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In der Miniaturenkunst jener groflen Kinstlerper-
sonlichkeit, die unter dem Notnamen » Meister des
Registrum Gregorii« der Kunstgeschichte bekannt
ist, gipfelt die malerische Renaissance in ottonischer
Zeit'. Die Entwicklung hin zu dem das vorange-
hende Bestreben nach illusionistischer, antiker
Tradition folgenden Illustrationsweise in grol3-
artiger Verdichtung zusammenfassenden Werk des
Gregormeisters ist bisher aufgrund fehlender Ma-
nuskripte der Trierer Buchmalerei aus der begin-
nenden 2. Hilfte des 10. Jahrhunderts unerforscht
geblieben. Allein ihre héchste Blite ld3t sich in
einer Gruppe erhaltener Manuskripte gut erkennen,
dic kurz vor oder nach der Jahrtausendwende in der
Moselmetropole geschrieben und kostbar ausge-
stattet worden sind?, und sodann der kaum tiber-
schaubare Einflul} dieser Cimelien auf die Buch-
kunst anderer Skriptorien wie etwa auf dasjenige
derim Jahre 973 mit Monchen des Trierer St. Maxi-
minenklosters neu besetzten Willibrordabtei in
Echternach?®.

Auf Miniaturen des Gregormeisters ereignet sich
die dargestellte Szenerie eines historischen Ge-
schehens in einer irdischen Landschaft. Engel und
Marienfigur im Verkiindigungsbild des Codex
Egbertit stehen deutlich in einem rdumlichen
Hintereinander auf einem ockerfarben modulierten
Schollengrund, dessen farbige Plastizitit die Stand-
ebene der Personen zu einer Raumbiihne in die
Bildtiefe hinein verbreitert. Auch die Erhohung
der terra undulata zu einem Higel, auf dem sich die
Architektur der Stadt Nazareth auftirmt, trigt mit
zu einer VergroBerung der Standfliche bei. Ein
zarttoniger Hintergrund, dessen Differenzierung in
mehrfarbige Streifen mit chromatisch verflieBen-
den chrgéngen eine luftige Atmosphire sugge-
riert, hinterfingt die Agierenden und architektoni-
schen Versatzstiicke und bettet sie ein in eine illu-
sionistische Raumtiefe. Das um 1040 zu datierende
Echternacher Evangelistar Heinrichs II1. in der
Bremer Staatsbibliothek > iibernimmt den Kompo-
sitionstypus der Trierer Handschrift aus ciner ge-
meinsamen Vorlage, jedoch welch groBier Schwund
an farbperspektivischer Bildtiefe ist hier schon fest-
zustellen. Der zweifarbige Streifenhintergrund ent-
behrt bereits in hohem MalBe der Fihigkeit, als
Luftraum die Figuren in sich einzubinden, wie
andererseits die verminderte Plastizitit der Gestal-
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ten einer homogenen Verwebung von Vorder- und
Hintergrund entgegenzuarbeiten beginnt. Hinzu
kommt die Vereinfachung des Schollengrundes,
auf dessen schmalem Band sich die Verkiindigung
in Aktio und Reaktio der Gebirden, im vorstoBen-
den Sprechgestus des Engels und dem antworten-
den zwiespiltigen Gestus Mariens als Zeichen eines
im Erleben noch unbewiltigten Augenblicks, vor-
dergriindig ereignet.

Dieser Grad der Wiedergabe von Wirklichkeits-
raum wird in mehreren Miniaturen des Bremensis
erreicht, wie er auch den Malern des Codex Aureus
in Nurnberg® und des Brisseler Evangelistars” dat-
stellbar war. Allein, die Funktion und damit der
Wert insbesondere des Hintergrundes als Bild-
element erfihrt in denselben Handschriften eine
Wandelbarkeit, deren Mannigfaltigkeit im Be-
trachten weiterer Evangelienillustrationen durch-
sichtig wird. Die etwa eindrittelseitige Miniatur
mit der Heilung des Taubstummen in der Bremer
Cimelie® zeigt innerhalb der Entwicklung zur Iso-
licrung des Bildgrundes den nichsten Schritt von
geradezu zwingender Folgerichtigkeit. Der Hinter-
grund ist einfarbig dunkelgrin zugestrichen und
verliert damit das Moment der Raumbhaltigkeit
vollig, so dal3 die vielfigurige Szenerie nicht mehr
in ihn eingebunden, sondern vor ihm in einer ge-
sonderten, vorgelegten Bildebene autonom wird.
Wenn sich auch einige Figuren im tberschneiden-
den Hintereinander hochstaffeln, so wird damit kei-
neswegs eine Tiefenrdumlichkeit erreicht, da sie
alle die Konturierung des Schollengrundes — und
das heil3t iibersetzt in die topographische Wirklich-
keit — den L.andschaftshorizont als Standfliche be-
nutzen. Darin wird die strenge Isolation der zwei
einzigen Bildebenen — Hintergrund und vorder-
griindiges Geschehen — erkennbar, wobei nun der
einfarbige Untergrund den neuen Wert erhilt, die
Agierenden prisentativ in die vorderste Ebene zu
halten bezichungsweise in der Funktion aufzu-
gehen, Bildtriger zu sein — und dies um so mehr,
als er im Verlust seines ehemals raumlich-illusioni-
stischen Spannungsmoments in gewissem Sinne
neutral und »inhaltlos« geworden ist.

Hiermit parallel kommt dem Bildgrund ein weiterer
Wert zu, der aus sciner Einfarbigkeit und deren
farbmaterieller Dichte resultiert: Er besitzt nun die



Abb. 1 Codex Bremensis, Gleichnis vom reichen Prasser und

armen Lagarus

Potenz, durch blofles Auftragen einer weillen Linie
an beliebiger Stelle eine solche Verfestigung zu er-
fahren, dalB3 eben diese Linie zur Standbuhne fir
eine neue Aktion werden kann. Die zweigeteilte
ganzseitige Miniatur der Kananitin im Bremer
Kodex mag dies verdeutlichen®. Wihrend sich die
kananiische Frau in der unteren Bildhilfte bittend
vor Jesusauf dem bekannten Schollengrund nieder-
wirft, wird diese Umschreibung der landschaftli-
chen Standebene in der oberen Szene nicht wieder-
holt, vielmehr auf eine fadendinne Wellenlinie
reduziert, die den Hintergrund durchschneidet.
Da fiir die Kenntlichmachung einer zeitlichen Ab-
folge der Erzihlung das vorgegebene Bildfeld fiir
ein Hintereinander der Darstellung nicht ausreicht,
kann iber die Hintergrundfliche derart verfiigt
werden, daf3 sie aufgrund ihrer durch die Einfarbig-
keit erreichten Verfestigung zur Ubereinanderge-
stuften Mehrszenigkeit dividiert wird. Die voll-
kommene Funktionswandlung des Bildgrundes
von seiner atmosphirischen Tiefenraumlichkeit
zur abstrakten Farbfliche fihrt von der epischen
Landschaftsschilderung zu einer Ortsunbestimmt-
heit, die gerade im Verzicht auf topographische
Hinweise den Geschehenskern einer Szene zum
unbeeinfluBBten Bildmittelpunkt konzentriert!0.

Die Entwicklung wird noch weiter getrieben. Die
erste Bildscite zur Parabel vom reichen Prasser und
armen Lazarus des Bremensis (Abb. 1) zeigt in der
oberen Hailfte das Gelage des reichen Mannes, im
linken unteren Bildviertel liegt er tot aufgebahrt,
wihtrend zwei Teufel seine Seele in Gestalt eines
nackten Kindes davontragen. Beide Szenen ereig-
nen sich vor unterschiedlichem, jedoch einfarbi-
gem Grund und auf eciner Standebene von der
Breite der die Farbflichen jeweils trennenden Kon-
turen des ehemaligen Landschaftshorizonts. Der
dritte Teil des evangelischen Berichts aber, der
Tod des Lazarus, ist in einer isolierten vorderen
Ebene noch weit unabhingiger von der Hinter-
grundeinteilung angelegt, deren Bahnen sich zu
einem eigenwertigen Farbmuster zusammenfiigen,
tber das die Gruppe der Engel mit der Seele des
armen Mannes hinwegzieht. - Der Endpunkt dieser
ginzlichen Verselbstindigung des Bildgrundes
wird im unteren Streifen der Illustration der Para-
bel vom GroBen Gastmahl im Evangeliar des
Escorial sichtbar!] der durch ein Farbstreifenmu-
ster gegliedertist. Das hinderte den spitottonischen
Maler jedoch nicht, die Szene der zum Mahle ge-
ladenen Kriippel mit einem eigenen Hintergrund
darzustellen, der die Streifenmusterung teilweise
uberdeckt, so dal3 bei der Vielszenigkeit der Er-
zihlung eine geradezu O6konomische Flichenauf-
teilung den Bildwert des unteren Grundes fur die
Komposition wesentlich vermindert hat.

Auf anderen Miniaturen der Echternacher Buch-
malerei wird der Hintergrund beziehungsweise
dessen Gliederung zum aktiven Bildelement. In
seiner diagonalen Teilung auf der hochformatigen
Iustration des Bethlehemitischen Kindermordes
im Bremer Evangelistar!? erhilt er innerhalb des
Bildaufbaus groBte Bedeutung, insofern er zum
kompositorisch ausgleichenden Gegengewicht der
vordergrindigen, in entgegengesetzter Diagonale
gestuften Szenerie aktiviert ist. Ungeachtet der
Bodenlosigkeit ihres Stehens gleiten die Agieren-
den wie schwerelos tber den farbigen Untergrund,
werden jedoch im aufeinander Reagieren ihrer Ge-
birden zu einem vordergrindigen Gitter zusam-
mengehalten. Gerade an einer solchen Komposi-
tion wird das bildnerische Denken des Echter-
nacher spitottonischen Miniaturisten erkennbar,
wenn hier der Untergrund soweit von der Funk-
tion, atmosphirischen Wirklichkeitsraum vorzu-
stellen, gelOst ist, daB3 er in seiner farbigenr Dichtig-
keit allein als abstraktes Kompositionselement mit
genau fixiertem Stellenwert innerhalb des Bildauf-
baus indirekt in das Geschehen der vorderen, in
sich doch autonomen Bildebene einzugreifen ver-
mag.
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Die Verhirtung des Grundes mit Hilfe der Ein-
farbigkeit ermoglicht nun auch bei der Anbetung
der Magier im Bremer Perikopenbuch!® den Bild-
grund nicht nur als Triger des Geschehens zu
nutzen, vielmehr ihn selbst in eine vordere Bild-
schicht zu verlagern, so daf} er die Funktion eines
verdeckenden Mediums iibernimmt. Nur als Halb-
figuren werden die bekronten Magicr auf der Reise
hinter der Goldfliche sichtbar, geradeso wie auf
den byzantinischen Vorbildern, wo sie von einem
Higel zum Teil verdeckt werden. Der landschaft-
liche Topos ist nun aber absorbiert in der Feierlich-
keit der Goldfolie, die dennoch wieder den Charak-
ter eines mauerartigen Versatzstiickes erhilt, wenn
die Mantelenden der drei Weisen uber sie hinab-
flattern. Auch hier wieder ecine Aktivierung des
Bildhintergrundes, der nun unmittelbar die Aus-
dehnung der oberen Szene in ihrer teilweisen
Uberdeckung beeinflufit.

Mit der Fixierung des Miniaturengrundes eng ver-
bunden ist die Beschaffenheit der Aktionsbithne
fur die vordergrindige Szenerie. Im Verfolgen der
variationsreichen Flichenbehandlung der untersten
Bildebene, von einer angedeuteten Iandschafts-
schilderung mit topographischen Fixpunkten zur
Eindeutigkeit des Verstandnisses bis hin zu »inhalt-
losen« Farbbahnen einer volligen Ortsunbestimmt-
heit wird auch der Wechsel in der Gestaltung der
Standebene fiir die Agierenden von einer tiefen
Raumbihne hin zur konturenhaften Standlinie
deutlich. Schlieflich wandeln alle Figuren — wie
etwa bei der Speisung der 4000 im Bremensis!? —auf
dem Horizont der unteren Grunfliche und heben
sich silhouettenhaft vordergrindig vom hinterleg-
ten Blau ab. Selbst in der unteren Szene des Bremer
Speisungswunders wird dieses Schema einer gera-
dezu hauchdiinnen Standebene beibehalten, ob-
wohl gerade hier das Griin des Grundes jene Wiese
suggeriert, auf dem sich die Hungrigen niedergelas-
sen haben. Der Topos Wiese wird hier keineswegs
nur mit dem mitschwingenden Inhalt der realen
Gegenstindlichkeit dargestellt, als vielmehr vor
allem in der Eigenschaft, Farbfliche zu sein, wo
sich — raumlich gesehen — nicht auf ihr, sondern vor
ihr die Speisung ereignet. Sie wire beliebig nach
oben zur Fullung der Miniaturenhohe vergroBer-
bar, wic etwa die parallel ibereinanderlagernden
Wellenlinien das ganzseitige Bild des Bremensis
mit der Stillung des Seesturms bestimmen, so dal3
der ottonische Kiinstler in der variablen Breite der
flichenhaft ausgedehnten Standebene in erster
Linie eine Moglichkeit zur Fixierung der Bildober-
fliche, der kompositorisch ausgewogenen Bild-
einteilung innerhalb des Rahmengevierts sicht.
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Erst dann wird ihr ein zweiter Wert zugemessen,
welcher einer Andeutung der dritten Dimension
Rechnung trigt, wenn etwa auf der Verkiindi-
gungsminiatur derselben Handschrift im Hoher-
stehen (durch Verbreiterung der Bodenwelle) der
Stadt Nazareth ein in der »Bildtiefe« ferneres Zu-
rickstehen der Architektur suggeriert wird®®. In
diesen Merkmalen 143t sich ein fiir die ottonische
Buchmalerei hochst charakteristisches Darstel-
lungsprinzip bestimmen, welches das kiinstleri-
sche Spezifikum der Bild gewordenen Wirklichkeit

einer Realitit von hoherer Gultigkeit als die der
irdischen Topographie — ganz deutlich werden
liBt: In einer gewissen realistischen Undifferen-
ziertheit werden die szenischen Versatzstiicke auf
ottonischen Buchillustrationen zu umschreibenden
Benennungen mit suggestivem Bildwert. Inner-
halb der Betrachtung von Echternacher Miniatu-
ren wurde dies bisher fir die Wiedergabe der land-
schaftlichen Hintergrundgestaltung und der stets
vordergriundigen Figurenstandebene erkannt, je-
doch wird das gleiche Prinzip auch in der Dar-
stellungsweise von Architektur und Agierenden
durchsichtig.

Auf einer Miniatur wie der Hochzeit zu Kana des
Bremensis!6 fehlt jegliche Architekturangabe, ob-
wohl sich doch das Geschehen in einem Hausinne-
ren ereignete. Aus einer solchen Ortsunbestimmt-
heit 1aBt sich herauslesen, welche Bedeutung der
Maler Architekturversatzsticken (bei diesem The-
ma) zugemessen hat und in welch geringem Malle
Eindeutigkeit der historischen Ortlichkeit erstrebt
war. Der Einwand, dal3 die Architekturdarstellung
wegen Platzmangel fehlen konnte, ist um so weni-
ger bedeutend, als ein entscheidendes Merkmal der
kiinstlerischen Bilderfindung gerade in dem Um-
stand liegt, dall die Architektur tiberhaupt fehlen
kann, daf} sie von so geringer Notwendigkeit ist
fiir die Fixierung eines bestimmten Ortes. Daraus
resultiert eine Beschrinkung auf die Figuren, auf
ihre Aktion, auf ihre Gestik, die der Darstellung
etwas Direktes, Unmittelbares vermittelt, etwas
allein den Kern eines Geschehens Benennendes.
Wenn im Hoherstehen der Stadt Nazareth im Ver-
kiindigungsbild der suggestive Bildwert der Ferne
auf kompositionelle Weise erreicht ist, so wird das
erste Wunder Jesu geradezu in punktueller Gegen-
wirtigkeit durch die inhaltlichen Versatzstiicke der
Weinkriige suggeriert. In beiden Fallen wird Wirk-
lichkeit nicht geschildert, sondern mit rein kompo-
sitionellen Bildelementen oder mit Versatzstiicken
aus der Dingwelt von hohem suggestivem Bild-
wert umschrieben ; Wirklichkeit wird mit wenigen
Fixpunkten, in denen sie sich verdichtet, neu zu-



sammengesetzt, wobei sich der lebendige Raum
der AuBenwelt zur Flichenkomposition der Bild-
welt konzentriert.

Ahnlich verhilt es sich bei der Miniatur mit dem
zwolfjihrigen Jesus im Tempel des Bremer Peri-
kopenbuchs!?. In keiner Weise ist die Tempelarchi-
tektur angedeutet, vielmehr wird sie umschrieben
mit Hilfe von mehreren indirekt auf cinen Innen-
raum hinweisenden Versatzstiicken: die Bank mit
den sitzenden Schriftgelehrten, das Suppedaneum
und der Thron, auf dem Christus lehrend sitzt und
der ihn gleichzeitig erhoht und heraushebt als den-
jenigen, von dem aus die Handlung ihr inneres
Movens erhalt.

Allein, der Maler des Evangelistars der Bremer
Staatsbibliothek kennt viele Variationen in der
Gestaltung von Innen- und AuBenarchitektur,
wobei ein charakteristisches Kompositionselement
darin liegt, dal3 gerade die Bereiche des Innen und
AuBen in der Darstellung stets flieBend sind; auch
sind sie nur wieder als Fixpunkte ohne durch-
gehend kausale Beziehungen umschrieben. So ver-
bindet der spitottonische Maler auf dem Geburts-
bild18 Relikte des aus der Antike iiberlieferten drei-
dimensionalen Handlungsraumes mit vordergriin-
digen Aktionsebenen, die nach den Gesetzen des
Hinter- und Ubereinanderstaffelns schichtenweise
aufgeteilt sind. Dieses Architekturkonglomerat ist
keineswegs eindeutig als Innenraum, in dem sich
das Geburtsgeschehen abspiclt, fixiert, vielmehr
wird deutlich, dal ein jedes Architekturteil poten-
tiell sowohl Innen wie Aullen »bedeuten« kann.

Das Andeutungshafte auf ottonischen Miniaturen
zeigt sich in einer weiteren Variante etwa bei der
Heilung des Knechtes des Hauptmanns von Ka-
pharnaum derselben Handschrift!?, den man mit
redender Gebirde auf seinem Lager liegend sicht,
allerdings nicht in, sondern vor dem Hause. Abge-
sehen von der Unrichtigkeit der Darstellungsweise
im Vergleich zum uberlieferten Text (Christus
heilte den Knecht »aus der Ferne«) und einer mog-
lichen Bilderfindung durch Ubernahme des liegen-
den Kranken als Figurentypus aus einem anderen
inhaltlichen und kompositionellen Zusammenhang
(der Typ des Liegenden wie auch die Matrissen-
form des Lagers deuten auf eine ehemals weibliche
Kranke wie sie der Codex Egberti etwa bei der
Heilung der Schwiegermutter Petri (fol. 22v) oder
der Auferweckung der Tochter des Jairus (fol. 251)
bringt) liegt ein charakteristisches Merkmal otto-
nischer Darstellungsweise gerade im Zusammen-
bringen der Auflenfassade einer Architektur und
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Abb. 2 Codex Bremensis, Die Juden versuchen Christus 3u
steinigen

cines Kranken auf der Lagerstatt, einem Fixpunkt
der Innenriumlichkeit. Ahnlich wie etwa im Peri-
kopenbuch Erzbischof Egberts gentigt cin Innen-
raum umschreibendes Requisit als einzige Andeu-
tung (jedoch mit konzentrierter Aussagekraft), den
Ereignisort zu suggerieren; dabei bleibt alles ibrige
Hinzugefiigte von entschieden geringerer Bedeu-
tung.

Ein ganz entsprechendes kunstlerisches Bilddenken
1aBt sich auf einer Miniatur des Bremensis beobach-
ten, die den Versuch der Juden, Christus zu steini-
gen, darstellt (Abb. 2). Das Geschehen fand im
Tempel statt, und so sieht man eine farbig aufge-
brochene Lingswand mit einer in plan-ausgebreite-
ter Flichigkeit sich anschlieBenden Giebelfront. In
der Dachzone beider architektonischer Versatz-
stiicke wird die Liicke in der perspektivischen Vor-
stellung des Malers besonders deutlich, wenn an-
stelle einer kausalen Beziehung aller Architektur-
teile ein isoliertes Erfassen der Einzelteile zur Dar-
stellung kommt??. Dann aber zur cigentlichen Sze-
nerie. Die Gruppe der Juden, obwohl im verdeck-
ten Hintereinander der einzelnen Figuren in eine
Raumtiefe gestaffelt, agiert vor dem Tempel, wie
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auch Christus ihnen keineswegs durch die Thur ent-
kommt (deren Farbgebung eine gewisse Plastizitit
suggeriert), vielmehr geradeso wie seine Verfolger
vor der Architektur dahingleitet. Diese wird nicht
aktiviert und ins Geschehen miteinbezogen, etwa
um den Verlauf der Aktion zu begriinden, sondern
bleibt hinterlegte Folie mit reinem Zeichenwert.

Gesteigert wird diese Beziehungslosigkeit von ar-
achitektonischem Ambiente und handelenden Fi-
guren (die ebenso bei den sich immer stirker ver-
selbstindigenden Farbhintergriinden festzustellen
war) in Kompositionen wie dem Mahl haltenden
Prasser in der Parabel vom armen ILazarus?!. Insbe-
sondere jene Bildstelle, die den mit Schwiren be-
deckten Armen, von Hunden beleckt, vor der offen-
stehenden Ttr zeigt, kann das Darstellungsproblem
sofort vor Augen bringen, wenn gerade das Faktum
der offenstehenden Tiir den Handlungsraum des
[Lazarus und der Hunde in keiner Weise bestimmt,
die Aktion sich vielmehr vor der gesamten Tturwand
und noch weiter — ungeachtet der trennenden
Mauern — in den Innenraum ausdehnt. Die offene
Tir ist hier signifikantes Merkmal mit cindeutigem
Inhalt, das die Verbindung zweier Riume, eines
Draufien und Drinnen, suggeriert; jedoch malt der
ottonische Miniaturist nicht eine offene Tur in ihrer
riumlichen Erfahrbarkeit, sondern zeichen- oder
gar chiffrenhaft das Offenstehen einer Tiir, die nicht
in notwendiger Beziehung in den Kontext einbe-
zogen wird, vielmehr isoliert bleibt als suggestiver
Bildwert, dem andere hinzugefiigt werden. Inso-
fern liegt in den ottonischen Miniaturen eine ge-
wisse Unverbundenheit der einzelnen Bildteile,
weil sie einander nicht unbedingt begriinden, wo-
raus im Uberbriicken eben dieser Nahtstellen ein
vielfach sich wiederholendes Spannungsmoment
entsteht.

Fir die Fixierung ecines Innenraumes kennt der
Maler des Bremer Perikopenbuchs weitere Mog-
lichkeiten. Die Darbringung Jesu im Tempel?? ver-
legt er in das Rund einer Stadtmauerarchitektur,
welche die Szene als kreisformige bezichungsweise
in Symmetrie ausgewogene Komposition vorbe-
stimmt. Dabeiist die Darstellungsweise der zinnen-
bekronten Ringmauer hochst problematisch, inso-
fern der mittlere kreisrunde Ring in der oberen
Hilfte den FuBpunkt, in der unteren die obere
Begrenzung der Mauer angibt, und sich um diese
Binnenfliche das gequaderte Mauerband zieht. Auf-
sicht (darauf weist der kreisformige Grundrif3) und
Ansicht (die sichtbaren Mauerteile) werden auf eine
derart unrealistische Weise miteinander verbunden,
daB eine solche Darstellung kaum mehr sinnvoll an
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dem Wirklichkeitsgrad gebauter Architektur ge-
messen werden kann, dal3 sie vielmehr als bestim-
mendes bildkompositorisches Element —also weni-
ger als ein inhaltliches Faktum, sondern mehr als
cin formprigender Kompositionsteil — grofiten
Wert erhilt. Da nun dieser Innenraum von einer
Architektur geformt ist, die ein Aulen angibt, ent-
steht eigentlich nur ein Binnenraum, dessen Drei-
dimensionalitit jedoch aufgesogen wird gemil3
dem ottonischen Kompositionsschema der am be-
sten berschaubaren, also oberflichengebundenen
Darstellungsweise. Eine Fliche wird von Archi-
tektur umbaut, doch die Aktion auf dieser Fliche
steht in keiner unmittelbaren Wechselbeziehung
zum rahmenden Mauerring, vielmehr wird sie
durch ihn in tektonische Festigkeit gebannt.

Das Dedikationsbild des Bremensis?? iiberliefert
den bekanntesten Typus der Innenraumdarstel-
lung; aber auch hier ist nicht eigentlich das Innere
eines Gebiudes gezeigt, als vielmehr mitden sugge-
stiven Bildwerten der vier Sdulen angedeutet, wel-
che die oberen Geschosse mit dem Dach in Aul3en-
ansicht tragen. Der Topos Innenraum wird nur
zeichenhaft ins Bild tbertragen, so dal3 die Arka-
denbbgen geradezu problemlos auf der Miniatur
Konig Heinrichs in Bremen?* von keinen stiitzen-
den Gliedern getragen werden, wie andererseits
auf dem Bild des Ungldubigen Thomas derselben
Handschrift®® die Schaftlinge der Siulen entspre-
chend der vordergrindigen Aktionsszene variiert.
Gerade eine solche Flexibilitit der Architektur
weist darauf hin, dal} die gemalten Versatzsticke
nicht nach ihrer gegenstindlichen Richtigkeit be-
wertet werden, sondern nach threm optischen Sug-
gestionswert, durch den der Handlungsort skizzen-
haft definiert wird.

Die vielleicht aufwendigste Architekturmalerei der
ottonischen Echternacher Buchmalerei auf der
Miniatur mit der Darstellung der Schreibstube im
Willibrordkloster?$ zeigt durchaus das Bemiihen,
die eigene Klosterkirche wiederzugeben. Dies ge-
schieht wiederum mit Hilfe weniger charakteristi-
scher Fixpunkte, durch die sich die Darstellung
tber das Unspezifische irgendeiner Kirchenansicht
erhebt. Zu ihnen gehort etwa das Motiv der von
einer groflen Arkade uiberspannten Doppelbogen,
das sich am vorhandenen Baubefund als jenes so-
genannte » Echternacher System« belegen liaf3t. In
einem solchen Detail wird der Ort — wieder sug-
bezeichnet, so dal} sich innerhalb der Ar-
chitekturdarstellung in der Echternacher Miniatu-

gestiv

renkunst eine weite Skala erkennen 1iBt, die von



einer volligen Ortsunbestimmtheit (Hochzeit zu
Kana oder schon variiert beim Zwolfjahrigen im
Tempel) bis hin zu einer eindeutigen Ortsangabe
reicht.

Die Darstellungsweise der gemalten Architektur
entspricht derjenigen anderer ottonischer Skripto-
rien, wie sie bereits beschrieben worden ist??,
»Doppelt-plane« Winde wie etwa auf der Dar-
bringungsminiatur wechseln mit »plan-schri-
gen«®, bei welchen die jeweils plan und die schrig
angegebenen Winde entweder von gleicher Breite
bezichungsweise » Tiefe« sein konnen, oder aber
in einer Andeutung von perspektivischem Ver-
stindnis differieren. Der Prospekt Nazareths auf
dem Verkiindungsbild offenbart die darin liegende
Problematik, wenn ein logischer, in der Aufeinan-
derfolge nachvollzichbarer Aufbau der Stadt nicht
gegeben ist, weil die Architekturteile nicht eigent-
lich in ciner konstruktiven Verbindung mit cinem
einander begriindenden Neben- und Hintereinan-
derstehen angebracht sind, sondern in einer additi-
ven Reihung und Staffelung, wobei alle Einzelteile
von einem jeweils eigenen, nur fiir sie giiltigen An-
sichtspunkt fixiert sind. Daraus folgt, da3 der Maler
die Einzelteile kennt und mit ihnen arbeitet, ohne
aber um ihre Verinderung (weil der Ansichtspunkt
immer derselbe ist) bemiiht, die entsteht, wenn
mehrere Architekturglieder zusammentreten.

Neben diesem Darstellungsprinzip wird ein zweites
befolgt, nach dem die Architektur in einer Gesamt-
aufsicht von oberhalb des Stadtniveaus fixiert
wird®. Sehr deutlich ist dies an den Bedachungen
der Mauertiirme zu erkennen, die fast durchgehend
in einer falschen, der sogenannten »umgekehrten«
Perspektive dargestellt sind, wenn die Kanten der
Schrigseiten in eine gedachte Bildtiefe auseinander-
streben?0.

Den beiden Raumlichkeit suggerierenden Faktoren
Mehrseitenansicht und perspektivische Aufsicht
wird hdufig noch ein drittes Volumen schaffendes
Motiv beigegeben: es sind die offenstehenden Ti-
ren und Fenster, die in farbiger Nuancierung von
Licht- und Schattenzone ein Vorne und Hinten zu
bestimmen suchen. Jedoch weil die kausale Begriin-
dung in der Verbindung solcher Motive und Dar-
stellungsweisen fehlt, weil ein jedes Detail isoliert
bleibt als einzelner Bildgedanke, die offenen Tiren
von niemandem durchschritten werden, bleiben
alle Kompositionselemente bildhafte Suggestiv-
werte, die einen Aktionsraum bezeichnen, jedoch
nicht darstellen.

Gerade der Bildgrund, der zur Standfliche fiir die

Figuren wird, und die Architektur bestimmen das
Volumen der Aktionsbithne. Bei Erwihnung der
Hintergrundverfestigung durch die Einfarbigkeit
wurde schon auf die Standebene als eine kontur-
diinne Linie hingewiesen, zu der die Landschafts-
darstellung komprimiert wird. Ahnliches ist auf
Miniaturen mit ausfithrlicher Architekturmalerei
festzustellen, da die FuBpunkte der senkrecht auf-
ragenden architektonischen Glieder auf einer cinzi-
gen waagerecht verlaufenden Standlinie ruhen.
Dies ist etwa bei der Heilung des Wasserstichtigen
im Bremensis zu beobachten’!, wobei jedoch
gleichzeitig die vorgegebene Bildfliche durch In-
Bezichung-Treten der Figuren zum Handlungs-
raum erweitert und »vertieft« wird. Der ottonische
Schichtenraum?, nachpriifbar an den verschiede-
nen Ebenen des farbigen Bildgrundes und der Ar-
chitekturmalerei, wird von ciner Raumdiagonalen
durchzogen, die von der linken Seite aus der Bild-
tiefe iiber die kompositorisch vermittelnde Figur
Christi in der Mitte zur rechten Seite in eine vor-
derste Ebene vorstoft, die der Wassersiichtige
einnimmt. Er sitzt vor der Sdule, wihrend die linke
Figurengruppe hinter der zweiten Siule hervor-
kommt, also zum Teil von ihr verdeckt wird. Inner-
halb der figiirlichen Szenerie kann man also nicht
von einer schichtenweisen Staffelung der einzelnen
Bildtriager sprechen. Dies umso weniger, je stir-
ker das Hintereinander sich von einer starren
Abfolge mehrerer Ebenen 16st und ineinander ver-
zahnt ist. Eine solche Verzahnung einer Bild-
schicht miteiner anderen liBt sich etwa an der Figur
des Christus am nichsten stehenden Juden nach-
weisen. Der Mann steht auf den vorderen Thron-
stufen, die fast in die Raumschicht des Wasser-
stchtigen reichen; sein Unterkorper jedoch wird
von eben dem Thron verdeckt, so dal3 die Figur
eigentlich hinter Christus zu denken ist. Somit
kann eine einzige Gestalt innerhalb einer Figuren-
komposition an mehreren Ebenen des ottonischen
Schichtenraumbildes teilhaben; die Aufteilung
steht allein unter dem Kompositionsgesetz einer
prisentativen, momentan tberschaubaren Dar-
stellungsweise. Um sie zu erreichen, wird die otto-
nische Schichtenriumlichkeit nicht als mathema-
tisch addierbares Hintereinander befolgt, vielmehr
werden die schmalen Raumebenen etwa auf einer
Miniatur wie dem Dedikationsbild des Bremer
Evangelistars nach den oben aufgezeigten Moglich-
keiten auf solch mannigfache Weise verzahnt, daf3
sie sich nach der Logik perspektivischer Raumlich-
keit nicht mehr als » Schichtenrdume« voneinander
trennen lassen. Auf solchen Miniaturen ist die fur
einen ottonischen Kiinstler groBtmogliche Tiefe
der Handlungsbuhne erreicht.
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Fiir die Formulierungen der Echternacher Buch-
illustrationen als Gesamtkompositionen kann man
eine recht mannigfaltige Stufung in der Abhingig-
keit vom Vorbild nachweisen. Jedoch einmal abge-
sehen von der Pracfiguration der Konzeptionen
durch die Vorlage fillt die Haufigkeit der in sich
tektonisch verfestigten Kompositionen auf, seien
sie nun durch architektonische Rahmung bedingt
wie beim Darbringungsbild des Bremensis oder
durch die ausgewogene Symmetrie, wie sie das
Kreuzigungsbild der Handschrift zeigt®, oder
schlieBlich durch eine im Kreisen der Gebirden
und Versatzstiicke erreichten Geschlossenheit her-
vorgerufen, die beider Blindenheilung zu erkennen
s

Unter AuBerachtlassung weiterer Kompositons-
schemata wie der Dreieckskomposition der Him-
melfahrt Christi® und anderer Moglichkeiten stellt
sich gerade bei den bereits kompositorisch in sich
verfestigten Illustrationen die Frage nach der Rand-
empfindlichkeit solcher Miniaturen. Es wird deut-
lich, daB3 hier die Rahmung lediglich noch einmal
betonte optische Kontur eciner in sich bereits ge-
schlossenen Szenerie ist, die durch die Farbbinder,
welche ein plastisches Rahmenprofil intendieren,
vom Textspiegel abgesetzt wird36. Auf der ersten
Miniatur zur Parabel vom Reichen Prasser erfillt
die Rahmung die nichstliegende Aufgabe, die Viel-
szenigkeit in einem einzigen Bild zusammenzuhal-
ten und das Labile in der farbigen Gliederung des
Hintergrundes, dieses FlieBen der Farbbahnen zu
bannen und kompositorisch zu festigen. Auf ande-
ren Bildern jedoch erhidlt der Rahmen eine unmittel-
bar innerkompositorische Funktion, indem er das
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Bildfeld bezichungsweise die Figurenabstinde, das
heilt den Handlungsraum, fixiert, durch dessen
Begrenzung erst eine spannungsvolle Bildfliche
entsteht. Bei dem Versuch der Juden im Tempel,
Christus zu steinigen (Abb. 2), geht der Herr vor
hellviolettem Grund nach rechts aus dem Bild
heraus. » Doch liegt bis zum Rahmen ecin frei ge-
bliebenes Bildfeld vor ihm, das durch das Gehen
und den Sprechgestus Christi kompositorisch akti-
viert wird, es suggeriert den Weg und damit stirker
das Bewegungsmoment der Figur, das sich ohne
den begrenzenden Rahmen ins Undefinierte ver-
lieren wirde«?”. Die Bildfliche wird durch den
Rahmen definiert, die Figurenabstinde werden
ausgewogen, die Spannungswerte crst ermoglicht,
die als suggestive Bildmotive die Komposition be-
stimmen.

Alle Bilder besitzen etwas Suggestives, sind Fix-
punkte des Verstindnisses von momentaner Ein-
sichtigkeit, die in der Gebirdensprache kulminiert
(manchmal auch in einem Figurentypus) und von
der Vordergrindigkeit des Dargestellten unter-
strichen wird3. Das Dargestellte ist Bildoberfliche,
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So etwa auch bei der Darstellung der Riickenfigur auf den Pfingstbildern
der Echternacher Cimelien (Epternacensis P.Metz, 1956, Abb.86;
Bremensis, Foto Rhein. Bildarchiv, Koln, PL-Nr.12282), wobei die
erregt gestikulierenden Minnergestalten teilweise en face, als Profil- und
als Riickenfigur wiedergegeben sind, so dal} eher ein suggestiver Bild-
wert von in rickwirtiger Ansicht gedachten Figuren entsteht, als von
sich in den Raum hineinbewegenden Gestalten. Koch, Margarete: Die
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Die karolingisch-salische Klosterkirche Hersfeld

von Gunther Binding

Die in eindrucksvollen Ruinen erhaltene ehemalige
Benediktiner-Klosterkirche Hersfeld ist eine 103 m
lange, dreischiffige, flachgedeckte Siulen-Basilika
mit durchgehendem, »romischem« Querschiff von
56,50 m Linge und langgestrecktem Monchschor
mit leicht eingezogener Apsis und dreischiffiger
Krypta sowie mit doppeltiirmig angelegtem West-
bau. Sie ist in Bruchsteinen mit Verputz und sorg-
filtig behandelten Hausteingliederungen aus wech-
selndrotenundweilBlen Schichtenerbaut. Der Aul3en-
bau ist h6chst einfach gestaltet, nur die Apsis ist mit
vier Pilastern und verkropftem Schmiegengesims
gegliedert, dartiber als Vorliufer der Zwerggalerie
ein Kranzcingetiefter Rundbogennischen. Die 1040
geweihte Krypta hat drei Schiffe gleicher Breite mit

Kreuzgewdlben, vier Paar Sdulen mit steilen atti-
schen Basen ohne Eckblitter, mit Wandpfeilern und
Blendbogen; der unter der Apsis liegende Teil mit
drei Altiren ist schmaler und durch zwei Pfeiler ab-
gesondert, aber in einheitlichem Bauverband ent-
standen. Der Langchor ist innen durch schlanke
Blendengegliedert. Andas QuerschiffschlieBenzwei
hohe, gestelzte Apsiden an, die in die Fensterzone
hineinragen und sonur Platz fiir ein Rundfenster mit
Vierpal3 lassen. Das flachgedeckte Langhaus war
mit beiderseits acht Sdulen mit verjiingten monoli-
then Schiften, attischen Basen mit Ecksporen und
michtigen Wiirfelkapitellen in drei Schiffe geteilt.
Den Obergaden des 22 m hohen Mittelschiffes und
die Seitenschiffmauerndurchbrechenungewohnlich
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