Bemnd Kalusche

Zum Beispiel Bedeutungsperspektive

Dieser Text ist ein Appendix - im Zustand der ersten Irritation. Nicht
mehr. Er setzt die Lektiire von Hans-Jiirgen Feurichs "Gibt es eine stilge-
schichtliche Anniherung der Kiinste?" voraus.

1. Stil

Die Frage nach den sinnstiftenden Maglichkeiten der ’Stilparallele’ hat
eine logische Vorstufe, namlich die Frage nach dem ’Stil’. Ist sie gestellt,
erhilt die Neugier einen argen Dimpfer, weil Aspekte des Stils fiir die
moderne Kunst unserer Tage seit sicher mehr als 10 Jahren tot sind. Was
im kunstwissenschaftlichen Sinn parallel betrachtet werden kann, sind die
Produkte der Historie. Durch sie hilt sich ja auch der Stilbegriff - trotz
aller Umkrempelungsversuche - zih am Leben (vgl. dazu Pfeiffer 1986).
Die Gegenwart hat Ersatz beschafft unter den Schlagworten des Stylings,
Lifestyls oder des Designs. Aber: Abgesehen davon, da es zum Gegen-
wartsdesign noch keine tragfihige Theorie gibt - eine ’Perspektive’ oder
Strategie also auch hieraus nicht entwickelt werden kann -, tragen Subjekti-
vitit, Individualitit, Konsumierbarkeit und werbender Unterhaltungscha-
rakter von Styling oder Lifestyls dazu bei, sich besser nicht allzu weit und
allzu hoffnungsvoll aus dem Fenster zu lehnen: historisch-systematisch
kommt noch kein Land in Sicht. Die Frage des Stils bleibt vorerst auch im
Zusammenhang mit dem Design unbeantwortbar.

Das Pidagogische leidet an dem Mangel mit. Stil als gestalterisch iiberge-
ordnetes Kriterium fiir eine Mehrzahl von Kunstwerken ist derzeitig nicht
aufspiirbar.

Das heiBt nicht, daB die Frage des Stils ganz generell nicht brisant wire. Im
Gegenteil! Nicht umsonst haben wihrend der letzten Jahre gerade die
Sozialwissenschaften entdeckt, daB sie dem Problem niher und intensiver
ausgesetzt sind als die Kunst.

Und das heiBt auch nicht (und hier ist der Zusammenhang mit der ersten
Einschriankung offensichtlich), daB das einzelne Kunstwerk nicht *Stil’ hat -
Format, Rasse, Klasse eben. Ausreichend gestylt, um interessant zu sein.
Im sozialen und kommunikativen Sinne: Wie ein guter Werbe-spot. Doch
diese Kriterien sind vage und eignen sich ebenso wenig zur kunstwissen-
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Zugereist in diese Gegend,

Noch viel mehr als sehr vermégend,
In der Hand das Perspektiv,

Kam ein Mister namens Pief.
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»Warum soll ich nicht beim Gehen« —
Sprach er — »in die Ferne sehen?
Schén ist es auch anderswo,

Und hier bin ich sowieso.«

Aus Wilhelm Busch: Plisch und Plum, 1882
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schaftlich diskutierbaren Parallelenbildung (der ja stets etwas Technisches
anhaftet), wie die ungliickliche Erfindung der postmodernen Seele!. Auch
sie ist nichts weiter als gestylt und ihr Besitzer hat fiir alles aufzukommen.
Er ist schon deswegen arg strapaziert, weil sie - die postmoderne Seele -
alles ist und nichts. Ein trendiges Riihrei gewissermaBen, oder besser noch:
ein Eintopf, in dem alles - je nach Geschmack und Vermogen - zusammen-
kocheln kann. Das kocht dann schon parallel, irgendwie eben, ist aber einer
differenzierten Geschmackswiirdigung nicht mehr zugénglich.

Pop-art war noch Stil: Die Willkiir ist die Methode, die diskutierbare.Die
Nachfolger, Neo-Geo etwa, sind nicht mehr Stil, sondern haben bestenfalls
noch welchen, wenn es sein muB, den der effektvollen, der dramatischen
Stillosigkeit. Mythos Geometrie. Peter Halley spricht von ’Ikonen der
Simulierbarkeit’, Burckhardt Schmidt von ’lkonen des Vergessens’
(Schmidt 1986) ...

Das Mittel der Vermischung greift um sich: Micky-Mouse meets Albert
Einstein, "Die Welt ist alles, was der Fall ist" (Ludwig Wittgenstein), "S’is
c¢h ois aans" (Hans Moser).

Alles geht mit Allem. Die Diskussion der Zutaten ist iiberfliissig, denn der
Reiz des Gebrius besteht ja gerade in der Willkiir. Diese hat natiirlich
ihren Charme und auch ihre Funktion in der Gegenwart. Darauf niher ein-
zugehen ist hier jedoch leider nicht der ort?.

Ziehen wir uns also erst einmal auf Bewihrtes zuriick:

‘Stilparallele’ wird in erster Linie die traditionelle Formulierung des "Stils’
zu beriicksichtigen haben, die nimlich, die das Aussehen oder das Sich-
Anhéren der Gegenstinde, die dsthetische Dimension, in den Vordergrund
stellt. Da die Stildiskussion im Bereich der Kunst vor 1800 ohne die ikono-
grafische Komponente der Dinge nicht sinnvoll zu fithren ist, werden die
Versuche zur Parallelbildung auf die kommunikativen und ’bedeutenden’
Belange der Zeichen auszudehnen sein. Erganzend sind heranzuziehen die
Aspg:ktc des Kunstgebrauchs (Designs) - der sozialen Dimension von Kunst
also™.

1 Aus der Vielzahl der Diskussionsbeitriige sei hier nur auf eine gute Text- und Bild-Samm-
lung hingewiesen: Postmoderne Secle 1986.

2 Wer sich - etwa zum Gebiet der Architektur - weiterfiihrende Informationen wiinscht, ist
gut beraten mit: Lampugnani 1986; Frampton 1986.

3 Eine der informativsten und umfassendsten Arbeiten zur Perspektivitit und deren Bewer-
tung stellt dar: Boehm 1969.
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2. Perspektive

S_o wenig, wie Stil noch im traditionellen Sinne fiir die Gegenwart disku-
tierbar ist, so sehr widersteht - folgerichtig - die Beurteilung der modischen
Kl.mst-Situation dem Phédnomen der Perspektive. Perspektive ist Langat-
migkeit, Plan und (Welt-)Ordnung, Durchdachtes und daher Zu-Durch-
denkendes. Sie widersteht dem Spontanen, Launigen, dem Ganz-Neuen,
dem Ganz-Schnell-Verbrauchbaren und dem unterhaltsamen Schock.

Je durchplanter, beengender und bedriickender unsere soziale Lebens-
vw./irklichkeit wird, desto schriller und vermeintlich willkiirlicher entwickeln
sich die ésthetischen Ventile. Perspektive hat im Umfeld von "no-future",
"Apocalypse now" und "The day after" etwas Béuerliches, Beschauliches.
Oder Yicllcicht bestenfalls: gestanden Gebildetes, das die operettenhafte
Inszenierung von Weltuntergang und Alltagskrieg durch Kontrastierung
ermoglicht. Bildung und Unterhaltung bedingen und beiBen sich ja
bekanntlich nicht erst seit heute.

Daf} wir uns aber getrost mit scheinbar toten Fragen, wie der nach der Stil-
parallele, befassen miissen, liegt daran, daB die Unterhaltung nur ober-
ﬂ.éichlich betrachtet die Bildung ins Abseits dringt (der Schein ist noch
nicht zur Ginze das Sein) und daB die Intellektualitéit ihrer Aufgaben der
Aufkldrung, der Sinnesschirfe und der Formulierung von Widerstand und
Freiheit durch eine diffuse Kultursituation keinesfalls verlustig geht. Im
Gegenteil! Als wesentlich erachte ich in diesem Zusammenhang zum Bei-
spiel die Denk- und Produktionsansitze im Bereich der "Polyisthetischen
Erzichung", denn hier geschicht Aktion und Reaktion in die richtige Rich-
tung: Der Umgang mit Komplexitit (denn gerade dadurch zeichnet sich die
gegenwiirtige dsthetische Kultur aus) ohne Preisgabe der letztendlich auf-
klarerischen Utopie. Der Real-Utopie, die zwar nicht die vollige Verwirkli-
chung, wohl aber Wege kennt. Auch die sich méglicherweise gegenwirtig
abzeichnende "Pluralitit von Wirklichkeiten" muB - zumindest in ihren
Entwicklungstendenzen - reflektierbar bleiben.

3. Bedeutung

Die Frage der "Bedeutung” von Kunstwerken und méglicher Parallelen
k.'.:mn sinnvoll nur gestellt werden, wenn iiberindividuelle Rahmenbe-
dingungen zur Kunst als Sprache vorhanden sind. Ist die Sprache nicht
geniigend allgemeinverstindlich ausgebildet, so bleibt sie Ausdrucksver-
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such der Einzelnen. Und das ist dann so eine Sache - unter Umstanden:
Wen interessiert’s? Was soll’s? Die Epoche der Empfindsamkeit liegt lange
zuriick. Und selbst die hat fein sduberlich getrennt: die Schwirmerei vom
Chaos - auf der Grundlage einer bereits stattgefundenen Diskussion um
"maniera”, "modus", "decorum"”, "Charakter" etc. (Dirscherl 1986).

3

Wenn inhaltliche und interpretative EndduBerungen nicht einem formalen
Geriist entsprechend sind (die Ikonografie also nicht im stilistischen Appa-
rat verankert wird), tritt (falls nicht ein durchschlagender Unterhaltungs-
effekt helfend eingreift) das ein, was wir als Peinlichkeit bezeichnen.
Individuelle Bedeutung 148t Parallelen zwischen den Medien und Kiinsten
zwar in beliebiger Weise und Menge zu, aber eben: beliebig. Die Produkte
bleiben fiir den Leser belanglos. Ein harmloses Beispiel aus der Klamot-
tenkiste der Stilparallelen-Versuche mag geniigen:

"Die... Musik des Barock (1600 bis 1750) von Heinrich Schiitz bis Johann Sebastian Bach hat
etwas Helles, Transparentes an sich. Besonders die Musik Handels und Bachs wirkt eher noch
gotisch als barock. Auch stellt man sich vornehmlich die groBen, spitzbdgigen Fenster in einer
hellen Kirche vor, weniger aber kleine Lichtdffnungen in cinem romanischen Gotteshaus. Die
strahlenden Chére des Bachschen Magnifikat, die Trompete im 2. Brandenburgischen Kon-
zert und die Hiindelschen Orgelkonzerte blitzen, regelrecht dem Lichteindruck hoher Leucht-
dichten auf glinzenden Flichen vergleichbar. Ihre dominierenden Farben sind Silber und
strahlendes helles Blau, aber auch die Wirme des tiefen Rot und Orange ist immer wieder zu
finden. Die klar strukturierten Linien der vielen Stimmen verweben sich nach strengen Geset-
zen zu einer Binheit, die trotz ihrer Komplexitit immer durchsichtig bleibt. Diese Musik wirkt
nicht opal, nicht mattiert, sic erzeugt keine mittelbare Wirkung iiber den Umweg von in uns
entstechenden Bildern - so, wie das Licht einer Lichtquelle durch cine weiBe Glaskugel erst
verwandelt wird, bevor es uns erreicht - diese Musik ist durchsichtig, transparent. Sie gelangt
direkt zu uns, unmittelbar, verlustlos. Das macht ihre groBe Wirkung aus, ihren hohen

Wirkungsgrad..."
(Loef 1974, 166).

Spengler mag den Stilbegriff von Semper als "flach” und als Produkt des
Materialismus abtun, doch ist die Semper-Regel, Stil sei das Produkt von
Material, Technik, Zweck etc., sicher nicht weniger erhellend fiir das Ver-
stindnis von Kunst und Kunstwerk der in Frage stechenden Epoche als etwa
die oben wiedergegebene Bachinterpretation durch Farben und Licht.
Lassen wir es dabei und beschlieBen diesen Aspekt mit einer Behauptung
aus Spenglers "Untergang des Abendlandes". Kunst ist ihm dort "die Of-
fenbarung von etwas Metaphysischem, ein geheimnisvolles Miissen, ein

151



Schicksal". Stilparallele total.

Aber seien wir vorsichtig. Auch der schlicht anmutende Begriff des Stils ist
SO .arglos nicht, wie er vorgibt: Alleine der Versuch einer geistesge-
sc':hxchtlichcn Epochenbildung (der ohne stilgeschichtliche Erwigungen
qlcht auskommt) erfordert ein solches MaB an Vergroberung, an nachtrag-
lichem Entwurf, da schon die Annahme von ’Epoche’ als Produkt des stil-
pa‘rallc]en Denkens angesehen werden kann. Die Lust und die Notwendig-
k'cnt von Sinnbeziigen haben das Detail noch immer mundtot gemacht. Sie
sind ebenso wichtig wie unwissenschaftlich. DAS Mittelalter und DEN
gotischen Stil gibt es nicht. Und wenn, dann nur als Begriffskriicke, um
Geschichte als Sinn herzustellen.

’Stilparallele’ hat etwas Pauschales an sich. Das aber hat mit Wertigkeiten
qxchts zu tun. Und wenn vor "vordergriindigem und leichtfertigem Analogi-
sxer.en" gewarnt wird, dann hei8t das manchmal nur, daB die Unkerei mit
Seriositdt geschont wird, wo sie moglicherweise nur Weltfremdheit ist.
Noch einmal: Die Gegenwartskultur (wir schreiben Frithjahr 1987) ist iiber
weite Teile nur noch als trivialtheatralischer Erlebniszusammenhang ver-
standlich. Sich dieser Tatsache aus Griinden der Historie und der Wissen-
schaftlichkeit nicht zu stellen, ist schlechterdings feige.

Ein schneller Schwenk:

4. Ansichtssachen

"I wish I could be like the king

Who said to his people: my friends

This is now the end, if we loose the battle
We shall live forever".

Mit diesem song empfahl die vormalige disco-queen Amanda Lear sich
dem Publikum als sehr geheimnisvoll: als Sphinx. Mit der vordergriindigen
Unlogik des Textes 148t sie uns aber nicht alleine. Zum SchluB raunt sie
namlich: "It’s all a point of view". Im Umgangsdeutsch: Alles Ansichts-
s_achc! Amanda Lears Musik ist sehr trivial, die Texte auch. Aber: ob man
sie mag oder nicht, ist eben auch Ansichts- oder Geschmackssache. Eine
Frage des intellektuellen und isthetischen Standorts.

B.lciben wir noch eine Weile beim Trivialen. Die Frage nach dem bildne-
r1§ch-tcchnischen Umgang mit den Ansichtssachen und mit den Standorten
wird insbesondere durch den Begriff der Perspektive erortert. Nun ist
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dieser an sich noch nicht trivial. Das etwas Abgestandene entsteht durch
die ewig gleichen oder dhnlichen Erléduterungen:

"Item Perspectiva ist ein lateinisch Wort, bedeutt ein Durchsehung". Das
hat uns Diirer dazu zu berichten gewuBt und dabei ist es geblieben. Jede
Erorterung, die auf sich hilt, bemiiht ihn seither. Panofsky mag entschul-
digt sein, er hat seinen Beitrag "Die Perspektive als symbolische Form"
(Panofsky 1927) bereits 1924/25 veroffentlicht. Diirer ist der Ausweis dafiir,
daB man es mit ’richtigen’ Perspektiven zu tun hat, mit ’korrekten’ Kon-
struktionen. Diirer hat den deutschen Kiinstlern um 1500 das zentralpers-
pektivische Sehen beigebracht, ihnen gewissermaBen den internationalen
AnschluBB beschert, ungeachtet der Tatsache, daB die ’perspectiva’ im
klassischen Latein noch gar nicht existiert, sondern erst um 500 durch den
Philosophen Boethius als Terminus der MeBkunde eingefithrt wurde.
Vieles spricht dafiir, daB Diirer sich irrte, denn das neulateinische ’per-
spectus’ heift *deutlich gesehen’ und die von ihm bemiihte *Durchsehung’
entspricht dem lateinischen ’perspicere’ (Perspektive 1983). Aber wie dem
auch sei:

’Perspektive’ meint in der akademischen Kunst die exakte Darstellung eines
Raumes oder rdumlichen Gebildes auf ebener Bildfliche. Allgemeiner
gesehen, meint sie die Wiedergabe eciner riaumlichen (also viclfaltigen)
Situation auf einer vereinfachten Ebene. Diese Vereinfachung geschieht
durch Projektion. Und nichts anderes betreibt Amanda Lear. Perspektive
wird hier zur Frage des personlichen Standpunkts, der eingenommen wird,
um die Objekte der Umwelt wahrnehmbar und mitteilbar zu machen. Ein
Problem der Orientierung. Nichts weiter. Orientierung aber, ist vielfiltig
erhiltlich: Durch Geometrie und Mathematik (Zentalperspektiven) und
durch Emotion und Glauben auch. "It’s all a point of view".

"Bedeutungsperspektive", die also, die das geometrische Konstruieren nicht
betreibt und die illusionistische Tiefenrdumlichkeit nicht bendtigt, fiihrt
weniger durch ihre Produkte, als durch ihre bloBe Bezeichnung in die Irre.
Der Begriff "Bedeutungsperspektive" legt die Vermutung nahe, daB nur in
diesem Fall "Bedeutung” - also Zeichenhaftigkeit - vorliegt, wihrend hin-
sichtlich der Zentralperspektive die schiere Naturwissenschaft herrscht.
Dem ist nicht so! Auch die Zentralperspektive ist gestaltgewordene Kon-
vention, wenn man so will: Symbol fiir das neue naturwissenschaftliche
Interesse des Renaissance-Menschen, Zeichen der Unterwerfung von
Natur unter den technischen Geist (vgl. dazu Zur Lippe 1982), aber nicht
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Natur selbst. Zum einen - fast eriibrigt es sich zu sagen - ist das zentral-
perspektivisch konstruierte Bild eben nur die Illusion von Raum und zum
anderen ist auch das menschliche Sehbild nur begrenzt identisch mit dem
Bild der Kunst. Und selbst wenn man Gombrichs Behauptung gelten 148t,
dal die Zentralperspektive zwar keine Bilder von der objektiven Welt
schafft, aber immerhin von der Welt, wie die Menschen sie mit den Augen
sehen, so ist damit noch nicht viel gewonnen. Auch wenn die Konstrukti-
onsmethode mit ziemlicher Treffsicherheit die Funktionsweise des Auges
und menschlichen Gehirns beriicksichtigt, so bleibt doch immer die lapi-
dare Feststellung bestehen, daB hier *nur’ das menschliche Auge befriedigt
wird. Dieses aber ist lediglich ein MafBstab von vielen zur Wahrnehmung
von Welt und obendrein auch kein genormter. Die Perspektive bietet eine
Gleichung an, mehr nicht. Das Gombrich sie als die "richtigste” aller mogli-
chen qualifiziert (Gombrich 19867) hiingt mit seiner psychologischen und
damit an der Leistungsfihigkeit des sinnlichen Wahrnehmungsapparates
orientierten Denkweise zusammen. Die Wahrnehmung ist ihm als Urteils-
faktor wichtiger als die Dinge selbst. Auf diese Unterscheidung wird spiter
noch in allgemeiner Weise einzugehen sein, denn sie spiegelt grundsitzli-
che Sehens- und Herangehensweisen, die gerade fiir die Qualifizierung der
Bedeutungsperspektive als Moglichkeit der Weltsicht und Welterlauterung
bedeutsam ist.

Die Zentralperspektive ist damit ebenfalls - wie die Perspektive des Mittel-
alters - ein hinweisendes, augenlenkendes, erlduterndes Konstrukt, das
‘bedeutet . Im Klartext: Ein zentralperspektivisch aufgebautes Bild ist
nicht raumlich, sondern bedeutet Raum; und zwar einen ganz bestimmten:
den idealen, endlichen, geordneten, konstruierten einer neuen - menschen-
zentrierten - Epoche (vgl. dazu Jantzen 1962).

5. Bedeutungsperspektive

Begriffe haben ihre Geschichte und ihre Scheidung nun einmal erfahren.
Bedeutungsperspektivisch geordnet glaubt man heute vorzugsweise die
Bildkunst des Mittelalters. Bedeutendes erscheint im Bild nicht durch
Zeichen des Ausdrucks bedeutsam, sondern durch objektive Faktoren:
GroBe und Ausdehnung. Wer in der Welt - und zwar in der vor-naturwis-
senschaftlichen - den meisten Raum beansprucht, erhilt ihn auch auf der

4 Gute Beitrige hierzu bieten Zegin 1982 u. Eith 1936.
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Fliche des Bildes. Dieser Anspruch bemiBt sich im Mittelalter nach primir
religiosen Gesichtspunkten, denen sich alle anderen als davon abhingig
unterzuordnen haben. Raum ist damit nicht der physikalische, sondern der
metaphysische. Der ’natiirliche’ (naturwissenschaftliche) Raum ist nichts.
Die Formen der Natur sind bloBe AuBerlichkeiten einer ihnen innewoh-
nenden Religion.

Aber in puncto AuBerlichkeiten scheiden sich die Geister. So einheitlich,
wie man es - gerade wenn es um Fragen der Stilverwandtschaft und der
Stilparallele geht - gerne hitte, ist das Mittelalter nicht. Wihrend die
Nachfolger Platons und Pythagoras das menschliche Sehbild der Welt als
schlichten Zufall abtun und das Wesen der Dinge nur in der Idee (etwa in
der abstrakten Zahl) erkennen, erweisen sich die Gedanken des Aristoteles
ebenfalls als zihlebig: Auch Schonheit ist ihm eine Moglichkeit, die Welt
und damit Gott zu erfahren. Um Schonheit im Kunstwerk zu gestalten, sind
die dem Auge und der Augenschmeichelei entgegenkommenden Mittel der
Perspektive (die in der Antike noch nicht als raumvereinheitlichende
Zentralperspektive definiert ist) durchaus erlaubt und angemessen. Ein
Schuf3 Selbstbewuf3tsein, Humanismus, Egozentrik etc. kommt hier bereits
zum Vorschein - nur angedeutet und nicht so bekannt, aber folgenreich.

Moglicherweise liegt in diesem in der Antike angelegten Dualismus auch
eine Ursache fiir die verschiedenen perspektivischen Gestaltungsweisen
des Mittelalters begriindet. Er ergibe sich dann folgendes Bild: Den
Anhdngern der Bedeutungsperspektive scheint die duere Erscheinung der
Natur nur insoweit wesentlich, als das Wiedererkennen der Dinge im Bild
gewiihrleistet sein muB. Das AuBere ist nur der Schatten der Idee. Anders
dic Nachfolger der aristotelischen Idee vom Schonen. Die korperlichen
Gestaltungen der Antike (Richter 1953) sind ihnen niher als den Neupla-
tonikern und Neupythagoréern. Sie iibertragen auch die duBere Schonheit
der Dinge auf das Bild, da ihnen nicht nur der geistige - und ’fleischlos’
gedachte Gehalt der Schopfung wichtig ist, sondern auch die Materie als
perspektivisch wahrnehmbare Materialisierung der Schopfung.

Uber eine solche, méglicherweise sinnvolle Unterteilung, darf jedoch eines
nicht vergessen werden: Auch die Kiinstler und Anhinger der von neupla-
tonischer und neupythagordischer Philosophie gefirbten Religion haben
die Schonheit, wenn schon nicht die der Gegenstinde, so doch sicher die
des Materials und der Struktur, gekannt. Der Goldgrund, die Harmonie
des Kreises und des Quadrats, das iippige Dekor ... All diese Dinge haben
auch mit Schonheit zu tun; und die Kiinster, die sich auf sie einlassen, sind
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insofern natiirlich in gewisser Hinsicht unglaubwiirdig - oder zumindest
einem immerwihrenden Konflikt zwischen Sinnlichkeit und Askese ausge-
setzt; oder auch: menschlich. Bild und Zahl sind nur bedingt liierbar,
ebenso wie Kunst und religioses Dogma. Dogma ist absolut; Perspektive -
die kiinstlerische zumal - relativ. Illusionistische Versuche zu einer relati-
ven Wabhrheit.

Auf dieser Basis mochte ich mich dem Bildbeispiel néhern.

0. Bildbeispiel

Kollektar, Titelblatt des sog. Olmiitzer Horologiums

Bohmen, um 1140

Stockholm, Kungliga Biblioteket

Cod. A 133 (siche Abb. 1 des vorangegangenen Beitrages)

(Nachweise zum kunsthistorischen Ort und zur Literatur in: Ornamenta
Ecclesiac. Kunst und Kiinstler der Romanik, Katalog zur Ausstellung des
Schniitgen-Museums, hrsg. von Anton Legner, Koln 1985, Bd. 1, Abb. B
48)

Auf dem Titelbild des Olmiitzer Horologiums haben sich um den hl.
Gregor den GroBen zahlreiche weitere Personen geschart. Es handelt sich
um den Notar des Gregor, den Diakon Petrus, und um geistliche und welt-
liche Wiirdentriger. Ihre Identitit ist fiir den hier interessierenden Zu-
sammenhang nicht wesentlich. Wichtiger ist die Tatsache, daB8 es sich um
prominente Personen des 12. Jahrhunderts handelt, wihrend der Heilige
etliche Jahrhunderte zuvor bereits verstorben ist.

Unterhalb der Versammlung - aber teilweise schon ’aus dem Rahmen
fallend’ - sind die bei der Entstehung des Kollektars wohl beteiligten
Handwerker, heute wiirden wir sie als die Kiinstler bezeichnen, ins Bild
einbezogen: Schreiber, Maler, Gehilfe. Die beiden den Thron Stiitzenden
(Modlata und Marcus) sind moglicherweise ebenfalls Schreiber, da die an
ihrem Giirtel befestigten Futterale als Behiltnisse fiir Schreibutensilien in
Betracht kommen. Auffallend ist, daB die Personen ’minderer’ sozialer
Bedeutung gestisch ausdrucksvoller agieren als die hohergestellten Person-
lichkeiten.

a) Komposition

Der Bildaufbau stellt eine Folge von sich nach der Mitte zu verjiingenden
linglichen Vierecken dar, dic durch ein gedachtes, das Gesamtbild uber-
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zichendes, diagonales Konstruktionssystem verbunden sind. Hinzu kommt
eine deutliche, senkrecht verlaufende, und eine weniger ausgepragte,
waagerecht verlaufende, Achsialgliederung (Zeichnung 1). Den Diagonalen
wie den Horizontalen und Vertikalen des Gliederungsrasters folgen die
wesentlichen motivischen Elemente der Bildgestaltung (Zeichnung 2). Das
obere Segment des Diagonalsystems weist als besonderen Mittelpunkt
einen Kreis, den von der Gloriole gerahmten Kopf des Heiligen auf.

b) Proportion

Das Zentrum des Gesamtbildes wird vom Heiligen eingenommen. Er ist
dic groBte Gestalt. Alle anderen Figuren sind in ihrer Groenausdehnung
und in ihrer zentralen oder dezentralen Plazierung von ihm, in diesem Fall
als liturgischer Autoritit, abhiangig. Diese Art der Abhéngigkeit ist meBbar:
Das Gesamtbild weist im Verhiltnis von Breite zu Linge die ungefihren
Proportionsmalle 3:4 auf. Und diese wiederholen sich im Verhiltnis von
Heiligen zur umgebenden Prominenz; also auch: ungefiahr 3:4. Interessant?
Solche Zahlen kénnen Zufall sein, miissen aber nicht. Sie sind - besonders
fiir die mittelalterliche Musik, die ja eine mathematische Wissenschaft dar-
stellt - von fundamentaler Bedeutung.

Auf jeden Fall aber eine ’klassische’ Bedeutungsperspektive! Oder doch
nicht? Das Diagonalsystem und die darin eingegliederten Gestalten geben
moglicherweise auch "Raumlichkeit’ vor. Der perspektivische Aufbau wire
dann als sogenannte umgekehrte Perspektive (vgl. dazu Almgren 1971) zu
bewerten, was aber die Bedeutungsperspektive nicht ausschlief3t.

c¢) Wertung

Das bedeutungsperspektivisch aufgebaute Bild ist ein Stiick Weltanschau-
ung5 . Es bedeutet mehr, als es tatsachlich vorfiithrt. Der Zufall, das Chaos
des Alls wird noch als bedrohlich empfunden und die Garantie der gottli-
chen Ordnungsmacht (Kirche, Heilige, Hierarchie) als segensreich.

Die umgekehrte Perspektive filgt dem Gedanken der Furcht und der
Bedeutungslosigkeit des Einzelnen im Zusammenhang des Alls eine wei-
tere - aber stets nur mogliche und niemals beweisbare - Gedankenfacette
an: Die Konstruktionslinien der Zentralperspektive und die der umge-

5 Eine der informativsten und umfassendsten Arbeiten zur Perspektivitit und deren Bewer-
tung stellt dar: Boehm 1969.
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kehrten Perspektive verlaufen genau kontrir. Setzt sich im Verfahren der
Zentralperspektive der analytische, erobernde und instrumentelle
menschliche Geist ein Denkmal, so ist es - im umgekehrten Fall - der magi-
sche und apathische. Der Betrachter unserers Bildes befindet sich namlich
am Punkt Null und sein Blick verliert sich in die Unendlichkeit. Ganz im
Gegensatz zum zentralperspektivisch Konstruierenden: Er ist Ausgangs-
punkt und Endpunkt zugleich.

Der zentralperspektivische Mensch emanzipiert sich. Er nimmt das Ordnen
der Welt selber in die Hand. Gnade und Heilsbotschaft sind ihm zu vage
geworden. Er analysiert, instrumentiert, elementarisiert. Die Folgen sind
umfassend. Gnade und Glauben haben es im neuen System ebenso schwer
wie Zufall, Symbol und Apathie: Nicht-MeBbarkeiten.

7. Zusammenfassung: Mogliche Parallel-Aspekte (Beispiele)

- Strenge Gliederung auf geistige Mitte. ’Anfang und Ende’ des Werkes
sind nicht definiert.

- Zeitlosigkeit der Versammlung. Bereits Historisches kommt zeitgleich mit
gegenwartigen Personen zusammen.

- Der Bildaufbau ’verliert’ sich in der Unendlichkeit. ’Rahmen’ ist mehr
Dekor oder Teil der religiosen Mitteilung als zwingender optisch-ein-
fassender Bestandteil (Ausschnittcharakter des zentralperspektivischen
Bildes).

- Die innerhalb der Heilslehre wichtigen Momente sind optisch groB, die
weniger wichtigen sind optisch klein dargestellt. Religiose Hierarchie ist
deckungsgleich mit der sozialen. Ethik vor Asthetik.

- Die Komposition des Bildes ist in einfachen Zahlen und geometrischen
Grundformen durchgefiihrt. Schonheit durch Klarheit.

- Im Rahmen der Achsialgliederung iiberwiegt die Vertikale. Die Hori-
zontale ist nur angedeutet.

- Der sinnliche Reiz entsteht durch Material, Symbolik und Frommigkeit,
nicht durch Dramatik und Analyse.

- Lebendigkeit der Gestik eher bei ’untergeordneten’ Gestalten (Schreiber,
Helfer, Diener) als bei zentralen.

- Die ’Farbigkeit’ und deren gliedernde Verwendung unterliegt symboli-
scher Wertung. Rot und Wei8 als Mittelpunkt vor Blau und Gold als
Hintergrund.
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