»Ein Klinstler hat es gefertigt, es ist kein Gott” (Hos 8,6)

Skulptur im Kirchenraum

Reinhard Hoeps

1 Egbertschrein, 977-993, 31 x 44,7 x 22 cm. Trier, Domschatz

Im Kirchenraum sind Bildwerke besonderen
Ansprichen ausgesetzt, Die Liturgiekonstitu-
tion des Il. Vatikanischen Konzils fihrt diese
Anspriche auf die Betonung des Raumes als
Gotteshaus und auf die Zusammenhange der
,heiligen Riten” zurlck, denen ,auch die Kunst
unserer Zeit [...] mit der geblhrenden Ehr-
furcht und Ehrerbietung dient.” (Lumen Gen-
tium 123) Was genau aber ware darunter zu
verstehen? Immer noch wird diese Frage gern
als Angelegenheit eines kultivierten Ge-
schmacks angesehen, geprdgt -einerseits
durch ein modernes asthetisches Bewusstsein
und andererseits durch einen gewissen Sinn
fur die Dampfung kinstlerischen Ausdrucks,
dessen Selbstbeschrankung der dienenden
Funktion gegenliber der liturgischen Bestim-
mung des Raumes entsprechen soll.

In einer solchen Zurtckhaltung, vielleicht
sogar Angleichung an Konventionen des Ge-

schmacks, liegt ein grundliches Missverstand-
nis, wie kunstlerische Projekte aus jungerer
Zeit in Kirchenrdumen mehr als deutlich be-
wiesen haben, Es waren vor allem Projekte der
Glasmalerei und der Gestaltung zum Teil gro3-
dimensionierter Fensterflachen, von denen
sich die renommiertesten Kunstler unserer
Zeit weit Uber das Mal3 von Auftragsarbeiten
hinaus herausgefordert sahen. Der Kirchen-
raum verlangt vom Kunstler keine Zurtckhal-
tung, im Gegenteil: Er konfrontiert ihn mit un-
vergleichlichen Aufgaben, die zumindest von
manchen Kinstlern als herausragende Gele-
genheiten wahrgenommen werden.

Die Frage nach ,Ehrfurcht und Ehrerbietung”
im Raum der Liturgie stellt die Glasmalerei wo-
maoglich vor andere Aufgaben als die Malerei auf
Wanden oder Tafelbildern, die wiederum von
denen des Reliefs verschieden sein mégen. Die
spezifischen Herausforderungen stehen nicht
nur in der Abhédngigkeit der verschiedenen litur-
gischen Funktionen unterschiedlicher Orte im

Kirchenraum, sie sind auch von den jeweiligen
kunstlerischen Gattungen und der ihnen je ei-
genen Bildsprache herin den Blick zu nehmen.

In dieser Perspektive sind Skulptur und
Plastik von besonderer Brisanz' Beide neh-
men im Kirchenraum unterschiedliche Funkti-
onen wahr: als Gewdndefiguren am Portal,
Heiligenstatuen an Saulen und Pfeilern, als
Andachtsbilder, als Ausstattung des Hochcho-
res, als Fluchtpunkte von Raumachsen sowie
als Zasuren zwischen Segmenten des Raumes.
Auch Ausstattungsstlicke des Kirchenraumes
wie Altar, Ambo, Kanzel, Taufbecken etc.
haben skulpturalen Charakter, ebenso Leuch-
ter, Vasen, Gestihl, liturgisches Gerat. Wenn
wir hier einmal von Mobiliar und Geratschaf-
ten absehen, die unmittelbar liturgischen
Zwecken dienen, bleibt eine ganze Reihe von
Bildwerken der Skulptur und der Plastik, die
der freien Kunst zuzuordnen sind und hier in
den Zusammenhang des Kirchenraumes und
der Liturgie eintreten.
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Dass Skulptur und Plastik in diesem liturgi-
schen Zusammenhang Uberhaupt in Erschei-
nung treten, ist allerdings bemerkenswert,
richtet sich doch gerade gegen sie die ganze
Vehemenz des Bilderverbotes. Inbegriff der
untersagten Bilder ist das Goldene Kalb (Ex 32),
das aus Geschmeide gegossen wird und das
rdumliche Zentrum bildet fir den Tanz des Vol-
kes. Auf die Behauptung einer Ahnlichkeit mit
dem dargestellten Gott kommt es hier gar
nicht an; der Vorwurf richtet sich gegen die
Materialitat und die Korperlichkeit. Zur Strafe
fur die Herstellung des verbotenen Gottesbil-
des l&sst Mose das Kalb verbrennen und das
Volk die Asche trinken. Noch die spatere weis-
heitliche Karikatur der vermeintlichen Gottes-
bilder und ihrer Verehrung (z.B. Weish 13)
nimmt sich das Gottesbild als unbeholfenes
skulpturales Schnitzwerk aus Abfallmaterial vor.

Dass beillender Spott und striktes Verbot
es gleichwohl nicht vermochten, Skulptur und
Plastik zumindest aus dem Kirchenraum nach-
haltig zu verbannen, mag man auf die unwi-
derlegliche Anziehungskraft dreidimensiona-
ler Lebendigkeit und kérperlicher Prasenz zu-
ruckfuhren, auf das Vermagen des plastischen
Bildwerks, dem Betrachter auf der Ebene sei-
ner korperlichen Konstitution zu begegnen.
Die Spitze des Bilderverbotes ist dadurch aller-
dings noch nicht gebrochen - im Gegenteil:
Gerade vor der korperlichen Uberredungs-
kraft vermeintlicher Gottesbilder muss man
sich haten. Nicht von ungefahr hat die frihe
ostkirchliche Legitimation des Christusbildes
die Farbmaterie in die Flache der Ikonenmale-
rei gebannt, die auch die Bildausstattung des
Kirchenraumes bestimmt.

In den abendlandischen Kirchenraum sind
dagegen schon frih plastische Bildwerke viel-
faltiger Art und von unterschiedlicher Funk-
tion eingezogen.” Viele bleiben vom Bilder-
verbot im engeren Sinne unberuhrt, wie etwa
Darstellungen menschlicher Herrscher. Mehr
noch scheint die allegorische Ausdeutung der
Liturgie und ihres Raumes zur Entscharfung
der Bilderskepsis beigetragen zu haben. Sau-
len und Pfeiler konnten als Représentanten
der Apostel, den Stitzen der Kirche, gedeutet
werden, bekraftigt durch skulpturale Darstel-
lungen der Apostel an diesen Sdulen. Der Ein-
gang in den Kirchenraum als porta coeli wird
mit dem Figurenprogramm des Weltgerichts
versehen, durch das der Glaubige das Ge-
baude betritt. In skulpturaler Ausbildung ent-
spricht dieses Programm dem Besucher, der in
einer korperlichen Bewegung das Portal
durchschreitet: Die allegorische Deutung des
Kirchenportals wird zu einer Erfahrung gestei-
gert. In ihr bleibt die allegorische Auslegung
fur die plastische Gestaltung mafgeblich. Die
Deutung erfahrt durch die Kérperlichkeit ihres
Verfahrens lediglich eine Intensivierung ihrer
Evidenz.

Weitaus groRere Brisanz gewinnen plastische
Bildwerke im Kirchenraum, wo sie aus dem
Zusammenhang der allegorischen Deutung
architektonischer Elemente und liturgischer
Orte heraustreten. So vor allem Skulpturen,
denen selbst kultische Verehrung entgegen-
gebracht wird. Sie sind bereits seit dem fru-
hen Mittelalter bekannt, stellen also alles an-
dere als eine spéte bildtheologische Entglei-
sung dar. Dass solche Skulpturen verbreitet,
aber auch theologisch sehr umstritten waren,
belegt die Schilderung Bernhards von Angers,
der um das Jahr 1013 die Auvergne bereiste
und von der ,alten Gewohnheit” berichtet,
,dass in dem ganzen Gebiet von Auvers, Rodez
und Toulouse und den benachbarten Gegen-
den ringsum jeder seinem Heiligen je nach
Vermdgen eine Statue aus Gold, Silber oder
einem anderen Material errichtet, in die das
Haupt des Heiligen oder ein bedeutenderer
Teil seines Korpers verehrungswirdig einge-
schlossen wird.” Die Statuen sind ,nach dem
Aussehen der menschlichen Figur geformt
und gestaltet, so dass es den meisten Bauern
so vorkam, als ob die sie Anblickenden durch
ihren Blick angeschaut schienen, und dass sie
mit antwortenden Augen manchmal den
Winschen der Bittenden gunstiger gesonnen
seien” Dem studierten Reisenden ist diese
Sitte der Landleute suspekt, scheint sie doch
.dem friheren Gotter- oder vielmehr Damo-
nenkult zu entsprechen.”

Bernhard fahlt sich zurdckversetzt in eine
langst Uberwundene Epoche der Religionsge-
schichte: ,Denn wo dem einzigen, hochsten
und wahren Gott der wahre Kult zu erweisen
ist, scheint es gottlos und abwegig, dass eine
Statue aus Stuck, Holz oder Metall hergestellt
wird [...] Statuen der Heiligen dulden wir auf
keine Weise Allein als Produkt eines theolo-
gisch unaufgeklarten Volksglaubens scheinen
solche Figuren erklarlich, stlirzen sie sich doch
wider besseres Wissen in das offene Messer
prophetischer und weisheitlicher Bildkritik:
,Einer Vogelscheuche im Gurkenfeld gleichen
sie [...] ein Nichts sind sie, ein lacherliches
Machwerk.” (Jer 10,5.5)

Tatsachlich sind viele der frihen sakralen
Skulpturen genau in der Weise gearbeitet, die
der Spott prophetisch-aufgeklarter Bildkritik
unrettbar der Ldcherlichkeit preisgegeben
hatte: Holzkerne, die mit Metallblechen aus
Gold oder Silber beschlagen und mit Edelstei-
nen verziert sind. ,Der Schrecken der Vélker ist
ein reines Nichts, ist nur Holz, das man im
Walde gefallt hat, ein Werk von Kunstlerhan-
den, mit dem Schnitzmesser verfertigt, ge-
schmiickt mit Silber und Gold — dinngeschla-
genes Silber aus Tarschisch und Gold aus
Ophir” (Jer 103.4A.9) Das Handwerkliche, die
Materialitat und die Kaschierung des Kerns

das munster 4/2014

werden zu stechenden Argumenten fir die
Erkenntnis, dass einem solchen Bildwerk alles
andere als verehrungswdirdige Heiligkeit inne-
wohnt: Ein Kinstler hat es gefertigt, es ist kein
Gott." (Hos 8,6) Ein Bilderverbot erlbrigt sich
hier geradezu, weil solche Werke sich bei ver-
nunftiger Betrachtung in ihrem sakralen An-
spruch selbst desavouieren.

Es scheint kaum vorstellbar, dass die Her-
stellung solcher plastischen Bildwerke die
beilende biblische Kritik ganzlich und um-
standslos ignoriert haben sollte. Betrachtet
man sie eingehender, l[assen zumindest einige
von ihnen in der Tat eine sehr dezidierte Aus-
einandersetzung mit der alttestamentlichen
Bildkritik erkennen. Das Bemerkenswerte
daran ist, dass diese Auseinandersetzung den
Werken nicht etwa in einer literarischen Form
beigegeben ist, sondern in der Gestaltung der
Werke selbst zum Ausdruck gebracht wird.

Das zeigt in aller Deutlichkeit etwa der Trie-
rer Egbertschrein (Abb. 1),¢ der, von Bischof Eg-
bert gestiftet, als Reliquiar fur die Sohle der
Sandale des Apostels Andreas dient. Mit Reli-
quienbehaltnissen hatte schon Joseph Braun
die Entstehung gegenstandlich darstellender
Plastikim Abendland in Verbindung gebracht.
Tatsachlich zeigt der Schrein auf einem reich
verzierten Kasten, der die Reliquie birgt, eine
solche Darstellung: einen aus Holz gearbeite-
ten und mit Goldblech beschlagenen Fufi. Be-
merkenswert ist, dass die in dem Behdltnis
aufbewahrte Reliquie gerade nicht dargestellt
wird; sie scheint eher bewusst ausgespart: Auf
dem Fuf3 sind zwar die Riemen der Sandale zu
sehen, zu denen aber die Sohle in pointierter
Weise fehlt. Die Darstellung enthalt eine mit
Bedachtinszenierte Liicke, welche die Reliquie
in der Vorstellung aufruft, ohne sie doch dar-
zustellen. Auf der Oberflache des FulRes lenken
die Riemen die Blickbewegung prazise in
diese Lucke. Der Blick wird durch sie fokussiert
auf das, was in der Darstellung fehlt.

Die Darstellung begnlgt sich also keines-
wegs mit einer bildlichen Wiederholung oder
Verdoppelung der Reliquie. Sie nutzt das Dar-
gestellte (den FuR) vielmehr als ein artifizielles
Konstrukt, um gerade das zu zeigen, was nicht
zur Darstellung gebracht wird. Sieht der Fu3
auf den ersten Blick vielleicht auch sehr realis-
tisch aus, so erweist er sich schiie3lich doch als
eine Figur von hochster kunstlerischer Abs-
traktion. Die Vergoldung dieses Fulles ist des-
halb nicht allein Ausdruck fir die Kostbarkeit
der Reliquie, sondern bezeichnet dartber hin-
aus auch die Differenz zwischen der naturalis-
tischen Wiedergabe eines FuBes und der
kinstlerischen Abstraktion in dieser Figur.

Diese Differenz zwischen Abbildlichkeit
und Abstraktion wird im Ubrigen in diesem
Bildwerk — fur den Betrachter nicht sichtbar —
noch weiter vorangetrieben: Der Fufd ist nicht
auf den Kasten montiert, sondern zusammen
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mit dem Deckel des Kastens aus einem einzi-
gen Stuck Holz gearbeitet. Durch dieses be-
sondere handwerkliche Verfahren erhdlt die
Darstellung des FufSes mit seinem Sandalenrie-
men in einem Ubertragenen Sinne doch noch
eine Sohle: das abstrakte Rechteck des Deckels,
das die Sohlenreliquie in ihrem Kasten ver-
schlief8t. Aus einer naturalistischen Sicht be-
trachtet, tritt der Deckel an die Stelle, die in der
Darstellung fur die Sandalensohle vorgesehen
ist. In der Perspektive der kinstlerischen Konst-
ruktion dieses Bildwerks wird der rechteckige
Deckel zur Sohle im eigentlichen, bildneri-
schen Sinne, denn er manifestiert in Sichtbar-
keit, was unter ihm verborgen ruht. Der Egbert-
schrein opponiert nicht gegen das Bilderver-
bot mit seiner Untersagung aller Abbilder ,von
dem, was im Himmel droben oder unten auf
der Erde oder im Wasser unter der Erde ist” (Ex
20,4). Er reflektiert vielmehr auf sehr anspruchs-
volle Weise die noch his ins 12. Jahrhundert do-
minierende kinstlerische Aufgabe des Reliqui-
ars: Gestalt und Bedeutung der in ihrem Be-
haltnis ruhenden Reliquie zu veranschaulichen,
ohne doch die Reliquie selbst zu zeigen.

Auch Bernhard von Angers kann schlief3-
lich seinen theologisch wohlbegrindeten
Zorn angesichts der Statue der heiligen Fides
in Conques (Abb. 2)° dadurch niederringen,
dass er auf die Strukturen der kiinstlerischen
Komposition dieses Reliquiars schaut, anstatt
ihr oberflachlich die lacherlichen Ambitionen
eines unmdaglichen Gottesbildes zu unterstel-
len. ,Das Weiseste ist einzusehen, dass dies
eher ein Behalter fUr heilige Reliquien ist, der
nach dem Willen irgendeines Kinstlers in fi-
gurlicher Form hergestellt wurde, durch einen
weit kostlicheren Schatz ausgezeichnet als
einst die Bundeslade™

Tatsachlich hat die Statue nicht nur fak-
tisch die Funktion des Reliquienbehaltnisses,
ihr strenger und statischer Aufbau weist sie
auch anschaulich als eine Art von Schrein aus,
dem erst durch zusatzliche Attribute Merk-
male eines Menschenkdrpers verliehen wur-
den. Dinne Arme sind rechts und links des
Kérpers symmetrisch vorgestreckt, die FUl3e
wie hinzugestellt, auf den Schultern ein Uber-
dimensionierter Kopf — die Spolie eines romi-
schen Kaiserbildnisses. Das Tabernakel auf
dem Bauch trifft — obzwar spatere Hinzufi-
gung — den Charakter der Skulptur genau: Sie
ist eine aus quaderférmigen Blocken zusam-
mengesetzter Schrein, dem Kopf, Arme und
FURe wie nachtraglich angefigt scheinen. Nur
vage versetzt die flache Faltelung des Gewan-
des den statischen Block in Bewegung. Auch
die Statue der heiligen Fides beansprucht we-
niger, als Darstellung einer Person zu gelten.
Sie zeugt vielmehr von einem hohen kinstle-
rischen Abstraktionsvermdgen, mit dem die
Gegenwart der Reliquie in ihrem Gehause als 2 Statue der hl. Fides, nach 886, 85 x 36 x 24 cm, Eibenholz, Goldblech, Silber (vergoldet), Gemmen, Edel-
Gegenstand der Anschauung bedacht wird. steine, Applikationen des 11.—19. Jh. Conques, Abteikirche
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3 Gerokreuz, vor 976, 285 x 198 cm; Korpus: 187 cm (Kopf — FiilSe), 166 cm (Spannweite der Arme). K6in, Hohe

Domkirche
1l

Religuie und Religuiar sind ein bedeutsamer
Ursprungsort fur Entstehung und frihe Ent-
wicklung der sakralen Skulptur im Abend-
land.® Bereits am Hofe Karls des Groflen wurde
das 2. Konzil von Nizda mit Skepsis betrachtet,
das Bildwerke allenthalben ,in den heiligen
Kirchen Gottes, auf den heiligen Geraten und
Gewandern, an Wanden und auf Tafeln, an
Hausern und an Wegen™ begrifite, dabei in
Theorie und Praxis aber in erster Linie zweidi-
mensionale Bilder im Blick hatte. Die Konzils-
vater unterliefen so in gewisser Weise die
Spitze alttestamentlicher Bildkritik und setz-
ten sich zugleich damit gegen den kritischen
Einwand ihrer Gegner durch, die auf der Ein-
zigkeit des Sakraments als Bild und Erinne-
rungszeichen Jesu Christi insistierten. Die karo-

lingischen Theologen teilen diese Auffassung
der byzantinischen Bildergegner, realisieren in
deren Position aber zugleich ein Argument
ausgerechnet fur plastische Bildwerke: Das Sa-
krament selbst fordert solche Bilder; Bilder, die
gegenuber dem Sakrament von abgeleiteter
und indirekter Bedeutung sind, die aber die
Feier der Sakramente zugleich mit einer ge-
wissen Notwendigkeit begleiten: Solche Bil-
der im abgeleiteten Sinne sind der Kelch der
Eucharistie und andere Gefale mit liturgischer
Funktion. Sie sind die legitimen Bilder des
christlichen Bekenntnisses. ,In GefaBen, nicht
in Bildern wird Gott das Opfer dargebracht”
wie auch Jesus beim letzten Abendmahl den
Jungern den Kelch und nicht ein Bild reichte.
Gegen alle biblische Bilderskepsis erfahrt das
christliche Bild als Gefaf3 seine Rechtfertigung
und damit als plastisches Bildwerk, das eine
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materielle Substanz birgt und schon insofern
auch selbst den Ausdruck des Materiellen mit
sich fihrt — wie der Kelch, so auch das Reli-
quiar.

Eucharistie und Reliquie rechtfertigen die
Einfuhrung von Skulpturen in den Kirchen-
raum. Diese theologische Grundlegung setzt
sich keineswegs Uber die fundamentalen
theologischen Bedenken des Bilderverbotes
hinweg. Diese werden vielmehr in einem spe-
zifisch bildnerischen Sinne produktiv bei der
Entwicklung eigenstandiger plastischer Aus-
drucksformen jenseits der naturalistischen
Abbildlichkeit. Skulpturen und Plastiken sind
von liturgischen Funktionen des Gefdl3es her
konzipiert. Diese Grunddisposition bieibt im
Mittelalter fur lange Zeit in Geltung und zwar
auch noch dort, wo eine liturgische Funktion
des plastischen Bildwerks als Gefaf§ nicht oder
nicht mehr vorgesehen war: Mittelalterliche
und frihneuzeitliche Skulpturen im Kirchen-
raum enthalten aus diesem Grund in aller
Regel einen Hohlraum, in die eine Reliquie
oder ein Stlick einer Hostie eingelassen wur-
den.

Wie wesentlich Reliquie und Hostie fUr die
Konstitution einer Skulptur waren, zeigt ein
Beispiel, das offensichtlich auf diese Beigabe
verzichtete — und dazu auch noch in einem
eindeutigen eucharistischen Zusammenhang
stand. Das Gerokreuz im Kolner Dom (Abb. 3),
das dlteste erhaltene Monumentalkruzifix,
prdsentiert den Tod Jesu in seiner ganzen
Drastik. In LebensgroRe wird das Bild des am
Kreuz gestorbenen Jesus vor Augen gestellt.
Der nicht mehr von seiner eigenen Kraft ge-
haltene Korper ist zu einer schweren Masse
geworden, deren schieres Gewicht sich dem
Betrachter im Ubergang zwischen Hangen
und Fallen korperlich aufdrangt. Der Korper
des Gekreuzigten hangt schwer nach unten;
an den gezerrten Armen und Schultern wird
das Gewicht sichtbar, das ihn herunterzieht.
Die leblosen Hande sind durch die Nagelung
wie von den angespannten Armen abge-
knickt. Der Korper ist in sich zusammenge-
sackt. Der Kopf ist tief nach vorn gesunken,
sodass das Kinn die Brust berthrt. Der Brust-
korb tritt, eng an den Kreuzesbalken ange-
lehnt, dahinter zuriick, wahrend sich der
Bauch weit nach vorn wolbt. Noch gerade
aufgefangen durch das stitzende Suppeda-
neum, auf das die FulRe genagelt sind, biegen
sich Oberkérper und Oberschenkel etwas
nach links vor, wahrend die Beine unterhalb
der halb angewinkelten Knie nach rechts ge-
richtet sind.

Die plastische Monumentalitat macht das
Widerfahrnis des leblosen Kérpers unaus-
weichlich. Die Ausdrucksmittel der Skulptur
steigern die ikonographischen Motive des
Todes zur Gegenwart einer Erfahrung, indem
sie eine korperliche Konfrontation des Be-
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trachters mit dem Bild des Toten herstellen.
Die Vorstellung, die das Gerokreuz vom Kreu-
zestod Jesu gibt, ist ganz vom Korper des Ge-
kreuzigten her entwickelt. Die narrative Uber-
lieferung des Todes Jesu wird zur kérperlichen
Evidenz.

Wahrscheinlich war das Gerokreuz von sei-
nem Stifter, dem Kolner Erzbischof Gero, als
Kreuz Uber dem Altar des karolingischen Kol-
ner Doms vorgesehen. In seinen Dimensio-
nen, seiner ausgearbeiteten Korperlichkeit
und an diesem prominenten Ort liegt es nahe,
ein solches Bildwerk durch die Beigabe von
Reliquien oder einer Hostie — ahnlich der Sta-
tue der heiligen Fides — als eine Art von Gefal3
auszuweisen und zu rechtfertigen. Nichts an
diesem Kruzifixus deutet allerdings darauf hin.
Stattdessen schildert eine Legende, die bei
Thietmar von Merseburg Uberliefert ist* die
Schwierigkeiten, welche die Vorstellung eines
Verzichts auf eine solche Rechtfertigung be-
reitete. Nach Thietmars Darstellung wurde die
Skulptur des Gekreuzigten zundchst tatsach-
lich ohne einen Hohlraum fur Reliquien gefer-
tigt. Doch dieses Vorhaben misslang: Das Holz
der Figur riss, ausgerechnet am Kopf. Die Dar-
stellung des am Kreuz Hingerichteten, die sich
nicht als Gefall definiert, birgt Risiken, an
denen zuerst die Handwerkskunst scheitert.
Doch schliellich konnte Gero sein gewagtes
Unternehmen dieser provozierenden Skulptur
retten, indem er ein Stlck einer Hostie in den
Spalt flgte — der sich daraufhin schloss. Die
unmogliche Darstellung erfahrt eine nach-
tragliche Rechtfertigung als Gefafs fur die Eu-
charistie.

Funktion und Existenz dieser Skulptur sind
aufs Engste an die Eucharistie gebunden.
Doch wahrend die Legende diesen Zusam-
menhang noch entlang den Konfliktlinien der
frankischen Bildtheologie entfaltet, scheint
die Bildhauerei selbst bereits unterwegs zu
neuen Horizonten. Auffallend ist die sich in
den Raum vorwolbende Plastizitat des Kruzifi-
xus, die nicht nur der Vorstellung eines ge-
schundenen und zerschlagenen Kérpers wi-
derspricht, sondern auch dem naturlichen
Verfahren der Skulptur entgegengesetzt ist,
das die Figur durch ein von auen ansetzen-
des Herausschlagen gewinnt. Max Imdahl™
hat eindricklich beschrieben, wie das plasti-
sche Volumen dieser Skulptur von innen her-
aus entwickelt ist; die Oberflache zeigt in ihrer
Spannung die Krafte an, die den Koérper von
innen gegen den umgebenden Raum stem-
men. Das plastische Volumen entwickelt eine
Art lebendiger Korperlichkeit, die der des leb-
losen Gekreuzigten entgegensteht: Der tote
Korper ist zugleich der lebendige und umge-
kehrt; der am Kreuz Gestorbene ist zugleich
der lebendig Gegenwartige. Im Bild des Ge-
kreuzigten verbinden sich die Erinnerung an
den Kreuzestod Jesu und seine darin gestif-
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4 Goldene Madonna, Ende 10, Jh.; Hohe: 74 crm; urspriinglich Holzkern, mit dinnen Goldplatten

beschlagen. Essen, Munster

tete sakramentale Gegenwart. Die Realisie-
rung dieses Zusammenhangs baut hier nicht
mehr auf die Beigabe heiliger Materie, der die
Figur als Gefal$ dient. Im Gerokreuz wird diese
Aufgabe zur genuinen Angelegenheit der
Bildhauerei und der ihr eigenen Bildsprache.

v

Skulptur und Plastik stehen im Kirchenraum
unter besonderen Anforderungen. Dabei
geht es nicht um Rucksichtnahmen und An-
gleichungen gegeniber einer eigentlichen
Bestimmung des Kirchenraumes, der sie im
Sinne einer nachtraglichen Ausschmickung
beigefuigt wirden. Der Ernstfall von Skulptur
und Plastik im Kirchenraum liegt dort, wo sie
zu dieser eigentlichen Bestimmung selbst we-

sentlich beitragen: indem sie das Woraufhin
von ,Enrfurcht und Ehrerbietung” fUr Liturgie
und Andacht mit Evidenz prasentieren. Das
betrifft die Bildwerke nicht beilaufig, sondern
in ihrer eigenen Konstitution, wie die Beispiele
gezeigt haben.

Die Korpertichkeit ist diesen Bildwerken fur
die Entfaltung ihrer Evidenz von fundamenta-
ler Bedeutung. Diese Korperlichkeit fuhrt sie
beinahe zwangslaufig auch in bildtheologi-
sche Konflikte, wie sie in der Auseinanderset-
zung mit Uberlieferungen alttestamentlicher
Bildkritik greifbar werden. Bereits im byzanti-
nischen Bilderstreit und vor allem in seiner
frankischen Rezeption ist diese Konfliktlinie
vom Bilderverbot bis zur Eucharistietheologie
ausgezogen worden: Einerseits grinden
beide frihmittelalterlichen Abendmahlsstrei-
tigkeiten in einem Streit um den Bildbegriff, ©
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andererseits steckt die Vorstellung sakramen-
taler Gegenwart das Feld der Bedingungen
und Maglichkeiten fur bildliche Darstellungen,
etwa des Gekreuzigten, ab. In jedem Fall sind
die Bildwerke fundamental von diesen bild-
theologischen Kontroversen gepragt und
werden selbst zu Beteiligten in diesen Ausein-
andersetzungen.

Die Formen solcher Kontroversen bei den
Urspriingen der Skulptur im abendlandi-
schen Kirchenraum sind durchaus vielfaltig;
sie lassen sich nicht einmal auf die anschauli-
chen Logiken der Reliquie und der Eucharis-
tie beschranken, die wir eben erértert haben.
Die Goldene Madonna im Essener Munster
etwa (Abb. 4)” war mutmaBlich nicht als Reli-
quiar vorgesehen und stand auch nicht im
unmittelbaren Zusammenhang der Eucharis-
tie. Auf der anderen Seite wird ihre Korper-
lichkeit sogar in besonderer Weise hervorge-
hoben, insofern sie ganz unubersehbar auf
Mehransichtigkeit hin angelegt ist: Der Hand-
lungsspielraum zwischen der Madonna und
dem Kind auf ihrem Schol3, der Austausch der
Blicke, die Ambivalenz im Blick der Madonna,
dann vor allem auch die Ausarbeitung der
Figur an den Seiten und im Rucken legen es
nahe, dass diese Skulptur den Betrachter
nicht auf die frontale Ansicht festlegte (wie
etwa die Statue der heiligen Fides), sondern
umschritten werden sollte. Das von keinerlei
Verzierung unterbrochene Kontinuum der
Vergoldung ldsst den Blick von Ansicht zu An-
sicht wandern und bezieht die Vielfalt der
Ansichten zugleich auf das durch die goldene
Oberflédche geschlossene Korpervolumen der
Figur.

Die theologischen Urspringe einer sol-
chen Bilderfahrung liegen offensichtlich
weder bei der Reliquienverehrung noch bei
der Eucharistie. Gegen den Verdacht des von
Menschenhand geschaffenen Gotzenbildes
scheint sich die Goldene Madonna vielmehr
als nicht greifbare Erscheinung zu prasentie-
ren, die dem Betrachter in der Erfahrung einer
Vision begegnet. Der Korper der himmlischen
Konigin auf ihrem Thron ist weniger durch die
Abbildhaftigkeit im Vergleich mit einer
menschlichen Anatomie definiert als durch
den allseitig ausstrahlenden Glanz des Goldes,
der sein Zentrum in der bewegten Oberflache
eines in sich geschlossenen, goldenen Koér-
pers hat.

Sei es als Vision, als Gefal3 der Reliquie
oder als Anschauung der Eucharistie: Gemein-
sam ist den unterschiedlich gelagerten An-
fangen der Skulptur im abendlandischen Kir-
chenraum das Ringen um eine bildliche Stra-

tegie der theologischen Rechtfertigung
gegenUber den Argumenten des Bilderver-
botes. Gemeinsam ist ihnen, dass die Werke
dazu nicht auf erlduternde Traktate setzen,
vielmehr entwickeln sie eigene, genuin bildli-
che Methoden der Auseinandersetzung, die
ihre eigene Gestalt konstituieren und die sie
vor der Anschauung entfalten. Es sind For-
men bildnerischer Abstraktion, die der Skulp-
tur Wege in den Kirchenraum erdffnen. Uber
die enorme zeitliche Distanz hinweg bahnen
plastische Bildwerke des fruhen Mittelalters
so schliefSlich Korrespondenzen an zu grund-
satzlichen Fragen von Skulptur und Plastik in
der Kunst der Moderne und der Gegenwart -
und zu deren Weisen, dem Kirchenraum mit
LEhrfurcht und Ehrerbietung” zu begegnen.
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