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Weltsinn und Sinneswelten in Zwiefalten

«Jauchzet, Bdume! Végel, singet! danzet, Blumen,
Felder, lacht!

springt, ihr Briinnlein! Bdchlein, rauscht! spielet,
ihr gelinden Winde!

walle, lust-bewegtes Traid! stBe Flisse, flieBt
geschwinde!

opffert Lob-Geruch dem Schépfer, der euch
frisch und neu gemacht.»

(Catharina Regina von Greiffenberg)’

Einleitung

Die Erfahrung, dass beim Eintreten in einen spétbarocken
Kirchenraum eine Flut von Sinnesreizen auf uns einstromt,
ist der Ausgangspunkt der folgenden Uberlegungen.
Fresken, Bilder, Plastiken und Stuckatur, bisweilen
Klange von Orgelspiel, Gesange und aufsteigender Weih-
rauch treffen auf unsere Sinne. Neben einer variierenden
Bildlichkeit (Deckenfresken, Altarbilder, Plastiken und
Rocaillen) bekommen wir es mit akustischen und olfak-
torischen Phdnomenen zu tun. Die Berthrung von Weih-
wasser oder Stuckmarmor I6st taktile Erfahrungen aus.
Als ein visuelles Netz spannen sich die Fresken und
Gemalde rings um den Betrachter. Der Blick schweift,
schaut nach oben, nach vorne und zurtick. Jeder weitere
Schritt er6ffnet einen ungeahnten Reichtum neuer Per-
spektiven und Bilder. lhre rAumliche Anordnung wider-
setzt sich einer Betrachtungsweise, in der Kérper und
Bild einander frontal gegenilberstehen.

Manchmal schauen wir auf ein Bild und sagen,
unser Blick ruhe auf ihm. Eine solche Beschreibung trifft
auf die dynamischen Seherfahrungen in spatbarocken
Sakralrdumen nicht zu. Hier finden wir uns weniger einem
Bild gegeniibergestellt, vielmehr sind wir von Bildern
umgeben. Sie veranlassen uns dazu, Kdrperhaltung und
Standort fortwahrend zu verandern. Mit aller Vorlaufigkeit
lasst sich eine solche Wahrnehmungsweise als peri-
patetisch bezeichnen. Gebrauche ich diesen Begriff,
so mdchte ich damit zunachst eine Erfahrungs-, keine
Erkenntnisweise beschreiben. Die peripatetische Per-
zeption reagiert auf eine <multimediale Asthetik, die nicht
auf den Sehsinn beschrankt, sondern <multisensorisch»

strukturiert ist, das heiBt alle Sinne in die Wahrnehmung
einschlieBt. Sie beruht auf einem Zusammenspiel von
Korper (-bewegung) und der Sinne und einer Einbindung
der Seherfahrung in eine ganzheitliche Kérper- und Sin-
neserfahrung. Den spétbarocken Kirchenraum zeichnet
eine Asthetik aus, die nicht nur einer Isolation des Seh-
sinns entgegenlduft, sondern auch eine Kérpererfahrung
anstrebt, die sdmtliche Sinne in den Erfahrungsprozess
integriert. Und wenn dabei von einer Ganzheitlichkeit
der Erfahrung die Rede sein kann, so ist der Gegen-
stand dieser Erfahrungsweise hiermit 1&ngst noch nicht
beschrieben; auch sind damit keine nebuldsen inneren
Vorgénge an die Oberflache geholt. Denn die Formulie-
rung driickt zun&chst nur eine Form der Wahrnehmung
aus, in der die Sinne nicht unabhéngig voneinander agie-
ren, sondern miteinander in Beziehung treten.

Bei der zwischen 1739 und 1765 erbauten Kloster-
und Wallfahrtskirche Zwiefalten handelt sich um ein von
der Kunstgeschichte vergleichsweise wenig beachtetes
Monument. Die barocken Schriftquellen und Archivalien
zu Zwiefalten lassen neue Erkenntnisse auch fir die
kunsthistorische Perspektive erwarten und verdienen
aus diesem Grunde eine umfassende Sichtung.? Ent-
lang einer an der Erfahrung orientierten Innenraumana-
lyse mdchte ich einem Ubergreifenden Problem nach-
gehen, das die Interaktion der Kinste und der Sinne
im stddeutschen Spatbarock betrifft. Die Fragen lauten
also: Welche Asthetik liegt dem spatbarocken Kirchen-
raum in Stiddeutschland zugrunde? Und: Welche Erfah-
rungsweise schlieBt jene Asthetik beim historischen und
zeitgendssischen Besucher ein?

Zu den kunstlerischen Besonderheiten einer Kir-
che wie Zwiefalten gehort, dass sie sich an alle Sinne
des Besuchers richtet. Méchte man hierliber néhere
Aufschllsse erhalten, so sieht man sich bald veranlasst,
Uber das Feld kunstgeschichtlicher Fragestellungen hin-
auszublicken. Fur eine Analyse der Innenraumasthetik
Zwiefaltens gehort dieser Schritt deshalb zum Ausgangs-
punkt, weil der spatbarocke Sakralraum — so lautet
eine meiner Ausgangsthesen — nicht ohne seine Ver-
bindung zur Liturgie zu verstehen ist. Wir blicken hier
auf eine Darstellungsweise, die weiter gespannt ist als
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der Bereich des Sichtbaren. Die Fresken und Altarblatter
stehen mit der Asthetik der barocken Liturgie und Wall-
fahrt im Wechselspiel. Wenn ich die kunstgeschichtli-
chen Analysen in eine erweiterte Fragestellung einbetten

mdchte, so weil ich davon ausgehe, dass sich hierdurch

der kunstlerische Reichtum einer Kirche wie Zwiefalten

besser verstehen lasst. Mit der Frage nach der Interak-
tion der Klnste und der Sinne im spatbarocken Sakral-
raum wird eine Geschichte des Sehens zum Bestandteil

einer Geschichte der Sinne.

Eine Bemerkung, die zunachst Uberraschend klin-
gen mag, verleint dem Thema eine aktuelle Richtung:
Meine Beschéaftigung mit den Sinnen und dem Zusam-
menspiel der Kinste im Spétbarock reagiert auf die
wachsende Bedeutung jener klinstlerischen Positionen,
die eine Synthese verschiedener Formen von Bildlich-
keit, eine Interaktion optischer, akustischer, taktiler und
olfaktorischer Darstellungsformen anstreben.3 Die Par-
allelen zwischen der spétbarocken Asthetik und einigen
zeitgendssischen Video- und Rauminstallationen liegen
aber nicht nur bei der Synthese der Kiinste und dem
Zusammenspiel der Sinne. Sie beziehen sich auch auf
eine Werkstruktur, die rdumlich organisiert ist und auf
eine Wahrnehmungsweise, die oben als peripatetisch
bezeichnet wurde.

Fir Kunstler wie Bill Viola und Gary Hill, um nur die
altere Generation der VideokUnstler zu nennen, ist der
Raum kein variabler Auffiihrungsort: In einem umfassen-
deren Sinne als beim Kino wird der Projektionsraum zu
einem Rezeptionsraum, in den der Betrachter eingeht.
In Bill Violas Room for St. John of the Cross (1983), einer
Video-Klang-Installation aus zwei ineinander verschach-
telten Raumen, die Uber einen dunklen Korridor betre-
ten werden, dienen Kérper und Sinne des Besuchers als
Organe asthetischer Wahrnehmung. Ja, mehr noch, der
Rezipient wird im Durchschreiten des Raumes selbst
zu einem «Teil der Arbeit».4 Schon zuvor dachte Dan
Graham Uber die Beziehung zwischen Video und Archi-
tektur nach:® In seinem Video Piece for Showcase Win-
dows in a Shopping Arcade (1976) durchschreiten Pas-
santen zwei gegenulberliegende Schaufenster, in denen
Monitore und Kameras aufgestellt sind.® Der Betrachter
wird einmal live und einmal in zeitlicher Verzégerung
in zwei einander gegenuberliegenden Schaufenstern
Ubertragen. Das Wechselspiel von Bewegung und
Betrachtung flhrt zu einer ungewohnten Begegnung mit
anderen Passanten, vor allem aber mit sich selbst: Der

Abb. 1: Johann Michael Fischer und Franz Joseph Spiegler,
Minster Zwiefalten, Blick in das Langhaus von Westen (Abb.
aus: Schémig 1988, Minster Zwiefalten, S. 9. Bearbeitet vom
Verfasser).

Wechsel des Standortes er6ffnet neue Bilder. Die Kor-
ridorinstallation (1970) von Bruce Nauman, um ein wei-
teres Beispiel zu nennen, konfrontiert den Besucher
mit befremdenden Kérper- und Raumerfahrungen.” Und
auch die Raume llya Kabokovs erzéhlen Geschichten,
die im Durchschreiten erschlossen werden. Der Betrach-
ter sitzt nicht wie im Theater auf der Stelle — er wechselt
seine Standorte.

Dass in einem Werkverstandnis, das eine ganzheit-
liche Erfahrungsweise anstrebt, auch der Geruchssinn
Bedeutung erlangt, kénnen einige Werke des 1948 in
Rio de Janeiro geborenen Kinstlers Cildo Meireles
veranschaulichen. In Volatil (oder Volatile, 1980/94),
einer Rauminstallation aus Holz, Asche, Kerze und Gas,
erzeugte Meireles die Suggestion einer bevorstehenden
Explosion durch einen stechenden Geruch. Die mit dem
Geruchssinn wahrnehmbare Gefahr, so Meireles, flhrt
zu einer Sensibilisierung auch der librigen Sinne.8 Wenn
nun auf die Bedeutung von Weihrauch in der Liturgie
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hingewiesen wird, so nicht, um vdllig verschiedene
asthetische Absichten auf einen Nenner zu bringen.
Und doch beriihren sie sich dort, wo olfaktorische
Phé&nomene in eine ganzheitliche &sthetische Erfahrung
integriert werden und zur Intensivierung visueller, ja,
kérperlicher Erfahrungen beitragen.

Gegenuber einer vorwiegend intellektuellen Erfah-
rungsweise rickt der Mensch als ganzheitlich und sinn-
lich erfahrendes Wesen mehr und mehr in den Vorder-
grund. Obgleich die Unterschiede und Gemeinsam-
keiten natlrlich zu differenzieren wéren (hinsichtlich
ihres veranderten Schénheits- und Bildbegriffs und ihrer
anderen Thematik), liegen die Parallelen zwischen der
Asthetik eines spatbarocken Kirchenraumes und eines
begehbaren environment dort, wo das Werk séamtliche
Sinne in eine Wahrnehmungsweise involviert, die als
umfassende Kdrpererfahrung beschrieben werden kann.
Vereinfacht ausgedrtickt, erlaubt die enge Verkntipfung
von Werk und Mensch in environmental angelegten
Kunstwerken, vom Menschen als Teil des Werkes zu
sprechen. Jene Verknipfung hat nicht die Distanz zwi-
schen Werk und Subjekt im Visier, sondern eine Bezie-
hung, fUr die das Eingehen des Betrachters in das Werk
grundlegend ist. Auf diese Weise treten Raum (-struk-
tur) und Kdrper (-bewegung) in Dialog miteinander. llya
Kabakov hat diese Wechselbeziehung theoretisch reflek-
tiert und von einer «Dramaturgie» des Raumes als einer
«durchdachten Steuerung» der Bewegung des Betrach-
ters gesprochen.? Dieser ist aber genaugenommen nun
nicht mehr nur <Betrachter>, sondern Besucher, Suchen-
der, handelnde Person, die mit ihren Sinnesorganen
und ihrem Korper das Werk entdeckt, erfahrt, <iest> und
dabei in das Werk eingeht. Man kdnnte eine solche
Asthetik (was das Zusammenspiel der Kiinste angeht)

Abb. 2: Johann Michael Fischer, Kloster- und Wallfahrtskirche
Zwiefalten, Grundriss (Abb. aus: Lieb 1953, Barockkirchen, S. 74,
Abb. 19. Bearbeitet vom Verfasser).

als synthetisch und aus der Perspektive ihrer Wahrneh-
mungsweise als synésthetisch bezeichnen.

I Die Unerschopflichkeit méglicher
Bilder

Den visuellen Reichtum spétbarocker Kirchenrdume
Wolfflin
«Unerschopflichkeit der

beschrieb  Heinrich einmal als eine

mdglichen Bilder». Diese
Unerschopflichkeit entfaltet sich rdumlich, weshalb eine
einzelne Fotografie sie kaum angemessen wiederzuge-
ben vermag: «Jede Abbildung bleibt unzulénglich, weil
auch das Uberraschendste perspektivische Bild eben
nur eine Méglichkeit darstellt und der Reiz gerade in der
Unerschopflichkeit der méglichen Bilder liegt.»1? Dem
Besucher wird die Heilsgeschichte als eine &sthetisch
nie vollstandig zu umfassende Realitat dargeboten. Er
kann sich dieser Realitdt mit all seinen Sinnen hinge-
ben, ohne sie in ihrer Totalitat je umschlieBen zu kdnnen.
Als sakraler Ort prasentiert sich der Innenraum als eine
asthetische Einheit, als ein Ganzes, das von keiner Stelle
ganz Uberblickt werden kann. Im optischen Durchlaufen
der Teilansichten entzieht sich das Ganze, schwebt beim
Blick auf die Teilansichten zwar jederzeit als Mdglichkeit
vor, ohne dass es sich jedoch an irgendeinem Ort ganz
vor Augen stellen Iasst. Eine solche Asthetik spiegelt
eine Totalitat wider, die, weil sie das Ganze meint, es nur
in Teilansichten prasentieren kann. Das Wechselspiel
zwischen dem Eindruck einer optischen Ganzheit, die
bei ndherem Hinsehen in Teilansichten zerfallt, scheint
mir zu den &sthetischen Pointen des Zwiefalter Innen-
raumes zu gehoéren. Und wenn hier vom «Zerfallen in Teil-
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ansichtens oder von der \Unméglichkeit des Uberblicks>
die Rede ist, so ist damit kein kinstlerischer Mangel,
sondern eine &sthetische Qualitét ausgesprochen. Sie
zeichnet sich dadurch aus, dass sie fur eine rational
nicht fassbare Vorstellung religiéser Universalitat eine
Bildsyntax entwickelte, die sich an der Grenze des
Erfassbaren bewegt.

Die Beobachtung Wodlfflins, dass selbst das
Uberraschendste Bild jeweils nur eine Mdéglichkeit unter
anderen darstellt, beschreibt eine Seherfahrung, deren
Charakteristikum darin besteht, dass sie von einem
mdéglichen Bild zum n&chsten Ubergeht. «Mégliches ist
partiell Bedingtes, und nur als dieses ist es méglich»,
schreibt Ernst Bloch, nicht zuletzt mit Blick auf die Heils-
geschichte.!! An den Grenzen dieses Bedingten entfal-
tet sich das Mégliche rdumlich und zeitlich. Als Form der
Wahrnehmung verlduft die Seherfahrung im Zwiefalter
Innenraum prozessual, im wortlichen Sinne schrittweise
und von einer visuellen Mdéglichkeit zur ndchsten. Und
selbst das einzelne Bild, eine einzelne Raumansicht ruht
nicht vor unseren Augen. Das den Raum durchziehende
Licht, veréndert die Bilder und Ornamente von Minute zu
Minute, lenkt den Blick auf zuvor nicht gesehene Aspekte
und Bilder. Die Verdnderlichkeit der Ansichten im Wech-
selspiel von Gehen und Sehen fihrt zur Méglichkeit
neuer Ansichten, zum Aufbauen und Zusammenfallen
der perspektivischen Ansicht eines Freskodetails. Der
Begriff der Mdéglichkeit erhalt hier den Status einer
asthetischen Kategorie. Diese ist eng mit einem prozes-
sualen Sehen verbunden, das keinen Endpunkt erreicht.
Damit ist angedeutet, dass die Zwiefalter Fresken, Plas-
tiken und Ornamente nicht auf statisch-festen Kompo-
sitionstechniken beruhen: Nicht das Erreichte, sondern
das potentiell Erreichbare leitet Kdrper und Sinne von
Ort zu Ort. Die Durchlassigkeit zwischen den Kiinsten
spielt mit visuellen Uberraschungen. Die Méglichkeit,
nach jedem Bild stets ein weiteres geboten zu bekom-
men und doch noch nie zu wissen, was kommen
wird, setzt einen Betrachtungsprozess in Gang, der uns
von einem Bild zum né&chsten fiihrt und von einem
kérperlichen Fortschreiten durch den Raum begleitet
ist.

Die hier angesprochene Seherfahrung erkléart, wes-
halb eine traditionelle Analyse der Grund- und Aufrisse
oder die isolierte Betrachtung einer einzelnen Kunst-
form zur Analyse des spétbarocken Innenraumes nicht
genligen kann. Wéahrend der Blick auf den symmetri-

Abb. 3: Franz Joseph Spiegler, Langhausfresko von Zwiefalten.
Cultus Beatae Maria Virginis per S. Ordinem nostrum in tot orbe
propagatus, 1751, Fresko, Ladngsachse ca. 29 m, Breite ca. 16 m
(Kolb 1991, Spiegler, S. 450-455, Nr. 160 / 1-9; Abb. vom Verfas-
ser).

schen Grundriss des Zwiefalter Minsters die Vorstel-
lung einer leicht zu erschlieBenden Einheit nahe legt,
deutet schon die Abrundung der Ecken, dann auch der
Blick in den Raum an, dass Architektur und Raumaus-
stattung die Decken und Wande in ein rhythmisches
Kontinuum versetzen (Abb. 1 und 2). Der Vorstellung
einer anschaulichen Ganzheit des Raumes, wie sie sich
vom Eingang aus mit Blick auf die paarweise angeord-
neten, zentralperspektivisch wie auf ein Zentrum zulau-
fenden Dreiviertelsdulen einstellt, steht eine Uberzahl
an Fresken, Altaren, an Kartuschen, Plastiken und Orna-
menten gegeniber. Sie lassen den Gesamtraum in
unlberschaubare Ansichten zerfallen, ohne dabei den
Eindruck einer anschaulichen Ganzheit aufzugeben. 2

Die Scheitelpunkte des in Erdténen gemalten Wol-
kenovals im Langhausfresko (1751) von Franz Joseph
Spiegler (Abb. 3) sind aus der Langsachse sozusagen
herausgedreht und verleihen der Figurenkomposition an
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der Decke eine dynamische Kulisse.! Die das Fresko
umwogenden Stuckornamente, die dem Auge als rhyth-
misches Kontinuum dienen, lassen den Blick vor- und
zurtickspringen. Sie fordern aber nicht bloB die opti-
sche Bewegung des Betrachters. Die geschwungene
Stuckrahmung «verflissigt sich gewissermaBen, <tropft>
in das Kirchenschiff hinab und verschleiert die Grenze
zwischen Architektur und Malerei. Paradox aber zutref-
fend wurde das Zwiefalter Deckenfresko als «tosendes
Meer» und seine Stuckrahmung als «zerschdumende
Gischt» beschrieben.# Mit einer Wendung von Karsten
Harris kénnte man von einer «wedding of sky and
water» sprechen.’® Motivisch wird die dynamische Kom-
positionsweise der Fresken durch ein Figurenpersonal
unterstiitzt, das bisweilen von der Decke zu stlirzen
scheint: In der Zwiefalter Flachkuppel wird ein Putto
von einem Engel gleichsam hinabgestoBen (Abb. 4).
Nicht was physisch, sondern was &sthetisch méglich ist,
gewinnt an Bedeutung. Bewegungen dieser Art involvie-
ren den Betrachter; sie provozieren ein Ausweichen und
Fortschreiten im Raum.

Die hohe Beanspruchung der Sinne und des
Korpers zahlt zu den Merkmalen der Innenraumasthetik
des Zwiefalter Minsters. Es handelt sich um eine
Asthetik, die sich der raschen Ubersicht und dem leich-
ten Verstandnis bestandig entzieht und gerade dadurch
zur unerschépflichen Quelle Uberraschender Seh- und
Raumerfahrungen wird.

Raum oder Bild?

An Uberlegungen Heinrich Wélfflins ankniipfend wurde
vom Zwiefalter Innenraum als einem «schwebenden»
Bild» oder «Raumbild» gesprochen.® Dieses Bild sei
«nur noch vom Auge her» zu erleben und présentiere
sich aus diesem Grunde «vor dem Betrachter».!” Damit
sollte der Erfahrung entsprochen werden, dass die Archi-
tektur Zwiefaltens sozusagen vom Betrachter abriicke
und sich als Kunstwerk nicht mehr begehen lasse.8 Die-
ser Beobachtung liegt indirekt die These zugrunde, dass
der Betrachter jederzeit in Distanz zu einem nach Auto-
nomie strebenden Werk gehalten werde. Ein Gedanke,
der nicht nur auBer Acht lasst, dass man vom Kirchen-
raum jederzeit umgeben ist, sondern auch Ubergeht,
dass der Sehsinn dadurch von den Ubrigen Sinnen
und der physischen Bewegung isoliert gedacht wird.
SchlieBlich haben wir es aber auch mit einem liturgi-
schen Ort, mit einem sakralen Raum zu tun, dessen <Bil-
der> in einen theologischen Kontext eingebunden sind.

Abb. 4: F. J. Spiegler und vermutlich J. M. Feichtmayr, Engel und
Putto, 1749, Fresko u. Stuck, Detail aus dem &stlichen Randfeld
der Zwiefalter Flachkuppel, (Abb. vom Verfasser).

Nimmt man diesen Sachverhalt Ernst, so kann man fest-
halten, dass der Betrachter nicht vor, sondern sozusa-
gen im <Bild> steht; einem Bild, das Liturgie, Predigt
und Gesang begleitet und in Erinnerung halten méchte.
Daher scheint mir die Rede von der Distanz des Betrach-
ters>» und vom <Raum als Bild> als eine verkiirzte Beschrei-
bung der historischen, aber auch der aktuellen Erfah-
rungsweise.

Offenbar sollte mit Bernhard Rupprechts und
Richard Zirchers Formel von der Bildhaftigkeit des Rau-
mes eine sichtbare &sthetische Einheit beschworen wer-
den, die allerdings durch die gegebene Raumerfahrung
nicht bestétigt wird. Im Gegenteil: Der Bilderreichtum
und die damit einhergehende hohe Anforderung an die
Sinne legt eher den Eindruck nahe, als stiinde es gar
nicht im Vermégen des Besuchers jene Einheit mit den
auBeren Sinnen vollstédndig zu realisieren. Bezieht man
diese Erfahrung auf die asthetische Qualitat des Zwie-
falter Innenraumes, so liegt gerade hierin der Reiz und
der klinstlerische Rang des spéatbarocken Sakralraumes.
Da sich weder der Gesamtraum Zwiefaltens noch sein
Langhausfresko von einem idealen Standpunkt aus (wie
etwa Andrea Pozzos um 1700 gemaltes Deckenfresko
fir Sant‘ Ignazio zu Rom) vollstandig erschlieBen las-
sen, werden wir zur Bewegung durch den Raum aufge-
fordert.'® Gemessen an der Ganzheit des Innenraumes
stellt sich der erwdhnte und wiederholt beschriebene
Eindruck eines Gesamtbildes vom Eingang oder von der
Vierung als jeweils relativ und vorldufig heraus.20 Der
Besucher, der sich auf den Weg macht, den Innenraum
zu durchschreiten, sammelt die Teilansichten sozusagen
visuell ein, obgleich es ihm weiterhin unmd&glich bleibt,
einen idealen Standpunkt einzunehmen, der ihm eine
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Gesamtansicht vermitteln konnte. Was zurtickbleibt, ist
ein Gesamteindruck, aber keine Gesamtansicht. Dies
deutet darauf hin, dass die asthetische Einheit im
Zwiefalter Innenraum auf dem Wege eines Paradoxes
entsteht: Der Eindruck eines optischen Ganzen von
einem bestimmten Standort aus, erweist sich als bloBes
Teilstiick des Innenraumes. Dagegen erschlieBt der
Betrachter das Ganze im sukzessiven Durchschreiten,
vermag die optischen Eindriicke aber nicht simultan
festzuhalten. Asthetische Einheit wird zu einer Frage der
Seh- und Kérpererfahrung. Dies deutet darauf hin, dass
sich erst im Durchschreiten des Raumes die Teilansich-
ten zu einem Ganzen formen. Vor allem |&sst es aber dar-
auf schlieBen, dass &sthetische Einheit zur Halfte erst
vom Subjekt gebildet und realisiert wird. Wenn Erich
Franz in bezug auf die Rdume Balthasar Neumanns
von einer «Einfihlungskraft des Blickes» auf der Grund-
lage eines «verbindenden Sehens» spricht,2! so ist dem
hinzuzufiigen, dass sich erst im Durchschreiten des Rau-
mes die Aspekte des Innenraumes zu einem Ganzen ver-
binden.

Narrationen im Innenraum

Das Deckenfresko des Langhauses von Zwiefalten (Abb.
3 und 5) durchzieht ein Lichtstrahl, der unterhalb der
Trinitat, von Maria ausgeht, auf ein Gnadenbild der Mut-
tergottes gerichtet ist und als Lichtbrechung auf das
Herz des heiligen Benedikt trifft.22 Von hier aus zerfallt
der Strahl in zahlreiche Flammchen, die sich Uber die
Heiligen und Ordensgrinder ergieBen. Das Langhaus-
fresko zeigt nicht nur, wie der Ordensgriinder Benedikt
«ob Singularem cultum Marianum von Gott seye erkie-
sen worden Zu sein ein Patriarch und Apostel», 23 es ist
auch einer Darstellung der Macht des Bildes, die durch
go6ttliche energeia vom Urbild zum Abbild tibergeht und
im Bild als Gnadentrager sein theologisches, aber auch
sein ikonisches Potenzial entfaltet. Spiegler stellt damit,
so darf man als vorlaufige These festhalten, ein Bild (iber
die Kraft (energeia) von Bildlichkeit in das Zentrum sei-
nes Bildprogramms. Die Streuung des energetischen
Lichtstrahls in zahlreiche Flammen lasst sich als eine Teil-
habe der tbrigen Bilder und Fresken an der Energie des
zentralen Gnadenbildes lesen. Asthetisch prisentieren
sie sich als eine den Besucher vollstdndig umgebende,
optische Reiziberflutung. In seiner anldsslich der
700-Jahrfeier Zwiefaltens (1789) gehaltenen Predigt,
schreibt der Zwiefalter Pater Fidel Wez dem Gottes-
haus selbst die Kraft eines Urbildes zu, umgeben von

Abb. 5: Franz Joseph Spiegler, Detail aus dem Langhausfresko
von Zwiefalten, Darstellung des Gnadenbild von San Benedetto
in Piscinula, Rom, 1751, Fresko (Abb. vom Verfasser).

«einer zahllosen Reihe der Kinder», als deren «Abschilde-
rung».24

Es bedarf einer ausfuhrlicheren Darlegung, als
es hier méglich ist, die Altarblatter, Fresken und Plasti-
ken, deren Umfang Johann Nepomuk Hauntinger schon
1784 als eine «halbe Galerie» charakterisierte,2% in ihrer
rdumlichen Beziehung zum Langhausfresko zu analysie-
ren. Sie lassen sich im Sinne des Generalthemas als
<Lichtreflexionen>, als Abbilder des Gnadenbildes verste-
hen. Fir eine solche These sprechen weitere Bilder (iber
Bilder. So zeigt das Fresko der siidwestlichen Langhaus-
kartusche eine auf das Muttergottesbild (im Langhaus-
fresko) gerichtete Allegorie der Imitatio, die das Bild
Mariens auf ein herzférmiges Bild zeichnet. (Abb. 14)

Gleich daneben, im ersten der stidlichen von Mein-
rad von Au 1764 gemalten Emporenfresken (Abb. 6;
Abb. 2, Nr. 5), hilft Maria dem M&nch Tutelo beim Malen
eines Bildes der Muttergottes.26 Es ist anzunehmen,
dass von Aws Fresken nicht nur auf die Wiinsche des
Auftraggebers, sondern auch auf das zeitlich vorausge-
gangene Langhausfresko reagierten.

Ernst Kreuzer hat auf der Basis der erhaltenen Kon-
zeptfragmente die lkonografie der einzelnen Deckenfres-
ken und Altare des Innenraumes aufgeschliisselt?” und
die Zwiefalter Freskoausstattung als Abbild der augus-
tinischen «Civitas Dei» verstanden.?® Ob diese Ausle-
gung zutrifft und wie sie zum zentralen Thema Zwiefal-
tens, der Marienverehrung (und der Verehrung ihres Gna-
denbildes) passt, kann hier nicht erortert werden.
Die Problematik der Analysen Kreuzers erweist sich
aber nicht erst in der Gesamtinterpretation, sondern
bereits bei den Auslassungen, die mit der narrativen
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Verkndpfung der Bilder zusammenhangen. Die Empo-
ren- und Kapellenfresken, die 6stlichen und westlichen
Kapellenaltare, die Fresken des Langhauses, der Flach-
kuppel, der Querarme, des Mdnchschores, des Hochal-
tarraumes und des Chorgestiihls entfalten je eigene The-
men. Die Erzahlfolgen verlaufen aber keineswegs linear.
Wie im Passionszyklus der Kapellenaltarblatter sprin-
gen sie hin und her, vor und zurlick. Der Betrachter
erschlieBt sich die Passion Christi nicht im kontinuierli-
chen Abschreiten der Kapellen, vielmehr wird er aufge-
fordert, die Seiten zu wechseln, vor und zuriickzugehen.
Allegorische Darstellungen, wie die der vier Elemente
und der vier Erdteile unter der Kuppel, verpflichten
das Auge auf keine lineare Lesefolge. Sie stellen die
Erzdhlfolgen in einen kosmologischen und heilsgeschicht-
lichen Gesamtzusammenhang. Die erzéhlerischen
Uberschneidungen und Zusammenfiihrungen zeigen,
dass die Geschichte des Klosters Zwiefalten nicht ohne
die des Ordens und diese wiederum nicht ohne die
Wirdigung der anderen Ordensgrinder und Heiligen,
vor allem aber nicht ohne den Marienkult zu begreifen
ist.

Bildrhetorik als Methode

In jungerer Zeit wurde den rhetorischen Grundlagen
der Barockmalerei nachgegangen und barocke Bildpro-
gramme aus dem Geiste der Rhetorik analysiert.2? Frank
Bittner stellte jene methodische Perspektive unter
den Begriff der «rhetorischen Analyse», Markus Hun-
demer wéhlte hieran anknlipfend den Begriff «rhetori-
sche Bildanalyse».3% Heinfried Wischermann geht von
der Uberlegung aus, dass Bildfindung, Werk und Rezep-
tionsweise das Vorgehen rhetorisch geschulter Auftrag-
geber widerspiegeln.3! Gemé&B der rhetorischen Schritte
werde in der «Inventio» das Bildprogramm inhaltlich ent-
worfen, in der «Dispositio» hinsichtlich seines Gesamt-
zusammenhanges geordnet und in der «Elocutio»
schlieBlich in Bildfiguren gekleidet.32

Austauschbeziehungen zwischen barocker
Deckenmalerei und Rhetorik sind fir eine Analyse
barocker Deckenfresken grundlegend und wegweisend
geworden. lhre Wurzeln liegen unter anderem in der
Beziehung zwischen Wort und Bild, wie sie nicht erst in
der <Gegenreformation>, sondern bereits in der byzanti-
nischen Theologie zu finden sind.33 Als einen Gesichts-
punkt der Interpretation wird man mit einer Beziehung
zwischen barocken Deckenfresken und Rhetorik zu rech-

nen haben. Dann aber wére zu fragen, wie die beson-

Abb. 6: Meinrad von Aw, Erstes sidliches Emporenfresko von
Zwiefalten. Cooperatrix B Tuteloni Mon. O. S. B., 1764, Fresko
(Abb. vom Verfasser).

dere Aneignung rhetorischer Figuren fiir die Deckenma-
lerei aussieht und wie sie sich von barocker Malerei all-
gemein unterscheidet. Denn «Persuasio» wird man fir
die barocke Malerei insgesamt voraussetzen diirfen.34
Weiterhin stellt sich die Frage, was mit einer detaillier-
ten Ubersetzung der Deckenfresken in eine rhetorische
Begrifflichkeit gewonnen ist und was sie zu erkléren ver-
mag.3® Eine Schwierigkeit der rhetorischen Bildanalyse
scheint mir darin zu liegen, dass die Fresken leicht einer
Schematisierung unterworfen werden, die sich tber die
Probleme ihrer Lesbarkeit und ihrer Erfahrungsweise hin-
wegsetzt, ja, hinwegsetzen muss, damit sie sich in eine
Gliederung nach rhetorischen Modellen einfligen lassen.
Und zuletzt: Vermag der Hinweis auf Rhetorik die Bezie-
hung zwischen Deckenfresken, Architektur, Plastik, Stu-
ckatur und Liturgie angemessen zu erkldren und ist ihr
Zusammenspiel damit erfasst? Die Ubersetzung des
Kunstwerkes in Sprache wird durch den Ruckgriff auf
ein rhetorisches Vokabular, das sich zwischen Werk
und asthetischer Erfahrung schiebt meiner Ansicht nach
eher erschwert. Historisch gesehen tritt die Methode
der Bildrhetorik damit an die Stelle der Ikonografie und
suggeriert eine Nahe zum Werk, die sich durch eine
rhetorische Begrifflichkeit allein nicht herstellen lasst.
Bei den berechtigten Analogien zwischen Rhetorik und
spatbarocken Deckenfresken gilt es nicht aus dem Blick
zu verlieren, dass hier von Bildern mit einer ihnen eige-
nen Syntax in rAumlicher Anordnung die Rede ist. lhre
«Persuasio» scheint mir anderer Natur zu sein, als die
der Sprache; anderenfalls wéren die Fresken durch Spra-
che ersetzbar. Und nur durch die einfache Gleichung
«Barockmalerei = Sprache» kann Wischermann noch
den Gedanken Adolf Feulners zitieren, nach dem in der
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barocken Kunst der Inhalt alles gilt und erst in zweiter
Linie die kuinstlerische Form kommt.36

Wallfahrt als synasthetisches Vorspiel

Fir die beschriebene Interaktion von Gehen und Sehen
im spéatbarocken Innenraum bildet das kultische Vor-
spiel, das Wallfahrts-, Pilger- und Prozessionswesen die
liturgische und &sthetische Voraussetzung. Wie Erich
Duninger, Jurgen Lenssen und Wolfgang Bruckner dar-
legten, waren die groBen Wallfahrtsstatten wie Einsie-
deln, Ochsenhausen, Altétting und Zwiefalten nicht
nur Kulminationspunkte reich inszenierter Prozessio-
nen, sondern auch Orte eines brillanten, alle Sinne des
Pilgers berUhrenden Arrangements, das von musikali-
schen, theatralischen und rhetorischen Darbietungen,
bis zu Inszenierungen von Wasserkunst und Pyrotech-
nik reichte.3” Der Pilger sollte aus seinem Alltag heraus-
gerissen werden und einen Vorgeschmack auf das Para-
dies bekommen.38 Fir den Innenraum musste daher
garantiert sein, dass er sémtliche vorausgegangenen
synéasthetischen Darbietungen zusammenzufassen und
zu Uberbieten vermochte.

Bereits aus der Ferne erblickte der Pilger die Kir-
che im sich 6ffnenden Tal; er ging auf die (urspriinglich
mit blaulich weiBer Steinfarbe angestrichene) Westfas-
sade zu, betrat den kihlen Innenraum, in dem Fresken,
Plastiken und Gesénge ihn empfingen und auf ihn
einstromten.3® Sein Ziel fand er bei der von einem
Strahlenkranz umgebenen Gnadenmadonna, die in den
1750er Jahren bekrdnt und in ein barockes Chorgitter
eingefasst wurde (Abb. 7). «Wetteifern», fragte Pfarrer
Joseph Kugler aus Ochsenhausen in der Festpredigt
vom 10. September 1789 mit Blick auf die Gnadenma-
donna, «Wetteifern nicht noch heute die Vater Zwie-
faltens um die Liebe dieser gebenedeitesten Mutter?
Drickte sie je eine Not, in der sie nicht da Hilfe such-
ten? Und sie diese mutterliche Hilfe, war sie nicht augen-
scheinlich?»40

Das Gehen durch den Innenraum darf auch hinsicht-
lich seiner liturgischen Untermalung als synasthetischer
Kulminationspunkt der Wallfahrt angesehen werden. Zu
einer Innenraumanalyse, die sich mit der Interaktion
der Sinne und der Kinste befasst, scheint mir die
Beschéaftigung mit dem Wallfahrts- und Prozessionswe-
sen hinzuzugehoéren. Angesichts der Problemstellung
wird vor allem nach der asthetischen Seite der Wallfahrt,
das heiBt nach der «Ph&anomenologie der Wallfahrt», zu

Abb. 7: Zwiefalter Gnadenmadonna, 1430, umgeé&ndert von J.
Christian, Chorgitter von J. Bussel u. J. G. Messner, 1751-57
(Abb. vom Verfasser).

fragen sein, deren Grundlagen Autoren wie Wolfgang
Briickner und Hans Diininger legten.!

Zu
Geschichte Zwiefaltens gehdren, neben einigen wichti-

den herausragenden Ereignissen der
gen Translationen, die beiden S&kularfeiern von 1689
und 1789, von denen die Beschreibungen farbenreich
Kunde geben.*2 Die aus nicht weniger als 57 Einheiten
bestehende Festprozession zur 600-Jahrfeier (1689), die
in Zwiefalten und Umland aufgestellten Sinnbilder und
damit verbundene kleinere Darbietungen, welche die
Klostergeschichte schilderten, die Beschreibung eines
aufwendigen Festmahles nach dem Hochamt, ein
préachtiges Feuerwerk und ein gleich zweimal
aufgefiihrtes sechsstiindiges Schauspiel, das wiederum
die Klostergeschichte zum Gegenstand hatte, geben
einen Eindruck von dem barocken Aufwand, der
wahrend der groBen Festakte in Zwiefalten getrieben
wurde. Sie zeigen aber auch, dass das Kirchenvolk aus
dem gesamten Umkreis an der Feier teilhatte und man
ihm etwas noch nicht Dagewesenes bieten wollte. Die
Uberzeugungskraft jener Sékularfeiern hangt mit dem
synasthetischen Charakter ihrer Inszenierungen zusam-

men.43
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«Ich erkenne in der H6he Gottes das stiBeste Gut,
die Demut. Ich empfinde die Lieblichkeit eines
unvergénglichen Balsams und freue mich (ber
die SuBigkeit Gottes, die mich gleich dem
Wohlgeruch aller Gewlirze umflutet.»

(Hildegard von Bingen)**

Il Synéasthesie: Hinweise zum Begriff

Aus Sicht der Psychologie meint Synésthesie <Mitempfin-
dung>, das gleichzeitige Mitempfinden verschiedener
Sinneseindriicke auf verschiedenen Sinnesgebieten bei
der Reizung eines einzelnen Sinnesorgans.*® Damit
beschreibt Synasthesie die Erfahrung, dass sich unter
bestimmten Umstanden beim Sehen, Horen, Riechen,
Schmecken oder Fuhlen eine <Parallelempfindung: ein-
stellt, die dem Sinnesreiz nach nicht gegeben ist (etwa
das <Farbenhdren> oder das «Sehen von Klangfarben:).

Zwar nicht unter dem genannten Begriff, aber
doch als Wahrnehmungs- oder Empfindungsform ist
«Synasthesie> bereits seit der Antike bekannt. Zunachst
taucht sie in der Beschreibung heterogener
Sinnesqualitdten auf, beispielsweise wenn Homer in
der llias von «lilienfarbigen Stimmen» spricht.4¢ Ludwig
Schrader entwickelte aus einer langen Traditionslinie lite-
rarischer Reflexionen von der Antike bis ins 19. Jahr-
hundert einen von der medizinischen Forschung abwei-
chenden Synésthesiebegriff, den er als «Verschmelzung
mehrerer Sinnesempfindungen», beziehungsweise als

«Sinnesverkniipfungen» bezeichnete.4”

Als Terminus technicus tauchte der Synéasthesie-
begriff erstmals in der medizinischen Forschung der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts auf.#8 Zunichst
pathologische Empfindungen deutend, wurden mit
ihm bald auch Phianomene der «Doppelempfindung»,
etwa das Hoéren von Farben («Klangfarben», «audition
colorée») beschrieben. Vom gegenwartigen, neuropsy-
chologischen Standpunkt aus, etwa dem Richard Cyto-
wics, wird Synasthesie als Eigenschaft einer genetisch
veranlagten Kortexstruktur verstanden, die lediglich
zehn unter einer Million Menschen besitzen.#® Auf der
Basis von Fallstudien mit Probanden beschreibt Cyto-
wic Synésthetiker als «kognitive Fossilien». Sie besitzen
die Fahigkeit zu multisensorischen Wahrnehmungspro-
zessen, die als neurale Vorgénge bei jedem stattfinden
kénnen, als bewusste Wahrnehmungsablaufe jedoch
weitgehend verlorengegangen sind.50

Versuche, mit <Synasthesie> pathologische
Zustande oder Extremerfahrungen zu beschreiben oder
in der Synasthesiefahigkeit die Wurzeln des Genies zu
erblicken, sind bis heute im Gesprach.5! Mit einigen
guten Grunden bezweifelte Klaus-Ernst Behne daher
die Tauglichkeit des Begriffs fir dsthetische Wahrneh-

mung:

«Syndsthesien stehen fir Nicht-Alltdgliches. Daraus zu
schlieBen, dass nicht alltdgliche Syndsthesien etwas
mit &sthetischer Wahrnehmung zu tun hétten, wére
einer d&sthetischen Nobilitierung von Halluzinationen
oder drogeninduzierten Erfahrungen vergleichbar. Die
Rétselhaftigkeit von Synésthesien konnte nur zu leicht
mit jener der Kiinste verwechselt werden.»%2

Behne richtete sich hiermit unter anderem gegen
Cytowics Standpunkt, synésthetische Wahrnehmung
als isolierte Randerscheinung zu betrachten. Die Verwir-
rungen, die bei der Verwendung des Synasthesiebegriffs
zur Beschreibung asthetischer Phdnomene entstanden,
erlangten ihren Hohepunkt als <Synésthesie> mit dem
von Richard Wagner ins Spiel gebrachten Begriff des
«Gesamtkunstwerkes> verkniipft wurde.53 «Gesamtkunst-
werk> wurde zum analytischen Schllsselbegriff barocker
und rokokoesker Asthetik und avancierte bald zur Lehr-
buchmeinung.5* Dass der Begriff «Gesamtkunstwerk»
auch mit sogenannten <otalitiren Asthetikens in Zusam-
menhang gebracht wurde, gab nur vereinzelt dazu
Anlass, seine Anwendbarkeit fiir die Asthetik des Barock
und Rokoko zu Uberpriifen.5®

Was Zwiefalten betrifft, so liegt die Schwierigkeit
darin, dass der Sache nach von einem <Zusammenwir-
ken> der Kinste durchaus die Rede sein kann. Aller-
dings geht der Begriff <Gesamtkunstwerk> von der Vor-
stellung einer restlosen Verschmelzung der Kiinste aus,
der bereits der Baugeschichte des Zwiefalter Miinsters
(unter wechselnden Bauherren und Architekten) wider-
spricht. Nicht deshalb, weil hier keine &sthetisch befrie-
digende Synthese erreicht worden wire,%® sondern weil
eine kollektive Autoren- und Auftraggeberschaft die Vor-
stellung einer einheitlichen Konzeption und damit auch
die Anwendbarkeit des Begriffs <Gesamtkunstwerk> auf
Zwiefalten fragwirdig erscheinen lassen.

Fir Zwiefalten wére stattdessen zu fragen, ob
nicht vielmehr von einer Interaktion der Kinste die Rede
sein musste, so dass die Rede von einem synthetischen
Werk den Sachverhalt vielleicht angemessener wieder-
gibt. Beide Begriffe haben gegentiber dem des «Gesamt-
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Abb. 8: Johann Joseph Christian / Johann Michael Feuchtmayer,
Gegenkanzel mit Ezechiel, 1752 / 1756 (nach 17627?), Stuck, teil-
weise weiss poliert, Miinster Zwiefalten (Huber 1960, Christian,
S. 80 und Tafel 3) (Abb. vom Verfasser).

kunstwerkes> den Vorzug, dass sie den Modus des
Zusammenspiels zunéchst offen lassen, wéhrend letzte-
rer zu einer strengen Homogenitat tendiert. Vor allem
lasst die Vorstellung eines geschlossenen Gesamtkunst-
werkes die liturgische Funktion des spatbarocken Sakral-
raumes auBer Acht, welche die Asthetik des Innenrau-
mes meiner Meinung nach erst erschlieBt und ihre Ana-
lyse auf einen angemessenen Weg bringt. Ohne sich
voreilig auf eine eingeengte Begrifflichkeit festzulegen,
halte ich es fir angebrachter, vom Zwiefalter Innen-
raum als einem synthetischen Werk zu sprechen.
Ihm entspricht eine Wahrnehmungsweise, die ich als
synéasthetisch bezeichnen mdchte.

Behnes Uberlegungen reichen zwar letztlich nicht
hin, den Synasthesiebegriff generell als &sthetische Kate-
gorie zurtickzuweisen, sie schitzen aber vor Versuchen,
ihn auf Extrem- oder Randerfahrungen einzuengen und
so von alltdglichen asthetischen Erfahrungen abzukop-
peln. Die daraus resultierende Frage geht dahin, ob

Abb. 9 Johann Joseph Christian / Johann Michael Feuchtmayer,
Kanzel, 1752 / 56 (nach 17627), Stuck, teilweise weiss poliert,
Minster Zwiefalten (Huber 1960, Christian, S. 80, Nr. 9, Abb. 51
und 52) (Abb. vom Verfasser).

man flr den vorliegenden Zusammenhang nicht von
einem Synasthesiebegriff ausgehen kann, der in unse-
rer alltdglichen Erfahrungen einen Platz hat. Gemeint
sind damit Sinnesverknipfungen, die in uns ganz
selbstverstandlich ablaufen. In dem MaBe, wie ein
so verstandener Synésthesiebegriff von einer neuro-
psychologischen Verwendung abrickt, gelangt er in
ein phdnomenologische Perspektive. Maurice Merleau-
Ponty:

«Doch ist es an uns, unsere Definitionen dergestalt zu
bilden, dass dieser Sinn sich einstellt, da das Sehen
von Ténen und das Hdren von Farben nun einmal
phédnomenal existiert. Dabei handelt es sich nicht einmal
um exzeptionelle Phdnomene. Die synésthetische Wahr-
nehmung ist vielmehr die Regel, und wenn wir uns des-
sen selten bewusst sind, so weil das Wissen der Wis-
senschaft unsere Erfahrung verschoben hat und wir zu
sehen, zu héren und lberhaupt zu empfinden verlernt
haben, vielmehr aus der Organisation unseres Kérpers
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und der Welt, so wie die Physik sie auffasst, deduzieren,
was wir sehen, héren und empfinden miissen.»%7

Man kénnte auch sagen: Dass wir synésthetischen
Wahrnehmungsweisen im Alltag wenig Aufmerksam-
keit schenken, hangt damit zusammen, dass unser
Wissenschaftsverstindnis unsere sinnliche Wahrneh-
mung leitet — nicht umgekehrt. Merleau-Ponty sieht
Synasthesie als eine Wahrnehmungsform an, die
jeder in bestimmten Momenten macht und erklart
auch die Grinde fir eine Abkoppelung des
Synasthesiebegriffs von unseren Alltagserfahrungen.
Vereinfacht ausgedriickt liegen diese in szientistischen
Erklarungsmustern, die synasthetische Wahrnehmungs-
weisen marginalisierten und zu einem neuropsychologi-
schen oder &sthetischen Sonderfall erklérten:8

Bemiihungen, den Synasthesiebegriff fir die Ana-
lyse einer kinstlerischen Darstellungsform zu gewin-
nen, kann es nicht darum gehen, unterschiedliche For-
men asthetischer Erfahrung gegeneinander auszuspie-
len oder darzulegen, dass die «Addition von Kinsten
mehr, Schéneres, Beeindruckenderes ergdbe als eine ein-
zelne Kunst».59 Vielmehr muss sich entlang der Verwen-
dung des Begriffs die der Synasthesie eigene Erfahrungs-
weise beschreiben lassen. Vereinfacht ausgedriickt
zeichnet sich jene Erfahrung durch einen Wahrnehmungs-
wechsel innerhalb der Sinnesbereiche aus. Asthetische
Erfahrung bedeutet in diesem Fall die wechselseitige
(oder gleichzeitige) Betonung akustischer, taktiler und
optischer Eindriicke. Wahrnehmung erfolgt hier sozusa-
gen als ein Durchlaufen von Wegen durch den Korper,
etwa als ein Zusammenspiel von Héren und Sehen,
das schlieBlich auf den gesamten Korper Ubergreift.
Stendhal berichtet im Leben des Henri Brulard von der
Intensitat solcher Erfahrungen.
«Daher kommt es vielleicht, dass ein Gemalde in mir
noch heute oft dieselben Empfindungen weckt wie ein
Stlick Musik. [...] Die Ehe, die innige Verschmelzung die-
ser beiden schénen Klnste ist in mir, als ich zwélf oder
dreizehn Jahre alt war, durch vier oder fiinf Monate des
Uberschwenglichsten Glickes und der stdrksten Empfin-
dung von Wollust, die ich je gehabt habe, und die fast
bis zum Schmerz ging, fiirimmer vollzogen worden. »%0

Synasthesien im spatbarocken Innenraum

Fir den Zwiefalter Innenraum kann man festhalten, dass
unterschiedliche Formen von Bildlichkeit eine Synthese
mit liturgischen Vorgdngen eingehen. Aber nicht nur
dies: Auch scheinbar disparate Sinneseindriicke kénnen

Abb. 10: Johann Joseph Christian (?), Totenfeld an der Kanzel,
1752/ 66 (nach 1762), Stuck, Minster Zwiefalten (Abb. vom
Verfasser).

sich im Zwiefalter Innenraum als aufeinander bezogen
prasentieren. Manchmal handelt es sich dabei auch
um Falle, bei der disparate, also der Sache nach nicht
zusammengehdrige Eindriicke miteinander in Beziehung
treten. Wo etwa liegt der sinnlichen Wahrnehmung nach
der Zusammenhang zwischen Apfeln und Totengerip-
pen; was verbindet eine Blume mit einer Prophezeiung,
mit einer Predigt? Auch blicken wir im Zwiefalter Innen-
raum gelegentlich auf Bilder und Fresken, in denen sich
Anspielungen auf andere Sinnesbereiche wie Héren, Rie-
chen oder Fihlen finden. Das Sehen greift auf benach-
barte Sinnesbereiche Uber. Man kénnte sagen, dass
im Zwiefalter Innenraum ein Teppich sinnlicher Darstel-
lungsformen ausgelegt ist, die durch den Ort als Sakral-
raum und durch die Liturgie als <Handlung> oder Seele
des Raumes miteinander verkn(ipft sind.®1

Liturgische Sinnlichkeit und barockes
Schaugeprange

Mein nachster Ausgangspunkt liegt bei der jingeren Ver-
gangenheit. Seit 1970 hat der Liturgiewissenschaftler
Hermann Reifenberg in einer Folge von Aufsatzen ein
Pladoyer fir eine «Phdnomenologie der Sinne» in der
Liturgie abgelegt.®2 Dass Reifenberg mit diesem Unter-
fangen nicht alleine stand, kann der Hinweis auf Autoren
wie Romano Guardini und Hans Urs von Balthasar zei-
gen. Bei allen Differenzen verbindet die genannten Auto-
ren die Frage nach dem Kompetenzbereich der Sinne
als Mittel theologischer Erkenntnis und die nach einer
Restituierung sinnlicher Erfahrungen innerhalb der Litur-
gie.3 Reifenbergs Unternehmen war von dem Ziel gelei-
tet, vergessene Formen liturgischer Sinnlichkeit in eine
zeitgemaBe Form zu Ubersetzen. Diese Absicht veran-
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lasste den Autor dazu, seine Vorstellungen von einer
Wiederherstellung sinnlicher Erfahrungen in der Litur-
gie von «barockem Schaugeprédnge» und «Prunkpro-
zessionen» abzugrenzen, die er als «Fehlformen» und
«Uberspitzungen der Schaufrémmigkeit» ansah.4 Ein
wichtiger Schritt innerhalb einer Arbeit Uber den
spéatbarocken Sakralraum musste indessen darin beste-
hen, die Bedeutung der Liturgie (im Kontext einer syn-
thetischen Asthetik) fiir die synasthetische Erfahrungs-
weise im spatbarocken Sakralraum zu analysieren. Es
geht dabei nicht zuletzt um eine Rekonstruktion und
Auswertung der in der Zwiefalter Klosterbibliothek um
1750 greifbaren Liturgica.®®

Auch wohlwollende Autoren stellten Zwiefalten
unter das Verdikt eines barocken «Geprénges>. Die Kri-
tik richtete sich gegen die Innenraumausstattung Zwie-
faltens, die den Kirchenraum aus theologischer Sicht in
ein unpassendes Licht stellen wiirde. Bernadus Schurr:

«Die Ausstattung des Miinsters ist ungewéhnlich reich,
pomphaft und mit héchster Virtuositét ausgefiihrt, aber
der wilde, zuweilen naturalistische Rokoko mit seinen
muschelférmig ausgezogenen, krampfhaft sich winden-
den und aufbdumenden, unruhigen Formen hat doch
manches, was dem Auge nicht passend erscheinen
méchte... [...] Alles fliet, tropft, kriecht, ringelt und
baucht sich, jede Form macht gleichsam Stérung, Larm
und Unruhe.»%¢

Selbst im Vergleich mit benachbarten Kirchen wie
Weingarten, Steinhausen oder Ochsenhausen ist die
Innenraumausstattung Zwiefaltens ungewdhnlich reich.
Die vollkommen zutreffend beschriebene Flle der Deko-
ration und der Ausstattung und die damit verbundenen
Seherfahrungen des Besuchers — von Schurr als «unru-
hig», «flieBend» und «tropfend» charakterisiert -, gilt es
aber nicht nur hinsichtlich ihrer &sthetischen Qualitat
Ernst zu nehmen. Wenn ich hierzu das Wort pompés
wahle, so ist das keineswegs pejorativ gemeint. Pompds
steht fur eine asthetisch beabsichtigte Form der
Uberladung — des beabsichtigten Ineinanderschiebens
und Verbindens von Formen, Farben und Kinsten, aus
dem eine charakteristische Form der Erfahrung hervor-
geht. Die Architektur mit einem duBersten Quantum an
«Stdrung, Larm und Unruhe» zu versehen, zielt auf eine
Maximierung sinnlicher Eindriicke. Sie steht mit Figurati-
onen in Verbindung, in denen Bewegung gegeniber Sta-
tik und N&he gegenulber Distanz den Vorzug erhalten.
Vor allem aber miindet sie in eine Asthetik, die den Besu-

Abb. 11: Johann Michael Feuchtmayer (?), Blumengehénge an
der Sockelzone der Gegenkanzel, 1752 / 1756 (nach 17627?),
Minster Zwiefalten (Abb. vom Verfasser).

cher auf dem Wege einer unmittelbaren sinnlichen Erfah-
rung einbeziehen und Uberzeugen méchte.

Die Zwiefalter Kanzelgruppe

Dass eine Kritik am Zwiefalter Innenraum aus der
beschriebenen Perspektive an den &sthetischen, theo-
logischen und liturgischen Absichten der Ausstattung
vorbeigeht, kann das 1752 / 56 von Johann Joseph
Christian (unter Mitarbeit Johann Michael Feichtmay-
ers) geschaffene Kanzelensemble veranschaulichen (vgl.
Abb. 2).%7 Die am nord- und siidwestlichen Vierungspfei-
ler angebrachte Kanzelgruppe kénnte als Paradigma
jenes «Schaugepranges> angesehen werden. Am nord-
westlichen Vierungspfeiler, etwa 2,5 m Giber dem Boden,
tritt Ezechiel aus einer Nische heraus (Abb. 8 und 9).68
Dem reich geschwungenen Gewand entsprechen das
zerzauste Haar und der krause Bart, als ergreife den Pro-
pheten augenblicklich ein WindstoB. Eine inneres, imagi-
natives Sehen ist auf diese Weise in eine auBerlich sicht-
bare Gestalt Ubersetzt: Visionaren Blickes, offenen Mun-
des und den linken Arm erhoben, weist der Prophet der
babylonischen Gefangenschaft mit der rechten Hand
auf seine Vision, die an der Kanzel gegenuber Gestalt
annimmt. Der Blick des Betrachters folgt dem Finger-
zeig und erblickt gegenuber, rings um das Kanzelbecken
die ausgetrockneten Gebeine des Volkes Israel, denen
unter Anrufung des Geistes (Ez 37,1-14) aus allen vier
Windrichtungen neues Leben eingehaucht wird (Abb.
10).89 Allegorisch sind die Windrichtungen durch die drei
christlichen Tugenden «Fides» (Kreuz u. Kelch), «Spes»
(Anker), «Caritas» (Krone und Szepter) und einen Engel
veranschaulicht. Die Vision ist auf dem Schalldeckel
durch die Taube des Heiligen Geistes gekrodnt. Unten
wéchst das Kanzelbecken sozusagen aus dem Baum
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der Erkenntnis heraus, um den sich die Schlange mit
einem Apfel im Maul windet und sogleich vom Flammen-
schwert eines Engels zerschlagen wird.”0

Kanzelprediger und Prophet stehen einander typo-
logisch gegeniiber. Uber Ezechiel ist Gottvater gezeigt,
ihm gegenlber, Uber dem Prediger, der Gekreuzigte.
Alter und neuer Bund, Prophezeiung des Alten Testa-
mentes und Ekklesia, Gottvater und Christus sind im
Kanzelarrangement aufeinander bezogen. Was durch
Ezechiel prophezeit ist, erflllt sich an der Kanzel im
Akt der Predigt. Der Prediger spricht im Schatten von
Kreuzesstamm und Paradiesbaum. Prophet und Predi-
ger stehen sich gleichberechtigt gegenlber. Geférdert
wird dieser Eindruck dadurch, dass der Prediger, ebenso
wie Ezechiel, aus einer Nische heraustreten, die Kanzel
aber nicht durch eine sichtbare Stiege, sondern Uber
eine fUr den Horer nicht einsehbare Treppe erreichbar ist.
Aus der Perspektive des Horers scheint der Ort des Pre-
digers daher &hnlich unerreichbar wie der des Prophe-
ten. Etwas Uberspitzt ausgedriickt kbnnte man sagen:
Wie Ezechiel durch die aktuell sich erflllende Prophezei-
ung zur glaubwirdigen, realen Figur wird, so wird der
Prediger zum Kunstwerk, zum Bestandteil des gesam-
ten Kanzelensembles. Die Predigt gewinnt nicht bloB
durch eine gldnzende Rhetorik an Uberzeugungskraft,
sondern auch durch den Umstand, dass der Prediger
hier als die lebendige Erfullung einer heilsgeschichtli-
chen Prophezeiung auftritt.

Aufgabe des Predigers ist die Verkiindigung der
Menschwerdung und Auferstehung Christi. Grundge-
danke der Menschwerdung ist die Einheit von Wort und
Christus. Christus tritt als das Wort in die Welt, das im
«Anfang bei Gott war» («Verbum erat apud deum», Joh
1,2) und «Fleisch geworden» ist («Verbum caro factum
est», Joh 1,14). Die rings um den Prediger sich vollzie-
hende Reinkarnation der Toten reprasentiert so gesehen
nicht nur die Auferstehung Christi und der Menschen,
sie spiegelt auch den fleischgewordenen Logos im Akt
der von Christus sprechenden Predigt wider. Die Kanzel
fihrt dem Hérer der Predigt sichtbar vor Augen, dass das
Wort tatsachlich und augenblicklich Fleisch wird. Man
kénnte auch von einer Versinnlichung des Wortes spre-
chen, das vor den Augen des Hoérers Gestalt annimmit.
Das «gehdrte Wort» ist zugleich ein «gesehenes Bild>. Die-
ses wirkt, wie der Prediger Conrad Purselt sagt, «auf die
Seele ungleich viel machtiger». Das Wort des Predigers
«ginge ein durch die Ohren, die Vorstellung des Bildes

Abb. 12 Johann Michael Feuchtmayer (?), Apfel an der Sockel-
zone der Kanzel, 1752 / 1756 (nach 17627?), Stuck, Miunster
Zwiefalten (Abb. vom Verfasser)

durch die Augen; die Seele wird eher bekehrt durch
das, was sie sieht mit den Augen, als was sie hort
mit den Ohren.»”1 Hier ist nicht zufallig von <Seele> die
Rede. Gehortes und Gesehenes, Bilder und Plastiken,
die Gebéarden und die Worte des Predigers treten gleich-
zeitig in Erscheinung. Bei dieser Inkarnation des Wor-
tes handelt es sich weniger um eine intellektuelle Auf-
nahme geschriebener und vorgetragener Satze: Im
simultanen Zusammenspiel «gesehener> und «gehérter
Bilder> schreibt sich das fleischgewordene Wort in die
Korper und Seelen der Zuhorer ein.

Blumige Apfel

Zur Linken Ezechiels schwingt ein Putto ein Weihrauch-
fass. Im Sockelbereich entrollt ein Engel den golden Tem-
pelplan Jerusalems. Beides spielt auf Ezechiels Vision
des zukiinftigen Tempeils an (Ez 40-44). Die Prophezei-
ung erklart auch das goldflieBende Wasser zu FlBen
Ezechiels und die ppig bliihenden Blumen an der Sok-
kelzone. (Abb. 11) Entsprochen ist damit der in Ez 43
und 47 beschriebenen Tempelquelle, die zum Fluss des
Lebens wird. An seinen Ufern wachsen alle Arten von
Obstbaumen, deren Friichte und Blatter den Menschen
zur Speise und Heilung dienen (Ez 47,12).

Die knappen Bemerkungen zur Ikonografie kdnnen
verdeutlichen, dass Christian und Feichtmayer dem Kir-
chenbesucher ein ganzes Blindel sinnlicher Eindriicke
vorfiihren. Man konnte von einer bildmaBigen Versinn-
lichung der Vision sprechen. Der Besucher bekommt
die Predigt und Prophezeiung nicht bloB zu héren und
zu sehen: Blumen und Weihrauchfass suggerieren die
olfaktorische Wahrnehmbarkeit des Gehorten und Gese-
henen. Die bis in naturalistische Details ausgearbeiteten
Apfel am Baum der Erkenntnis (Abb. 12) beriihren
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indirekt den Geschmackssinn. Solche Formen der Ver-
sinnlichung, in denen Héren, Sehen und Riechen wech-
selweise miteinander in Beziehung treten und sich
gegenseitig unterstitzen, tragen zu Anschaulichkeit der
Predigt bei. Etwa der Predigt Joseph Kuglers, gehalten
von der Zwiefalter Kanzel am 10. September 1789, mit
den Satzen schlieBend: «Gebete und Seufzer sollen
durch die groBen Gewdlbe dieses herrlichen Tempels
erténen, und mit dem geheiligten Dufte der Opferkdrner
der zartlichste Dank an Himmel steigen. [...] Ruhmvolles
Reichsstift Zwiefalten, du bist unsre geliebteste Ordens-
schwester. Griine, bllhe, bleibe, wachse in Tausend und
Tausende hinein!»"2

Fir die reiche Sinnesmetaphorik von Kanzel und
Predigt bildet unter anderem die Vorstellung des Gottes-
wortes als Speise (Matth 4,4) eine wichtige Grundlage.
In seiner Arbeit Uber die katholische Barockpredigt wies
Urs Herzog auf das allegorische Austeilen des Gottes-
wortes in Form von Speisen hin. Der barocke Prediger
begab sich hierzu in die Rolle des Wirtes, des Kellners
oder der Magd. Damit wurde eine Metaphorik aufgegrif-
fen, die von Paulus (7 Kor 3,2; Hebr 5,12) bis zur patri-
stischen und scholastischen Lehre reicht und in der
barocken Predigt ihren letzten Héhepunkt findet.” Der
barocke Apfel wurde mit einem reichen Spektrum an
metaphorischen <Geschmacksqualitaten> belegt: Sie rei-
chen vom «Gehorsams»- und «Reverenz-Apfel», die den
Kindern ausgeteilt wurden, um sie an das elterliche Ehr-
gebot zu erinnern, bis zum Granatapfel fir den Klerus
oder dem Holz-Apfel, der «euch das Maul also zusam-
men ziehen» wird.”4 Wichtig fiir diesen Zusammenhang
ist aber im Grund nicht, wie der Apfel schmeckt, son-
dern dass seine Geschmacksqualitdten Giberhaupt meta-
phorisch verwendet wurden. Der Geschmack des Apfels
konnte je nach Botschaft — ob zur Ermahnung oder
zum Lohn — mit wechselnden Qualitaten belegt wer-
den.

Am FuBe einer Kanzel, die ihrer Funktion nach an
den persuasiven Absichten des Kanzelredners Anteil
hat, reicht der Sinn der plastischen und farbigen Gestal-
tung eines reich behangten Apfelbaumes weiter, als
allein auf den Baum der Erkenntnis hinzuweisen: Die
Predigt sollte sich mit ihren Ermahnungen, ihren siiBen
und herben Empfindungen sehen, héren, riechen und
schmecken lassen.”® Die als «krass realistisch» (Berna-
dus Schurr) beschriebene Ausstattung der Kanzel und
ihre pompdse Inszenierung wollte den theologischen

Abb. 13: Johann Michael Fischer / Franz Joseph Spiegler /
Johann Michael Feuchtmayer, Blick auf die Decke des Langhau-
ses. Von Osten aus gesehen, mit der Kartusche der Ardor devotio
(Abb. vom Verfasser).

Sinn der Predigt nicht Giberdecken, sondern erst sinnlich
erfahrbar machen.

Durch die Predigt
Kanzelarchitektur werden unterschiedliche, bisweilen

Verbindung von und
auch widersprichliche Sinneseindriicke miteinander
verknUpft. Ludwig Schrader erkannte im «Vorgeschmack
auf das Paradies» eine der Dimensionen des literari-
schen Synasthesiegedankens.”8 Mit Bezug auf die Kan-
zelgruppe Zwiefaltens, die als aktuell sich realisierende
Vision einer Auferstehung der Toten durch die Predigt
zu verstehen ist, erhélt Schraders These auch aus dem
Bereich bildnerischer Darstellungsformen eine argumen-
tative Stutze. Die Aktivierung der Sinne stellt sich nach
diesem Versténdnis als eine — freilich ganz irdische —
Antizipation himmlischer Freuden heraus.

Cultus Mariani

Wohlin Zusammenarbeit mit Johann Michael Feichtmayr
flankierte Joseph Spiegler 1752 das Langhausfresko mit
vier durch stuckierte Rocaillekartuschen gerahmte Zwik-
kelbilder, die in den erhaltenen Konzeptfragmenten als
Cultus Mariani. 4 Proprietas aufgefiihrt sind.””

Der Ort der Kartuschen liegt zwischen Wand und
Decke. Zusammen mit sechs weiteren (durch Netzmus-
ter ausgefullten) Kartuschen legen sie sich kranzférmig
um das Langhausfresko und verwandeln Decke und
Wand, Langhaus und Kapellen in ein flieBendes opti-
sches Kontinuum. Dem Innenraum werden auf diese
Weise die Ecken genommen, weshalb das Auge unmerk-
lich von einer Raumdimension in eine andere Ubergeht.
Man kénnte von einer Asthetik der Ubergénge sprechen
(Abb. 13).
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Bernadus Schurr und Karl Heinz Schémig beschrie-
ben die als «Cultus Mariani» bezeichneten Kartuschen-
fresken als Allegorien der «wahren und falschen Kunst»
(Abb. 14), der «Fleischeslust» (Abb. 15), der «Augenlust»
(Abb. 16) und der «Hoffart des Lebens» (Abb. 17).78
Bei ndherem Hinsehen handelt es sich jedoch um alle-
gorische Darstellungen, deren Gemeinsamekeit in einer
besonderen Form der Sinnesthematisierung liegt.”®

Die erhaltenen Konzeptfragmente nennen die weib-
lichen Figuren in den Kartuschenfresken: 1. limitatio, die
Nachfolg (Abb. 14); 2. Ardor devotio, die Inbrunst oder
Eifer (Abb. 15); 3. Konstantia, die Bestdndigkeit (Abb.
16) und 4. Fiducia, das Vertrauen (Abb. 17).8° Die Kar-
tuschen sind als Mischtechnik zwischen Malerei, Relief
und Stuck ausgeflihrt. Sie zeigen innerhalb des Rah-
mens allegorische Darstellungen der Marienverehrung,
denen auf dem Rahmen stuckierte Antipoden zugeord-
net sind.

Als Beispiel sei die Konstantia-Kartusche Uber
dem ersten nérdlichen Wandpfeiler gewahlt. (Abb. 16)
Konstantia streut Weihrauchkdrner in ein Weihrauchfass.
Ein (stuckierter) Putto eilt fliegend herbei und lautet die
Glocke zum Ave Maria. Ein gemalter Putto zu ihren
FiBen weist auf ein Buch, in denen die Anfange der mari-
anischen Antifonen «Salve Regina» und «Ave Regina
Coel[orum]» zu lesen sind. Er halt das Buch einer halb
aus dem Rocaillerahmen fallenden, in gréaulichen Far-
ben gefassten Figur mit einem Zwicker auf der Nase
und Libellenfligeln hin. Als Attribute sind der gefliigelten
Figur ein Spiegel, ein Geldsack, ein angebundener Vogel
und eine Laute beigeflgt.

Wie in den Ubrigen drei Kartuschen, handelt es sich
auch bei der Konstantia um eine allegorische Darstel-
lung. Der Umstand aber, dass neben der «Bestandigkeit»
auch Bildibernahmen aus anderen Allegorien erfolgten
(etwa der Allegorie des «Horens», des «Sehens», des
«Stolzes», des «Geizes» und des «Gebetes»),8! auch die
Verknipfung der Konstantia-Darstellung mit emblemati-
schen Motiven (zum Beispiel Weihrauchfass, Glocke und
ein an einer Leine mitgeflhrter Vogel), lasst Spieglers Kar-
tusche keineswegs in eine Allegorie der Bestandigkeit
aufgehen.

Die angelegte Vieldeutigkeit enthalt eine moralisch-
religiose Aufforderung. Gemessen an den Attributen der
Konstantia (Glocke, Weihrauchfass und -kérner, Buch
mit dem «Salve Regina») und deren Gegenfigur (Spie-
gel, Zwicker, Spielkarten, Geldbeutel, gefangener Vogel)

Abb. 14 Franz Joseph Spiegler und Johann Michael Feucht-
mayer, Die wahre und die falsche Kunst / Imitatio, 1762, Fresko
und Stuck, ca. 2,30 x 1,60 m, Minster Zwiefalten, (iber dem
zweiten sldlichen Langhauspfeiler (Kolb 1991, Spiegler, S. 455,
Nr. 160 / 10) (Abb. vom Verfasser).

empfiehlt die Kartusche das bestdndige Héren, Schauen
und Riechen, kurz, das Ausrichten der Sinne auf Maria.
Im besténdigen Ausrichten der Sinne auf die Gottes-
mutter wird nicht nur eine Tugend erblickt, die Kartu-
sche empfiehlt dem Glaubigen auch eine besondere
Form des Marienkultes. Das Héren auf das Ave Maria»
wahrend der Glockenschlage («Glocke> versus <Laute),
das (durch Zwicker und Buch) veranschaulichte Lesen
des Salve Regina> (im Gegensatz zum Spiegelblick auf
sich selbst) und das Riechen von Weihrauch richtet die
Sinne auf die sinnliche Erfahrbarkeit Mariens im Kult. Mit
der Konstantia ist der Marienkult als ein ununterbroche-
nes Ausrichten der Sinne auf jene lbersinnliche Sphare
gedeutet, in der Maria ihren Sitz hat. Maria, welche die
Eigenschaft der Besténdigkeit besitzt, gibt sie unter der
Voraussetzung einer Offnung der Sinne an die Glaubigen
weiter. Als Tugend garantiert die Bestandigkeit die
Kontinuitdt der Zwiefalter Klostergriindung und ihrer
Geschichte, zu deren wichtigsten Aufgaben die Pflege
des Marienkultes zahlte. Daher kann Joseph Kugler, um
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seine Predigt von 1789 ein letztes Mal zu zitieren, die Stif-
tung Zwiefaltens selbst als eine «Tugendblume» bezeich-
nen, die bis heute «schoénstens blihet» und «weder an

Farbe, noch Geruch, jemal ab-, wohl aber merklich zuge-
nommen», Nicht zuletzt auch dadurch, dass die Stiftskin-
der ihre Dankbarkeit «in dem Chore durch bestandiges

Lob Gottes taglich verdoppeln.»82

Ihre volle Bedeutung entfaltet die Konstantia-Kar-
tusche, sobald sie in Beziehung zum Umraum und in
Verbindung mit den Ubrigen Fresken, vor allem aber mit
den drei anderen Kartuschen betrachtet wird. Unter die-
sen erweiterten Voraussetzungen lasst sich das Motiv
der Konstantia als Bindeglied zwischen dem Langhaus-
fresko und dem an der Konstantia-Kartusche westlich
sich anschlieBenden Orgelfresko Salve Regina im Him-
mel und auf Erden verstehen.83 Im benachbarten Kar-
tuschenfresko, Uber dem dritten Wandpfeilerpaar (Abb.
15), kehrt das Thema Geruch wieder: Eine Frau mit einer
Lilie in Hand wird hier von drei Putti gegen einen her-
annahenden Teufelsputto verteidigt; angesichts seines
Gestankes halt sich einer der Putti die Nase zu. Die Alle-
gorie der Ardor devotio fordert den Betrachter dazu auf,
sich den Wohlgeruch Mariens mit «Inbrunst und Eifer»,
gleichsam riechend vor Augen zu stellen. Uber dem ers-
ten sudlichen Wandpfeiler, gegeniliber der Konstantia-
Kartusche, tritt die Allegorie der Imitatio auf (Abb. 14).
Sie zeichnet das Muttergottesbild auf ein herzférmiges
Bild und schreibt es sich auf diesem Wege ihrem Her-
zen ein. Imitatio, im Konzeptfragment mit «Nachfolge»
Ubersetzt, wird als ein Schauen auf und als ein damit
verbundener Prozess der Angleichung der allegorischen
Figur an die Gestalt Mariens gezeigt. Der auf das Gna-
denbild und die Muttergottes im Langhausfresko gerich-
tete Blick der Imitatio trdgt dem Wechselspiel von
Schauen auf und physischer Angleichung Rechnung.

Méglicherweise nimmt die Figur der Konstantia
eine Leitrolle unter den «4 Proprietas» ein. Wahrend die
Ubrigen Allegorien jeweils auf einen Sinn anspielen, sind
in ihr die Sinne miteinander verkniipft (Geruch / Weih-
rauch,8* Gehér / Laute und Sehsinn / Zwicker, Buch).
Die Stellung der Konstantia gegeniiber den anderen
Tugenden betonte Abraham a Sancta Clara in seiner Pre-
digt Uber die Bestédndigkeit des Guten (1683): «Denn ein
schoéne Tugend ist die Liebe, aber Gott belohnt nicht
die Liebe, sondern die Bestandigkeit der Liebe, eine
schone Tugend ist die Demut, und zwar ein Fundament
der Tugenden, aber Gott belohnt nicht die Demut, son-

Abb. 15) Franz Joseph Spiegler und Johann Michael Feucht-
mayer, Die Fleischeslust / Ardor devotio, 1762, Fresko und
Stuck, ca. 2,30 x 1,60 m, Minster Zwiefalten, tUber dem vierten
nérdlichen Langhauspfeiler (Kolb 1991, Spiegler, S. 455, Nr. 160
/11) (Abb. vom Verfasser).

dern die Bestandigkeit der Demut.» SchlieBlich wird die
Allegorie der Besténdigkeit auf das vorbildliche Leben
Mariens bezogen: «Konstantia ist hdchst vonnéten, nach
dem Exempel der seligsten Kénigin des Himmels.»85
Wer Maria nachfolgen méchte, hat ihrer besténdigen
Ausrichtung auf Christus nachzueifern. Die Kartuschen
im Zwiefalter Langhausfresko zeigen nicht nur zentrale
Tugenden Mariens, sondern auch zentrale Tugenden
ihrer Verehrung.

Die Beziehung der Konstantia zu den Ubrigen Kar-
tuschen und die der vier Kartuschen zu den Ubrigen
Fresken deuten an, dass in einem umfassenderen
Versténdnis als bislang geschehen der rdumlichen Syntax
des Zwiefalter Innenraums Aufmerksamkeit geschenkt
werden muss. Die empfohlene Ausrichtung der Sinne
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in den Kartuschenfresken kénnen als bildliche Kommen-
tare zum Langhausfresko gelesen werden. Die Themati-
sierung von Bildlichkeit (Langhausfresko) ist von einer
Thematisierung der Sinne (Langhauskartuschen) beglei-
tet. Das Sehen ruickt in den Kontext der tbrigen Sinne.

Die Anwendung der Sinne

Ohne den indirekten Einfluss ignatianischer Sinnes- und
Seelenfilhrung lasst sich das UbermaB an Bildern und
Plastiken im Zwiefalter Innenraum kaum verstehen. In
der Ausrichtung der Sinne auf Maria liegt das Thema
der vier Kartuschen. Der Offnung der Sinne im Marien-
kult liegt das Wechselspiel von <inneren> und <duBeren>
Sinnen zugrunde. Weg von weltlichen Kléangen und
irdischem Gestank, hin zum Wohlgeruch Mariens und
zu himmlischen Glockenklangen. Die duBere sinnliche
Erfahrung wird so auf die <inneren> Sinne, auf eine Glau-
benserfahrung bezogen. Die Allegorie der Imitatio, die
sich das Muttergottesbild ins Herz malt und auf diesem
Wege ihre Gestalt annimmt, kann dieses Wechselspiel
veranschaulichen. Umgekehrt nimmt in der Kanzel-
gruppe das innere Sehen, die Vision Ezechiels, im Akt
der Predigt eine sichtbare Gestalt an.

Die Wurzeln jenes Wechselspiels sind in der Tradi-

tion der Mystik zu suchen und minden in die «Anwen-
dung der Sinne» («traer los cinco sentidos», «applicatio
sensuumy»), wie sie Ignatius von Loyola in seinen Exer-
zitien neben «meditaciéon» und «contemplacién» als
dritte Gebetsmethode empfiehlt.86 Konkretisiert wird die
«Anwendung» innerhalb der flinften Betrachtung des
ersten Tages der zweiten Woche:
«Schauen die Personen mit dem Inneren Auge [...].
Héren mit dem Gehdr, was sie reden oder reden kénnen
[...]. Riechen und schmecken mit dem Geruch und dem
Geschmack den unendlichen Duft und die unendliche
SuBigkeit Gottes [...]. Tasten mit dem Getast, wie etwa
umfangen und kiissen [...].»87

Auf ihre negative Spiegelung, jedoch mit dersel-

ben Intention, geht Ignatius bereits in der ersten Woche
ein:
«Sehen mit der Schau der Einbildung die groBen Flam-
men, und die Seelen wie in brennenden Leibern [...]
Héren mit den Ohren Weinen, Wehklagen, Geheul,
Geschrei, Léasterungen gegen Christus [...]. Riechen
mit dem Geruch Rauch, Schwefel und Faulendes [...].
Schmecken mit dem Geschmack bittere Dinge wie
Trénen [...]. Tasten mit dem Getast, wie die Feuergluten
die Seelen erfassen und entziinden [...].»%8

-

¥
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Abb. 16: Franz Joseph Spiegler und Johann Michael Feucht-
mayer, Die Augenlust / Konstantia, 1762, Fresko und Stuck, ca.
2,30 x 1,60 m, Mlinster Zwiefalten, Langhaus, Gber dem zweiten
nérdlichen Langhauspfeiler (Kolb 1991, Spiegler, S. 455 / 456,
Nr. 160 / 12) (Abb. vom Verfasser).

Ignatius bezieht die meditative Ausrichtung der
Sinne nicht nur auf Christus, sondern auch auf Maria
und unterzieht die «gute> oder «schlechte> «applicatio»
in Ex 248 einer Prifung, in der die Sinne auf ihre Taug-
lichkeit fir die Meditation befragt werden: « [...] wer
im Gebrauch der Sinne unsere Herrin nachahmen will,
empfehle sich im Vorbereitungsgebet ihr, damit sie ihm
Gnade dazu von ihrem Sohn und Herrn erlange; und
nach der Erwdgung bei einem jeden Sinn bete er ein Ave
Maria.»8?

Der imaginative Modus der «applicatio sensuum»
wurde als eine Konzentration auf die wesentlichen
Aspekte des dem Meditierenden gegenlberliegenden
Objektes gedeutet, das «mdglichst tief in seine Seele
aufgenommen werden soll».90 Die «applicatio» vollzieht
sich als eine Gegenuberstellung der sinnlichen Erfahr-
barkeit des Guten und Bésen und schldgt von hier
aus die Briicke zu den auf den Meditationsgegenstand
gerichteten inneren, geistlichen Sinnen. Eine der Poin-
ten der Exerzitien liegt darin, dass sie bei einer ganzheitli-
chen sinnlichen Erfahrung ihren Ausgangspunkt wéhlt.®?
Der Gebrauch der duBeren Sinne, einschlieBlich ihrer
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imaginativen Anwendung, zielt auf die Nachahmung
Christi und Mariens.92

In &hnlicher Perspektive sind die Formen der Mari-
enverehrung in den Zwiefalter Kartuschenfresken zu
sehen. «Nachfolge», «Inbrunst», «Besténdigkeit» und
«\lertrauen» sind Tugend-Allegorien, die durch Attribute
und anschauliche Nebenfiguren den Betrachter zur
Anwendung der Sinne im Akt der Verehrung Mariens
aufrufen. Noch einmal sei auf die ignatianische Sinnes-
konzeption hingewiesen. Jerénimo Nadal, Sekretar des
Ignatius, interpretierte die «<Anwendung der Sinne» in
den Exerzitien im Lichte der Wirksamkeit der theologi-
schen Tugenden:
«Die geistlichen Sinne sind die Auswirkung der drei
theologischen Tugenden: von der Glaubensfestigkeit
kommt das Hérenkénnen. Von der Glaubenseinsicht das
Schauen. Von der Hoffnung kommt das Riechenkénnen.
Von der Einigung in der Liebe kommt das Anriihren. Vom
Genuss der Liebe kommt das Schmecken.»%3

Wegen ihres Verzichtes auf narrative Elemente stel-
len die Kartuschenfresken eine besonders pragnante
Thematisierung der Sinne durch das Bild dar. Ihre isolierte
Betrachtung wuirde allerdings das Wechselverhéltnis
von Liturgie und Kunst, den synésthetischen Charakter
der Wahrnehmung im Zwiefalter Innenraum verkennen.
Die Verehrung Mariens durch die Anwendung der Sinne
gewinnt durch eine im Innenraum sich vollziehende Litur-
gie an Anschaulichkeit und Realitét. Hier sind die Bilder
von Weihrauch und Glockenklangen dann nicht mehr
nur imaginativ, sondern werden auf die Ebene realer Sin-
neserfahrungen gehoben.

Rokoko — Ein Appendix des Barock?

«Die Autoritat des Barock», schreibt Theodor W. Adorno,
«ist zentral die der Idee von Stil. Barock war der letzte
machtvolle und exemplarische, den die Kunstgeschichte
verzeichnete; das Rokoko [...] wird als Appendix mitge-
schleift.»% Die von Adorno mit Blick auf die Forschungs-
geschichte zutreffend beschriebene Konstellation von
Barock und Rokoko fuhrte fur den Rokoko zu einem
eigenen Problem: Seine Emanzipation war zun&chst
von seiner Diskreditierung als bloBer «Dekorationsstil»
oder «stilistischen Appendix» begleitet.%® Auf jene stil-
geschichtlichen Rlckstédnde heute noch zu reagieren,
erscheint der Sache nach im Grunde nicht mehr notwen-
dig und wenn, so nur deshalb, weil sie bis heute noch
zur géngigen Meinung liber den Rokoko gehdren.96 Mit
dem Durchbruch zur Anerkennung des Rokoko als eige-

(Abb. 17) Franz Joseph Spiegler und Johann Michael Feucht-
mayer, Hoffart des Lebens / Fiducia, 1762, Fresko und Stuck, ca.
2,30 x 1,60 m, Miinster Zwiefalten, Gber dem vierten sudlichen
Langhauspfeiler (Kolb 1991, Spiegler, S. 455 / 456, Nr. 160 / 13)
(Abb. vom Verfasser).

nen Stil, wurde der Blick auch auf ikonografische Fra-
gen, insbesondere auf die lkonologie der Deckenfres-
ken gelenkt (Hermann Bauer). In die Stildiskussion soll
hier nicht neu eingetreten werden, da sie von scharfen
Grenzen zwischen den Ph&anomenen ausgeht, die sich
konkret kaum ziehen lassen. Die an Hermann Bauer
anknulpfende These von der Rokokokirche als Bild (Ben-
hard Rupprecht) engt die tatsachliche Raumerfahrung
ebenso ein wie eine ausschlieBliche Betrachtung der
<Bildrhetoriko.

Ein zentrales Problem der Forschung gilt es jedoch
ernst zu nehmen: Die neu gewonnenen Grenzen, mit
denen man meinte, das Phdnomen Rokoko klar umris-
sen zu haben, gingen der eigentlichen Schwierigkeit,
némlich die Analyse der Wahrnehmungsstrukturen in
spatbarocken Kirchen, im entscheidenden Punkt aus
dem Wege. Und der Ausdruck <Komplexitat> wird hier
nicht in einem Sinne gebraucht, wie er fir jedes gelun-
gene Kunstwerk gelten mag, vielmehr soll hiermit das
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Ineinandergreifen der Kinste, das Uberspielen ihrer
Grenzen und die hieraus resultierende Wahrnehmungs-
weise angesprochen werden. Sie aus dem Blickwinkel
der asthetischen Erfahrung zu analysieren, scheint mir
der Weg, um von einer Beschreibung zu einer Erklérung
des Phdnomens Uberzugehen.

Der vorliegende Aufsatz konnte nur skizzieren,
worum es geht: Die Aasthetische Reichweite des
spéatbarocken Kirchenraumes neu vor Augen zu stellen.
Nach meiner Auffassung ist die Erfahrungsweise des
historischen und zeitgendssischen Besuchers im Blick
zu behalten. In der Konzentration auf spéatbarocke
Synésthesievorstellungen und auf das Zusammenspiel
sinnlicher Erfahrungsweisen liegt so gesehen nicht nur
ein Thema, sondern auch eine Methode: Die Erweite-
rung des kunsthistorischen Blickes durch Aspekte der
Liturgie, der Theologie und der Volksfrommigkeit ist
bei einer Untersuchung, die sich mit den Sinnen im
spétbarocken Innenraum befasst, methodisch ange-
bracht. Die Schwierigkeit eines so gewahlten Weges,
dem man nie vollstandig wird entsprechen kénnen, bein-
haltet zugleich auch seine wissenschaftliche Chance:
Dem &sthetischen Reichtum einer Kirche wie Zwiefal-
ten néher zu kommen. lhre aktuelle Bedeutung gewinnt
diese Perspektive nicht nur aus dem Blickwinkel neuerer
Synasthesiekonzepte in der Kunst, sondern auch vom
Gesichtspunkt einer Kultur her, die der Ganzheitlichkeit
von Erfahrung neue Aufmerksamkeit schenkt. Entspro-
chen ist damit am Ende der Vielfalt menschlicher Wahr-
nehmung und menschlichen Handelns.

Ich gehe davon aus, dass der Gesamtheit sinn-
licher Erfahrungen im spéatbarocken Sakralraum eine
Interaktion der Kiinste entspricht. Am Ende wére zu fra-
gen, ob eine <Einung> der Sinne auf diesem Weg realisiert
werden kann; auch ob die eigentliche Absicht, den Men-
schen Uber Synasthsieerfahrungen zu einer religiésen
Erfahrung zu fihren, nicht durch eine &sthetische
Uberbeanspruchung der Sinne verblassen musste. Erst
am Ende der Arbeit wird sich die Frage beantworten
lassen, ob die Zwiefalter Innenraumasthetik nicht im
Bereich des Sinnlichen verharrt, obgleich er die Briicke
zu religiésen Erfahrungen ermdglichen sollte. Das Ver-
blassen der Trinitdt oder der Marienkrénung an den
Zwiefalter Deckenfresken, gegentiber einem reich kolo-
rierten und plastisch ausgearbeiteten Repertoire an Blu-
men und Friichten kénnte fir diese Vermutung spre-
chen. Dem entspricht auch, dass die kinstlerische Ein-

heit des Raumes nicht mehr durch einen bestimmten,
idealen Standpunkt vorgegeben ist, sondern das Sub-
jekt selbst die Uberzahl an Eindriicken und Standpunk-
ten erst zu einer &sthetischen Einheit zu bringen hat.
Eine Einheit, die sich nun der einfachen Uberschau
entzieht. Wo sich das Gewicht von einer sichtbaren,
auBeren Einheit zu einer vom Betrachter erst zu voll-
ziehenden Einheit verlagert, stellt sich die Frage nach
der Moglichkeit einer universellen &asthetischen und
religidsen Einheit neu, gibt eine Antwort, die sich
zugleich in Frage stellt.
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Der vorliegende Aufsatz entstand im Rahmen eines von
der Fritz Thyssen-Stiftung groBzlgig finanzierten For-
schungsprojektes Uber Zwiefalten. Hierflr sei an dieser
Stelle besonders gedankt. Fiir Hinweise und Vorschlage
danke ich Nikolaus Meier (Basel). Mit freundlicher
Unterstltzung der Staatlichen Schldsser und Gérten
Baden-Wirttemberg beim Staatlichen Vermdgens- und
Hochbauamt Tubingen.
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hierzu: Schrader 1969, Sinne und Sinnesverkniipfung, S. 181-184.
— Im Funfsinne-Zyklus des Adam van Noort tauchen im Hinter-
grund der Allegorien vier an einem Brunnen spielende Kinder mit
den Attributen der vier Elemente auf. Sie fiihren die Substanzen
vor, aus denen nach kosmologischer Vorstellung die finf Sinne
gemischt sind. Vgl. Kauffmann 1943, Finfsinne, S. 143 und Schra-
der 1969, Sinne und Sinnesverkniipfung, S. 178-180. — Unter

der Zwiefalter Flachkuppel, welche die Kronung Mariens zeigt, ist
neben den Kartuschen der vier Erdteile Gber den Vierungspfeilern
auch eine allegorische Darstellung der vier Elemente zu sehen.
Die gemeinsame Darstellung der Marienkronung, der vier Erdteile
und der vier Elementen, stellt anschaulich dar, dass das heilsge-
schichtliche Ereignis auch als eine kosmisches verstanden wurde.

77 Vgl. Kolb 1991, Spiegler, S. 458 / 459, Nr. 160 / 10-13.

78 Schomig 1988, Miinster Zwiefalten, S. 24 / 25; in Anlehnung an
Schurr 1910, Zwiefalten, S. 101-103.

79 Ansétze zu einer Interpretation der Langhauskartuschen als eine
Darstellung der Sinne finden sich bei Hosch 1992, Spiegler und
Zwiefalten, S. 92.

80 Zwiefalten, S. 99.

81 Vgl. hierzu die angesprochenen allegorischen Sinnbilder in der
von Johann Georg Hertel 1758-60 in Augsburg herausgegebenen
und mit den Stichen Gottfried Eichlers d. J. versehenen Iconolo-
gia von: Ripa 1971, Pictorial Imagery, Nr. 110 (Gesicht); Nr. 111
(Gehor); Nr. 115 (Geiz); Nr. 126 (Hochmut); Nr. 139 (Bestandigkeit),
Nr. 192 (Musik) und Nr. 174 (Gebet).

82 Jubelfeier 1789, S. 66.

83 Das Motiv der Ausrichtung des Gehors auf Maria ist in enger
Verbindung mit der Pflege der (marianischen) Musik in Zwiefalten
zu sehen. Was die Pflege der musikalischen Kultur angeht,
so gehdrte Zwiefalten zu den herausragenden Kldstern
im oberschwabischen Raum. lhre legendarischen Wurzeln rei-
chen bis in die Urspriinge zurtick und beginnen bei der
Grundungsbeschreibung. Nach der Zwiefalter Chronik Ortliebs
zogen die Hirsauer Ménche mit dem Wallfahrtsgesang «Ave maris
stella» in das Zwiefalter Tal ein. Kénig 1978, Zwiefalter Chronik.
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84 Die Bedeutung von Weihrauch als odoratisches Element der Litur-
gie erfordert eine detailliertere Erdrterung als es an dieser Stelle
geschehen kann. Als Motiv kommt im Zwiefalter Innenraum das
geschwungene Weihrauchfass mehrfach vor (z. B. am Sockel des
Ezechiel oder in der Allegorie des Feuers). Mit der Darstellung
von Weihrauchféssern wird besonders anschaulich die Briicke
zwischen Bild und Liturgie geschlagen. Die liturgische Verwen-
dung von Weihrauch geht u.a. auf 2 Kor 2,14-16 zuriick: «Gott
aber sei gedankt, der uns [...] offenbart den Wohlgeruch seiner
Erkenntnis. Denn wir sind Gott ein Wohlgeruch unter denen, die
gerettet werden und unter denen die verloren werden: diesen ein
Geruch des Todes zum Tode, jenen aber ein Geruch des Lebens
zum Leben.» Die Bedeutung des Weihrauchs fir die Liturgie ist
im Kontext von Ps 141 (140) zu sehen. Durch den Gebrauch von
Weihrauch ist der heilige Raum von der duBeren Welt abgegrenzt.
Der Inzens vor dem Verlesen des Evangeliums sollte die Gottes-
epiphanie von einem Dufterlebnis begleiten. Vgl. Pfeifer 1997,
Weihrauch, S. 58. Allgemein zur olfaktorischen Wahrnehmung
siehe: Corbin 1986, Pesthauch.

85 Abraham a Sancta Clara 1944, Bestédndigkeit, S. 2f. u. 5.

86 Zur mystischen Tradition des Exerzitienbuches siehe: Marxer
1963, Sinne, S. 48-79.

87 Ignatius 1946, Exerzitien, S. 56f., Nr. 122-125.

88 Ignatius 1946, Exerzitien, S. 39 f., Nr. 66-70.

89 Ignatius 1946, Exerzitien, S. 102, Nr. 248; zur Thematisierung
der Sinne bei Ignatius, die hier nur in sehr verkirzten Zitaten
wiedergegeben werden kdnnen, siehe: Marxer 1963, Sinne, S.
11-26. Und: Sudbrack 1990, Anwendung der Sinne. Vgl. auch die
neueste Ubersetzung der Exerzitien: Ignatius 1998, Exerzitien.

90 Marxer 1963, Sinne, S. 39.

91 Sudbrack 1990, Anwendung der Sinne, S. 101: «Ignatius berihrt
mit den kargen Worten eine anthropologische Wahrheit, die viel-
leicht erst heute recht gewlirdigt werden kann: Je ganzheitlicher
der Mensch <erféhrt>, um so tiefer ist die Erfahrung und um so
wirksamer sie. In erstaunlicher Modernitét hat Ignatius die neu-
platonische Theologie der Leib-Seele-Trennung und damit eine
Mystik jenseits der Leiblichkeit Gberwunden.»

92 Vgl. Marxer 1963, Sinne, S. 42.

93 Nadal 1898-1905, Monumenta, S. 677 / 678. Zitiert nach: Marxer

1963, Sinne, S. 35.

Adorno, Barock, S. 404.

Wichtig fur die Bewertung des Rokoko als Dekorationsstil ist die

in den dreiBiger Jahren geschriebene Arbeit von: Kimball 1964,

Rococo.

96 Vgl. mit Bezug auf Zwiefalten etwa Schémig 1988, Miinster
Zwiefalten, S. 7: «<Rokoko ist eigentlich ein Dekorations-, kein
Baustil. Ein sakrales Bauwerk Rokokokirche zu nennen ist nur
dann méglich, wenn Ornamentformen [...] auf die Architektur
Ubergreifen.»
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Zusammenfassung

Kd&nnen wir uns auf unsere Sinne verlassen oder spielen
sie mit uns? Calvin Klein jedenfalls, mit Blick auf sein
neues Eau de Toilette Truth, meint, sie ligen nicht —
unsere Sinne. Aber wenn unsere Sinne nicht Iligen, heiBt
das schon, dass sie die Wahrheit sprechen?

Am Beispiel des spatbarocken Minsters Zwiefalten
(1739-1765) wird nach dem Zusammenspiel der Sinne
und der Interaktion der Kiinste im spé&tbarocken Sakral-
raum gefragt. Die Ausstattung Zwiefaltens, die auf ein
Maximum an sinnlichen Eindricken zielt, steht — so lau-
tet eine zentrale These — in Verbindung mit der barok-
ken Liturgie und dem Wallfahrtswesen. Das Wechsel-
spiel zwischen Architektur (Johann Michael Fischer), Pla-
stiken, Fresken (Franz Joseph Spiegler und Meinrad
von Au), Altarbildern und Stuck zu verstehen bedeutet,
die liturgischen und theologischen Absichten von Raum
und Ausstattung zu kléaren. Eine dieser Absichten liegt
darin, den Glaubigen, den Besucher mit all seinen Sin-
nen zu berthren. Daher verlangt das hier entwickelte
Thema nach einer Methode, die Uber den engeren kunst-
wissenschaftlichen Horizont hinausblickt. Es geht nicht
allein um Erkenntnisse im Bereich der Kunstwissen-
schaft und der Asthetik: Fragen des Sehens werden mit
Fragen der sinnlichen Erfahrung in anderen Bereichen
verknipft. Eine Geschichte des Sehens riickt damit in
den Kontext einer Geschichte der Sinne und des Korpers.
Aus diesem Grunde kommt auch der Erfahrungsweise
des historischen und zeitgendssischen Besuchers fur
einige exemplarischen Analysen, etwa des von Johann
Joseph Christian und Johann Michael Feuchtmayer
geschaffenen Zwiefalter Kanzelensembles (um 1755),
eine besondere Bedeutung zu.

Aus der Perspektive zeitgendssischer Raumin-
stallationen, in die der Betrachter eingeht und dabei
zu einem Teil des Kunstwerkes wird, gewinnt eine
Beschéaftigung mit dem spatbarocken Sakralraum eine
aktuelle Bedeutung. Hier wie dort wird der Mensch auf
das aufmerksam gemacht, was er immer schon getan
hat: Sehen, Riechen, Horen und Flhlen.
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