David Ganz
Figuren der Transfiguration. Die Verkldrung Christi als Ort der Medienreflexion

Das vieldiskutierte letzte Altarbild Raffaels (Abb. 1) enthélt im Hintergrund ein be-
merkenswertes Detail: zwei médnnliche Gestalten, die links hinter dem Gipfelplateau
des Bergs Tabor niederknien und von dort dem staunenerregenden Geschehen des
Aufschwebens und Aufleuchtens Christi beiwohnen. Die Mehrheit der Forschung
tendiert dazu, diese weder in den biblischen Erzdhlungen der Verkldrung Christi
noch in der Bildtradition vorgesehenen Zeugen auf die lokalen Kultverhéltnisse in
der Kathedrale von Narbonne zu beziehen, welcher Raffaels Auftraggeber, Kardinal
Giulio de’ Medici seit 1515 als Bischof vorstand: Die franzdsische Bischofskirche war
den friihchristlichen Martyrern Justus und Pastor geweiht, deren Korper seit dem
Friihmittelalter im Sanktuarium verwahrt wurden.' Die kalendarische Koinzidenz
des Festtags der beiden Briider mit dem Fest der Verkldrung Christi — beide fielen
auf den 6. August - ware demzufolge die liturgische Grundlage fiir die Themenwahl
eines Retabels gewesen, das fiir einen Justus und Pastor-Altar bestimmt war. Bei
der geplanten Aufstellung von Raffaels Tafel, zu der es nach dem Tod des Kiinstlers
im April 1520 nicht mehr kommen sollte, hétte die Darstellung des Martyrerpaars
die lokale Kulttopographie gespiegelt.

Schwierigkeiten fiir die von der jiingeren Forschung favorisierte Identifizierung
als Justus und Pastor bereitet die Kleidung der beiden Heiligen: Mit Albe, Amikt
und Dalmatika sind sie als Diakone ausgewiesen. Die hagiographische Uberliefe-
rung hebt hingegen iibereinstimmend hervor, dass es sich bei den Briidern um
Schulkinder handelte: Justus soll zum Zeitpunkt seiner Hinrichtung 13, und Pastor
sogar nur 9 Jahre gewesen sein. Von einer geistlichen Weihe, die sie noch vor ihrem
Tod empfangen hitten, wissen die Texte nichts.? Die signifikante Abweichung von
der tuberlieferten Identitdt der Titelheiligen der Kathedrale ldsst die von einigen
Interpreten in Erwagung gezogene Moglichkeit offen, dass mit den Zeugen andere
Heilige gemeint sind, wie etwa das Paar der Erzdiakone Stephanus und Laurentius.?

Jenseits von solchen Fragen ikonographischer Bestimmung ist der klerikale Or-
nat der beiden Knienden ist deshalb bemerkenswert, weil er in ein so deutliches
Spannungsverhaltnis zum Rest des Gemaldes tritt: Nicht nur hebt er sich ab von der
antikischen Gewandung der iibrigen Akteure und markiert somit einen dramati-
schen Bruch in der ohnehin komplexen Zeitstruktur der Tafel. Viel einschneidender
noch ist der Gegensatz zwischen der golden schimmernden Gewandoberflache des
zuvorderst knienden Heiligen und Raffaels Konzept, das Geschehen der Transfigu-
ration konsequent vom Weil3 der Kleider Christi her zu entwickeln, das im Zentrum
aufstrahlt und die Gewandfarben der Umstehenden gleichsam aufsaugt, wahrend
die Vordergrundszene mit der versuchten Heilung des mondsiichtigen Jungen von
dieser Lichtwirkung abgeschnitten ist, so dass die Kleider der Akteure hier vor ab-
gedunkeltem Hintergrund in intensiver und kontrastreicher Buntfarbigkeit erschei-
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1 Raffael, Transfiguration Christi, 1518/1520, 01 auf Holz, 410 x 278 cm, Rom, Pinacoteca Vaticana, Inv.
333

nen.* Die beiden Heiligen im Diakonsornat sind in doppeltem Sinne ein Fremdkor-
per im Gefiige der Bilderzdhlung: Sie sind nicht Teil der biblischen Handlung an
ihrem Originalschauplatz, sondern ihrer nachtraglichen Auffithrung im Gemalde,
und sie verkorpern einen Zugang zum gottlichen Licht der Verkldrung, der in der
Licht- und Farbsyntax der Erzdhlung gar nicht (mehr) vorgesehen ist.
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Durch die Einfiigung der goldenen Dalmatika versieht Raffael seine Entschei-
dung, das Aufstrahlen Christi konsequent vom Aufleuchten weier Bildelemente her
zu organisieren, mit einem innerbildlichen Kommentar: Die schimmernden Refle-
xe der Goldfdden stehen fiir das tiber viele Jahrhunderte hinweg wichtigste Mit-
tel transzendentes Licht sichtbar zu machen. Dieser >goldene Weg« wurde in den
christlichen Kulturen des europdischen Mittelalters bekanntlich nicht nur von Ma-
lern beschritten, sondern von Kunsthandwerkern aller Art, die kirchlichen Ornat zu
gestalten hatten. Ob gegossen, getrieben oder zu Goldlahn weiterverarbeitet, ob in
Pulverform oder in hauchdiinnen Folien aufgetragen: Gold war in einem umfassen-
den Sinne Bestandteil der Oberflachenverkleidung von liturgischem Gerat und kirch-
lichen Rdumen.® Der Heilige im goldenen Gewand ist so gesehen auch ein Verweis
auf das rituelle Setting, in welches ein Retabel auch im 16. Jahrhundert iiblicher-
weise eingebettet war: eine Umgebung, die von der Prasenz goldenen liturgischen
Gerits, goldbestickter Altardecken, goldverkleideter Reliquiare bestimmt war.

Thema meines Beitrags ist die Geschichte der Koppelung von Bildern an gldanzende
Oberflachen und Hiillen. Seit dem spéten Mittelalter war die Transfiguration Christi
ein Thema, iiber das diese Koppelung reflektiert und kommentiert wurde.” Die Rolle
der Transfiguration als Ort einer solchen Medienreflexion wird sehr viel deutlicher,
wenn man von einem malereizentrierten Blick auf die Bildgeschichte des Themas ab-
sieht und ein erweitertes Spektrum an Bildgattungen einbezieht. Der Fokus auf die
malerische Produktion hat den Blick dafiir verstellt, dass sich einige der komplexesten
Bearbeitungen der Geschichte des plétzlichen Aufleuchtens Christi vor den Augen von
Johannes, Petrus und Jakobus in anderen Medien finden.® Raffaels Altarbild erscheint
vor diesem Hintergrund nicht mehr so sehr als radikaler Bruch mit der Tradition, son-
dern eher als Teil einer schon im spaten Mittelalter greifbaren Auseinandersetzung
mit den Moglichkeiten, die Geschichte der Verklarung auf die jeweiligen kiinstleri-
schen Techniken, Materialien und Gattungsbedingungen der Bilder zu beziehen. Die
Entwurfsgeschichte des Altarbildes, wie sie sich anhand von Zeichnungen verfolgen
lasst, belegt die Schwierigkeiten dieser Konfrontation aufs Deutlichste: Ausgangs-
punkt der Bildanlage war eine Komposition, die ganz auf die Verklarung Christi und
die Augenzeugenschaft der beiden schon hier vorgesehenen Heiligen im Diakonsge-
wand beschrankt war.’ Erst in einem zweiten Schritt entwickelte Raffael die Idee,
der Transfiguration eine narrative Erweiterung in der Geschichte des mondsiichtigen
Knaben zu geben und so einen Gegenpol der Finsternis zu schaffen, der den transzen-
denten Charakter der weil3 leuchtenden Christuskleider zum Vorschein bringt.

Transfiguratio

In den biblischen Erzahlungen der drei Synoptiker (Mk 9,2-8; Mt 17,1-8; Lk 9,28-36)
ist die Verklarung Christi ein Ereignis, das die Handlungs- und Kommunikationse-
bene der Lebenserzdhlung Christi durchbricht.!® Nicht um Worte oder Taten Christi
auf Erden geht es hier, sondern um ein wunderbares Zeichen, das die géttliche, jen-
seitige Natur Christi aufscheinen ldsst."! Ubereinstimmend wird diese Theophanie
in der Vulgata-Ubersetzung des Markus- und des Matthidus-Evangeliums mit dem
Verb transfigurare beschrieben, das eine Verwandlung oder Gestaltdnderung impli-
ziert: «Und er wurde vor ihren Augen verwandelt (transfiguratus est); sein Gesicht
leuchtete wie die Sonne und seine Kleider wurden blendend weif3 wie der Schnee»
(Mt 17,2)."2 Die Verwandlung wird an Effekte des Aufstrahlens gekoppelt. Dabei zei-
gen die Similia, die Matthdus hier gebraucht, an, dass die Verwandlung durch Licht

Ly

3.2017

kritische berichte



David Ganz Figuren der Transfiguration. Die Verkldarung Christi als Ort der Medienreflexion

den Bereich des irdisch Sichtbaren tibersteigt und die Schwelle der Auferstehung
Christi und der Menschheit antizipiert. Zugleich ist die Theophanie in beispiello-
ser Form als Reaktualisierung des Alten Testaments inszeniert: Mit Moses und Elia
haben jene beiden Propheten ihren Auftritt, denen sich Gott auf den Gipfeln des
Sinai und des Horeb gezeigt hatte, und die nun das schauen, was ihnen damals ver-
sagt blieb.”® An die Theophanien des Alten Testaments erinnert auch die Wolke, die
schlieRlich am Himmel aufzieht, um die gesamte Szenerie zu {iberschatten." In der
Wolke artikuliert sich noch einmal die alttestamentarische Figur Gottes, die sich
dem menschlichen Sehen entzieht, der nicht in korperhafter Gestalt geschaut wer-
den kann, dessen Position sich nun aber durch das Sichtbarwerden seines Sohnes in
einem menschlichen Korper zu einer Aktivitdt des Wegzeigens von sich verschiebt.

Uber den Wortkern figura war der Begriff der transfiguratio anschlussfahig fiir
hermeneutische ebenso fiir wie bildtheoretische Diskurse, in denen er eine Bewe-
gung der Grenziiberschreitung anzeigen konnte.” Transfiguratio wére dabei zum
einen eine Uberschreitung des Figuralsinns, der das Alte Testament prifigurierend
auf das Neue Testament bezieht.'® Diese Lesart ist in der eigentiimlichen Wiederbe-
lebung der alten Propheten Moses und Elia durchaus schon auf Ebene des Bibeltex-
tes angelegt. In der patristischen und mittelalterlichen Auslegung der Verklarung
blieb sie aber im Hintergrund und wurde an keiner Stelle explizit gemacht.” Gegen-
stand intensiverer Reflexion, insbesondere unter Autoren der Hochscholastik wie
Albertus Magnus und Thomas von Aquin, war hingegen der Bildstatus der Verkla-
rung: Das Aufleuchten Christi beriihrte nicht den menschlichen Korper aus Fleisch
und Blut, es war similitudo (Albertus), imaginaria repraesentatio oder figura (Tho-
mas) der Auferstehung. Erst nach dem Tod am Kreuz wére der sterbliche Leib Chris-
ti dann tatsdchlich in einen Lichtkérper umgewandelt worden. Bildtheologisch zu-
gespitzt konnte man die transfiguratio als die Erzeugung eines lichthaltigen Bildes
(similitudo/figura) bestimmen, das sich als Hiille um das fleischgewordene «Bild des
unsichtbaren Gottes» («imago Dei invisibilis», Kol 1,15) legte.'®

Schon die Beschreibung der transfiguratio in den Evangelien legt einen bemer-
kenswerten Akzent auf die Gewander Christi. Die Farbe der Gewander wird aufge-
sogen von hellem WeiR, aus materiellen Geweben werden Lichtgewdnder, die in
hochster Intensitdt zu strahlen beginnen. Am radikalsten in dieser Hinsicht ist das
Markus-Evangelium, welches das Gesicht Christi ganz ausspart und nur von den
Gewadndern spricht: «Und er wurde vor ihren Augen verwandelt. Seine Kleider wur-
den strahlend weil, so weilgldnzend, dass kein Walker auf Erden sie so machen
kann.»'® Das Markus-Evangelium kniipft die Eigenschaft der Gewénder, ein Medium
der Sichtbarmachung des Gottlichen zu sein, an ein Bild der Vertreibung von Dreck
und Farbe aus einem mit menschlichen Hinden gefertigten Gewebe.” Noch in der
Negation bringt Markus eine Ebene menschlicher Fabrikation ins Spiel, die durch-
aus der Logik der Transfigurationsgeschichte entspricht. Hier lag ein moglicher An-
satzpunkt fiir eine Parallelisierung der biblischen Geschichte mit dem Potential von
kiinstlerischen Materialien, zum Medium einer transfiguratio zu werden.

Die Kasel des Burgunderornats

Vor dem Hintergrund der starken Akzentuierung des Vestimentdren in der Ge-
schichte der Transfiguration wiirde man erwarten, dass die Szene auf dem Berg Ta-
bor eine naheliegende Wabhl fiir die Bebilderung liturgischer Gewander war. Unter
den iiberlieferten Paramenten spielt das Thema jedoch keine nennenswerte Rolle,
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2 Kasel vom Messornat des Goldenen Vlieses, Riickseite mit der Transfiguration Christi, um 1455/1460,
Seide, Goldlahn, Perlen auf Leinen, 149,5 x 135,5 cm, Wien, Kunsthistorisches Museum, Kunstkam-
mer, KK 18

was ein aufschlussreicher fiir die Reserven ist, die dem Verklarungsgeschehen in
der westlichen Bildkunst entgegengebracht werden. Zu den seltenen Ausnahmen
gehort der im Folgenden betrachtete Fall, der zugleich an Prominenz schwer zu
iiberbieten ist: Auf den Messgewdndern, die burgundische Stickereiwerkstdtten im
mittleren 15. Jahrhundert fiir den Orden vom Goldenen Vlies fertigten, nimmt die
Transfiguration die Riickseite der Kasel ein (Abb. 2).?! Damit besetzte sie den zent-
ralen Ort bei den Messfeiern, die anldsslich der regelmaéssig abgehaltenen Festver-
anstaltungen des Ordens vom Goldenen Vlies stattfanden. Angesichts der kulturel-
len Strahlkraft, die der 1430 von Philipp dem Guten ins Leben gerufene Orden im
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Abb. 3 Kasel vom Messornat des Goldenen Vlieses, Vorderseite mit der Taufe Christi, um 1455/1460,
Seide, Goldlahn, Perlen auf Leinen, 149,5 x 135,5 cm, Wien, Kunsthistorisches Museum, Kunstkam-
mer, KK 14

Europa des 15. Jahrhunderts entfaltete, ist schwerlich ein prominenterer Bildort
vorstellbar.?

Die bevorzugte Losung fiir die Bebilderung mittelalterlicher Kaseln war die
Darstellung des Gekreuzigten auf der Riickseite des Gewands. Weitere gangige
Themen der figiirlichen Stickerei waren die Geburt und die Anbetung Christi.* Die
Besetzung des priesterlichen Messgewands mit diesen Szenen betonte die Rolle
des Priesters als Stellvertreter Christi, wobei der Aspekt der Fleischwerdung Chris-
ti in einem menschlichen Korper hervorgehoben wurde. Demgegeniiber liegt der
Schwerpunkt der burgundischen Kasel auf den beiden Ereignissen, in denen sich
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die gottliche Natur dieses Korpers manifestiert: In einer singuldren Themenwahl
ist die Taufe Christi auf der Vorderseite mit der Transfiguration auf der Riickseite
kombiniert (Abb. 2 u. 3). Damit greifen die Bilder eine schon in den Evangelien der
Synoptiker angelegte Verklammerung auf: Nur bei Taufe und Transfiguration wird
die Stimme Gottes vernehmbar, die Christus als den eigenen Sohn anerkennt. Die
Kasel macht diese Verkniipfung dadurch sichtbar, dass sie beide Szenen mit einer
Erscheinung Gottvaters abschlieRt. Uber ein Spruchband werden Gott zweimal die
gleichen Worte tiber Christus in den Mund gelegt: «Hic est filius meus dilectus in
quo mihi (bene) complacui.» («Das ist mein geliebter Sohn, an dem ich Gefallen ge-
funden habe.» Mt 3,17 und 17,5).

Wenn der Priester bei den Messfeiern der Ordenskapitel die Kasel trug, wurde in
der Bewegung seines Korpers ein zweiteiliges Narrativ sichtbar, bei dem sich Chris-
tus zundchst seiner Kleider entledigen musste, um dann in den neu angelegten
Gewdandern aufzuschweben und aufzuleuchten. Der Taufling war die einzige un-
bekleidete Figur nicht nur auf der Kasel, sondern im gesamten Ensemble der Para-
mente, die von Priester, Diakon und Subdiakon getragen wurden. Die Pudicus-Ges-
tus des Gottessohns weist nachdriicklich auf den Zustand vollstdndiger Nacktheit
hin und stellt so die menschliche Natur Christi blof3.* Die kérperliche Entbléssung
erinnert an den Siindenfall Adams und erméglicht zugleich den Ubergang von der
alten Zeit der Propheten zur neuen Ara des zweiten Adam. Das Gewand, das der in
einen Chormantel gehiillte Engel links bereithalt, ist nicht dasjenige der Siinde, das
der erste Adam anlegen musste, sondern dasjenige der Kirche.®

Erscheint Christus in der Taufszene in Distanz zu allen Gewdndern, die Johannes
und der Engel aktiv von ihm fernhalten, ist er in der Verkldrung in zwei Schichten
von Kleidern gehtillt. Das Weg- und Hinhalten der Kleider geht von Johannes und
dem Engel auf Christus iiber, der das Ende seines Manteltuches um den eigenen
Korper legt. Das Aufblitzen Christi, vor dem die drei Jinger am unteren Rand der
Kasel erschrocken und geblendet zuriickweichen, scheint von dieser Manipulation
des Obergewands auszugehen.

Ganz eigene Effekte medialer Riickkoppelung entstehen dadurch, dass hier ein
textiles Kleidungsstiick die Aufgabe iibernimmt, das leuchtende Christusgewand zu
reprasentieren. Dabei kommen verschiedene technische und materielle Charakte-
ristika der Stickereiarbeiten ins Spiel. Diese wurden, knapp zusammengefasst, auf
einem Tragerstoff aus Leinen in einer Kombination zweier Techniken ausgefiihrt:
Fir Inkarnate, Haare und die Innenseiten von Gewéndern kam das Verfahren des
Spaltstichs (»Nadelmalerei«) zum Einsatz, das fein nuancierte Uberginge zwischen
den Farben der Seidenfdden erlaubte. Die iibrigen Partien, insbesondere die Au-
Renseiten der Gewéander, wurden in der Technik des or nué ausgefiihrt (»Lasursti-
ckerei«), bei der angelegte Goldfdden den Grund fiir eine Modellierung in farbigen
Seidenfdden bildeten.?® Das Ergebnis dieser extrem aufwendigen Arbeitsweise ist
eine stark glanzende und funkelnde Oberfldche, die in der Bewegung beim Ritual
eine Fiille an Lichtreflexen produzierte.

Eine Beziehung der mise en abyme zwischen den Kleidern Christi und ihrem tex-
tilen Tréger ist offensichtlich. Gezielt setzen die Sticker das Aufleuchten Christi in-
nerhalb der Bildwelt in ein produktives Spannungsverhaltnis zu den Leuchteffekten
der textilen Oberflache aus Seidenfdden und Goldlahn, die das einfallende Licht stark
reflektiert. Dabei sorgen zwei Elemente dafiir, dass die Transfigurationsszene nicht in
einem einfachen Spiegelungsverhdltnis zu ihrem Tragermedium aufgeht: Zum einen
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4 Tizian, Transfiguration Christi, 153411566, 0l auf Leinwand, 245 x 297 cm, Venedig, San Salvador,
Hochaltar

stellten die Textilkiinstler die Wirkung strahlender Helligkeit des Christusgewands
dadurch her, dass sie das Bett aus Goldfaden flaichendeckend mit weiss gefarbten
Seidenfdden tberstickten. Es handelt sich nicht um eine Reduzierung auf den weiRRen
Tréagerstoff der Leinwand, sondern im Gegenteil um eine Uberlagerung des Goldlahns
mit Weil3. Gegentiber dem reichen Goldbesatz und der bunten Farbfiille, die die Ge-
wandoberflachen der Paramente pragen, reprasentiert das reine Weif3, in dem der
Mantel und das Untergewand Christi gehalten sind, ein Moment der Tilgung, der
Ausloschung. Auf der anderen Seite scheint das Bekleidet-Sein sogar auf die Haut
Christi iiberzugreifen: Das Inkarnat des Transfigurierten ist nicht wie in allen an-
deren Fillen in der Technik des Spaltstichs, sondern in jener des or nué gearbeitet,
die sonst nur im Bereich der Gewander angewendet wird.*” Eine Schicht aus roten
und braunen Seidenfdden ist iiber eine Fadenlage aus Goldlahn gestickt. Auf dieser
technischen Ebene ist die Darstellung von Christi Korper an diejenige seiner Kleidung
angeglichen. Das Antlitz Christi wird zu einer gewandéahnlichen Hiille erklart, was an
das beriihmte Tuchbild der heiligen Veronika denken lasst.

Das Retabel von San Salvador

Ebenfalls auf textilem Bildtrdger, aber im Format eines Tafelbildes malte Tizian
zwischen 1534 und 1566 seine Version der Transfiguration, die man etwas plakativ
als Anti-Raffael bezeichnen konnte (Abb. 4).% In leichtem Querrechteck fokussiert
der venezianische Meister ganz auf die Akteure der Theophanie und die Energie des
Christus umfangenden Aufleuchtens, wéahrend die landschaftliche Ortsangabe weit-
gehend ausgeblendet wird. Die Kithnheit, mit der sich Tizian hier auch von lokalen
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5 Pala d'argento, um 1377/1389 und friihes 18. Jahrhundert, Silber, vergoldet auf Holz Venedig, San
Salvador, Hochaltar

Modellen der Tafelmalerei entfernt, ist das Resultat einer Auseinandersetzung des
Malers mit einem Dispositiv mobiler Verhiillung:? Bis heute dient das Gemalde als
Deckelbild oder pala feriale fiir die Pala d’argento der venezianischen Kirche San Sal-
vador. Uber einen Mechanismus aus Zahnrédern, Seilen und Gegengewichten kann
die Leinwand vollstdndig hinter der Mensa des Hochaltars versenkt werden, um
an wichtigen Hochfesten die Pala d’argento zum Vorschein zu bringen.* Die Ver-
wendung als Hiillbild auf einem textilen Trager ndhert Tizians Gemalde dann doch
wieder starker der Gattung der Bildgewander an als es zundchst den Anschein hat.

An einem wichtigen Punkt geht die pala feriale des Venezianers ganz konform
mit Raffaels letztem Altarbild: das Aufleuchten Christi wird koloristisch konsequent
von der Farbe Wei her entwickelt. Damit markierte das Absenken des Hiillbildes
und die damit einhergehende Sichtbarmachung der Pala d’argento einen dramati-
schen Umschlagpunkt zwischen zwei Bildkonzepten der Transfiguration: Denn die
hinter Tizians Leinwand aufgestellte Pala d’argento ist eine Goldschmiedearbeit aus
getriebenem und vergoldetem Silber (Abb. 5).°! GemdR einer verbreiteten Konventi-
on besitzen samtliche Figuren und die sie rahmenden Architekturen eine vergolde-
te Oberflache, wahrend die Inkarnatpartien silbern belassen sind. Die durchgéangige
Musterung des Hintergrunds und der Rahmenleisten mit zickzackformig angeord-
neten Parallelogrammen, in die kleine Rosetten gesetzt sind, ldsst an ein kostbares
Tuch denken, das hinter den Figuren aufgespannt ist. Diese Rahmenbedingungen
bestimmen die Prasentation der Transfigurationsszene, die schon hier das Zentrum
des Altarbilds einnimmt. Die Pala d’argento ist der dlteste dokumentierte Fall eines
Retabels mit der Transfiguration als Hauptszene.*
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Die Entscheidung fiir eine Darstellung der Verklarung ganz in Gold und Silber ist
in San Salvador an die bewegliche Objektform eines klappbaren Retabels gekoppelt:
Bevor sie durch Anstiickungen oben und unten erweitert wurde, war die Pala d’argen-
to als ein um neunzig Grad gedrehtes Triptychon aufgebaut, das iiber die an Schar-
nieren befestigten Fliigel geschlossen und gedffnet werden konnte.* Diese unter den
uns bekannten Klappobjekten einzigartige Variante der im Spatmittelalter verbrei-
teten Triptychonform machte das Auf- und Zuklappen des gewichtigen Objekts zu
einer sehr aufwendigen Operation. Die Sichtbarmachung des geoffneten Retabels an
hohen Festtagen erhielt auf diese Weise noch einmal gesteigerten Ereignischarakter.
Zwischen dem Akt des Aufklappens von goldenen Bildoberflichen und der Gestalt-
wandlung Christi in der Taborszene kam es zu engen Riickkoppelungseffekten.

Auf intrikate Weise wird die Engfiihrung beider Ebenen in der Komposition der
Mitteltafel entfaltet. Auf dieser ist die Transfiguration in eine Versammlung von
Aposteln, Ordensgriindern und anderen Heiligen eingefiigt, die auf eine fiir Altar-
bilder der Zeit charakteristische Weise als Beschiitzer und Ansprechpartner der lo-
kalen Gemeinde und der in San Salvador anséssigen Institutionen fungierten. Die
rahmende Architektur aus Pfeilern und Kielbdgen, in welche die Figuren eingestellt
sind, verleiht der Idee einer Behausung all dieser Heiligen innerhalb des Schreins
Nachdruck und Anschaulichkeit.

Durch formale Uberginge sind das Ereignisbild der Verklirung und die {iber-
zeitliche Gemeinschaft der Heiligen so miteinander verbunden, dass das eine als
Uberlagerung des anderen wahrgenommen werden kann (Abb. 6). Die schwingen-
den Kielbogen der Heiligenversammlung setzen sich in die Transfiguration hinein
fort, allerdings ihrer Stiitzen beraubt und dadurch in ein unvollstdndiges Proviso-
rium verwandelt. Auf diese Weise fiigen sich Christus, Moses und Elia in die Ge-

6 Szene der Transfi-
guration, Pala d'ar-
gento, um 1377/1389,
Detail aus Abb. 5
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meinschaft der nimbierten Frauen und Méanner zur Rechten und zur Linken ein.
Die zentrale Christusfigur ist zugleich Mittelpunkt des Transfigurationsgeschehens
und Oberhaupt der Kirchenversammlung im Schrein.

Die gesamte Konzeption der Pala d’argento zielt auf einen Effekt der Uberlage-
rung von Bildschichten ab, die einerseits die Dynamik der Zurschaustellung hervor-
kehrt, das Aufleuchten, Aufblitzen, Aufstrahlen eines Lichtgewandes beim Offnen
der Pala, die aber auch die Instabilitdt der Transfigurationsszene hervorkehrt. Denn
anders als die Mitglieder der Heiligenversammlung knien und stehen die drei Man-
ner in der Mitte nicht auf den Konsolen der Schreinarchitektur, sondern auf dem
felsigen Grund des Bergmassivs, das die untere Zone der Mitteltafel ausfiillt: Dieses
bildet den Hintergrund fiir die drei Zeugen Petrus, Jakobus und Johannes, die die
einzigen Figuren des gesamten Retabels sind, die nicht vor der durchlaufenden
Folie des ornamentalen Musters erscheinen. Genau diese andere Einbettung macht
darauf aufmerksam, dass die drei Jiinger Akteure auferhalb der Reihe sind, die
ihren Platz in der Heiligenversammlung noch nicht gefunden haben. Die affektive
Uberwiltigung, mit der sie zu Boden gehen und ihre Augen beschirmen, verleiht
dem Aufleuchten der Christusfigur erst seine ganze Dynamik, ja ldsst iiberhaupt
erst die dynamische Wirkung des Aufleuchtens entstehen. Wenn man an die Er-
zdhlung der Evangelien zuriickdenkt, kann man den Eindruck gewinnen, in der
zerkliifteten Formation des Bergmassivs die Wolke wiederzufinden, von der in allen
drei Berichten die Rede ist. In jedem Fall ist die Einbettung in eine andere Hinter-
grundform ein Mittel, einen gefangenen, getriibten oder verdunkelten Blick zu ver-
anschaulichen, der sich tiber eine Schwelle hinweg auf Christus richtet.

Die Uberlagerung der Heiligenversammlung mit der Transfigurationsszene
kann in einem doppelten Sinn auf das Sichtbarwerden der Goldschmiedearbeiten
beim Aufklappen des Retabels bezogen werden: Zum einen ist die Verklarung und
Verwandlung Christi vor den Augen der Jiinger — ganz im Sinne der Auslegungst-
radition — eine Vorstufe und ein Vorschein der zukiinftigen und jenseitigen Herr-
lichkeit des Paradieses. Zum anderen spielt das gesamte Retabel uniibersehbar mit
der Idee einer Verlebendigung des Bildwerks, einem Erwachen der leblosen Gold-
schmiedearbeiten zu einem reenactment des Aufleuchtens der Gewéander Christi auf
dem Tabor. In diesem Sinne thematisiert die Transfiguration die Frage, inwiefern
das aufstrahlende Gewand des mit vergoldetem Silber verkleideten Retabels Me-
dium einer Transfiguration sein kann, die einen Blick ins Jenseits erdffnet, einen
Blick, fiir den die geblendeten Figuren der Apostel eine Art Modellbetrachter waren.
Beide Lesarten thematisieren die Erfahrung des plotzlichen und nur voriibergehen-
den Sichtbarwerdens und Aufleuchtens des Retabelinneren wéhrend hoher Festta-
ge. Beide problematisieren aber auch die Differenz zwischen Bild und Dargestell-
tem, Diesseits und Jenseits, wobei das Transfigurationsereignis die Bedingung der
Moglichkeit einer Verbindung beider Seiten angeben wiirde.
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