten und Realititsebenen ergibt, steigert Kontiguitit zu
Kontingenz. Damit ist ein Begriff gefallen, der in dieser Zeit und in diesem
Darstellungszusammenhang verfritht, ja verfehlt wirkt. Grundsitzlich
sollte man aber einer Diskussion, tiber den Faktor Kontingenz nicht aus
dem Weg gehen, wenn es um den Realismus des 15. Jahrhunderts und um
das Bild eines Malers geht, der auf dem Dach eines Konigspalastes eine
Minnerunterhose im Wind wehen lafit. Ich will dieses Problem jedoch nur
in dem Rahmen behandeln, den ich bereits gesetzt habe, indem ich nach
dem Ausdrucks- und Erzihlwert frage. Zwei eng aufeinander bezogene
Aussagen dazu: Das Raumbild der Kirche will nicht unser Bild sein, wie es
die (gelungene oder nicht gelungene) perspektivische Darstellung nahelegt.
Eher ist das Gegenteil angestrebt. Unsere Sicht wird als die prekire Sicht
eines nur bedingt Zugelassenen ausgewiesen. Weiterhin: Man muf sich ein-
mal darauf einstellen, daf§ die andere, die ,sachhaltige” Seite der kontingen-
ten Wahrnehmung die Logik und das Eigenleben des Inneren ist. Damit
steht keine Logik im Sinne korrekter zentralperspektivischer Darstellung
und Koordination zur Debatte. In dieser ,,Hinsicht“ geht nur wenig tiber-
zeugend zusammen. Was offenbar zihlt, ist die Evokation eines in sich
kompléxen und kompletten Raumgebildes, das betrachterunabhingig
funktioniert und existiert (hat) — in der Gegenwart und in der Vergangen-
heit. Was die Vergangenheitsform betrifft, so beachte man die Stil-
mischung, das gotische Auflere eines romanischen Kirchenbaus, dessen
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Inneres erste Spuren einer gotischen Umgestaltung zeigt. Indizien sind die
Fensterform, das Maflwerk und vor allem die offene Mauer um die Fenster
herum: ,Die Kathedrale soll Gewolbe erhalten, im Seitenschiff sind die
Ansitze an den Schildbogen vorbereitet [...].“2* Diese ,,Interna“ wollen
besagen, dafl das Bauwerk Kirche, die ,ecclesia fabricata® (Thomas von
Aquin) sich in zwei Dimensionen erstreckt, dafl sie raum- #nd zeithaltig
ist. Als Chronotopos gewihrt sie der Zeit Raum und macht so Geschichte;
als deren Erfiillungsort hat sie selbst Geschichte. So wie sie aus der heid-
nischen Welt herauswichst, so wichst sie durch innere Umwandlung der
Gegenwart entgegen.

VI

Kommen wir schliefflich zum ,Bravourstiick®, zum ,Spezialgenufl fir die
Kurzsichtigen“ (Schmarsow), mit dem das rechte Teilstiick aufwartet und
der als ,kritische Form“ ebenso aufschlufireich ist wie etwa der Vorbau der
mittleren Szene. Im Grunde sind es zwei Sonderleistungen der Feinmalerei,
die hier zu wiirdigen wiren: das Fenster in der Fassade samt Durchblick in
einen Raum der Kirche mit einem schlafenden Geistlichen und der
beriihmte Skulpturenpfeiler, den Moser an das Portal der Kirche setzt
(Abb. 12). Ich beschrinke mich auf das letztere, das programmatische
Statement, um mein Hauptanliegen, das schwierige Verhiltnis von Selek-
tion und Kombination, von Erzihlstation und Erzihlsequenz, weiterzu-
verfolgen.

Anders als die Niederlinder, die ein solches zweites Register benutzen,
um eine typologische Argumentation zu er6ffnen oder die auf Hauptaktio-
nen reduzierte Geschichte ihrer Altire durch weitere Episoden zu kom-
plettieren?3, sicht Moser hier die Méglichkeit gegeben, sich in rein themati-

24 Haussherr [wie Anm. 6], S. 208. Daf} die zwei Stilstufen der christlichen Kirche von
Aix auf die zwei Geschichtsepochen des Alten und des Neuen Bundes verweisen
sollen, wie Sterling annimmt, will mir nicht einleuchten (Sterling [wie Anm. 6], S. 20).

25 W. Kemp: Praktische Bildbeschreibung. Uber Bilder in Bildern, vor allem bei van
Eyck und Mantegna, in: Beschreibungskunst — Kunstbeschreibung, hrsg. v. G. Boehm
u. H. Pfotenhauer, Miinchen 1994, S. 99-109.
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scher Form zu erkliren. Er tut dies mit Hilfe dreier Figuren. Und er stellt
diese in vertikaler Richtung iibereinander, was nun einmal die Anord-
nungsform des Thematischen im Gegensatz zum horizontalen Vortrag des
Narrativen ist.

Sterling hat die drei Positionen am Pfeiler mit den*drei Gnadenstinden
in Verbindung gebracht, wobei der Affe (der einen Vogel quilt, der seiner-
seits eine Schnecke im Schnabel hilt) auf die Zeit ante legem, der nackte
Atlant auf die Zeit sub lege und die Madonna auf die Zeit sub gratia be-
zogen werden.26 Klar ist, dafl diese Zuordnung ohne die Deckung des
typologischen Repertoires bleibt und dafl eine Umschreibung der bibli-
schen Geschichte in Richtung einer kulturgeschichtlichen Argumentation
gefordert ist. Sterling: ,, The sculptured sequence represents the entire spiri-
tual evolution of mankind.“?7 Der Affe verkorpert in diesem Modell den
Zustand der Natur, der Atlant die heidnische Ara, die Madonna das Chri-
stentum. Dessen triumphierende Stellung wird nicht allein durch den ihm
eingerdumten Rang, sondern auch durch sprechende Details wie das Trage-
motiv, die Zerstorungen an der antikischen Gestalt und die Ankettung des
Affen ausgedriickt. Das Problematische dieser durchaus einleuchtenden
Deutung besteht fiir mich nicht in der ganz ungewohnten Transformation
eines biblisch-typologischen Schemas in ein kulturtypologisches, sondern
in der ungentigenden Beantwortung der Frage, was dieser anspruchsvolle
Bildkommentar an dieser Stelle und in diesem Gesamtzusammenhang
besagt. Wenn wir daran festhalten, dafl der Bau der Kirche die Erfiillung
des irdischen Kursus des Christentums und damit der pridestinierte Ort
fiir Restimees ist, dann liegt es nahe, die drei Positionen der Bildersiule
auf den dreiteiligen Entwicklungsgang der in diesem Altar erzihlten Ge- -
schichte zu beziehen. Dann stiinden also der Affe und das wilde Meer, der
nackte Atlant und das heidnische Massilien sowie Maria und die christliche
Kirche in einem Entsprechungsverhaltnis.

Dann hitten wir auch bessere Griinde, von Typologie zu sprechen, denn
diese Engfiihrung der Interpretation bringt immerhin eine Binnentypologie

26 Sterling [wie Anm. 6], S. 21.
27 Ebda.
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zwischen der Heiligenvita und der more christiano konzipierten Kultur-
geschichte hervor. Bemerkenswert ist daran, wie stark auch in dieser zwei-
ten Erzihlung die ,Sprache der Dinge® iiber die ,Sprache der Tat“ (Her-
mann Broch) dominiert. Dazu gehért offenbar eine parallele Entwicklung
der Aussagemoglichkeiten in Erzihlung und Meta-Erzihlung. Vergleich-
bar ist auf beiden Niveaus das Streben nach starker Differenzierung der
Positionen. Das beginnt damit, dafl die Statuenplitze eine ganz verschie-
dene Wertigkeit haben. Der Affe sitzt unsicher auf dem schrig abfallenden
Gesims, der Atlant steht auf einer knapp bemessenen Wirtelscheibe, und
die Madonna hat ein sorgfiltig gearbeitetes Kapitell mit Laubschmuck und
dreiseitig gebrochener Standplatte. Auflerdem wird die Gruppe der Mutter
mit Kind von einem filigran gearbeiteten Baldachin iiberfangen, der am
Auflenbau und in verknappter Form noch einmal sagt, was fiir die Loka-
litit des rechten Bildes ganz allgemein gilt: Die letzte Phase der Geschichte,
der Zustand der Erfullung, ist unter ein Dach gebracht.

Schaut man sich dieses Gebilde genauer an, erkennt man, dafl das
Schmuckmaflwerk aus biomorphen Formen gestaltet ist, eine fiir das Jahr
1432 sehr avancierte Formidee, bedenkt man, daf die ersten vergleichbaren
vegetabilen Maflwerkbildungen am Nordportal des Frankfurter Domes
auftreten und daff dieses sogenannte Rutenwerk, eine Erfindung Madern
Gertheners, aus den Jahren 1422/23 datiert.28 Wenn wir aber die Feder-
zeichnung des Stidel?? (Abb. 13) hinzuziehen, die einem Anonymus aus
dem franko-flimischen oder siidwestdeutschen Kunstkreis zugeschrieben
und um 1420 datiert wird, dann erkennen wir, daf} solche naturalistischen
Umdeutungen nicht auf die Lizenz der Architekten warten missen. Der
sdrolastische Mutwille, der im 13. und 14. Jahrhundert die Rander un-

28 F. Fischer: Die spitgotische Kirchenbaukunst am Mittelrhein 1410-1520, Heidelberg
1962, S. 40-47.

29 Siehe zuletzt J. Sander: , Die Entdeckung der Kunst“. Niederlindische Kunst des 15.
und 16. Jahrhunderts in Frankfurt, Mainz 1995, S. 193. Vorher W. Schone: Die Ver-
suchungen des hl. Antonius. Ein wenig bekanntes Bild im Escorial, in: Jahrbuch der
Preussischen Kunstsammlungen 57, 1936, S. 56ff., mit einem sehr iiberzeugenden
Hinweis auf die Hintergrundarchitektur in Jacques Darets Verkiindigungsbild im
Prado.
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sicher machte, greift in dem Moment, da er das Rankenwerk verliflt und
sich in konstruktivere Zusammenhinge einfiigt, auf diese iiber. Auf-
schlufireicher als die Einzelformen und ihre Ableitung ist aber die Tat-
sache, dafl der biomorphe Baldachin nur die anschauliche Krénung einer
Komposition ist, welche an bestimmten Stellen Zusammenhang als Wachs-
tum oder organische Fortentwicklung auslegt.

Denn so kontrastreich die drei Sinnfiguren auch konzipiert sind, so exi-
stieren sie doch nicht fiir sich allein. Der Affe ist durch eine Kette mit dem
Atlanten verbunden, dessen Stellung das genaue Gegenteil eines antiken
Kontrapostes ist. Diente dieser dazu, Last und Entlastung sich wechsel-
seitig entsprechen zu lassen, so wird Mosers Standbild doppelt von frem-
den Kriften beansprucht: von unten, von wo das Animalische zieht, von
oben, von wo die Last der hoheren Macht driickt, ein Gewicht, das
anscheinend auch fir die Fragmentierungen und Absplitterungen der Figur
verantwortlich ist. )

Unter der linken Achsel des steinernen Mannes ist ein Detail erkenn-
bar, das anzeigt, dafl etwas unterhalb des Kapitells die vegetabile Inter-
pretation des Dienstes, vor dem alle Figuren erscheinen, schon ansetzt.
Weiter unten bricht das Laubwerk nur einmal und wenig motiviert aus; -
da fungiert es bestenfalls als Attribut des Kreatiirlichen. Oben dagegen,
hinter Maria und Christus, wichst der steinerne Dienst als Stamm weiter,
der sich in den biomorph verschlungenen Baldachin verzweigt und Erfiil-
lung im zusitzlichen Sinn von Leben interpretiert. Hinter dem Marien-
bild geht auch der Rundstab ab, dessen perfekt gezogene Rohrform in
markantem Kontrast zu dem Umstand steht, dafl die ihm entsprieflenden
Krabben und der Knoten im Scheitel, der das Kruzifix — die crux florida —-
hilt, wiederum Naturformen ausbilden. Die Assoziationen, die mit der
Baum- und Pflanzenmetaphorik einhergehen, sind bekannt und brauchen
hier nicht expliziert zu werden. Uns interessiert der Verbindungszwang,
dieser ,, Konnektivismus®, der die mit soviel Einsatz auseinandergehalte-
nen Positionen wieder zusammenfiihren will. Diese Tendenz entspricht
dem Raumkonzept, das in der Horizontalen den Konnex tiber die Felder-
grenzen hinweg herstellt und das fir die Passivitit der Akteure entschi-
digt.
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Wir werden hier auf Sachverhalte verwiesen, die grofere, fiir diesen
Anlafl zu grofle Implikationen haben. Grundsitzlich geht es darum, wie
diese Zeit ihre Kategorien und ihre Einheitsbegriffe bildet, welche Verfah-
ren der Abgrenzung und der Relationierung sie dabei anwendet. Mosers
Kunst, ihre Balance zwischen discretio und connexio, sehe ich ganz in der
Nihe jener Position, die Nikolaus von Kues etwas spiter philosophisch
ausformulieren wird — und in seinem System spielen auch die gerade
gebrauchten Begriffe eine wichtige Rolle. Mannigfaltigkeit (varietas), Ver-
schiedenheit (alteritas), Vielheit (diversitas), Differenz (differentia), Tei-
lung (divisio) regieren die Welt der Geschopfe und Dinge. Diese ist ge-
wissermaflen zum Anderssein (aliud esse) verurteilt, so daff der Verstand
seine Urteile nach dem Satz des Widerspruchs, der Nichtkoinzidenz bildet.
Denn auf das Subjekt bezogen entspricht der diversen Verfassung der Welt
die discretio, die Unterscheidungsfihigkeit der Sinne und des Verstandes.
Die Einheit dagegen und der Zusammenfall der Gegensitze sind bei Gott.
Es braucht nicht betont zu werden, daff Nikolaus von Kues diese Sachver-
halte in Gestalt eines Stufenbaus disponiert und mit einer entsprechenden
Wertigkeit versieht: Finsternis — Helligkeit, Vielheit — Einheit, Welt — Gott,
explicatio — complicatio, diese konstitutiven Extreme sind bei ihm durch
drei (!) (Be)Reiche hindurch vermittelt. Seine berithmte ,Figura paradig-
matica® aus dem 1440 entstandenen Traktat ,De coniecturis® verdeutlicht
das30 (Abb. 14).

Aber es gilt auch des Cusaners Argument von der necessitas, der Not-
wendigkeit dieser gestuften Einrichtung des Seins und der ihr zugeord-
neten Apperzeptionsformen. Aus ihm wird man folgern diirfen, dafl der so
kategorienreich als vielfaltig und verschiedenartig beschriebene mundus in
diesen seinen starksten Qualititen ,realisiert werden will. Und sei es nur,
damit das apperzipierende Subjekt im unvollkommenen am vollkommenen
Modus ,teilhat“. Diese Teilhabe, ein Schliisselbegriff des Cusaners, sorgt in
der fiir thn typischen Figur der Koinzidenz fiir Individuation und fiir Kon-
nexion zugleich. ,Durch die unterschiedliche Teilhabe werden die Dinge
zu einzelnen. Und als solche sind sie unwiederholbar und einzigartig.

30 Aus De coniecturis 1, 11.
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Darin liegt ihr besonderer Wert. Durch ihre Einzigartigkeit haben die Ein-
zeldinge wiederum teil am Gleichnis Gottes, der selbst der Einzigartigste
ist.“31 In ,De venatione sapientiae“ heif}t es: ,Es freut sich also ein jedes
tiber seine Einzigartigkeit, die so groff in ihm selbst ist, daf§ sie nicht ver-
vielfiltigbar ist. [...] Es erfreuen sich alle (Dinge) daran, am Gleichnis
Gottes zu partizipieren.“32 Der Denker und in mancher Hinsicht Befiir-
worter weltlicher alteritas ist gehalten, als spiritus universorum einen Geist
der Verbindung (connexio) anzunehmen: ,Dieser geschaffene Geist also ist
ein Geist, ohne den nichts ein Eines ist oder bestehen kann, sondern diese
ganze Welt und alles, was in ihr ist, sind durch diesen Geist, der den Erd-
kreis erfiillt, in natiirlicher Weise das, was sie sind, in der Weise der Ver-
bindung [...].“33

VII

Ich versuche zusammenzufassen, was die Analyse des mittleren Erzahl-
komplexes ergeben hat. Man konnte sich auf den Standpunkt stellen, dafl
Mosers Erzihlstrategie darin altertimlich ist, daff sie auf die Folge und
nicht auf die Selektion reprisentativer Szenen abstellt. An dieser Ansicht
wire erst einmal gegen eine Erwartung festzuhalten, welche die Entwick-
lung der Altarprogramme auf einer Einbahnstrafle sieht, die zur Konzen-
tration und zur Koordination der Teilgeschehen und Modi fithrt — das
markanteste Beispiel fir diesen Ansatz ist natiirlich der Genter Altar.
Gleichwohl muff man fragen: Wenn im Tiefenbronner Altar die Folge als
Aussageform erhalten bleibt, was fiir eine Folge ist das? Sie besteht aus drei -
Episoden, die einen Zeitraum von iiber 30 Jahren belegen, wobei die Zeit-
differenz zwischen dem ersten und dem zweiten Feld Tage und die zwi-

31 H. Schnarr: Mod; essendi, Miinster 1974, S. 89.

32 N. von Kues: De venatione sapientiae, zit. nach Schnarr [wie Anm. 31], S. 90.

33 N. von Kues: De docta ignorantia, zit. nach Schnarr [wie Anm. 31], S. 38. Man hat zu
Recht darauf hingewiesen, dafl fiir den Cusanischen Differenzbegriff nicht die aristo-
telische differentia specifica, sondern seine Vorstellung von der Vielfalt der Welt im
Vordergrund steht.
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schen dem zweiten und dem dritten Bild mehr als drei Jahrzehnte betragt.
Denn erst nachdem Maria Magdalena ihr missionarisches Wirken in Massi-
lien beendet und das Konigspaar bekehrt hatte, verabschiedete sie sich in
die Wiistenei und kehrte von dort 30 Jahre spater wieder nach Aix zuriick.

Wenn wir sagen, diese Folge ist das Ergebnis einer drastischen Redak-
tion, dann unterscheidet sich diese Aussage nur im Grad von einer fiir alle
Bilderzihlung giiltigen Bestimmung. Anders ansetzend, miifite man be-
tonen, daf} diese Sequenz in einem schr reduzierten Mafle ihren Erzihl-
gehalt aus der Dimension des Zeitlichen gewinnt. Diese Aussage lifit sich
nicht umstandslos aus der geringen Zahl der Episoden ableiten. Die
Beschrinkung auf wesentliche Begebenheiten, wie sie etwa in Rogiérs
Johannes-Altar (Abb. 2) zu finden ist, kann so etwas wie Zeitgestalt her-
ausarbeiten, sind doch die drei ausgewihlten Phasen durch die Strukturie-
rung der mustergiltigen Vita sanktioniert: Kindheit, 6ffentliches Wirken,
Passion — bei diesem Dreierschritt geht der Vorginger Johannes in der Spur
des Nachfolgers Christus. Auch Mosers Szenenwahl ist einem Struktur-
gedanken verpflichtet. Nur daff er sich nicht in einem Zeitkontinuum oder
in einer charakteristischen Zeitfigur verwirklicht. Er tibersetzt vielmehr
nachchristliche Zeit in die Dimension eines nachchristlichen Raumes: in
das sich Entfernen, in eine Serie von Orten mit hohem Sachgehalt und in
eine notwendige Abfolge derselben — eine Notwendigkeit, die sich durch
das ostentativ herbeigefithrte Raumkontinuum ausdriickt. Und um auch
dieses noch einmal festzuhalten: Moser erzihlt nicht im Raum, sondern mit
Raumen und mit Orten, wenn man im Begriffshorizont der Zeit bleiben
will.

VIII

Die fritheste Szene hat die hochste Position im Altar inne (Abb. 15). Sie
handelt von dem Moment, der Christus und Maria Magdalena zu grofiter
Nihe zusammenfiihrt, und damit ist ein doppelter Ausgangspunkt fir das
Altarprogramm gesetzt: ein chronologischer und ein thematischer. Doch
bedeutet diese zweifache Anbahnung keinen glatten Ubergang zur Vita-
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Erzihlung. Was die Raumgestaltung betrifft, so wird man nimlich nicht
iibersehen konnen, dafy der Maler keine Anstalten macht, das Gastmahl
beim Pharisder Simon zu einem eigenstindigen Schauplatz auszustatten. Es
reichen ihm wenige Requisiten, um einen Handlungsort im Freien anzu-
deuten. Dabei hitte cin privates, hiusliches Interieur das Repertoire der
distinkten Chronotopoi durchaus bereichert. Schmarsow und Pinder ist
diese Zuriickhaltung aufgefallen, aber sie begreifen sie isoliert als Reaktion
auf das Format und die Position des Bildfeldes. ,Man kénnte fast von Bau-
Malerei sprechen“34, heiflt es, Figurenkomposition und ,realistische Zu-
taten“ (oder den Verzicht auf diese) wiirde Moser ganz der ,, Aufgabe der
Flichengestaltung” unterwerfen. Wem diese Begriindung geniigt, der steht
vor der schwierigeren Aufgabe, zu erkliren, warum sich derselbe Maler bei
der Fullung und Einteilung der Mitteltafeln geradezu indifferent gegentiber
den Anforderungen von Feld und Objektform verhilt. In einem so durch-
gearbeiteten Ensemble hat wohl auch eine Drosselung der ,Erfassung des
Sachlichen® (Pinder) argumentative Funktion.

Wenn Moser in der obersten Zone auf die Einrichtung eines Erzihl-
raums verzichtet, der ,mitspielt, dann mochte er diese Zone vom mitt-
leren Register und seiner Darstellungsform absetzen und mit der Predella
(Abb. 16), ihrem Pendant in der Vertikalen, in Verbindung bringen. Dort
wird ebenfalls auf Konkretisierung des Raumlichen verzichtet. Zur Ikono-
graphie der Parabel von den Klugen und Térichten Jungfrauen gehort ja
durchaus, daf§ der Briutigam in oder hinter ein festes Portal gestellt wird,
durch das er die Klugen Jungfrauen einlifit. Bei Moser sind es gerade mal
Raumzeichen, welche fiir eine Klarung der Verhaltnisse sorgen, so daff ein
markanter Kontrast entsteht. In der mittleren Welt der Chronotopoi
durchdringen sich Raum und Zeit, fordern Ausstattung und Handlung ein-
ander..Raum wird thematisch; die Karriere der Heiligen artikuliert sich in
Ortsverinderungen und Positionswechseln. Christus, der Protagonist der
beiden anderen Bildfelder, lifit sich so konkret auf die riumliche Welt
nicht ein. Die Konstellationen, in denen er erscheint, diirfen die grundsitz-
licheren heiflen, und sie sind die untriiglichen Anzeichen des thematischen

34 Pinder [wie Anm. 15], S. 312.
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Modus (im Gegensatz zum narrativen)3: der Gegensatz von oben und
unten (im Bogenfeld) und von links und rechts (in der Predella) als Aus-
druck eines oppositionellen Arrangements.

Aber genausowenig wie den Koordinaten des Riumlichen unterwirft
sich Christi Auftreten der folgerichtigen Ordnung des Zeitlichen. Deut-
lich wird das, wenn wir an seiner Darstellung auf der Predella nachvoll-
ziehen, wieviele Zeitstufen und Seinsverhalte einander iiberlagern. Die
Stelle gehort eigentlich dem Sponsus der Parabel. Dessen tiberhistorisch-
allgemeine Auszeichnung verlangt geradezu nach Substitution, wodurch
die Identitdten ins Gleiten geraten und der Progress der Modifikationen
beginnt. Fiir den Briutigam wird der Schmerzensmann eingesetzt, was der
gangigen Identifikation der Parabelfigur mit ihrem Erzihler, mit Christus,
entspricht. Dennoch ist die Entscheidung fiir dieses Bild Christi unge-
wohnlich. Hier spielt auf tiberraschende Weise die Pragmatik hinein. Die
Mitte der Predella bedeutet direkte Nihe zum Vollzug des Altarsakra-
ments. Das Inbild des eucharistischen Christus wird der mystischen Wie-
derholung seines Opfers als konkretisierende Folie hinterlegt. Nun bietet
sich der Schmerzensmann aber nicht, wie so oft an dieser Stelle, in
zeichenhaft-passivem Zustand der Betrachtung an. Vielmehr tritt er aktiv
und von kosmischer Uberhghung unterstiitzt in der Funktion des Welten-
richters auf und bestitigt damit, in den Kontext der Parabel zuriick-
kehrend, deren konventionelle Deutung als Gleichnisrede vom Jiingsten
Gericht. Sponsus — Christus — Schmerzensmann — eucharistischer Christus
— Weltenrichter — die Vielzahl der Identititen des Einen wird nicht in
Raum und Zeit entfaltet, der Reichtum seiner Gestalten verdichtet, {iber-
lagert, durchdringt sich. Dieser modus complicandi steht nicht nur in
einem aufschlufireichen Kontrast zum ausbreitenden Vortrag des Heili-
genlebens dariiber, er unterscheidet sich auch von jener Figur der inneren
Erweiterung, die wir im Bereich des Vita-Zyklus studiert haben — ich
spreche noch einmal vom Figurenpfeiler, vom Fassadenfenster und von
den Geschichtsspuren an der Kirche. Der Unterschied ist darin zu sehen,

35 Zu dieser Unterscheidung siche W. Kemp: Christliche Kunst. Thre Anfinge, ihre
Strukturen, Miinchen 1995, S. 46-48.
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dafl wir es in den letztgenannten Fillen mit Einfaltungen in das Wirkliche
zu tun haben.

Bilder des ersten und des letzten adventus des Herrn rahmen die
(nach)christliche Ara, in der die Nihe zum Herrn und damit das Heil nur
in der Zeichenform des Sakraments und in der symbolischen Welt der Kir-
che wiedererlangt werden. Die zweifache Pointe der letzten Episode der
Vita besteht dann darin, dafl die Hauptheilige den Leib des Herrn erneut
beriihren darf, das zweite Mal aber nur in der Gestalt der Hostie, und daf}
sie, nach vollbrachter Vita, ihren niedrigen Biifferinnenstatus gegen die
wunderbare Erhebung zu einer Schwebenden eingetauscht hat: ,,Sie war
aber zwei Ellen hoch aufgehoben von der Erde und stund in der Mitte der
Engel [...].“ An ithrem Korper demonstriert sie abschliefend noch einmal
den Argumentationswert des Raumlichen.
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Abb. 1 Meister der Tiburtinischen Sibylle, Marienleben, Philadel-
phia Museum of Art, The John G. Johnson Collection.
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Abb. 2 Rogier van der Weyden, Johannes-Altar, Berlin, Sammlungen Preuflischer
Kulturbesitz, Gemaldegalerie.
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Abb. 3 Michael Pacher, Wolfgang-Altar, Auflenseite,
St. Wolfgang.
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Abb. 4 Lukas Moser, Magdalenen-Altar, Gesamtansicht,
Tiefenbronn.
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Abb. 5 Thomas-Teppich, Kloster Wienhausen.
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Abb. 6 Lukas Moser, Magdalenen-Altar, Meerfahrt der Heiligen,
Tiefenbronn.
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Abb. 7 Lukas Moser, Magdalenen-Altar, Die Heiligen in
Massilien, Tiefenbronn.
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Abb. 8 Lukas Moser, Magdalenen-Altar, Die letzte Kommunion
der hl. Magdalena, Tiefenbronn.
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Abb. 9 Fra Angelico, Visitatio, Predella der Pala di Cortona, Cortona, Museo
Diocesano.

Abb. 10 Bettino da Faenza, Altar des hl. Julianus, Rimini, San
Giuliano.
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Abb. 11 Anonymus, Szenen aus dem Leben der hl. Elisabeth, Neapel, Santa Maria

Donnaregina.
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Abb. 12 Lukas Moser, Magdalenen-Altar, Die letzte Kommunion der hl. Magdalena.
Detail: Skulpturenpfeiler am Portal der Kirche, Tiefenbronn.
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Abb. 13 Anonymus, Propheten und Sybillen, um 1420, Frankfurt
am Main, Stidelsches Kunstinstitut.
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UNITAS
Basis pyramidis lucis

tertium coelum supremus mundus

secundum coelum medius mundus

primum coelum infimus mundus

Basis pyramidis tenebrarum
ALTERITAS

Abb. 14 Nikolaus von Kues, Figura paradigmatica, 1440.
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Abb. 16 Lukas Moser, Magdalenen-Altar, Predella, Tiefenbronn.



