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JULIA RUDIGER UND MANUEL KREINER

vorwort

Ziel des Vorstandes war es, fiir die 20. Ta-
gung des Verbandes 6sterreichischer Kunst-
historikerinnen und Kunsthistoriker im Jahr
2019 ein Thema zu finden, das sowohl Bei-
trige aus der jiingsten Forschung anzieht

als auch die Moglichkeit zur Teilhabe aller
Kurien des Verbandes ermoglicht. Mit dem
Thema , Liminalitiat® ist dem inhaltlichen
Tagungsteam um Daniela Hahn, Elisabeth
Priedl und Verena Widorn eben dieses ge-
lungen. So bot die Betrachtung von Schwel-
lenzustinden und Schwellenriumen den
Vortragenden Raum zur Analyse sowohl
methodologischer Fragestellungen und limi-
naler Prozesse in kiinstlerischen Praktiken
als auch Raum zur Beleuchtung von Grenzen
und Prozessen ihrer Uberwindung in der
musealen und kuratorischen Praxis sowie in
der Denkmalpflege. Zentral fiir unser Selbst-
verstindnis der kurialen Zusammenarbeit
war bei der Auswahl die Einbindung studen-
tischer Beitrige zur Forderung des kunsthis-
torischen Nachwuchses.

Urspriinglich von dem Sozialanthropologen
Victor Turner im Rahmen seiner Ritualfor-
schungen geprigt, wird der Begriff ,Limina-
litdt“ seit den 1960er Jahren in verschiedenen
Forschungsfeldern verwendet, um Prozesse
und Topografien des Ubergangs zu diskutie-
ren. Die folgenden Verschriftlichungen der
Tagungsbeitrige nihern sich Wandlungen im
Museum und in Sammlungen, Riumen der
Vorbereitung und Einstimmungen, Briicken
als (narrative) Verbindungen sowie Formen
und Materialien des Liminalen. So versam-
melt der vorliegende Band unterschied-
liche nationale und internationale Heran-
gehensweisen an die Bedeutungsspanne des
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Liminalen und eréffnet den noch immer
aktuellen Diskurs fiir weitere Uberlegungen
und Forschungen des Dazwischens in kiinst-
lerischen, kunsthistorischen sowie kuratori-
schen, musealen und auch denkmalpflegeri-
schen Prozessen.

Moglich wurde die 20. Verbandstagung unter
dem Titel ,An der Schwelle. Liminalitiit in
Theorie und kunsthistorischer Praxis“ zum
einen durch den gemeinsamen Einsatz aller
VOKK-Vorstandsmitglieder, der aulleror-
dentlichen Vorstandsmitglieder und aller Re-
ferent:innen, zum anderen durch die grofie
finanzielle Forderung der Stadt Wien sowie
die organisatorische, finanzielle und infra-
strukturelle Unterstiitzung der Akademie der
bildenden Kiinste Wien. Dafiir danken wir
sehr herzlich beiden Institutionen und der
damaligen Kassierin des VOKK, Anna Attems,
fiir die organisatorische Abwicklung. Fiir

die gelungene Grafik und die iiberzeugende
Website gilt Anna Haas ein grofler Dank.
Ohne das unermiidliche Engagement von
Elisabeth Priedl und Alice Hoppe-Harnon-
court in der Redaktion dieses Bandes und
Doris Jagersbacher-Kittel im Lektorat wire
dieser wichtige Band nicht entstanden, herz-
lichen Dank hierfiir.

Wir wiinschen allen Leser:innen Freude an
den vielfiltigen Beitrigen.

Julia Riidiger und Manuel Kreiner
Vorstandsvorsitzende des VOKEK, 2017—2019



ELISABETH PRIEDL

An der Schwelle.
Liminalitat und
Kunstgeschichte

Wie fragil das Gefiige von sozialer Ordnung und individueller Freiheit, die
Grundlagen jeder modernen und pluralistisch strukturierten Gesellschaft
ist, konnten wir seit dem Ausbruch der Corona Pandemie am Beginn des
Jahres 2020 direkt beobachten und erfahren. Rund um den Globus hatte die
Pandemie markante Auswirkungen nicht nur auf Gesundheitssysteme und
auf die Wirtschaft, sondern auf gesellschaftliche Strukturen generell. Dies
spiegelt sich zunehmend und sehr deutlich in aktuellen Diskursen iiber eine
Zeitenwende, aber auch im steigenden Bewusstsein, in einer ,,Ubergangs-
zeit® zu leben.' Gewohnte Erfahrungswelten und deren Grenzen werden,
gefordert durch eine zunehmend prekire klimatische Situation, offen hin-
terfragt und neue Perspektiven diskutiert. Das spezifische Vokabular der
gegenwirtigen Krisen basiert nun nicht zufilligerweise auf den Erkennt-
nissen des schottisch-amerikanischen Anthropologen Victor Turner (1920-
1983), der vor dem Hintergrund prignanter gesellschaftlicher Krisen und
Jahren des Umbruchs in den Vereinigten Staaten der 1960er und 1970er Jahre
ein kulturtheoretisches Modell iiber kulturelle Transformation und rituelle
Prozesse entwickelte.?

Die 20. Tagung des Verbandes Osterreichischer Kunsthistorikerinnen und
Kunsthistoriker widmete sich im Oktober 2019 an der Akademie der bilden-
den Kiinste Wien diesem Phinomen des Ubergangs, des Dazwischens und
der Relevanz des Denkbildes der Liminalitit fiir verschiedene theoretische
und praktische Bereiche der Kunstgeschichte. Eine hochst relevante und
weitreichende Thematik, sowohl fiir eine sich im Umbruch befindliche Ge-
sellschaft als auch fiir ein akademisches Fach, welches im besten Fall die
zeitgenossischen Stromungen reflektiert und analysiert. Aufbauend auf den
Thesen des britischen Ethnologen Arnold van Gennep (1873-1957), welcher
den Begriff Liminalitdt als Zustand des Ubergangs definierte, in welchem
sich Personen zwischen verschiedenen Situationen oder Zustinden be-
finden, entwickelte Victor Turner dieses Denkbild konsequent weiter.® Van
Gennep strukturierte die Vorstellung von Ubergangserfahrungen und glie-
derte diese in drei Phasen, nimlich die Trennungsphase, die Schwellen-
oder Transformationsphase und schlieBlich die Inkorporationsphase. Thm
folgend, konzentrierte sich Victor Turner vor allem auf die Beschaffenheit
des mittleren Zustands, des Schwellenzustands und erweiterte dessen Inter-
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pretationshorizont.? Als liminale Phase bezeichnet man in Folge daher einen
Ubergang von einem soziokulturellen Zustand zum anderen. Ubergangsriten
regeln den Status- oder Positionswechsel von Individuen innerhalb von Ge-
sellschaften und sichern so den Fortbestand der Gemeinschaft. Turner hatte
das Konzept van Genneps theoretisch weiterentwickelt, indem er eine er-
weiterte Terminologie etablierte.®

Denkbilder der Liminalitat

Das Denkbild der Liminalitit an sich hat etwas von diesem .betwixt and bet-
ween*, so die priagnante Charakterisierung des Begriffes durch Turner.é Ur-
spriinglich bezeichnete das Wort Limes (lat.) eine Schneise oder einen Quer-
weg, der zu militirischen Zwecken bzw. zur Erschliefung eines Gelindes in
unwegsamen Gebieten geschlagen wurde. Erst spiter kam ganz allgemein
die Bedeutung im Sinne von Grenze hinzu. Das heilit, dass das Adjektiv limi-
nal urspriinglich mit einer rdumlichen Bedeutungsdimension verkniipft war,
die einen Zwischenraum zwischen zwei geographischen Gebieten anzeigte.

Ausgehend vom Konzept der Grenze (/imen), wird diese aber nicht als abs-
trakte Linie betrachtet, sondern als eine Art Zone zwischen zwei Bereichen,
die iiber eine Schwelle in eine Art Niemandsland fiihrt. Und dieses Nie-
mandsland, dieser undefinierbare Bereich, ein Durchgangsbereich, dem ein
Nicht-mehr-und-noch-nicht anhaftet, dieser Nicht-Ort steckt voller Dynamik
und Potenzial. Turner transformiert nun diese raum-zeitliche Vorstellung
einer Schwelle in eine sozio-kulturelle, die nun eine Reihe von Prozessen
beschreiben und analysieren kann, die von der Anthropologie ausgehend
fiir diverse kulturwissenschaftliche Fragestellungen aufschlussreich werden
konnte. Einmal formuliert, kann diese Denkfigur nun multiple modellhafte
Denkriume eroffnen und insbesondere auch kulturtheoretische Prozesse
analysieren.” Besonderes Augenmerk richtet man naturgeméf in den Kul-
turwissenschaften auch deshalb auf die sozio-kulturellen Qualititen der
Schwellen- und Ubergangsriten, weil sich dadurch dynamische Prozesse
beschreiben lassen, welche sich in verschiedensten Kulturen feststellen
lassen und auch die Kreativitiit sozialen Handelns nachvollziehbar machen.
Gesellschaftliche Strukturen und Antistrukturen stehen, wie bereits im Titel
von Turners Werk hervorgehoben, im Zentrum der Diskurse. Turners Werk
wird lingst zu den Schliisselwerken der Kulturwissenschaften gezihlt und
brachte besonders in den letzten Jahren vermehrt neue Diskursfelder her-
vor. 8 Wie Doris Bachmann-Medick resiimierte, wurde das Denkmodell der
Liminalitdt nicht nur zu einem zentralen Thema des performative turns, son-
dern iiberhaupt zu einem Schliisselbegriff in den kulturwissenschaftlichen
Neuorientierungen, besonders auch fiir den postcolonial turn und den spatial
turn.® Der zentrale Terminus des Liminalititsbegriffs, die Schwellenpha-

se, wurde in verschiedenen Feldern der Kulturwissenschaften mittlerweile
durch den Begriff des ,In Between® weitergedacht, um einen Zustand der
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Hybriditdt im Kontext von Identitit, Kultur oder sozialen Verinderungen zu
beschreiben. Formen der globalen Migration tragen zusétzlich zu einer be-
wussten Wahrnehmung und Thematisierung dieses Zwischenzustandes bei.

Liminalitat und Kunstgeschichte

So aktuell der Begriff der Liminalitiit in diversen Diskursfeldern der Kultur-
wissenschaften ist, so peripher wird dieser in der Kunstgeschichte bzw. den
Kunstwissenschaften behandelt. In anderen kulturwissenschaftlichen Ge-
bieten, zum Beispiel in den Literaturwissenschaften, hat sich die Liminali-
tatsforschung weitlidufig etabliert und in verschiedenen Formen auch insti-
tutionalisiert.” In der kulturwissenschaftlichen Kunstgeschichte sind zwar
Ansitze diesbeziiglich vorhanden, deren Perspektiven aber bei Weitem nicht
ausgelotet. Dabei liegen in der Denkfigur der Liminalitit per se schon eine
Reihe von Qualitiiten, die auch fiir die Kunstwissenschaften hoch relevant
sein konnen, auch weil Artefakte der Kunstproduktion stark kulturwissen-
schaftlich, handlungsorientiert und prozesshaft geprigt sind.

Gingige Anwendungsbereiche in der Kunstgeschichte sind klassische archi-
tektonische Schwellenrdume wie Portale, Tiiren und Tore, sofern man die-
se auch als Orte der rituellen Grenziiberschreitungen betrachten kann."
Meistens setzen die Uberlegungen dazu unmittelbar an einer bildhaften
Schwelle an oder thematisieren raum-zeitliche Konstruktionen, wie es zum
Beispiel auch das effektvolle Aufeinandertreffen verschiedener Bauepochen
auslosen kann. Daniel Tischler untersucht in dem vorliegenden Band unter
diesem Aspekt die Schwelle zwischen Langhaus und Chor in der Salzburger
Franziskanerkirche. Ein wesentlicher Aspekt dabei ist die bewusste, aktive
Bewegung von Personen durch verschiedene Riume, welche als ein perfor-
mativer Akt der Besucher:innen verstanden werden muss, die im Moment
des Durchschreitens durchaus auch - bewusst oder unbewusst - zu Perfor-
mer:innen werden. Die Bewegung, die Performativitit der Rezipient:innen
kann dabei nicht nur zu einem wesentlichen Aspekt, zu einem sinnstiften-
den, epistemischen Moment, sondern auch zum Wesen eines Kunstwerkes
iiberhaupt werden. Margit Kern beschreibt die Folgen dieses Prozesses,
durch welchen aus einer statischen Ikonologie des Orts eine Ikonologie der
Bewegung und der sozialen Interaktion werden kann.™

Man muss aber auch zur Kenntnis nehmen, dass nicht alle rdumlichen
Konstellationen ,,an der Grenze“ automatisch liminale Qualititen aufwei-
sen miissen. Nicht jedes Portal, jede Kiiste und jede Uferpromenade ist per
se ein liminaler Ort.”™ Unter spezifischen Aspekten kann aber jedes Portal
liminale Aspekte transportieren. Einer dieser Aspekte ist klassischerwei-
se religios konnotiert und betrifft das Durchschreiten von Kloster- oder
Kirchenpforten, welches als sinnstiftende Handlung erfahren werden kann.
+~Am Ende dieses performativen Durchschreitens der mit Bildern ver-
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sehenen Raumfolge steht die Lehre, dass die gliubige Grundhaltung das
Weltverhiltnis des Betrachters verindert”, so Margit Kern. Diese Aspekte
weiterfithrend, beschreibt Katarina Kravcikova in diesem Band das Sich-
Anndhern von Pilgern an einen mittelalterlichen Kultort als liminales
Erlebnis, wobei sich in Folge die Vorhalle der Kathedrale Notre-Dame du
Puy-en-Velay als Dreh- und Angelpunkt erweist und zu einem Ort wird,
der sich sowohl in physischer als auch in psychischer Hinsicht als Schwel-
lenraum par excellence erweist.

Zeitgenossische installative Kunstwerke sind mitunter direkt dahinge-
hend konzipiert, die Betrachter:innen in dieses ,In-Between® zu versetzen.
Barbara Ursula Oettl beschreibt liminale Erfahrungen durch Kunst, die das
Bewusstwerden der eigenen Vergiinglichkeit suggestiv niherbringen. Dies
wird exemplarisch durch eine Rauminstallation von Gregor Schneider
evoziert, der den Besucher:innen leibliche Schwellenerfahrungen zu-
mutet. Auch hier ist die Bewegung ein konstitutives Element, welches die
teilnehmenden Personen nahe an die Grenzen des Unbegreiflichen, an die
Rinder des Seins fiihrt.

Ob man daraus eine Ikonologie der Bewegung, physisch wie psychisch,
konstruieren kann, sei dahingestellt. Aus dem performativen Akt eines
Individuums kann aber auch eine soziale Interaktion einer Gruppe abge-
leitet werden. Turner selbst sieht im Ritual ein Mittel der Erneuerung und
Etablierung von Gruppen als Gemeinschaften. Die Verinderungen, welche
durch liminale Phasen entstehen, betreffen sowohl Individuen als auch
Kollektive und ganze Gesellschaften.” Er hat diesen Zustand der labilen
Zwischenexistenz als kulturellen, gesellschaftlichen Spielraum fiir Experi-
mente und Innovation definiert, in dem neue Handlungsweisen und neue
Kombinationen von Symbolen ausprobiert werden, um sie zu verwerfen
oder zu adaptieren.'” Diese Definition eréffnet nun diverse Spielriume,
die die Kunstproduktion direkt betreffen. Es ist das Verdienst von Erika
Fischer-Lichte, das Liminalititskonzept aus dem sozio-kulturellen Be-
reich heraus und hin zu einem &dsthetisch definierten Phinomen weiter-
entwickelt zu haben. In ihrer grundlegenden Studie, ,Asthetik des Perfor-
mativen®, beschreibt Fischer-Lichte dsthetische Erfahrungen geradewegs
als Schwellenerfahrungen, als Erfahrungen der Liminalitit. Theater- und
Performancekunst sind davon gleichermafien betroffen, welche eine
Bandbreite von Verfahren entwickelt haben, um Zuseher:innen gezielt in
einen Zustand des Dazwischens zu versetzen.' Lisa Moravec, die das Kon-
zept der Liminalitit als Ankerpunkt der Performancetheorie beschreibt,
nutzt dieses, um den liminalen Charakter von korperbasierten, kommer-
ziellen Performance-Praktiken in institutionellen Betrieben (Museen) zu
thematisieren. Ihr Essay konzentriert sich auf Anne Imhofs Gruppenper-
formance Sex aus dem Jahr 2019, die von einem kulminationslosen Perfor-
mancestil geprigt ist.
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Die Erfahrung von Liminalitit beschreibt Fischer-Lichte geradezu als Vor-
aussetzung dafiir, dass eine beabsichtigte Wirkung, oder auch eine zu ver-
meidende, einsetzt, um eine Transformation der Betrachter:innen auszulo-
sen. Diese Transformationiisthetik kann sich unter bestimmten Bedingungen
mehr oder weniger gut entfalten. Besonders disponiert fiir das transformati-
ve Potential von Riten oder auch von Objekten und Bildern ist, laut Fischer-
Licht, ein religioser Kontext. In Folge entwickelten Klaus Kriiger und Alberto
Saviello eine ,Asthetik der Liminalitiit“, in der die Rolle der bildenden Kunst
bei der Erzeugung und Bewiéltigung von religiosen und sozialen Schwellen-
erfahrungen thematisiert wird. Dabei wird sowohl die Rolle von Artefakten
im Laufe von rituellen (religiosen) Handlungen selbst untersucht, als auch
die Frage nach dem Potenzial von Werken der bildenden Kunst als Medium
liminaler Erfahrungen an sich gestellt.” In diesem signifikanten religiosen
Kontext diskutiert Steffen Zierholz die Moglichkeit einer spezifisch jesuiti-
schen Asthetik des Liminalen, indem er die bekannten Geistlichen Ubungen,
den spirituellen Grundtext der Jesuiten, als Anleitung wahrnimmt, sich in
einen Zustand des Liminalen zu begeben, um in eine nichste Phase, jener
der Transition, einzutreten, die auf eine bestimmte Erneuerung des inneren
Menschen abzielt.

Nun ist solch transformatives Potential nicht nur in einem aktiven Zeit-
Raum-Gefiige zu erfahren, sondern im religiosen Kontext auch in bestimm-
ten Bilderzidhlungen angelegt. Die Religionsgeschichte ist tibervoll mit
Transformationserzihlungen und besonders in der konstituierenden Phase
einer Religionsgemeinschaft weit verbreitet, bis sich eine tragfihige — neue
- Ordnung etablieren konnte. Besonders in frithen Phasen des Christentums
sind solche Erzihlungen vermehrt von Bedeutung. Tobias Frese analysiert
ein viel diskutiertes Motiv aus der Wiener Genesis, nimlich den Jakobskampf,
der durch eine schlaufenféormig angelegte Darstellung des Zugs iiber eine
Briicke eine surreale Bilddramaturgie aufweist, welche als liminal betrachtet
werden kann. Auch Flavia Hichler untersucht das spezifische Potential einer
Bilderfolge, welche durch flieBende Ubergiinge zwischen einzelnen Szenen
interszenische Beziige eines Narrativs als dynamisch-transformativen Pro-
zess des Dargestellten beschreibt. Ihr Untersuchungsobjekt sind Darstel-
lungen auf Cassoni, Hochzeitstruhen, aus der Friihrenaissance.

Um die vielfiltigen Ansitze der Uberlegungen zum Thema Liminalitit bes-
ser zu strukturieren, wurden an der Tagung verschiedene Diskursbereiche
abgesteckt. Neben den schon skizzierten Liminalen Rdumen, waren es die
Themen um liminale Korper und liminale Objekte, wobei sich einige Uber-
schneidungen als wesentlich herausstellten. Was die liminalen Korper be-
trifft, so konnte dieser Themenbereich aktueller nicht sein. Gender- und
Queer Studies gehoren seit Jahren zu den produktivsten wissenschaftlichen
und gesellschaftlichen Diskursbereichen, auch in der Kunstgeschichte. Die
Giiltigkeit binirer geschlechtlicher Differenzkonstrukte wird lingstens kri-
tisch betrachtet und dekonstruiert. Am Beispiel von transgeschlechtlichen
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Personen kann fiir die Phase des Ubergangs der Zwischenraum als Transit-
raum oder eben als liminaler Raum beschrieben werden. Liminalitit und
Transdifferenz, die aus verschiedenen Diskursbereichen kommen, haben
ein gemeinsames Interesse daran, Praktiken des Ubergangs und die so-

mit entstehenden Zwischenrdume zu erforschen.” Exemplarisch in diesem
Band ist der Beitrag von Raffaella Perna, welche die kiinstlerische Arbeit

der italienischen Kiinstler:in und Schriftsteller:in Tomaso Binga als Arbeit
am Liminalen beschreibt. Auch die kiinstlerische Transformationsarbeit am
eigenen Korper von ORLAN, wie im Beitrag von Barbara Oettl dargelegt, sind
in diesen Diskurs miteinzubeziehen.

Besonders innovativ generierte sich an der Tagung die Diskussion um das
liminale Potential von bestimmten Kunstobjekten. Alice Hoppe-Harnon-
court thematisierte die spezifischen Rezeptionsbedingungen, denen ein
Kunstwerk in einem Museum ausgesetzt ist. In Zusammenhang mit der
Galerie- und Rezeptionsgeschichte wird erortert, ob die Verinderung der
Prisentation das Kunstwerk und seinen Betrachter gleichsam in einen
Schwellenzustand versetzen, der einen neuen Blickwinkel auf Interpretation
oder Zuschreibung verursacht. Als bemerkenswert erwies sich ein weiterer
liminaler Blick auf ein Objekt, in diesem Fall aus der Provenienzforschung,
demonstriert von Andreas LiSka-Birk und Theresia Hauenfels. Wechselnde
Besitzverhiltnisse von Objekten konnen mitunter Situationen durchlaufen,
die man im Anschluss an Victor Turner durchaus als liminal qualifizieren
kann. Die Ausgangsiiberlegung dabei ist Turners Feststellung, dass sich im
Schwellenzustand ,das Netz der Klassifikationen, die normalerweise Zustin-
de und Positionen im kulturellen Raum fixieren®, 16st.”

Dass die suggestive Kraft des ,,betwixt and between® im Ubertragungsmodus
in die Kunstgeschichte mitunter mit Fallstsricken versehen ist und zu ver-
kiirzten SchluBfolgerungen verfiihren kann, davor warnt Christian Janecke,
indem er eine Limitierung des Liminalen, bzw. eine Distanznahme aus kunst-
wissenschaftlicher Warte diskutiert. Dabei fiihrt eben diese Distanznahme
zu einer verfeinerten Wahrnehmung im Umgang mit der Begrifflichkeit.

Aus welcher kunsthistorischen Perspektive auch immer man sich mit diesem
dynamischen Denkbild der Liminalitit auseinandersetzt, es sind Versuche,
diverse Positionen des Dazwischens, des ,nicht mehr” und des ,noch nicht®
zu erfassen und als transformatives Potential zu qualifizieren. Ob man
dadurch nun direkt Grundlagen fiir eine Transformationsésthetik schaffen
kann, wie es Fischer-Lichte vorgeschlagen hat, sei dahingestellt aber durch-
aus vorstellbar. Das Anliegen dieses Bandes besteht darin, die Vielfalt der
Uberlegungen durch exemplarische Studien darzulegen und den interessier-
ten Leser:innen Einblicke in die vorhandenen Argumentationsstringe und
die grundlegende Literatur zu vermitteln.
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So zum Beispiel auch im Vienna Humanities Festival im Herbst 2022:

The Age of Uncertainty/Zeitenwende. https:/www.humanitiesfestival.at/

(zuletzt aufgerufen am 6. Februar 2023).

Vgl. Briaunlein 2006, S. 92.

Van Gennep entwickelte die Theorie der Liminalitit in seinem Werk The Rites of Passage

im Jahr 1909, in dem er die Bedeutung von Ritualen und Zeremonien untersucht, die in
verschiedenen Kulturen liminale Zustinde begleiten und zur Bewiiltigung von Ubergiingen
angewendet werden. Vgl. van Gennep 2005 (1 1909).

Vel. Leggewie 2012, S. 50.

Turner fiihrte den Begriff ,Struktur® und ,Societas“ ein, um die Werte und den normativen
Modus der sozialen Interaktion zu beschreiben und im Gegenzug dazu ,Antistruktur® und
L~Communitas® fiir die Abweichung von dieser Norm, in welcher gelidufige normative Werte nicht
mehr greifen. Communitas ist bei Turner eine anti strukturelle Gemeinschaft im
Ubergangsmodus, ,dort wo Sozialstruktur nicht ist*.

Turner 1969, S. 95: ,Liminal entities are neither here nor there; they are bewixt and between the
positions assigned and arrayed by law, custom, convention, and ceremonial®.

Ruthner 2019, S. 26.

Leggewie 2012. Peter J. Braunlein beschreibt die Methode Turners, wie dieses Modell vielfach
aufgegriffen und auf gesellschaftliche Zustinde der (Spit-)Moderne iibertragen werden konnte.
Vgl. Briaunlein 2012, S. 150.

Bachmann-Medick 2007, S. 104-118, hier: S. 115-116.

Neben interdisziplindren Studiengingen, wie jenen der horder studies, ist auf die Etablierung
von Publikationsreihen hinzuweisen, wie zum Beispiel ,Literalitiit und Liminalitit,
herausgegeben seit 2007 oder in der Soziologie “Contemporary Liminality”, herausgegeben seit
2017. Siehe dazu: Henrieke Stahl in: Fechner/Stahl 2020, S. 1-28.

Kern 2004, S. 32f.

Kern 2004, S. 48.

Eine Reihe von Beitrigen in den Mitteilungen des Kunsthistorischen Instituts in Florenz
thematisieren hochste relevante Aspekte der genannten Konstellationen, ohne dass sie aber
zentrale Punkte der Liminalitit behandeln. Man kann natiirlich diverse Tore und Portale
kunsthistorisch analysieren, ohne diese spezifischen Momente des Ubergangs von einem
soziokulturellen Zustand oder Status zum anderen zu beriicksichtigen. Siehe Baader/Wolf 2014.
Vegl. Fischer-Lichte 2017, S. 8.

Victor Turner 1977, S. 36-57.

Fischer-Lichte 2017, S. 9.

Im Oktober 2016 thematisierte eine Gruppe von Kunsthistoriker:innen im Rahmen des DFG-
Forschungsprojektes , Transkulturelle Verhandlungsriume von Kunst. Komparatistische
Perspektiven auf historische Kontexte und aktuelle Konstellationen® an der Freien Universitit
Berlin die transformativen Moglichkeiten von Werken der bildenden Kunst. Dieses Ausloten
von Methodik und Theorie bildet eine gewisse Grundlage fiir weitere Perspektiven iiber das
Forschen zum Thema Liminalitit in den Kunstwissenschaften. Dabei wurde auch festgehalten,
dass es sich hierbei nur um ein transdisziplinires, schwellen-iiberschreitendes Projekt handeln
kann. Siehe Kriiger/Saviello/Fischer-Lichte 2017, S. 3-5.

Lind 2022, S. 632-649.

Turner 2005, S. 95.
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TOBIAS FRESE

Liminale Bilddramaturgie.
Der Jakobskampf in der
Wiener Genesis

Abb. 1

Wiener Genesis, Wien, Osterreichische
Nationalbibliothek, Cod. Vindob. theol.
graec. 31, fol. 3ov-31r, Faksimile (Bild:
Nach der Faksimile-Edition des Quater-
nio Verlags Luzern / www.quaternio.ch)

Neben der Cotton-Genesis zihlt die in der Osterreichischen Nationalbibliothek
aufbewahrte Wiener Genesis' (Abb. 1) aus dem 6. Jahrhundert zu den éltesten
illuminierten Bibelhandschriften iiberhaupt und zog entsprechend friih das
Interesse der Forschung auf sich. Dabei provozierten die lebendigen, szenen-
reichen Miniaturen seit dem 19. Jahrhundert sehr unterschiedliche Reaktionen
und forderten das kunsthistorische Urteil immer wieder heraus. Zu einiger
Beriihmtheit gelangte insbesondere die schlaufenformig angelegte Darstellung
des Jakobszugs mit einer geradezu surreal anmutenden Briicke (Abb. 2, 3).

Abb. 2

Wiener Genesis, Wien, Osterreichische
Nationalbibliothek, Cod. Vindob. theol.
graec. 31, fol. 12r (Bild: Die Wiener
Genesis. Vollstindiges Faksimile des
Codex theol.gr. 31 der Osterreichischen
Nationalbibliothek in Wien. Frankfurt
am Main 1980)
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Abb. 3
Detail aus Abb. 2:
Der Jakobszug

In seinem 1842 veroffentlichten, viel gelesenen Handbuch der Kunstge-
schichte wertete Franz Kugler die Bilder in der Wiener Genesis noch ledig-
lich als Zeugnis einer ,verdorbenen Antike“2. Den dsthetischen Eigenwert
der Bilderzihlung betonte dagegen erstmals Franz Wickhoff anlisslich der
im Jahr 1895 erfolgten Faksimilierung der Handschrift.? Die auf den ersten
Blick verwirrende Fiille an Figuren deutete Wickhoff im Sinne eines ,konti-
nuierenden® Darstellungsstils: ,[...] wie der Text stromt, begleiten ihn, sanft
gleitend und ununterbrochen, gleichwie die Uferlandschaften bei einer Was-
serfahrt an dem Auge vorbeiziehen, die jeweiligen Helden der Erzihlung in
kontinuierlich sich aneinanderreihenden Zustinden®4.

Wickhoffs Darstellung sollte sich fiir die weitere Deutung der Handschrift
als duBerst folgenreich erweisen. Auch wenn die Vorstellung einer flieen-
den Bildbewegung spiter — insbesondere durch Kurt Weitzmann® - revidiert
wurde, interessierte in der kunsthistorischen Beschiftigung mit der Hand-
schrift weiterhin vor allem das Darstellungsproblem der Zeit. So widmete
Karl Clausberg noch 1984 diesem Problem eine kleine Monographie mit dem
Titel Die Wiener Genesis. Eine kunstwissenschaftliche Bilderbuchgeschichte.®
Am Beispiel der Miniatur des Jakobszuges zeigte er die zeitliche Komplexitit
und Widerspriichlichkeit der Bildauffassung auf und betonte die |[...] durch-
gehend irreale Strukturierung der Bilderzihlung, die imaginire Vor- und
Riickblicke, mimisch-gestische Querverweise und sogar zeitlich umgekehrte
Bewegungsabliufe einspannt“’. Nachdriicklich kritisierte Clausberg die sdu-
berliche Trennung der Szenen, wie sie in den von Hans Gerstinger und Otto
Mazal besorgten Faksimile-Kommentaren der Jahre 1931 und 1980 vorge-
nommen wurden.® Die Komplexitit und Dynamik der Miniatur, so Clausberg,
diirften nicht durch eine ikonographische ,Bildzerlegung“? zerstort werden.
Vielmehr sollten die ,irrealen” Binnenrelationen im Bild ernst genommen
und im Sinne der ,in Prifiguration (Vorbildern) und Prophezeiungen ,den-
kenden‘ Bilderzihlformen der Spétantike“'® verstanden werden.

Eine erweiterte und neue Lesart im Sinne des Spatial Turn bot im Jahr 2010
Steffen Bogen an, indem er erstmals die rdumliche Komponente des Bildes
stiarker in den Fokus der Uberlegungen riickte.” So gehe es in der Bilderzih-
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lung weniger um eine zeitliche Sukzession von Szenen, als um eine kreative
Verhandlung von Orten und Riumen.' Die Darstellung des Jakobszugs lasse
sich mit spitantiken Itineraren beziehungsweise ,Wegkarten“ vergleichen,
wobei der merkwiirdig unbestimmt erscheinende Raum der Miniatur bei
niherem Hinsehen als dynamischer Handlungsraum des Jakob zu verste-
hen sei. Nicht zuletzt verwies Steffen Bogen darauf, dass in der Miniatur

das ,Passieren von Grenzen“® eine Rolle spiele, auch wenn nicht das Uber-
schreiten des Flusses, sondern der Jakobskampf das ,narrative Zentrum*"
des Bildes darstelle.

Im Folgenden soll dafiir plidiert werden, die Bedeutung der Grenze - das
Moment des Liminalen - fiir die Jakobsminiatur noch héher zu veranschla-
gen und als konstitutiv fiir die gesamte Bildstruktur anzusehen. Es wird zu
zeigen sein, dass die Miniatur weder ein ungegliedertes Bildkontinuum dar-
stellt, noch willkiirlich in motivische Einzelteile zerlegt werden sollte, son-
dern eine logische Struktur aufweist, in der dem Moment des ,Irrealen‘ sein
genauer Platz zukommt.

Die Miniatur befindet sich auf fol. 12r der heutigen Zihlung." In zwei Bild-
registern werden hier die Begebenheiten vor Augen gefiihrt, von denen im
32. Kapitel der Genesis die Rede ist. Zu sehen ist, wie Jakob mit seiner Fa-
milie einen Fluss iiberquert und anschlieend mit einem Unbekannten zu
kimpfen hat (Gen 32, 24-28) - eine dulerst ritselhafte Episode, deren Inter-
pretation jiidische und christliche Schriftgelehrte seit jeher vor Schwierig-
keiten gestellt hat. Dabei ist die Rahmenhandlung schnell erzihlt: Jakob, der
Stammvater Israels, hat in der Jugend seinen idlteren Bruder Esau um das
Erstgeburtsrecht betrogen und muss in die Fremde fliehen (Gen 25-28). Nach
mehreren Jahren des Exils kehrt er, inzwischen wohlhabend und kinder-
reich, mit seiner Sippe in seine Heimat zuriick, ohne zu wissen, ob sein Bru-
der Esau noch nach Rache sinnt oder, wie er hofft, versohnlich gestimmt ist.
Kurz vor der Begegnung mit Esau, der ihm schon mit 400 Mann entgegen-
reitet, muss er nachts den Fluss Jabbok iiberqueren. Voller Furcht und Unge-
wissheit bringt Jakob seine Familie und seine gesamte Habe durch eine Furt
hiniiber ans andere Ufer. In dieser angespannten Situation kimpft Jakob bis
~zum Anbruch der Morgenrote“ mit einem fremden ,Menschen® (anthropos).
In der Handschrift wird die Erzihlung durch eine vielfigurige Miniatur an-
schaulich vor Augen gefiihrt: Die wesentlichen Momente und die wichtigsten
Protagonisten der Geschichte - inshesondere die vierfach auftretende Figur
des Jakob in hellbrauner Tunika - sind auf den ersten Blick problemlos zu
erkennen. Leicht nachvollziehbar folgt die bildliche Narration in der oberen
Bildzone zunichst der Leserichtung von links nach rechts, um dann, einge-
leitet durch den halbkreisférmigen Briickenbogen, in die Gegenrichtung zu
schwenken.

Ist die Abfolge der Bilder an sich einfach verstindlich, bereitet die spezifi-
sche Binnenordnung der Miniatur doch seit jeher einige Schwierigkeiten, da
offensichtlich auf zwei Bildstreifen verschiedene Momente simultan vor Au-
gen gefithrt werden, zeitliche Uberlappungen zu beobachten sind und auch
die Raumstruktur alles andere als klar erscheint. Die einzelnen Episoden der
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Erzihlung, der Aufbruch der Sippe, die Uberquerung des Jabbok, der Kampf
und die finale Namensinderung Jakobs, sind kompositorisch nicht klar
voneinander getrennt, sondern scheinen flieBend ineinander iiberzugehen
(Wickhoff) bzw. unauflosbar miteinander verschrinkt zu sein (Clausberg).
Von daher verwundert es nicht, dass in der kunsthistorischen Literatur be-
reits zur Anzahl der Szeneneinheiten unterschiedliche Angaben zu finden
sind. So ist bei Reinhild Stephan-Maaser von drei," bei Hans Gerstinger von
vier” und bei Otto Mazal sogar von fiinf Szenen die Rede."

Im Kommentar der jiingsten, im Jahr 2019 besorgten Faksimile-Ausgabe
wird von Barbara Zimmermann wieder eine vierteilige Szenentrennung ver-
treten.” Tatsichlich leuchtet diese Lesart ein, da sie auf einfache Weise die
erzihlerischen Hauptepisoden hervorhebt und auch die spezifischen Dar-
stellungskonventionen in der Wiener Genesis beriicksichtigt (Abb. 4). Dem-
zufolge umspannt die erste Szene den Aufbruch der Jakob-Sippe samt Zug
iiber die Briicke (1). Die grofe Jakob-Figur am unteren Briickenful steht fiir
das im Bibeltext (Gen 32, 25) explizit genannte Zuriickbleiben des Jakob in
Isolation (2). Danach folgt der Jakob-Kampf (3) und die Segnung des Patriar-
chen samt Weiterzug der Familie (4).

Abb. 4

Detail aus

Abb. 2 mit Sze-

nentrennung nach

H. Gerstinger und
4 3 2 B..Zimr'n.ermann

(Visualisierung:

T. Frese)

Auch wenn fiir diese Einteilung gute Griinde sprechen, so sollten die sze-
nischen Zisuren nicht als Trennmarker, sondern als durchlissige Bin-
nengrenzen verstanden werden.?° Dies wird insbesondere in der dichten
Bildfolge des unteren Registers ersichtlich: So scheint der ,alleine zuriick-
bleibende” Jakob am Briickenful} gestisch bereits auf den bevorstehenden
Jakobskampf zu deuten und sich korpersprachlich auf diesen zu beziehen.?'
Der Jakobskampf wiederum wird bildlich derart eng mit der folgenden Seg-
nung verbunden, dass hier gerade der Umschlag von einem szenischen Mo-
ment zum anderen das Entscheidende zu sein scheint.

An einer anderen Stelle beriicksichtigt die genannte Szenentrennung wie-
derum eine bildimmanente Zisur zu wenig: So ist im oberen Bildstreifen
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auffillig, wie die Jakobsfigur direkt vor der Briicke in einer Art Kontrapost
innezuhalten scheint und welch grofe Liicke zwischen dieser Figur und
der bereits auf der Briicke reitenden Frau klafft. So verwundert es nicht,
dass Otto Mazal schon an dieser Stelle den alleine zuriick bleibenden Jakob
vermutete,?2 wihrend Barbara Zimmermann wiederum den Augenblick er-
kannte, in welchem Jakob die Briicke betritt.2* Wie man diese Stelle auch
immer genau deuten mag: Ohne Zweifel wurde hier vom Miniaturisten ein
kritischer Grenzmoment markiert, der in der genannten Szeneneinteilung
jedoch wenig Beriicksichtigung findet.

Abb. 5
Detail aus Abb. 2:
Der Zug iiber die
Briicke

Zudem ist Karl Clausberg nach wie vor zuzustimmen, dass die ikonogra-
phische Praxis der ,Bildzerlegung® tendenziell Gefahr liuft, die spezifische
Dynamik und Unruhe des Bildes stillzustellen und analytisch gleichsam ,ein-
zuhegen’. So lisst sich etwa an einigen Figuren in der Miniatur beobachten,
dass sie iiber den Rand der Bildgrenzen hinausdeuten oder -blicken. Auffil-
lig ist in dieser Hinsicht insbesondere eine minnliche Figur auf der Briicke,
die innehilt und - am Scheitel der Briickenbiegung - sich iiber das Gelinder
beugt (Abb. 5). Uberhaupt herrscht insbesondere auf diesem Bauwerk eine
grofie bildimmanente Unruhe. Es ist, als wiiren die Figuren, deren Blicke

»in alle Richtungen schweifen“?4, an dieser Stelle auf der Suche nach ihrem
Weg - als hitten sie gleichsam Probleme mit ihrer Orientierung.? Zu dieser
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Unruhe trigt vor allem das Motiv der merkwiirdig gekriimmten Briicke bei.
Anders als in der kunsthistorischen Literatur zu lesen,?¢ stellt diese meines
Erachtens keine willkiirliche Erfindung des Malers dar, sondern bezieht
sich durchaus auf den Wortlaut der griechischen Textvorlage. Hier heif3t es,
dass Jakobs Sippe die ,,Furt des Jabbok durchschritt” (81£pn v 8ié4Bactv Tod
Iapok, Gen 32, 23). Hierbei muss beachtet werden, dass das griechische Wort
d16pacic nicht nur ,Furt®, sondern eben auch ,Briicke (eigentlich: yépvpa)
bedeuten kann. Diese sprachliche Doppelbedeutung hat der Maler offenbar
beriicksichtigt: Die Briicke, die in ihrem hohen Schwung eine grofe rium-
liche Wirkung entfaltet, erweckt durch die grau-rosa gesprenkelten Bogen-
stellungen und Pfosten zunichst einen massiven, steinernen Eindruck. Ir-
ritierenderweise ist der innere Weg der Briicke jedoch in Blau gehalten und
weist damit exakt dieselbe Farbigkeit auf wie der Fluss darunter. Auf schein-
bar widersinnige, zumindest unnatiirliche Weise waten die Personen durch
die Furt, obwohl sie sich auf einer Briicke befinden. Die ,,Seltsamkeit“?” der
Briicke resultiert somit nicht nur aus ihrer Biegung, sondern auch aus der
im Wort duapacic angelegten Doppeldeutigkeit, die den Miniaturisten offen-
sichtlich inspirierte, eine derart originelle, hybride Bildform zu entwickeln.
Welcher Sinn aber kommt dieser unruhigen Bilderzihlung mit ihren irre-
alen, ja fast surreal anmutenden Momenten zu? Meine These ist, dass die
signifikante Unruhe im Bild etwas mit dem liminalen Charakter der Erzih-
lung zu tun hat. ,Liminal“ ist die Episode im 32. Genesis-Kapitel dabei in
dreifacher Hinsicht:

Erstens im wortlichen Sinne, geht es doch bei dieser Geschichte um das
Uberschreiten eines Flusses und damit einer Naturgrenze. Die seltsam ge-
bogene Briicke der Miniatur ist Symbol eines potentiell gefahrvollen Uber-
gangs, schlieflich war in der Vormoderne alleine schon das Durchschreiten
eines Flusses mit groRen Risiken verbunden. Der Ubertritt der Naturgrenze
stellt im Falle der Jakobsgeschichte auch den Ubertritt einer Stammesgrenze
dar. Schlieflich geht es im 32. Kapitel der Genesis darum, dass Jakob mit der
Flussiiberquerung das Territorium wechselt, genauer Kanaan, das gelobte
Land, seine alte Heimat und das Territorium seines Bruders betritt. Ethnolo-
gisch gedacht gehort der unbekannte Mann, der Jakob herausfordert, zur Klas-
se der ,Wichtergottheiten* bzw. ,Grenzgottheiten®.2¢ Das Uberschreiten des
Jabbok ist in diesem Sinne ein Sakrileg, das Konsequenzen nach sich zieht.
Zweitens ist diese Jakob-Episode auch in diesem Sinne ,liminal“ zu nennen,
als sie von einer existentiellen Krisensituation des Patriarchen berichtet

- von einem Entscheidungskampf, bei dem es im wahrsten Sinne um al-

les geht. Die Pointe der Geschichte zielt auf eine Wandlung ab: Jakob wird
schlieBlich nicht nur zum Ringkampf herausgefordert, sondern auch geseg-
net. Mehr noch: Vom Unbekannten erhélt er einen neuen Namen. Aus Jakob
wird ,Israel”, der Stammvater.

Segnung und Namengebung verweisen drittens auf den rituellen Charakter
dieses Wandlungsvorgangs. Diese Feststellung ist insofern von grofler Be-
deutung, als das wissenschaftliche Konzept der ,Liminalitit* bekanntlich ei-
gens fiir die strukturelle Klassifizierung von Riten, ndmlich den sogenannten
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rites de passage (,Ubergangsriten®) entwickelt wurde.?? Diese Feststellung ist
aber auch insofern von Wichtigkeit, als die vorliegende Miniatur, wie zu zei-

gen sein wird, gerade in ihrer Betonung des Rituellen iiber den Wortlaut der

biblischen Erzihlung hinausweist.

Abb. 6

Detail aus Abb. 2:
Jakobskampf und
Namensgebung

Die Szene des Ringkampfes, fraglos der narrative Hohepunkt der Erzihlung
und zugleich das spektakulirste Motiv auf fol. 12r, zeugt von starker Bewe-
gung und groBter korperlicher Dynamik (Abb. 6): In energischem Ausfall-
schritt und mit wehenden Gewindern sind die beiden Gegner aufeinander
zugestiirmt und haben sich an den Schultern gepackt. Der fremde Mann
hat den scheinbar ,entscheidenden‘ Schlag gegen Jakob bereits ausgefiihrt:
deutlich erkennbar beriihrt er die Hiiftregion seines Gegners mit der rech-
ten Hand. Diese wiederum wird fest von Jakob umklammert; ohne Zweifel
eine literale Umsetzung des sich noch wihrend des Kampfes entwickelnden
Dialogs (,Und er sagte zu ihm: Entlasse mich, denn der Morgen ist herauf-
gezogen. Der aber sagte: Keineswegs entlasse ich dich, wenn du mich nicht
segnest!“ Gen 32, 26). Links daneben nun ist das Ende des Kampfes zu er-
kennen - allerdings noch nicht die finale Segnung, sondern das Andern des
Jakob-Namens (,Er aber sagte zu ihm: Du wirst nicht mehr Jakob genannt
werden, sondern Israel wird dein Name sein®, Gen 32, 28). Der unbekannte
-Mensch® steht nun in aufrechter Haltung direkt hinter seinem kimpfen-
den ,Doppelginger’ und ist mit diesem durch einen gemeinsamen Fu3punkt
verbunden, wodurch ein eigentiimlicher Kippeffekt entsteht. Der plotzliche
Umschlag von dramatischer Bewegung in statische Ruhe wird in dieser Dop-
pelfigur besonders augenfillig. Dieser Umschlag ist zudem mit einem Positi-
onswechsel der Protagonisten verbunden: Der sich tief verbeugende Jakob ist
nun linkerhand zu sehen; der sich als Gottesmann erweisende Unbekannte
findet sich entsprechend rechts wieder. Dieser hat seine Hand, mit der er zu-
vor Jakob noch an der Hiifte verletzt hatte, nun in einer Art Segensgestus®® auf
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dessen Haupt gelegt. Auf hochst eindriickliche Weise weicht die Dramatik des
Kampfes der Ruhe der gottlichen Zuwendung. Dieser plotzliche Umschlag ver-
anschaulicht aber, wie bereits erwihnt, auch eine heilsgeschichtlich bedeutsa-
me Wandlung: Aus Jakob wird Israel, aus dem Kimpfer wird ein Auserwihlter;
aus Jakob dem Betriiger, der seinen Bruder um das Erstgeburtsrecht geprellt
hatte, wird ein , Fiirst“, ein von Gott Gesegneter.*

Abb. 7

Sog. Silberpatene von ,Riha‘ (tatsichlich
aus Stuma), Apostelkommunion, um 577,
Washington, Dumbarton Oaks Collec-
tion (Foto: Dumbarton Oaks, Byzantine
Collection, Washington, DC.)

Von grofiter Bedeutung ist in diesem Zusammenhang, dass frithchristliche
Autoren den sakramentalen Charakter dieser Ereignisse betonten. So inter-
pretierte Prokop von Gaza die Uberschreitung des Flusses als Priifiguration
der Taufe.3? Ambrosius wiederum verstand den Jakob-Kampf als Prifigura-
tion der Passion Christi und die dort erfolgte Hiiftberiihrung als Hinweis auf
das letzte Abendmahl.3® Nahezu alle friihchristlichen Theologen des Ostens
waren sich aber darin einig, dass sich im Jakob-Kampf nicht eine feindliche
didmonische Macht, sondern Gott selbst gezeigt hatte, genauer, dass Jakob
gewlirdigt wurde, den menschgewordenen Logos, den priexistenten Chri-
stus, zu beriihren.’* Es ist mehr als wahrscheinlich, dass der Maler diese
christologische, quasi-sakramentale Bedeutung dieser Episode kannte und
in seiner originellen Bilderfindung beriicksichtigte. So erinnert die doppelte
Gestalt des weil} gekleideten Gottesmannes strukturell an Bildformulare eu-
charistischer Patenen. In besonderer Weise bietet sich hier der Vergleich mit
einer vergoldeten Silberschale aus dem 6. Jahrhundert an, die - wie die Wie-
ner Genesis — in Syrien, vielleicht in Antiochia, hergestellt wurde und in der
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Dumbarton Oaks Collection, Washington, aufbewahrt wird (Abb. 7).35 Im In-
neren der Patene ist das Bild der sogenannten Apostelkommunion zu erken-
nen - eine eigentiimliche Darstellung des letzten Abendmabhls in liturgischer
Umformung: Christus, ausgezeichnet mit Kreuznimbus, wird hier als der
himmlische Hohepriester in Szene gesetzt, der, hinter einer altarihnlichen
Mensa stehend, seinen sich von beiden Seiten nihernden Jiingern Brot und
Wein darreicht. Christus selbst wird hier gleich zweimal und dies in nahezu
spiegelbildlicher Entsprechung vorgestellt: Einmal rechts, das Brot austei-
lend und das zweite Mal links, den Kelch mit Wein vorstreckend.

Nun geht man sicherlich zu weit, die Miniatur in der Wiener Genesis um-
standslos im Sinne der doppelten Apostelkommunion zu deuten, zumal doch
eindeutige ikonographische Hinweise auf Eucharistie, Kommunion und Li-
turgie offensichtlich fehlen. Dennoch liegt es nahe, die Miniatur insgesamt
als eine Art ,Mysterienbild“ zu verstehen - nicht nur, weil der Jakobskampf
in der frithchristlichen Theologie tatsichlich als ,Mysterium® (uvotgpiov)
bezeichnet und mit Abendmahl und Taufe in Verbindung gebracht wurde,
sondern auch, weil die Gliederung des Bildes signifikante Strukturanalogien
zu den christlichen ,Wandlungsmysterien“ aufweist, wie sie vom Ethnolo-
gen Arnold van Gennep vor mehr als 100 Jahren beschrieben wurden:¥” So
verwies van Gennep etwa auf die konstitutive Dreiteiligkeit der christlichen
Sakramente, insbesondere der Taufe.3® Wie alle Ubergangsriten, so begann
auch die Zeremonie der Taufe im frithen Mittelalter mit einer Trennungs-
phase (rites de séparation): Der Initiand wurde aus der Gruppe der Katechu-
menen ausgegliedert und durch Exorzismen von der profanen Welt gelost.
Dann folgte eine Schwellenphase (rites de marge) in der dem Initianden
schrittweise ,die Ohren |[...] ge6ffnet*®® wurden, wobei der korperliche Kon-
takt mit dem Priester und die Salbung mit Ol die Hohepunkte bildeten. Diese
liminale Phase markierte einen prekiren Zwischenzustand, der - wie spiter
Victor Turner hervorgehoben hat - grundsiitzlich von Unbestimmtheit und
Ambiguitit geprigt ist:4° Der Kontakt mit dem Gottlichen ist stets gefahrvoll
und heilbringend zugleich. Zuletzt folgt die Integrationsphase mit seinen
Angliederungsriten (rites d‘agrégation). Nun wurde der Initiand durch das
Eintauchen ins geweihte Wasser endgiiltig zum Neophyten. Mit neuer Klei-
dung und mit dem Kreuzzeichen markiert, wurde er wieder in die Gemein-
schaft aufgenommen.*

Auch wenn liturgiewissenschaftlich nicht vollig klar ist, wann genau sich
der christliche Taufritus in der von van Gennep skizzierten Abfolge etabliert
hat und die Taufriten des Ostens ihre Eigenheiten aufweisen,*? so lassen
sich doch sowohl strukturelle als auch inhaltliche Analogien zwischen die-
sem sakramentalen rite de passage und dem spitantiken Bild benennen. So
erscheint es keineswegs abwegig, die Jakobsminiatur im Sinne eines Uber-
gangsritus zu beschreiben und - alternativ zur herkommlichen Szenentren-
nung - in drei dramaturgische Phasen zu gliedern (Abb. 8): So betrachtet ist
im obersten Register der Miniatur die Trennung der Gruppe das entschei-
dende Merkmal. Der Zug wird in seinem Verbund auseinandergerissen; Ja-
kob bleibt am Briickenfuf} alleine zuriick. Die groBe Leerstelle zwischen ihm
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und der Frau auf dem Esel vor ihm markiert das Ende dieses Trennungspro-
zesses. Der folgende Abschnitt zeigt die ,,Schwellenphase®; sie umfasst das
Uberschreiten des Jabbok und den Kampf am Ufer. Die bildlogischen Ver-
wirrungen und Verdrehungen kennzeichnen den unsicheren Status dieser
liminalen Situation. Unruhe, Unbestimmtheit und Ambiguitit sind die cha-
rakteristischen Merkmale dieses Zwischenzustands. Dabei wird die gewalt-
titige Konfrontation mit dem Gottesmann als unmittelbare Konsequenz des
Grenzkontakts vorgestellt. Mit der Namensgebung#® wird die letzte Phase,
diejenige der Angliederung bezichungsweise Integration, eréffnet. Das ent-
scheidende Merkmal dieser Periode ist das Annehmen einer neuen Identitit.
Aus Jakob wird Israel - ein Name, der auf den Patriarchen selbst als auch
auf den gesamten Stamm iibergeht. Die dichte Geschlossenheit der Gemein-
schaft sowie die Ruhe und Einheitlichkeit der Marschrichtung veranschauli-
chen den erfolgreich vollzogenen Akt der Angliederung.

Abb. 8

Detail aus Abb. 2
mit Dreipha-
sen-Schema des
Autors (Visualise-
rung: T. Frese)

Dieses Dreiphasenschema bietet sich als heuristisches Beschreibungsmodell
insofern an, als es — im Gegensatz zur traditionellen Bildanalyse in der Tra-
dition Weitzmanns - gerade nicht die Komplexitit der Bildstruktur zerstort,
sondern die einzelnen Bildphasen in ihrer spezifischen Interdependenz un-
tersucht und als Teile einer dynamischen Sequenz begreift. Zugleich eignet
sich dieses Modell in besonderer Weise, das quasi-sakramentale und limi-
nale Potential der Miniatur zu erfassen. Dabei soll nicht vergessen werden,
welch wichtige Rolle die Inversion, die Umkehrung, als Strukturmerkmal der
gesamten Bildsequenz spielt. Schlieflich lenkt die ,,seltsamste Briicke der
Antike“#* den Jakobszug nicht nur in das darunterliegende Register, sondern
in einer Spitzkehre auch in die Gegenrichtung. Diese iiber zwei Bildregister
in Szene gesetzte Kehre veranschaulicht aber auf eindringliche Weise das
Moment der Wandlung: Aus der zersprengten Gruppe der Jakobssippe (oben)
wird eine geschlossene Formation (unten); aus dem zogernden, dngstlich
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suchenden Jakob wird der fromme Patriarch Israel. Die Liminalitit der Mi-
niatur erweist sich somit, ganz in diesem Sinne der heilsgeschichtlichen
Logik, als transitorischer Zustand, der letztlich {iberwunden werden muss
und iiberwunden wird, 16st sich die bildimmanente Unruhe doch letztlich in
positiver Finalitit auf.
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FRESE: LIMINALE BILDDRAMATURGIE



FLAVIA HACHLER

Darstellung und Funktion
von Schwellen auf
Cassoni und Cassone-
Tafeln der florentinischen
Frithrenaissance’

Dem Studium der Darstellungen und Funktionen unterschiedlicher Schwel-
len(-typen) kommt in der aktuellen kunstgeschichtlichen Forschung grof3e
Bedeutung zu.2 Besondere Aufmerksamkeit wird dabei ihrer oft abgrenzend-
ordnenden Rolle bei der Inszenierung von Narrativen geschenkt. Im Unter-
schied zu Grenzen, die einzelne Szenen in den meisten Fillen eindeutig und
klar markieren, weisen Schwellen einen grundlegend liminalen Charakter
auf: Wie Grenzen unterteilen und gliedern sie einerseits das Abgebilde-

te und geben ihm dadurch eine fiir die Betrachtenden nachvollziehbare
Struktur. Andererseits erlauben sie flieBende Ubergiinge zwischen einzel-
nen Szenen, wodurch interszenische Beziige eines Narrativs anschaulich
vorgestellt werden. Im Gegensatz zum statisch-unverriickbaren Charakter
von Grenzen verweisen Schwellen auf dynamisch-transformative Prozesse
des Dargestellten, etwa den Verlauf einer erzihlten Geschichte oder der da-
rin agierenden Charaktere. Die Existenz und Uberwindung von Schwellen
kann zudem nicht nur im Rahmen derartiger narrativ-inhaltlichen Elemente
ausgemacht, sondern auch in Bezug auf die iibrige mediale Wirkweise des
Kunstwerks festgestellt werden. Zu denken ist etwa an die Sinnkonstitution
durch die Interaktion zwischen Objekt und betrachtender Person, die zeit-
iibergreifende Vermittlung einer Botschaft der Kunstschaffenden an das
Zielpublikum oder die ortsunabhiingige Vermittlung eines Sinngehalts durch
den Bildtriger. Diese Aspekte sollen im Nachfolgenden anhand des Studiums
einzelner Bildzeugnisse nachvollzogen werden. Der vorliegende Beitrag fo-
kussiert dazu auf Schwellenabbildungen auf Cassoni und Cassone-Tafeln
der florentinischen Friihrenaissance und achtet dabei inshesondere auf die
Rezeption und kiinstlerische Ausgestaltung der in literarischen Erzeugnis-
sen klassischer und zeitgenossischer Autoren vorgestellten Inhalte.

Eine Analyse des Gebrauchs von Schwellen auf Cassone-Tafeln zeigt, dass
diese in unterschiedlichsten Formen existieren und, je nach Kontext, ver-
schiedene Funktionen in der Bilddarstellung sowie bei der Wiedergabe und
Strukturierung der abgebildeten Narrative erfiillen. An erster Stelle ist an-
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zufiithren, dass Schwellen den auf den Tafelbildern mit malerischen Mit-
teln inszenierten Raum durch Einteilung und Abgrenzung erzeugen und
parzellieren. In diesem Zusammenhang ist jeweils zwischen Aussen- und
Innenrdumen zu unterscheiden, die durch architektonische Elemente er-
zeugt werden. Um das abgebildete Geschehen fiir die Betrachter einsichtig
zu machen, prisentierten die beteiligten Kiinstler sogenannte Schau- und
Handlungsoffnungen, die ebenfalls als Schwellen anzusehen sind. Schauoff-
nungen gewihren den Betrachtenden Einblick in ansonsten verschlossene
Riume - hiufig handelt es sich dabei um Innenridume, die natiirlicherweise
abgeschirmt wiren. Handlungsoffnungen, so beispielsweise Tiiroffnungen,
Bogen oder Fenster, dienen den Kunstschaffenden dagegen dazu, verschie-
dene szenische Abschnitte auf der Bildtafel miteinander in Bezug zu setzen
und narrative Bewegungen innerhalb des Bildes zu ermoglichen, indem die
in den Bildinhalten aktiven Personen von einem Bereich in einen anderen
eingreifen konnen.

Cassoni und Cassone-Tafeln der florentinischen
Frithrenaissance

Unter Cassoni versteht die Forschung aus Holz gefertigte Truhen, die in
einem florentinischen Haushalt der Friihrenaissance in der Regel zu den
wichtigsten Einrichtungs- und Gebrauchsgegenstinden gehorten.? Paul
Schubring beschrieb sie als ,rechteckige Lingskasten®, die mindestens 160
cm lang, 50 cm hoch und 40 cm tief waren.# Dabei scheint es sich um stan-
dardisierte Malbe zu handeln: Mit Attilio Schiaparelli kann zum Beispiel

auf die Vorschriften der arte dei legnaiuoli, der Zunft der Schreiner und
Zimmerleute, verwiesen werden, die in ihren Statuten aus dem Jahr 1342
die Grofe der Truhen festsetzte. Hierbei wurden drei Formate voneinander
unterschieden, namlich di foggia maggiore, mezzana e minore.® Der Begriff
~cassone” selbst geht auf Giorgio Vasaris Kunstdiskurs des 16. Jahrhunderts
zuriick.¢

Ihre Funktion in den verschiedenen Riumen eines Hauses oder auf Reisen,
wo sie als Koffer oder als Schlafunterlage genutzt wurden, bestimmte auch
ihre Grofe und Ausgestaltung. Truhenbehéltnisse dienten beispielsweise

in der Kiiche zur Aufbewahrung von Lebensmitteln, in einer Schreibstube -
einem scrittoio — oder einem privaten Studierzimmer - einem studiolo - als
Aufbewahrungsort fiir Schreibutensilien, Dokumente, Biicher oder wertvolle
Sammlerstiicke. Im Schlafgemach, der camera, Herzstiick eines florenti-
nischen Hauses, verwahrte man darin wichtige Haushaltsutensilien sowie
(wertvolle) Kleidung.

Bebilderte Cassoni, sogenannte cassoni istoriati kamen in der zweiten Hilf-
te des 14. Jahrhunderts in Mode. Dabei wurden ihre Front- und Seitenteile
mit Tempera bemalt, mit vergoldeter Stuckdekoration verziert und in die
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holzernen Truhen inkorporiert. Gegen Ende der 1380er Jahre entstanden
Cassoni, auf deren Frontseiten Geschichten in drei mit vergoldeter Gipsver-
zierung umrahmten Bildfeldern dargestellt wurden. Im letzten Jahrzehnt des
14. Jahrhunderts fiihrte man die kontinuierliche Erzihlform ein, bei der in
einem einzigen Bildfeld zentrale Episoden einer Geschichte in einer konti-
nuierlichen Gesamtschau dargestellt wurden. Dieser Bildtypus setzte sich im
15. Jahrhundert durch. Fiir die vorliegende Studie ist dieser Bildtypus beson-
ders bedeutsam, da die Strukturierung der abgebildeten Narrative wesent-
lich durch Schwellendarstellungen erreicht wurde.

Abgebildet wurden, wie es Giorgio Vasari ganz trefflich in der Vita Dello Del-
lis in der zweiten Ausgabe seiner Lebensbeschreibungen der Kiinstler dar-
legte,

LE le storie, che nel corpo dinanzi si facevano, erano per lo piu

di favole tolte da Ovidio e da altri poeti, o vero storie raccontate

dagli istorici greci o latini, e simil-mente cacce, giostre, novelle

d’amore et altre cose somiglianti, secondo che meglio amava cia-
scuno.

Es handelte sich also um historische und mythische Erzihlungen aus der
griechisch-romischen Antike sowie um mittelalterliche Jagdszenen, Tur-
niere und Liebesnovellen, wobei den Erzihlungen Giovanni Boccaccios eine
besondere Rolle zukam. Religiose Themen spielten hingegen so gut wie kei-
ne Rolle. Generell ldsst sich festhalten, dass die Bildtafeln der Cassoni zu
den wichtigsten Trigermedien der frithen Renaissancemalerei gehorten. Sie
wurden in groBer Anzahl in Mittel- und Norditalien hergestellt, wobei vie-
le der erhaltenen Exemplare aus Florenz stammen. Wie im Folgenden noch
genauer aufzuzeigen sein wird, sind Cassoni als mobile Mobelstiicke anzu-
sehen, die gerade im Kontext spezifischer, hiufig rituell konnotierter Hand-
lungszusammenhiinge, selbst liminalen Charakter annehmen konnen. Zu be-
tonen ist schlieBlich auch, dass die wenigsten Cassoni in der urspriinglichen
Ausfiihrung auf uns gekommen sind. Bereits im 16., oft aber im 19. Jahrhun-
dert wurden die Tafelbilder aus dem Truhenkorpus herausgelost und als Ta-
felbilder weiterverwendet.

Beispiele fiir Schwellendarstellungen auf Cassoni

und Cassone-Tafeln

Meister Karls III. von Durazzo, Szenen aus dem Leben der Lucretia® (Abb.1)
Die hier gezeigte Cassone-Tafel aus dem Schweizerischen Nationalmuseum
(LM 7254) weist die MaBe 29 x 117,5 x 2,3 ¢cm auf. Sie entstand in den friithen
1390er Jahren und wird einem florentinischen Maler zugeschrieben, der in

der Forschung den Notnamen ,Meister Karls III. von Durazzo“ erhalten hat.?

HACHLER: DARSTELLUNG UND FUNKTION VON SCHWELLEN AUF CASSONI UND CASSONE-TAFELN 33



Abb. 1

Szenen aus dem Leben der Lucretia, Cassone-Tafel, Meister
Karls III. von Durazzo, Florenz, um 1390, Tempera auf Pappel-
holz, 20 x 120 cm, Ziirich, Schweizerisches Nationalmuseum
(Foto: Schweizerisches Nationalmuseum, LM-7254)

Das Tafelbild wurde 1903 in Bellinzona anlisslich einer Ausstellung Kirch-
licher Kunst erworben. Bei der Ubernahme in die Sammlung wurden nur
minimale konservatorische Malnahmen ergriffen. Aus diesem Grund ist es
heute in einem schlechten Erhaltungszustand. Es wurde zudem noch nie
in einer Ausstellung 6ffentlich gezeigt, hat also die Schwelle vom Depot des
Museums in die Ausstellungsriume noch nicht iiberwunden. Vergleichbare
Darstellungen der Lucretia-Geschichte von der Hand desselben

Meisters werden im in Paris, in Oxford und in San Simeon in Kalifornien
aufbewahrt.™

In funktioneller Hinsicht handelt es sich bei diesem Objekt, wie bei den iib-
rigen beiden Cassoni, um ein Tafelbild einer Hochzeitstruhe (cassone nu-
ziale). Bis zur Mitte des 15. Jahrhunderts wurden derartige Cassoni jeweils
vom Vater der Braut, danach vom Briutigam und seiner Familie in Auftrag
gegeben und jeweils paarweise angefertigt, wobei oft die eine Hilfte der ab-
gebildeten Geschichte auf dem ersten Cassone, die andere auf dem zweiten
zu sehen war." Bei der so genannten domumductio, dem rituellen Umzug
der Braut aus dem Haus ihres Vaters in das des Brautigams, lieBen die ge-
schmiickten Truhen die Kostbarkeit der in ihnen transportierten Aussteuer
der Braut erahnen. Diese wiederum war ein Hinweis auf die Hohe der ver-
einbarten Mitgift. Den Brautfamilien bot sich somit in Florenz, das Ende des
14. Jahrhunderts ein bedeutendes wirtschaftliches und politisches Zentrum
Italiens war und aufgrund seiner herausragenden Stellung eine fithrende
Rolle im zeitgenossischen Kunstschaffen einnahm, die Gelegenheit, ihren
sozialen Rang und Reichtum offentlich zur Schau zu stellen und sich stan-
desgemil} zu prisentieren."

Das Tafelbild selbst gibt in zyklischer Darstellung die erstmals von Titus
Livius notierte Geschichte der Lucretia wieder, die sich nach der Vergewal-
tigung durch den Konigssohn Tarquinius das Leben nahm, um dadurch ihre
Ehre zu retten.” Dies 10st einen Aufstand unter den romischen Adligen aus,
was der Sage nach zum Ende der romischen Monarchie und zum Beginn der
ROomischen Republik fiihrte.
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Schwellen finden sich bei der Betrachtung dieses Werkes an verschiedenen
Stellen. Besondere Aufmerksamkeit verdienen an dieser Stelle Schau- und
Handlungsoffnungen.™ Schauoéffnungen finden sich exemplarisch auf der
linken Seite der Tafel. Hier wird die Vergewaltigung der Lucretia innerhalb

Abb. 2 Abb. 3
Detail aus Abb. 1 Camera der Lucretia Detail aus Abb. 1 Camera der Lucretia

ihrer eigenen camera gezeigt, die rundum als begrenzter Schachtelraum ge-
staltet ist. Eine Zugangstiire ist an keiner Stelle zu sehen (Abb. 2). Im Rah-
men eines malerischen Kunstgriffes ist fiir den Betrachter allerdings eine
Wand des Raumes entfernt worden, damit wir das Geschehen beobachten
konnen. In der zweiten Szene interagiert Lucretia mit einem Schreiber, den
sie durch eine (Handlungs-)Offnung in dessen Schreibstube anspricht, um
einen Brief an ihren Vater und an ihren Gatten zu diktieren, in welchem sie
diese von den schrecklichen Geschehnissen unterrichtet (Abb. 3). Im Hin-
tergrund ist eine Bogenoffnung zu erkennen, durch die eine Dienerin als
sogenannte ancilla narrationis den Part einer stillen Beobachterin des Ge-
schehens einnimmt.” Die dritte Szene illustriert die Ankunft der (ménnli-
chen) Verwandten Lucretias, die durch ein Stadttor, eine weitere Handlungs-
o0ffnung, der Geschindeten zu Hilfe eilen. Den mittleren Teil des Werkes
nimmt eine imposante Loggia-Architektur mit weit gedéffneten Bogenstruktu-
ren ein. Diese scheint gleichsam eine Zwischenstellung zwischen Handlungs-
und Schauoffnung einzunehmen, da sie einerseits den abgebildeten Akteuren
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erlaubt, frei durch diese hindurch zu blicken und zu schreiten. Die betrach-
tende Person kann dadurch andererseits erkennen, wie sich Lucretia das
Leben nimmt (Abb. 4). Auf der rechten Seite wird schlieBlich der letzte Konig
Roms, Tarquinius Superbus, aus der Stadt in die umliegende Wildnis verjagt.
Die Stadttore und Mauern - hier nun als feste Grenze zwischen zwei Riumen
- zeigen dabei einen Ubergang zwischen Natur und Kultur; der Akt der Ver-
treibung markiert somit den Ubergang von Monarchie zur Republik.

Abb. 4
Detail aus Abb. 1 Loggia

Achtet man an dieser Stelle auf die Funktionen der Handlungsoffnungen, so
wird deutlich, dass diese das prisentierte Narrativ von der Selbsttotung der
Lucretia, der Vertreibung des letzten Konigs von Rom und der Etablierung
der romischen Republik von links nach rechts vorantreiben und kanalisie-
ren. Einzelne Figuren iiberschreiten jeweils Handlungsschwellen und tau-
chen damit an mehreren Stellen auf dem Bild auf, um die betrachtende Per-
son — die freilich iiber die Geschichte der Lucretia informiert gewesen sein
musste, um dem Bild einen Sinn abzugewinnen - einen zeitlichen Fortlauf
der Handlung anzuzeigen. Gleichzeitig erlaubte sich der Kiinstler, eigene
Schwerpunkte bei der Wiedergabe der Geschichte zu setzen, die von der lite-
rarischen Vorlage abweichen. Die Selbsttotung im Zentrum sowohl der Ge-
schichte als auch des Tafelbildes markiert dabei die entscheidende Schwelle,
welche nicht nur den Beriihrungspunkt von Leben und Tod sowie der (nach
heutigen MaBstiaben natiirlich vollkommen abzulehnenden) Wiederherstel-
lung individueller Ehre anzeigt, sondern auch die personliche Tragodie einer
Frau in eine Staatsaffire transformiert und die Minner Roms zum Handeln
zwingt. Dadurch sollen den in der Lebenswelt in Florenz um 1400 veranker-
ten Kéaufern vor dem Hintergrund des Zeitgeschehens Ideale der (romischen)
Republik und des keuschen Ehelebens vor Augen gefiihrt werden.
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Abb. 5

Die Geschichte von Bernabo, Ginevra und Amrbogiuolo, Casso-
ne, Giovanni di Francesco Toscani, um 1425, Tempera auf Holz
und vergoldete Stuckdekoration, 41,9 X 142 cm (Fronttafel),
Edinburgh, National Galleries of Scotland

(Foto: National Galleries of Scotland, NG 1738)

Giovanni di Francesco Toscani, Die Geschichte von
Bernabo, Ginevra und Ambrogiuolo (Abb. 5)

Der um 1425 entstandene Cassone wird in der Forschung meist Giovanni di
Francesco Toscani zugeschrieben.’ Die bemalte Fronttafel misst 41,0 cm in
der Hohe und 142 cm in der Breite. Der Truhenkorpus, eine Nachbildung aus
dem 19. Jahrhundert, in den die Bildtafel inkorporiert wurde, ist 82,5 cm tief,
195,5 cm lang und 68, 6 cm hoch. Das Objekt befindet sich seit 1929 im Besitz
der Scottish National Gallery in Edinburgh (Inv.-Nr. NG 1738) und wird dort
in der permanenten Ausstellung gezeigt.

Abgebildet sind Szenen aus der Novelle von Giovanni Boccaccio iiber die
Schandtaten des Ambrogiuolo gegeniiber Bernabo und dessen unschuldiger
Ehegattin Ginevra.” Ersterer wettet, dass Bernabos Frau nicht so tugend-
haft sei, wie sie vorgebe. Um seine Behauptung zu beweisen, lisst er sich
von einer armen Bekannten gegen Geld in einer Truhe in das Schlafgemach
von Bernabos Gattin schmuggeln. In der Nacht steigt der listige Ambrogiuolo
aus dem Cassone, priagt sich Merkmale der unbekleidet Schlafenden ein und
nimmt Privatgegenstinde aus der camera mit. Der zweite Teil der Erzihlung
ist auf der Bildtafel nicht mehr abgebildet, verliduft allerdings folgender-
mafBen’: Im Gesprich mit Bernabo gelingt es Ambrogiuolo, Ginevra als un-
ziichtige Ehebrecherin darzustellen, woraufhin Bernabo wutentbrannt einen
Mordanschlag auf seine Gattin in Auftrag gibt. Diese entkommt dem Tod

nur knapp. Sie tritt verkleidet als Mann in die Dienste eines Sultans. Erst im
fernen Alexandrien trifft sie erneut auf ihren Mann und Ambrogiouolo. An
dieser Stelle der Geschichte wird die List schlieBlich aufgedeckt und der Be-
triiger hingerichtet. Reich beschenkt diirfen Bernabo und Ginevra danach
nach Hause zuriickkehren.
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Der abgebildete Raum wird sowohl durch verschiedene Hintergriinde als
auch durch spezifische architektonische Merkmale in Szene gesetzt. Wie
bereits beim letzten Beispiel treibt der Kiinstler die soeben skizzierte Hand-
lung iiber Schauoffnungen voran, die es den handelnden Figuren erlaubt,
effektiv von einer Episode der Geschichte zur nichsten fortzuschreiten. Dies
zeigt sich auf der linken und rechten Seite des Tafelbildes, wo iiber die Tu-
gendhaftigkeit von Ginevra zunichst heftig debattiert und diese schlieBlich
einem verwerflichen Test unterzogen wird. Handlungsoéffnungen ergeben
sich dabei zwischen der zweiten und dritten Szene, als ein Cassone von links
nach rechts in die camera von Bernabos Frau transportiert wird. Hierbei
wird deutlich, dass der Cassone selbst als grenzen- und schwelleniiber-
schreitendes Medium vorgestellt wird und damit selbstreferentielle Ziige
erhilt, zumal auch der urspriingliche cassone, auf welchem das vorliegende
Tafelbild angebracht worden war, grenziiberschreitende Reisen angetreten
haben diirfte.

Abb. 6 Abb. 7
Detail aus Abb. 5 Schenke Detail aus Abb. 5 Schilafgemach

Des Weiteren lidsst sich anhand dieses Beispiels die Bedeutung sozio-kul-
tureller Schwellen exemplarisch aufzeigen. Die debattierenden Herrschaften
werden etwa in einer Schenke bedient; zwar handelt es sich aufgrund der
Kleidung wahrscheinlich um Angehorige der gleichen Gesellschaftsschicht,
doch wird mit dem gemeinsamen Besuch des Lokals das private Leben in
den oOffentlichen Raum verlegt (Abb. 6). Durch diese Neusituierung wird eine
neue Gruppe von Gespriachspartnern konstituiert und damit auch ein an-
derer Gespriachskontext eroffnet.” In der mittleren Szene erblicken wir den
vermogenden Ambrogiuolo, der eine bediirftige alte Frau mit Geld besticht,
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damit diese Ginevra iiberzeugt, den Cassone, in dem sich der Schurke ver-
borgen hilt, in ihr Gemach zu nehmen. Illustriert wird damit ein Dienstleis-
tungsverhiiltnis zwischen dem vermégenden Ubeltiter und der bediirftigen
Alten, wobei es hier finanzielle Mittel sind, welche die Eigentiimer wechseln
und damit die Handlung vorwiirtstreiben. Auf der rechten Seite erkennt
man schlieBlich das verwerfliche Treiben des Bosewichts, der sich aus der
Truhe steigend aufrichtet und den Cassone von Bernabos Frau durchwiihlt,
um personliche Gegenstinde an sich zu bringen (Abb. 7). Dabei verletzt er
wichtige soziale und moralische Schwellen, als er die unbekleidet Schlafende
beobachtet. Der Ubergriff selbst wird durch das Anheben des Bettlakens in-
szeniert. Es ist in diesem Kontext zu betonen, dass der Kiinstler durch die
Schauoffnung, die in diesem Fall durch den zuriickgezogenen Bettvorhang
entsteht, nicht allein Ambrogiuolo zum Beobachter Ginevras macht. Auch
die Betrachtenden des Tafelbildes selbst werden zu Zeugen der Geschehnis-
se, damit gleichsam in die Geschichte hineingezogen und zu einem (morali-
schen) Urteil iiber das Geschaute aufgefordert.

Wie bereits beim ersten Beispiel verfolgt diese Darstellung nicht allein das
Ziel, die Betrachter durch Form- und Farbenspiel zu unterhalten und litera-
risches Bildungswissen zu inszenieren. Vielmehr ist auch dieses Tafelbild als
moralisch konnotierter Kommentar zur korrekten Gesellschafts- und Ehe-
form im Kontext der florentinischen Friihrenaissance anzusehen.

Giovanni dal Ponte Schlussszenen aus Boccaccios Teseida
(Abb. 8)

Abb. 8

Schlussszenen aus Boccacios Teseida, Cassone-Tafel, Giovanni
dal Ponte, 1420-25, Tempera auf Holz und vergoldete Stuck-
dekoration, La Spezia, Museo Civico ,Amedeo Lia.

(Foto: Museo Civico ,Amedeo Lia“, Inv. Nr. 282)

Die zum Bestand des Museo Civico ,Amedeo Lia“ zihlende Cassone-Tafel
von Giovanni dal Ponte (Inv.-Nr. 282) wird um 1420-25 datiert und war 2010
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und 2016/17 in zwei Ausstellungen der Galleria dell’Accademia in Florenz zu
sehen.?® Das Tafelbild prisentiert vier Szenen aus Boccaccios Teseida, einem
von Giovanni Boccaccio zwischen 1340 und 1341 erstellten Epos, in dem das
Leben und Wirken des athenischen Heroen und Herrschers Theseus dar-
gestellt werden. Der Schwerpunkt liegt auf der Charakterisierung des Le-
bens, Leidens und Liebens der Protagonisten Palemon und Arcita, die sich
beide unsterblich in die jiingere Schwester Ippolitas namens Emilia verliebt
haben.?' Nach langen Wirren beschlie3t Theseus, dass beide Minner um die
Hand der Geliebten kiimpfen sollten. Zunichst scheint es so, dass Arcita ge-
winnt, doch zieht er sich durch einen Sturz vom Pferd todliche Verletzungen
zu. Die nachfolgenden Szenen sind auch auf dem hier prisentierten Tafelbild
zu erkennen: Sterbend ruft Arcita nach Theseus, damit Emilia mit Palemon

Abb. 9
Detail aus Abb. 8 Tod des Arcila

verheiratet werden kann (Abb. 9). In der nichsten Szene erkennen wir die
feierliche Verbrennung des Leichnams des Arcita. Die dritte Szene zeigt die
feierliche Heirat zwischen Emilia und Palemon (Abb. 10), wihrend die vierte
und letzte Szene das Hochzeitsfest in all seiner Pracht inszeniert (Abb. 11).

Abb. 10 (links)
Detail aus Abb. 8
Eheschluss

Abb. 11
Detail aus Abb. 8
Hochzeitsfeier
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Die Geschichte wird in drei Sequenzen prisentiert, wobei die erste und die
dritte an den Seiten von je einer Hilfte eines geteilt liegenden Vierpasses,
die mittlere von einem Achtpass in vergoldeter Stuckdekoration eingefasst
ist. Die erste Szene wird ihrerseits durch eine Mauer unterteilt und mar-
kiert deutlich den Ubergang vom Leben zum Tod des Arcita, dessen letzter
Wunsch die gliickliche Vermihlung der Emilia mit seinem einstigen Wider-
sacher war. Umgeben von den Protagonisten der Erzihlung gibt er aktiv
seinen Anspruch auf die Geliebte auf, der ihm durch seinen Sieg eigent-
lich zuteil geworden wiire, und verdient sich dadurch heldenhaften Ruhm,
der durch ein feierliches Begribnis inszeniert wird.?2 Die beteiligten Ritter
bringen der Ehrenbezeugung willen verschiedene Wertgegenstinde und
Kriegswerkzeuge, einem Brandopfer gleich, den Flammen dar.

Als Zentrum der Darstellung und damit als Ubergangspunkt zwischen der
Trauer um den Tod des Arcita und dem gliicklichen Leben der Brautleute
fungiert die Verméihlung zwischen Emilia und Palemon, die durch Konig
Theseus personlich vorgenommen wird. Hierbei wird durch das Inein-
anderlegen der Hinde der Verlobten die Schwelle hin zum gemeinsamen
Leben als Mann und Frau, nun als Eheleute vereint, iiberbriickt. Dies ge-
schieht legitimierend durch die hochste Macht im mythisch-historischen
Staat. Die Hochzeitsfeier zeigt im Anschluss das tanzende Brautpaar vor
dem Hintergrund gemalter Vogel, welche wiederum als Zeichen der Lie-

be zu interpretieren sind. Konig Theseus beobachtet das Geschehen und
spricht mit seinen vergniigten Gisten. Damit markiert diese Abschlussszene
einen klaren Gegensatz zur von Trauer geprigten Totenfeier fiir Arcita, die
durch die rigorose Einhaltung von Begribniszeremonien und den Erinne-
rungskult gepriigt scheint, und stellt einen geeigneten Ubergang zum Le-
ben der nun verheirateten und befreit/befreiend tanzenden Brautleute dar.
Gerade die letzte Szene diirfte die urspriinglichen Besitzer des Cassone, zu
dem diese Tafel einmal gehort hatte, an die eigene Hochzeit erinnert haben.

Es ist hervorzuheben, dass Theseus fast christusgleich anmutet und durch
den Maler damit ein entsprechender symbolischer Bedeutungsgehalt in
das Geschehen eingefiihrt wird:? Die Bildtafel kann nidmlich auch als In-
szenierung des klassischen theologischen Topos der Uberwindung des To-
des durch die von Christus angeleitete Zuwendung der gliubigen Person
zur romisch-katholischen Kirche, dargestellt durch die Verméihlung mit
Emilia, verstanden werden. In diesem Sinne werden vielleicht sogar ein-
zelne Abschnitte vom personlichen Tod hin zum ewigen und gliicklichen
Leben innerhalb der himmlischen ecclesia dargelegt. Damit wird zugleich
die Schwelle von einem paganen Mythos hin zu einer christlichen Deutung
durch eine kiinstlerische Reinterpretation iiberschritten und ihm, typisch
fiir die Renaissance, eine neue Funktion innerhalb des zeitgenossischen
Diskurses zugefiihrt, indem den verwendeten Symbolen ein neuer Gehalt
zugeschrieben wird.
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Bedeutung und Funktion von Schwellen zur Strukturierung
von Raumen und Narrativen

Wie bereits angesprochen, iibernehmen Schwellen vielfiltige Funktionen

fiir die Darstellung von Riumen und Narrativen auf Cassone-Tafeln. Auf der
einen Seite konstituieren sie zuerst die abgebildeten Riume, auf der anderen
Seite eroffnen sie dem Zielpublikum des Kunstwerks sowie den abgebildeten
Akteuren Einblicke und (mentale) Durchgangsmoglichkeiten, um zwischen
unterschiedlichen Bildriumen hin und her zu wechseln. Schauéffnungen er-
lauben einen privilegierten Zugang zum Geschehen, wihrend Handlungsoff-
nungen den abgebildeten Akteuren nicht nur erlauben, rdumliche, sondern
auch zeitliche Schwellen im Geist des Betrachters zu iiberschreiten. Damit
stellen Handlungsoéffnungen Bedingungen der Moglichkeit dar, Narrative
einerseits zu strukturieren, andererseits im Rahmen der Abbildungen vor-
anzutreiben - vorausgesetzt die betrachtende Person ist mit dem Gang der
Ereignisse vertraut. Diese Perspektive auf die Darstellungen auf Cassone-
Tafelbildern erlaubt wiederum spannende Einblicke in Bildungslandschaften
von Mitgliedern der florentinischen Gesellschaft um 1400 im Kontext der
Rezeption klassischer und zeitgendssischer Literaturwerke.

Schwellen erlauben es den Kiinstlern zudem, bestimmte thematische Aspek-
te hervorzuheben. War es bei der Bildtafel der Lucretia insbesondere die so-
zio-Kkulturelle und politische Botschaft des Sieges der tugendhaften Republik
itber die moralisch verwerfliche Monarchie, der freilich durch den Freitod
der entehrten Lucretia ausgelost wurde, so werden beim zweiten Beispiel
Briiche von Regeln und Normen der ehelichen Tugend thematisiert. Lang-
fristig zahlt sich, so die zentrale Botschaft, ein Zusammenleben in Vertrau-
en und Keuschheit fiir beide Eheleute aus. Das letzte Beispiel kontrastiert
schlieBlich deutlich Leben und Tod miteinander, indem es den Wunsch des
sterbenden Arcita, der danach zum grofziigigen und vergebenden Helden
stilisiert wird, als Ursache und damit Voraussetzung fiir das gliickliche Zu-
sammenleben des Ehepaares Emilia-Palemon darstellt.

Die nachfolgenden Ausfiihrungen beruhen auf Forschungen im Rahmen meines von Prof. Dr. David Ganz am
Kunsthistorischen Institut der Universitiit Ziirich betreuten Dissertationsprojekts zu Cassoni und Cassone-Tafeln der
florentinischen Friihrenaissance.

Siche dazu: Muck 1986, S. 453-60 fiir einen Uberblick iiber den Umgang mit und die Inszenierung von Grenzen und
Schwellen im Rahmen der Architektur; Bollnow 2010, S. 157f.; Bawden 2014; Kriiger 2018, S. 9-58.

Delhées 1987, S. 1670; Uppenkamp 2011, S. 47; zur idealtypischen Ausgestaltung eines florentinischen Haushaltes siehe
Goldthwaite 1993, S. 224-227.

Schubring 1915, S. 15; Callman 1974, S. 27.

Schiaparelli 1908, S. 237f.

Vasari 1568, S. 47. Vasari verwendete den Begriff nicht nur zur Bezeichnung der im 16. Jh. verbreiteten groflen, mit
Intarsien versehenen Truhen, sondern auch fiir jene Behiiltnisse mit bemalten Front- und Seitenteilen, die im 15. Jh.
in Mode waren und in Quellentexten (z. B. Haushaltsinventaren, Auftragsbiichern oder Testamenten) forzieri genannt
wurden, siehe dazu Uppenkamp 2011, S. 51; Sharaglio 2015, S. 28-32; Miziolek 2002, S. 450.
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7 Vgl. Vasari 1568, S. 158.

8 Die nachfolgenden Ausfithrungen zum Tafelbild mit Szenen aus dem Leben der Lucretia aus dem Schweizerischen
Nationalmuseum (Ziirich) sind im Detail behandelt in: Héchler 2020.
9 Die Erforschung der Cassone-Tafel mit der Inventarnummer LM 7254 begann in den 1990er Jahren. Zum Kiinstler und

dessen Notnamen siehe Ausst.-Kat. Lugano 1991, S. 284; Boskovits 1991, S. 37; Fahy 1994, S. 238f. Zur Rezeption der
Lucretia-Geschichte in der florentinischen Renaissance siche Miziolek 1997, S. 150f.

10 Musée Jacquemart-André, Paris (Inv.-Nr. 1046); Ashmolean Museum, Oxford (Inv.-Nr. A 231); Hearst Collection, San
Simeon (Inv.-Nr. 4599).

1 Witthoft 1982, fiihrt aus, dass die Bereitstellung von Cassoni auch ein wesentlicher Verhandlungspunkt bei der
Aushandlung eines Hochzeitsvertrages darstellen konnte.

12 Uppenkamp 2011, S. 61.

13 Livius 2015, S. 183-193; Gesta Romanorum. Lateinisch-deutsch. Ausgewihlt, iibersetzt und hrsg. von Rainer Nickel.
Stuttgart 1991.

14 Theoretische Uberlegungen zu Schau- und Handlungséffnungen finden sich in: Kemp 1996, S. 33-35;
Kwastek 2001, S. 20f.

15 Zu ancilla narrationis siehe Kemp 1996, S. 29-31.

16 Siehe dazu: Bellosi 1966; Branca 1986), S. 87-119; Jacobsen 2001, S. 567f.; Ausst.-Kat. London 2009, S. 86f.

17 Giovanni Boccaccio, Decameron, Bocaccio 1966, S. 159-169.

18 Die Fronttafel der Scottish National Gallery prisentiert die erste Hilfte von Boccaccios Novelle. Der zweite Teil der

Erzihlung wird auf einem Cassone wiedergegeben, der sich in Privatbesitz befindet, siehe dazu: Ausst. Kat.

London 20009, S. 8of.

19 Vel. hierzu z.B. van Gennep 2003, S. 184.

20 Forschung zum Tafelbild: Sharaglio 2007; Ausst.-Kat. Florenz 2016, S. 108f.

21 Boccaccio 2015.

22 Die Bestattung des Arcita erinnert an Darstellungen Homers zur Verbrennung der Leichname des Patroklos und des

Hektor im 23. und 24. Gesang der Ilias, zitiert nach Homerus 1996.

23 Lorenzo Sharaglio in Ausst. Kat. Florenz 2016, S. 109.
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ALICE HOPPE-HARNONCOURT

Der liminale Blick auf das
Gemalde im Wandel der
Galeriegeschichte

Bei der kunstwissenschaftlichen Arbeit zu Geméilden einer Sammlung spielt
die Erfassung ihrer Vergangenheit, das heif3t ihrer Provenienz, Rezepti-
ons- und Zuschreibungsgeschichte, sowie der Wissenschaftsgeschichte des
betreffenden Kiinstlers eine wesentliche Rolle.' Bei den Recherchen zur
Sammlung der Geméldegalerie des Kunsthistorischen Museums zeigte sich,
dass die Ergebnisse zur Geschichte eines Werkes, ohne die allgemeinere Ga-
leriegeschichte und die handelnden Personlichkeiten einzubeziehen, gerin-
ge Aussagekraft hat. Daraus resultierte das Interesse der Autorin, mehrere
Aspekte der Galeriegeschichte in Zusammenschau zu ergriinden und dabei
die speziellen Vorlieben der Verantwortlichen, deren Umgang mit den ihnen
anvertrauten Objekten, die Restauriergeschichte, Beobachtungen zur ver-
inderten Kunstbetrachtung, wie auch die allgemeine Museumspraxis mit-
einzubeziehen.? Auf Basis von vergangenen Inventar- und Katalogeintrigen
ergaben sich Beobachtungen zur Zuschreibungs- und Rezeptionsgeschichte
einzelner Gemilde oder Werkgruppen. Der Betrachter vergangener Zeiten
hatte nicht nur das einzelne Bild vor Augen, sondern auch das Pendant, bzw.
eine umgebende Werkgruppe. Die Verinderung dieser dufleren Rezeptions-
bedingungen im Laufe der Zeit beeinflussten die Wahrnehmung des Bildin-
halts immer wieder, d.h. dieselbe Kunst wurde in der Vergangenheit immer
wieder unter einem anderen Blickwinkel neu gesehen. Angeregt von der Li-
minalititstheorie Victor W. Turners werden in diesem Beitrag spezielle Mo-
mente der Galeriegeschichte hervorgehoben, die durch neue Rezeptionshe-
dingungen eine verinderte Wahrnehmung des Werkes herbeigefiihrt hatten.

Liminalitat und Rezeptionsgeschichte in der
kunsthistorischen Forschung

Verschiedene Methoden der kunsthistorischen Theorie und Praxis unter-
streichen die Bedeutung der Beachtung vergangener Betrachtungsweisen
eines Kunstwerkes. Allen voran der von Wolfgang Kemp formulierte rezepti-
onsisthetische Ansatz, der die Frage nach der urspriinglichen Funktion und
Prisentation eines Werkes stellt, um daraus Schliisse zu seiner beabsichtig-
ten Deutung zu ziehen. Er stellt diese Frage vorerst ausschlieBlich, um die
dem Werk innewohnenden Bedeutungstriger herauszuarbeiten, d.h. das Ziel
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seiner Methode gilt der Rezeption zur Entstehungszeit des Werkes. Er trennt
diese Fragestellung vorerst strikt von den spiteren Rezeptionsmoglichkeiten
desselben Werkes, welche er der Rezeptionsgeschichte oder Geschmacks-
geschichte zuordnet.® So ist das Ziel seiner Methode fiir unsere Fragestellung
wichtig, da wir damit den Ausgangspunkt fiir eine spiter verinderte Rezepti-
on benennen konnen. Doch bleibt die Frage offen, wie die fiir den Betrachter
offenbare Bedeutungsverinderung desselben Werkes, welche durch andere
duBlere Rezeptionsbedingungen herbeigerufen wird, obwohl die werkimma-
nenten Bedeutungstriger gleich bleiben, zu benennen ist. Die Rezeptions-
geschichte eines Gemildes reicht hier nicht aus, da sie nur die Basis liefert
(z.B. Zuschreibung und Nennung des Titels in schriftlichen Quellen), aber das
Werk nicht notwendigerweise im Kontext seiner Umgebung betrachtet.

Abb. 1

Momentaufnahme 2019: Saal X der
Gemiildegalerie des Kunsthistorischen
Museums mit Besuchern vor der Kreuz-
tragung Christi von Pieter Bruegel d. A.
(Foto: A. Hoppe-Harnoncourt)

Die Uberlegungen von Felix Thiirlemann setzen genau bei der Tatsache

an, dass die Betrachtung des Einzelbildes v.a. im Umfeld der historischen
Kunstsammlungen innerhalb eines Ensembles stattfindet. Daher ist die

vom Betrachter zu rezipierende Bedeutung des Einzelbildes innerhalb sei-
nes Ensembles zu suchen, was letztlich auch unserer Sehgewohnheit ent-
spricht: ,Vor allem dank der Prisentation in Pendants konnten die durch
kulturhistorische Briiche unterschiedlichster Art aus ihrem urspriinglichen
Funktionskontext entlassenen Bilder rekontextualisiert, als Sinntriger wei-
terleben.“ Mit der in den Galerien des 18. und 19. Jahrhunderts iiblichen
symmetrischen Pendanthingung sieht er das vergleichende Sehen forciert
und argumentiert, dass dies genutzt wurde, um bestimmte Aussagen iiber
einzelne Werke zum Ausdruck zu bringen (z.B. stilgeschichtlich und/oder
ikonologisch), aber auch visuelle Gegensitze oder andere Besonderheiten.?
Er sieht den Zweck dieser Analyse darin, die zugrundeliegenden Regeln der
gewiinschten Lesart einer Hingung (syntagmatische Regeln) zu erfassen und
diese in ihrer historischen Entwicklung zu analysieren. Wiederum geht er
auf die besonderen Bedingungen in den Museen ein: ,Bilder, die zuvor in
unterschiedliche funktionale Kontexte integriert waren, wurden unter dem
Vorzeichen ,Kunst® als Elemente eines selbstreflexiven Systems rekontextua-
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lisiert und so einem ganz neuen Blick unterworfen.“® Hier beschreibt Thiir-
lemann, dass das Kunstwerk durch den Ubergang in den musealen Kontext
einem ,neuen Blick®, einer anderen Betrachtungsweise ausgesetzt ist. Die-
sem Aspekt einer verinderten Rezeption desselben Werkes durch seine Pri-
sentation in einem neuen Kontext mochte ich in diesem Beitrag nachgehen.

Momente des “neuen Blicks” auf ein Kunstwerk durch verinderte Rezep-
tionsbedingungen konnen durch augenscheinliche Verinderungen wie bei-
spielsweise Rahmenwechsel verdeutlicht werden. Der Saal X der Gemélde-
galerie des Kunsthistorischen Museums ist ein populirer und gut besuchter
Ort, da dort die umfangreiche Sammlung an grof3formatigen Gemilden
Pieter Bruegels d. A. zu besichtigen ist (Abb. 1). Viele Menschen sind es ge-
wohnt, in dieser Umgebung die Kreuztragung Christi in einem dunkel ge-
beizten Holzrahmen zu betrachten. Eine ginzlich andere Situation zeigen
Fotografien der Galerie aus der Zeit um 1900 (Abb. 2): Alle Gemélde waren
mit einheitlichen klassizistischen Goldrahmen versehen und zudem mit ge-
ringem Abstand zueinander zweireihig gehingt. Diese Galerierahmen stam-
men noch aus der Zeit um 1780 und wurden erst im Zuge der Umgestaltung
der gesamten Hingung ab den 1920er Jahren nach und nach gewechselt.®
Dieser Wechsel hat den traditionellen Charakter der ehemals kaiserlichen
Gemildegalerie nachhaltig verindert.’

Abb. 2

Aufnahme um 1912: Saal XV der
Gemiildegalerie des Kunsthistorischen
Museums. Archiv des Kunsthistorischen
Museums. (Foto: KHM
Museumsverband)

Neue Prisentationen im Museum unterliegen natiirlich den Einfliissen ihrer
jeweiligen Zeit und der handelnden Personen. Der damit einhergehende
Rahmenwechsel ist also nicht nur physisch geschehen, sondern steht auch
metaphorisch fiir die verinderten Rahmenbedingungen der Kunstbetrach-
tung im Museum.® Der Bilderrahmen ist als verinderbares Attribut anzuse-
hen, welches das Gemiilde an sich zwar nicht bestimmt, aber dessen Wahr-
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nehmung doch wesentlich beeinflusst. Als Begrenzung des Geméldes ist der
Rahmen als dem Bild zugehorig anzusehen, weshalb seine Auswechselung
fiir die Sehgewohnheit des Betrachters eine Storung hervorgerufen haben
mag. Uwe Wirth beschreibt treffend, dass man seiner Existenz hiufig erst
in dem Moment gewahr wird, wenn es zu Interferenzen kommt: ,Dergestalt
machen Rahmenbriiche und Rahmenwechsel die stillschweigend voraus-
gesetzten Rahmenbedingungen explizit“.? Demnach legt der Wechsel eines
Rahmens das Paradoxon offen, dass dieser sich den Betrachter:innen ein-
deutig als nicht zum Bild gehorig offenbart, jedoch durch die verursachte
Interferenz als einflussreiche Rezeptionshedingung erweist."

Als in den 1930er Jahren der Goldrahmen der Kreuztragung Christi gegen
den dunklen Holzrahmen ausgetauscht wurde, mag dieser Wechsel eine
Interferenz verursacht haben, die dem routinierten Galeriebesucher un-
mittelbar aufgefallen ist. Es ist gut vorstellbar, dass der neuartige Kontrast
zwischen Rahmen und Gerahmten eine Spannung bei der Wahrnehmung
des altbekannten Gemildes verursachte. Einen solchen Moment der auller-
gewohnlichen Bilderfahrung erfasste die Besucher auch 2018, als die Kreuz-
tragung Christi wihrend der Ausstellung ,Bruegel. Die Hand des Meisters®
rahmenlos in einer Glasvitrine prisentiert worden war und somit von vorne,
seitlich und von hinten gesehen werden konnte. Auf diese Weise konnten die
Betrachter:innen einen weiteren Aspekt des Gemiildes kennenlernen: Die
iiblicherweise vom Rahmen abgedeckten Bereiche waren freigelegt und die
Malkanten, welche die Malerei links und rechts begrenzen, sowie das un-
bemalte Holz der Tafel an den duBlersten Rindern wurden sichtbar. So zeigte
sich, wie diinn und fragil das Gemilde tatsichlich ist. Die im ausgerahmten
Zustand sichtbaren Markierungen an der Riickseite sind zudem Zeugen,
welch lange Zeitspanne dieses Bild iiberdauert hat.

Somit hat diese Prisentation der Kreustragung Christi nicht nur die Materiali-
tit, sondern auch die langjihrige Geschichte des Bildes anschaulich gemacht
und thematisiert. Die Bedeutung des bereits auf Grund von Komposition und
Detailreichtum faszinierenden Gemildes wurde damit um einen weiteren As-
pekt erweitert. Derartige Verinderungen der dulleren Zugangsbedingungen
haben auch in der Vergangenheit die Wahrnehmung des Gemiildes beein-
flusst." Damit ist nicht nur der Moment der aufgefrischten Aufmerksamkeit
wegen des optisch neuen Eindrucks eines altbekannten Gemildes gemeint,
sondern in diesem Beitrag mochte ich der Annahme nachgehen, dass sich auf
Grund einer neuen Prisentation der Diskurs iiber das Werk verindert und sich
neue Themenfelder oder Ansichten dariiber eréffnen.

Victor W. Turner stellte in Anlehnung an Arnold van Gennep in seinen anth-
ropologischen Forschungen die Theorie auf, dass Verinderungen in einer Ge-
sellschaft durch Riten bestimmt werden, die einem bestimmten Ablauf folgen
(,Rites de Passage®). Der sich Veridndernde (,passenger®) lost sich von den
gewohnten Strukturen (,separation“) um in eine Schwellenphase (,,liminal
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state®) zu gelangen, aus welcher er am Ende des Prozesses umgewandelt wie-
der in eine stabile Phase tritt, die der vorigen nicht mehr entspricht.'

Wie sich ein derartiges Ritual auf die Kunstbetrachtung beziehen lisst, soll an-
hand der eingangs erwihnte Kreuztragung Christi erklirt werden: Das Gemilde
war in einem fiir den Betrachter gewohnten Zustand an demselben Ort zu be-
sichtigen, bis eine verinderte Rezeptionsbedingung, wie beispielsweise der
Wechsel bzw. das Weglassen des Rahmens, ein neuartiges Seherlebnis her-
vorrief, wodurch sich ein Schwellenmoment definiert. Dieser Zustand ver-
mag bei den Betrachter:innen, die das Werk bereits gut kannten, eine neue
Erfahrung iiber das Gemilde auszulosen und seine Vorstellung dariiber in
einen neuen Status riicken. Daher wird die durch die Verinderung der Pri-
sentation evozierte neue Betrachtungsmoglichkeit, hier folglich nicht mehr
als ,neuer®, sondern ,liminaler Blick“ benannt, um damit in Anlehnung an
Turner den Moment der vom Gewohnten losgelosten Wahrnehmung auf
denselben Gegenstand zu definieren.”™ Vorausgeschickt wird, dass die Ar-
gumentation hauptsichlich auf galerieinternen Dokumenten beruht, deren
Autoren mit der Sammlung sehr gut vertraut waren und daher auf Verin-
derungen in der Prisentation reagieren konnten. Daraus ldsst sich letztlich
schliefen, welche Inhalte den Besucher:innen, den Rezipient:innen, vermit-
telt werden sollten.

Im folgenden Abschnitt wird iiberpriift, ob sich diese Beobachtungen an-
hand von weiteren Beispielen festmachen lassen und ob sich der in der
Liminalititstheorie Turners geschilderte Wandlungsprozess in der Rezep-
tionsgeschichte eines Kunstwerks darstellen lidsst. Zu diesem Zweck gilt es,
Schwellenmomente in der Vergangenheit zu benennen, die einen ,liminalen
Blick®, also eine neuartige Rezeption desselben Kunstwerkes, verursachten.
Die Gemildesammlung des Kunsthistorischen Museums eignet sich fiir eine
derartige Riickschau sehr gut, da die Prisentationen, Benennungen der Bild-
themen und Zuschreibungen der letzten Jahrhunderte gut nachvollziechbar
sind, wie nun anhand von zwei Beispielen gezeigt wird.

Lucas Cranach d. A. Judith mit dem Haupt des Holofernes

Die Geschichte der biblischen Figur Judith aus dem Alten Testament lie3 be-
reits seit dem 16. Jahrhundert ambivalente Deutungen zwischen listiger Frau
und Heldin zu:* Die jiidische Stadt Betulia wurde durch das assyrische Heer
belagert und befand sich in einer ausweglosen Situation. Um den drohenden
Untergang ihrer Stadt abzuwenden, ersann die junge Witwe Judith eine List:
Sie gab sich im feindlichen Lager als Uberliduferin aus und verfiihrte durch
Einsatz ihrer Schonheit den assyrischen Anfiihrer Holofernes, der sie nach
einem gemeinsamen Festmahl schlieBlich in sein Zelt einlud. Als er ein-
geschlafen war, ergriff sie sein Schwert, hieb ihm den Kopf ab und rettete
durch diese Tat ihre Stadt.
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Lucas Cranach d. A. schuf ab ca. 1525 zahlreiche Varianten von halbfigurigen,
hofisch gekleideten Judith-Darstellungen, wie jene im Kunsthistorischen
Museum (Abb. 3): Heroisch prisentiert sie das noch blutige Schwert und das
Haupt des besiegten Holofernes als Zeugnis ihrer Heldentat. Auch wenn be-
reits damals Judith durchwegs auch als verfiihrerische Frau gesehen werden
konnte, spricht vieles dafiir, dass Cranach in diesem Bild eine tugendhafte
Heldin prisentiert.” Am Beispiel der Geschichte der Wiener Fudith Cra-
nachs lisst sich zeigen, dass die Deutung der Figur letztlich auch vom Kon-
text ihrer Prisentation abhingig war.

Abb. 3

Lucas Cranach d. A., Fudith mit
dem Haupt des Holofernes, um
1525/30, Lindenholz, 87,1 x 58,3 cm.
Wien, Kunsthistorisches Museum,
Gemiildegalerie, Inv. 858.

(Foto: KHM, Museumsverband)

In der Zeit um 1600 zeigte Kaiser Rudolf II. grofes Interesse, eine Fudith mit
dem Haupt des Holofernes von Cranach zu erwerben, weshalb es zu einem
Schriftverkehr mit dem Stadtrat von Breslau kam: Da allerdings kein Ge-
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mélde mit Fudith verfiighar war, wollte man dem Kaiser als ,Ersatz” eine
Salome zukommen lassen. Im Oeuvre von Lucas Cranach sind die Darstel-
lungen dieser biblischen Frauenfiguren der Fudith durchaus dhnlich: Eine in
zeitgenossischer Tracht hofisch gekleidete junge Frau prisentiert dem Be-
trachter das Haupt Johannes des Tiufers auf einer Schiissel.” Thr Blick verrit
nichts Niheres iiber die grausame Tat, die sie verursacht hat: Sie forderte
aus Rache fiir ihre Mutter den Tod Johannes des Tdufers. Salomes Stiefvater
Konig Herodes gewihrte ihr diesen Wunsch, da er sich von ihrem verfiihre-
rischen Tanz beeindrucken lief.

Im Gegensatz zur Geschichte der Judith, lisst sich Salomes Tat nicht tugend-
haft verstehen, ihre Darstellung muss daher als moralisierende Warnung

an den Betrachter verstanden werden. Doch dieser inhaltliche Unterschied
scheint um 1600, als Rudolf den Wunsch duferte eine Fudith von Cranach
anzukaufen, keine grofe Rolle gespielt zu haben. Der Stadtrat von Breslau
nahm selbstverstindlich an, dass, trotz unterschiedlicher Thematik, auch
eine Salome von Cranach den Sammler Kaiser Rudolph zufriedenstellen
wiirde. Die Aussagekraft der heldenhaften Figur der Judith wurde offenbar
nicht als Grund fiir den Ankaufswunsch des Kaisers angesehen.

Die noch heute im Kunsthistorischen Museum verwahrte 7udith stammt
sicher aus Kaiser Rudolfs Sammlung, da sie bemerkenswerterweise als Vor-
bild fiir eine um 1600 von einem Hofkiinstler gemalte Salome gedient hat-
te.” Man kann davon ausgehen, dass die beiden Frauenfiguren als Pendants
aufeinander bezogen betrachtet werden sollten. Denn bereits im frithen 17.
Jahrhundert befinden sich beide Bilder in unmittelbarer Abfolge im iltesten
bekannten Gemildeverzeichnis der Wiener Burg, wohin wichtige Teile der
rudolfinischen Sammlung iibersiedelt worden waren.” Auch im 18. Jahrhun-
dert waren sie dem Verzeichnis nach zu schlieBen, zwar nicht unmittelbar
nebeneinander, aber als Pendants aufeinander bezogen, in der kaiserlichen
Schatzkammer zu sehen.?°

Die Fudith Cranachs erhielt um 1600 auf Grund der Erweiterung durch ein
Gegenstiick eine neue inhaltliche Bewertung: Der - fiir sich allein gesehe-
nen - heldenhaften Figur der Judith wurde eine zweite, jlingere Version als
Salome beigestellt. In der Zusammenschau beider Gemilde dominiert fiir
den Betrachter das Ergebnis der listigen bzw. verfiihrerischen Handlungen
beider Frauenfiguren: der enthauptete minnliche Kopf, in den Hinden einer
schonen Frau. Von ihr geht die Gefahr aus, denn sie vermag auch willens-
starke Méinner, Holofernes oder Herodes und mit ihm Johannes, ins Ver-
derben zu fithren. Der Kopist nach Cranach verstirkt diese Aussage und fiigt
Salome noch einen Hutschmuck mit der Darstellung von Venus und Amor
hinzu. Dieses Motiv malte auch Cranach hiufig, jedoch immer mit einer war-
nenden Botschaft: Der Betrachter moge sich vor den schmerzhaften Pfeilen
des Liebesgottes hiiten.?

HOPPE-HARNONCOURT: DER LIMINALE BLICK AUF DAS GEMALDE 52



1781 wurde die Gemildegalerie im Oberen Belvedere 6ffentlich zugiinglich
gemacht und zu diesem Zweck neu prisentiert und nach damaligen kunst-
historischen Kriterien geordnet.?? Die Gemilde von Judith und Salome aus
der Schatzkammer kamen zum Zweck dieser Neuaufstellung in die Gemélde-
galerie und wurden in einen neuen Zusammenhang gebracht: Nun erhielt
das weibliche Bilderpaar mit dem Mdnnlichen Portrit, signiert von Lucas
Cranach d. J., ein Gegenstiick (Abb. 4).2 Aus dem damaligen Galeriekatalog
ist zu erfahren, dass in Folge dieser Konstellation die Bildthemen Salome
und Fudith nun als ,Portrit eines jungen vornehmen Frauenzimmers*, ein-
mal in der Rolle der Judith und einmal als Salome dargestellt, angesehen
werden. Zudem werden alle drei Werke dieser Gruppe als Gemiilde von Lu-
cas Cranach d. J. bezeichnet.?*

Abb. 4

Fudith mit dem Haupt des Holofernes (wie Abb. 3) mit ihren ab
1781 beigestellten Pendants in einheitlicher Goldrahmung und
Hinzufiigung der Erginzungen, Folomontage. (Visualisierung:
A. Hoppe-Harnoncourt und KHM Museumsverband)

Um die Zusammengehorigkeit dieser drei Bilder zu betonen, erhielten alle
drei Tafeln Ansetzungen an den seitlichen und oberen Rindern. Dieser Ein-
griff hat die Figuren zentraler ins Bild geriickt, so dass sie nicht mehr von
den Bildrindern angeschnitten wurden, und vor allem waren sie nun in
Hohe und Breite aufeinander abgestimmt.?® Seit dieser neuen Prisentation
von 1781 waren beinahe alle Gemélde der Galerie einheitlich gerahmt. An
den klassizistischen Goldrahmen waren Schilder mit dem Namen der Kiinst-
ler:innen angebracht, d.h. ab nun konnten Werke direkt den Kiinstler:innen
zugeordnet werden.?¢ Im Fall der ab nun als Portrits von Lucas Cranach d. J.
priasentierten Gemilde erzeugte diese Gegeniiberstellung wohl eine gewisse
Unstimmigkeit, da in Wahrheit drei verschiedene Maler aus unterschiedli-
chen Generationen titig waren.
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Dieser Umstand fiihrte moglicherweise dazu, dass der nachfolgende Gale-
riedirektor Heinrich Fiiger bereits bei seiner Neueinrichtung der Galerie
1816 berichtigend Fudith Cranach d. A. zuschrieb und Salome als spiitere
Kopie einordnete.? Die Gemilde verblieben im weiteren 19. Jahrhundert als
Rollenportrits trotz des ausgewiesenen Unterschieds der Entstehungszeit
aufeinander bezogen, wie es aus der Rekonstruktion der Neueinrichtung
von 1837 (Abb. 5) zu sehen und im Katalog nachzulesen ist: ,Nachahmung
des Gemildes von Cranach, dem jiingern [sic], unter No. 38 dieses Zimmers,
mit dem Unterschiede, dass hier das Frauenzimmer als Herodias, mit dem
Haupte Johannes des Tdufers auf einer Schiissel, vorgestellt ist.“?® Erst nach
der Ubersiedlung in das Kunsthistorische Museum 1891 wurde Salome unter
den Werken des friithen 17. Jahrhunderts prisentiert, wo sie auch heute noch
zu sehen ist, wihrend Cranach’s Fudith dem 16. Jahrhundert zugeordnet
bleibt. Es ist bemerkenswert, dass die in der Prisentation von 1781 hervorge-
hobene Portrithaftigkeit der 7udith in der kunsthistorischen Literatur noch
bis in die 1970er Jahre erortert wurde.?

Abb. 5

Rekonstruktion der Mittelwand des ersten Zimmers

im zweiten Stock der kaiserlichen Geméldegalerie im

Oberen Belvedere, wie die Anordnung im Katalog von 1837
dokumentiert ist. (Visualisierung: A. Hoppe-Harnoncourt und
KHM Museumsverband)
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Der Jahreszeitenzyklus von Pieter Bruegel d. A.

Pieter Bruegel d. A. stellte 1565 einen Zyklus der Monatsabfolge des Jahres
als sechsteilige Serie fiir das Antwerpener Landhaus des Nicolaes Jongelinck
fertig. Heute sind noch fiinf Tafeln dieser groBformatigen und in ihrer Zeit
einmaligen Landschaftsbhilder erhalten, drei davon befinden sich im Kunst-
historischen Museum Wien (Abb. 6). Mangels genauerer Angaben zu den ur-
spriinglichen Rezeptionsbedingungen lisst sich lediglich anhand der erhal-
tenen Bilder spekulieren, wie sie angeordnet waren und welche Wirkung sie
erzielten. Die groBformatigen Tafelbilder bildeten einen Kreislauf des Jahres
ab, in dem der Mensch eine untergeordnete Rolle spielt. Sie stellen einen
Zyklus der Natur ohne Anfang und Ende dar.3° Die Serie verblieb nicht lange
an dem Ort, fiir den Bruegel sie entworfen hatte, und ist bereits seit 1594 in
habsburgischen Besitz nachweisbar. Verfolgt man die weitere Geschichte der
Gemélde im Kontext ihrer vergangenen Prisentationen, lisst sich die ver-
dnderte Wahrnehmung der Serie und die dadurch bedingte unterschiedliche
Beurteilung ihrer malerischen Qualititen gut nachvollziehen.3

Abb. 6

Die fiinf erhaltenen Gemilde des Syklus der Fahreszeiten von Pieter Bruegel d. A. in
einheitlichen dunklen Rahmen, wie dies im Inventar von Leopold Wilhelm von 1659
beschrieben ist, Fotomontage. (Visualisierung: A. Hoppe-Harnoncourt und KHM
Museumsverband)

Erzherzog Leopold Wilhelm richtete nach 1656 in der Wiener Stallburg im
zweiten Stock eine Gemildegalerie ein. Dort ist erstmals die Priasentation
von Bruegels Serie der Jahreszeiten in David Teniers d. J. ,Theatrum Pictori-
um® im Eingangstext beschrieben. Unter den Gemilden welche zwischen und
unter den Fenstern zu sehen waren, sind die Jahreszeitenbilder besonders
hervorgehoben: ,Darunter sind sechs Stiicke vom alten Bruegel, welche die
Vielfiltigkeit der zwolf Monate des Jahres darstellen, mit bewundernswerter
Kunstfertigkeit des Pinsels, Lebhaftigkeit der Farben und geschickter Kom-
position.“32 Daraus geht hervor, dass die Qualitiit Bruegels als Landschafts-
maler noch hochst anerkannt war und die Bilder dementsprechend geschétzt
wurden. Das Sammlungsinventar des Erzherzog Leopold Wilhelm in Wien
verrit, dass in Wahrheit nur mehr fiinf Tafeln der Serie erhalten waren, wel-
che einheitlich mit noch alten (vermutlich originalen) schwarzen Holzleisten

HOPPE-HARNONCOURT: DER LIMINALE BLICK AUF DAS GEMALDE 55



mit vergoldeter Zier gerahmt waren. Das Fehlen des Friithlingsbildes brachte
eine Asymmetrie in die Abfolge: es verblieben zwei winterliche, zwei som-
merliche und ein herbstliches Landschaftsgemaélde.33

Dieser Umstand konnte dazu gefiihrt haben, dass im 18. Jahrhundert die Heu-
ernte, eines der beiden Sommerbilder, abgegeben wurde, weshalb von der
originalen Serie nur mehr vier Gemilde verblieben waren. Im Zuge der Um-
gestaltungen der Stallburggalerie im 18. Jahrhundert diirfte die Zusammen-
gehorigkeit der vier in der Sammlung verbliebenen Landschaftsbilder iiber-
haupt in Vergessenheit geraten sein. Dies war wohl die Ursache, dass fiir die
nun folgende Prisentation der Jahreszeiten Ende des 18. Jahrhunderts nur
zwei Werke der urspriinglichen Serie beriicksichtigt wurden, wihrend man
die zwei anderen deponierte.3

Der Baseler Kupferstecher und Kunsthéindler Christian von Mechel richtete
die Gemiildegalerie im Belvedere 1781 neu ein. IThm diirfte, moglicherweise
durch Teniers oben zitiertes ,Theatrum Pictorium® bekannt gewesen sein,
dass es Gemélde einer Jahreszeitenserie gab. Doch wihlte er dafiir teilweise
andere Gemilde aus, ndmlich fiir den Friihling Bruegels Kinderspiele und fiir
den Winter den Bethlehemitischen Kindermord. Offenbar kannte Mechel, der
ja selbst mit Druckgraphiken handelte, die Kupferstiche der Vier Fahreszei-
ten, von denen zwei, nimlich Friihling und Sommer, nach Zeichnungen von
Pieter Bruegel d. A. gefertigt worden waren. Der Herausgeber Hieronymus
Cock versah die Darstellungen mit Unterschriften, welche die Abfolge der
Jahreszeiten mit den vier Lebensaltern des Menschen gleichsetzt: ,VER / Pue-
ritie compar®, ,AESTAS / Adolescentie imago*“, AVIVMSVS / Virilitatis typus*®
und ,HYEMS / Senectuti comparatur® (‘Friihling vergleichbar zur Kindheit’,
’Sommer Abbild der Jugend®, "Herbst Symbol des Mannesalter: und "Winter
vergleichbar mit dem Lebensabend/Alter?).3®

Abb. 7

Die vier Jahreszeilen von Pieter Bruegel
d. A. wie sie ab 1781 im zweiten Stock
der kaiserlichen Gemildegalerie

im Oberen Belvedere prisentiert
waren, Fotomontage. (Visualisierung:
A. Hoppe-Harnoncourt und KHM
Museumsverband)
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Es ist denkbar, dass Mechel in Anlehnung an die Druckgraphik Serie diese
vier Gemailde als die Vier Fahreszeiten von Bruegel in der Galerie von 1781
prisentierte (Abb. 7):3¢ Als Friihlingsbild wihlte er die Kinderspiele — da ja
der Friihling vergleichbar zur Kindheit sein sollte - und als Winterbild, die
Verginglichkeit des Lebens drastisch andeutend, den Bethlehemitischen
Kindermord. Mechel inkludierte somit vergleichbar zur Druckgraphikserie
den Vanitasgedanken in seiner Zusammenstellung der Vier Fahreszeiten von
Bruegel. Sommer und Herbst waren der urspriinglichen Serie Bruegels ent-
nommen: Kornernte und Heimkehr der Herde.

Diese neuartige Konzeption der Jahreszeitenserie von Bruegel war ab 1781
erstmals zu sehen, als die kaiserliche Gemildegalerie eréffnet wurde. Durch
diese Auswahl erlangte die Serie allerdings eine andere ikonologische Bedeu-
tung als von Bruegel urspriinglich erdacht. Denn nun reprisentierte sie den
endlichen Kreislauf des Menschenlebens, der mit dem Tod endet, und nicht,
wie urspriinglich von Bruegel fiir Nicolaes Jongelinck konzipiert, den unend-
lichen, immer wiederkehrenden Kreislauf des Jahres.

Formal war die Zusammenstellung dieser vier Bilder als Serie nicht nach-
vollziehbar, da sich die atmosphirischen Landschaftsbilder von den beiden
kleinteilig komponierten ,Wimmelbildern“ deutlich unterscheiden. Dies mag
ein Beweggrund fiir den im friihen 19. Jahrhundert nachfolgenden Galeriedi-
rektor Heinrich Filiger gewesen sein, ordnend einzugreifen. In dem 1816 ver-
fassten Galerieverzeichnis ist ersichtlich, dass die Gemilde von Mechels Vier
Fahreszeiten getrennt auf verschiedenen Winden in der Galerie verteilt zu
sehen waren: Im dritten Saal Kinderspiele und Kindermord als Supraporten
und im darauffolgenden Saal ,eine Landschaft mit Rinder*, also die Heimkehr
der Herde.® Die Kornernte war seit 1809 nicht mehr Bestandteil der Samm-
lung, da dieses Gemilde im Zuge des napoleonischen Kunstraubs fiir die kai-
serliche Galerie verloren gegangen war.

Der nachfolgende Galeriedirektor Peter Krafft war in den 1830er Jahren be-
auftragt, die kaiserliche Galerie neu zu ordnen und einen Katalog zu pub-
lizieren - dies war der erste gedruckte Katalog seit 50 Jahren. Trotz einiger
grundlegender Neuerungen in der Galerie orientierte sich Krafft immer wie-
der an Mechels Auswahl und nahm so manche Korrektur seines Vorgingers
Fliger wieder zuriick. Dies ist auch bei der Prisentation der Jahreszeiten zu
beobachten (Abb. 8), denn im Katalog von 1837 werden die verbliebenen drei
Bilder wieder als Winter, Friihling und Herbst bezeichnet und somit fand
sich Kindermord, Kinderspiele und Heimkehr der Herde in einer Reihe an
derselben Wand angeordnet.3®

Der Kunsthistoriker Gustav Friedrich Waagen reiste mehrmals nach Wien
und sah diese Gemilde, einmal wie von Fiiger eingerichtet in den 1820er
Jahren und spéter nach der Einrichtung von Krafft ab den 1830er Jahren.*
In seiner Publikation Die vornehmsten Kunstdenkmdler in Wien benennt er
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Abb. 8

Rekonstruktion der Anordnung der Gemilde im dritten
Zimmer des zweiten Stocks der kaiserlichen Gemildegalerie
im Oberen Belvedere, wie sie im Katalog von 1837
dokumentiert ist. (Visualisierung: A. Hoppe-Harnoncourt und
KHM Museumsverband)

Abb. 9

Rekonstruktion wie Abb. 8, nach den im Katalog von 1872
dokumentierten Anderungen. (Visualisierung: A. Hoppe-
Harnoncourt und KHM Museumsverband)
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die Jahreszeitenbilder dem Katalog entsprechend den Winter, also den Kin-
dermord, als Gegenstiick zum Friihling, den Kinderspielen. Bei der Bespre-
chung des Herbstes geht Waagen explizit auf die stilistischen Unterschiede
der hier als Serie priasentierten Bilder ein: ,Der Herbst. Eine in der Erfin-
dung und schlagenden Lichtwirkung poetische Landschaft, welche die vo-
rigen Bilder [Anm.: Winter und Friihling] in Kraft und allgemeiner Haltung
weit tibertrifft. [...]*4° Auch fiir den folgenden Galeriedirektor, Erasmus En-
gert, zeigte sich die Unmoglichkeit dieser Zusammenstellung immer deut-
licher: Nicht zuletzt waren auch die im Depot befindlichen fehlenden Bilder
der originalen Serie Bruegels Fdger im Schnee und Diisterer Tag in ihrer
kiinstlerischen Bedeutung erkannt worden. Dies bewirkte, dass Direktor
Engert eine Anderung in der Anordnung der ehemals als Vier Fahreszeiten
bezeichneten Bilder vornahm, wie es sich im Katalog ab 1872 nachvollzie-
hen lasst:* In der obersten Reihe sind Kamp/[ zwischen Fasching und Fasten
und Kinderspiele, also die zwei friihesten datierten Bilder Bruegels in der
Sammlung, so wie heute noch nebeneinander zu sehen. Wohingegen der
Kindermord aus der Pendant-Situation zu den Kinderspielen gelost wurde
und zwei Reihen darunter zu sehen war. (Abb. 9) Die zwei Jahreszeiten-Ge-
milde aus dem Depot waren erst ab 1891 im neuen Kunsthistorischen Muse-
um zu sehen (siehe Heimkehr der Herde und Féiger im Schnee auf Abb. 2). Es
dauerte noch bis 1921 bis auch die seit dem 18. und 19. Jahrhundert abgin-
gigen Sommerbilder (Heuernte und Kornernte) wieder erkannt wurden und
mit der urspriinglichen Serie der Landschaftsbilder Bruegels in Verbindung
gebracht werden konnten.#? So ist ersichtlich, dass damit ein wesentlicher
Teil von Bruegels Oeuvre erst sehr spit 6ffentlich zu sehen war. Die Wahr-
nehmung seiner Qualititen als Landschaftsmaler war nachhaltig beeinflusst
von der fiir die Prisentation von 1781 getroffenen Auswahl und Zusammen-
stellung der Gemilde.

Die Momente des liminalen Blicks

Die Rezeptionsgeschichten von Cranachs Fudith und Bruegels Fahreszeiten
weisen jeweils Momente auf, in welchen eine neue Prisentation oder Kons-
tellation zu verinderten Zuschreibungen oder Interpretationen fiihrte. Die-
se Phasen mochte ich zusammenfassend herausgreifen und als Schwellen-
momente ausweisen, in welchen ein /iminaler Blick ermoglicht wurde:

Bei Fudith mit dem Haupt des Holofernes lassen sich die Zeitpunkte um
1600 und 1781 als Schwellenmomente hervorheben, als das Gemiilde in
einem neuen Kontext gezeigt wurde und dies zu einer verinderten ikono-
logischen Wahrnehmung der biblischen Frauenfigur fiihrte: Zuerst von der
urspriinglich heroischen zur gefihrlichen Frauenfigur, und schlieBlich 1781
die Reduktion der vormals bedeutsamen biblischen Protagonisten auf ein
Rollenportrit in hofischer Kleidung.
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Die Jahreszeitenserie erfuhr nach dem 17. Jahrhundert einen Schwellen-
zustand durch die Tatsache, dass sie nicht gezeigt wurde und daher ihre
Zusammengehorigkeit in Vergessenheit geraten war. Demgegeniiber steht
der Moment der neuen Wahrnehmung, als eine neue Konstellation der Fah-
reszeiten-Serie 1781 priasentiert wurde. Fiir den Betrachter war der Land-
schaftszyklus mit unendlichem Charakter nicht mehr erkennbar und es
etablierte sich der vierteilige an die Lebenszeiten angelehnte Zyklus, der bis
in die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts die Landschaftsmalerei in Bruegels
Oeuvre reprisentierte.

Fiir beide Beispiele gilt, dass mit der Neugestaltung der Galerie von 1781
eine weitreichende Zisur in der Wahrnehmung der Kunstwerke gesetzt
wurde. Um die Neueinrichtung, die eine sichtbare Geschichte der Kunst
sein sollte, didaktisch zu unterstiitzen, waren die Kiinstlernamen zunichst
auf Schildern an den Bilderrahmen vermerkt. Somit konnten die Betrach-
ter:innen nun durch die Benennung des ausfiihrenden Kiinstlers einen neu-
en Aspekt bei der Kunstbetrachtung und beim Vergleich der Werke unter-
einander mit einbeziehen.

Dabei spielte der gedruckte Katalog, in dem die thematische Zusammen-
gehorigkeit der prisentierten Werke beschrieben ist, eine besonders nach-
haltige Rolle. Fiir beide hier angefiihrten Bildbeispiele ist belegt, dass der
nachfolgende Galeriedirektor Heinrich Fiiger 1816 die Auswahl von 1781
durch seine Anordnung aufloste und die Bilder in einen neuen Zusammen-
hang stellte und damit einen weiteren Schwellenmoment herbeifiihrte.
Fudith und Salome waren nun wieder ausschlieBlich aufeinander bezogen,
ohne méinnliches Portrit. Nun erfolgte auch eine nachvollziehbare Zu-
schreibung, da nun Salome als Kopie nach Fudith ausgewiesen ist. Fiiger
reagierte auch auf die formalen Unstimmigkeiten der vermeintlichen Jah-
reszeitenserie, in dem er die Geméilde nun als einzelne Werke Bruegels
priasentierte. Bei der nichsten Neuordnung in der Galerie, die 1836 beendet
war bezog sich Direktor Peter Krafft in vielen Belangen auf Mechels Be-
schreibungen im Katalog von 1783.#% Das betraf in dem Fall die Vereinigung
der vermeintlichen vier Jahreszeiten Bruegels. Es blieb dem kritischen Auge
Gustav Waagens vorbehalten, die erste Fihrte zu legen, um letztendlich der
wirklichen Bestandteile der Serie gewahr zu werden. Der direkte Vergleich
der Gemilde der vermeintlichen Serie fiihrte zur Hinterfragung ihrer Zu-
sammenstellung und schlieBlich zu einer Neubewertung, die in einer an-
deren Anordnung resultiert, wodurch sich der Rezeptionsrahmen fiir den
Betrachter verindert.
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Schluss

Die in den zwei Beispielen beschriebenen durch neuen Prisentationen
hervorgerufene Momente des ,neuen® (Thiirlemann), hier als ,liminal“ be-
zeichneten Blicks sind nachtriglich nicht mehr so offensichtlich, wie bei den
eingangs geschilderten Rahmenwechsel der Kreuztragung Christi. Dennoch
erscheint die aus der Anthropologie entlehnte Vorstellung von der verinder-
ten Ansicht auf das Werk als Schwellenzustand hilfreich, da sich die unter-
schiedlichen Sichtweisen auf dasselbe Kunstwerk in einer zeitlichen Abfolge
als aussagekriftige Objektbiographien beschreiben lassen.** Ausgangspunkt
ist die in der kunsthistorischen Forschung fix verankerte Erorterung der ur-
spriinglich intendierten Bedeutung. Die Verinderungen des Nutzens und der
Umgebung des Kunstwerkes fiihrten jedoch zu anderen Deutungen, die bis
in die Gegenwart prigend sein konnen.

Auch wenn die unmittelbaren Reaktionen eines:r Betrachters:in nicht iiber-
liefert sind, kann man doch anhand der schriftlichen Quellen nachvollzie-
hen, dass sich die Auffassung iiber ein Gemiilde oder eine Werkgruppe iiber
einen lingeren Zeitraum immer dann verinderte, wenn der physische Kon-
text iiberarbeitet wurde. Die Benennung dieser Zeitpunkte als Schwellenmo-
mente, in welchen dasselbe Werk in einer anderen Konstellation prisentiert
wurde und von der davor gewohnten Situation einem liminalen Blick aus-
gesetzt war, bietet riickblickend eine mogliche Erklirung fiir nachfolgende
verinderte Einschitzungen. Die Objektbiographien der Fudith und der Fah-
reszeiten verdeutlichten die Schwellenmomente in welchen eine verinderte
Prisentation sowohl ihre ikonologische Bedeutung, wie auch die Auffassung
iiber die Zuschreibung beeinflussten.

HOPPE-HARNONCOURT: DER LIMINALE BLICK AUF DAS GEMALDE 61



10

"

12
13

14
15
16
17
18

19

Beispielsweise beim Projekt zum Sammlungskatalog der deutschen Gemilde der Renaissance des Kunsthistorischen
Museums oder dem Forschungsprojekt zu Pieter Bruegel d. A. im Kunsthistorischen Museum, an welchen die Autorin
mitarbeiten konnte.

Die ersten Untersuchungen zu dem Thema waren der Restauriergeschichte gewidmet. Vgl. Hoppe-Harnoncourt 2001.
Aus der Zusammenschau ganzer Sammlungsbereiche, wie der deutschen Malerei der Renaissance oder den Werken
Bruegels an der kaiserlichen Gemiildegalerie, lassen sich diese Aspekte darstellen. Aus diesen Uberlegungen entstand
die mittlerweile abgeschlossene kumulativ eingereichte Dissertation der Autorin. Dieser Beitrag ist in einer noch
nicht iiberarbeiteten Version Bestandteil der Dissertation, siche Hoppe-Harnoncourt 2021, S. 303-322.

Kemp 2008, S. 248-249. Es ist aber nicht ausgeschlossen, im Zuge der rezeptionsisthetischen Fragestellung
nachfolgende Momente des Kunstwerkes einzubeziehen. Siehe dazu Brassat/Kohle 20009, S. 107: ,Im BewuBtsein

der Interdependenz von Kontext, Werk und Betrachter bemiiht sich die R. um die Rekonstruktion der urspriinglichen
faktischen oder auch nur vorgesehenen Situierung des Werkes, interessiert sich aber auch fiir die Verdnderungen,
die ein Werk durch die Uberfiihrung in neue Kontexte durch Kontextraub und -modifikationen erfihrt, z.B.

ein Altarbild durch seine Musealisierung.“; sowie Locher 2006, S. 319-320: ,Die Prisentation selbst ist ein visuelles
Argument in einem sich entwickelnden Gesprich und muss schon deswegen wandelbar sein. Wenn sich die
Entfaltung dieses Gespriichs seit dem spéten 18. Jahrhundert in der Kunstliteratur, in Kunstkritik, Ausstellungs-

und Galeriebeschreibungen als Reflexionsformen ésthetischer Erfahrungen niederschligt und in der Kunstgeschichte
wissenschaftliche Gestalt erhélt, so bleibt die Erforschung und Beschreibung des Zusammenhanges der
reflektierenden Instanzen mit den visuellen Diskursen im Rahmen einer erweiterten kunsthistorischen
Rezeptionsisthetik ein weithin noch zu erkundendes Gebiet. Die Beschreibung dieser Zusammenhiinge verspricht
einen wesentlichen Aspekt jenes spezifisch neuzeitlichen Diskurses fassbar zu machen, in dessen Vollzug sich der
moderne Begriff der Kunst erst konstituiert.“

Thiirlemann 2012, S. 35. Als Beispiele bringt er Mary Cosways Dokumentation einer Wand des Museé Napoleon

von 1801/03 und eine Tafel aus Aby Warburgs Mnemosyne-Atlas, um die unendliche Bandbreite der syntagmatischen
Bildzusammenhinge zu demonstrieren. Ebda. S. 33-37.

Ebda., S. 40.

Zum Entwurf der einheitlichen Goldrahmen Hassmann 2013, S. 121, Dok. 20, Abb. 1-2. Die Auskragungen der oberen
Rahmenleiste fiir grofere Namensschilder sind eine Zutat des 19. Jahrhunderts. Zur Initiierung der Neugestaltung der
Galerie im friihen 20. Jahrhundert siehe Deiters 2016, S. 95-115.

Im Gegensatz dazu ist z.B. die Dresdener Gemildegalerie beriihmt fiir die einheitlichen Rokkoko Rahmen, die seit
1750 verwendet werden. Siehe dazu Scholzel 2005.

Siehe dazu Wagner/Conrad 2018, S. 1-6. Ein Beispiel fiir die verdnderte Sicht auf die Kunst und dem damit
einhergehenden Rahmentausch in der National Gallery London siche O’Neill 2018, S. 95-110.

Wirth 2013, S. 15.

Um die Interferenz zwischen Rahmen und Gerahmten zu definieren, erkliart Wirth Jacques Derridas Begriff der
Parergons, des rahmenden Zierwerks, das in einem nicht fest definierten dynamischen Kraftaustausch zum Ergon,
dem Gerahmten,steht, ohne dessen Qualitiit zu definieren. Das Spannungsverhiltnis kann sich letztlich aufheben,
wenn sich das Erscheinungsbild des Gerahmten durch den Rahmen fiir die Betrachter:innen vervollstindigt. Wirth
2013, S. 15-29.

Zur Kliarung der Betrachtungsumstinde benennt Wolfgang Kemp die Rahmenbedingungen der Rezeption mit den
LauBeren Zugangsbedingungen® auf den Betrachter bezogen, und auf der Seite des Kunstwerkes mit der ,Bedingung
seiner Erscheinung®. Kemp 2008, S. 251f. Zum rezeptionsésthetischen Ansatz und Rezeptionsgeschichte sieche oben,
Anm. 3.

Turner 1964, S. 4-20; Turner 2006, S. 249-259.

In ihrer Forschung iiber das Raumkonzept zwischen Stillstand und Bewegung als literarisches Mittel im Werk

von W.G. Sebald beschreibt Anna Seidl die verinderte Wahrnehmung einer Aussicht auf eine bekannte Landschaft
durch die beeintrichtigte Bewegungsmoglichkeit (Kriechen) des Protagonist als ,liminalen Blick‘ im Schwellenraum,
der eine andere Erfahrung als zuvor verursacht. Seidl 2012, bes. S. 40-45. Sie verweist darauf, dass bereits Walter
Benjamin den Schwellenzustand als besonderen Wahrnehmungsmodus erkannt hatte. Ebda, S. 30.
Hammer-Tugendhat 2000, S. 220-225, mit weiterer Literatur.

Zur Deutung der Figur in Cranachs Zeit siche Hoppe-Harnoncourt 2012 und Hoppe-Harnoncourt 2016, S. 13-18.
Schultz 1867, S. L-LI.

Siehe Vergleich einiger Varianten in Hoppe-Harnoncourt 2016, Abb. 2.

Joseph Heintz d. A., Salome mit dem Haupt Fohannis des Tiufers, um 1600, Eichenholz, 86 x 59,5 cm. Wien,
Kunsthistorisches Museum, Geméldegalerie, Inv. 862.

,»3 stuckh vom Khrainacher, als 3 jungfrauen: no. 2 die Judith, no. 3 Herodis dochter, eine copey“ aus dem Wiener
Inventar G ,Inventarium und verzaichnus ihrer rémischen kaiserlichen majestit gemiild und conterfihten, so in der
Neuenburg zu Wien liegen®, verfasst zwischen 1612 und 1619. Zitiert nach Kéhler 1906/1907, S. VI Reg. Nr. 19446. Das
originale Inventar liegt in Wolfenbiittel, Herzog-August-Bibliothek, Cod. Guelf. 370 Novi.
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Nr. 88 »Ein stuckh, die herodias mit den haubt Johanes, von Lucas Granich« und bald darauf unter Nr. 103. »Ein
stuckh, worauf die Judith mit den haubt Holoferni, von Lucas Granich«, aus der »Specification, wasz sich vor bilder
nach dem no. sowoll die histori als auch von wasz vor einen maitre solche verfertiget worden, bei neier einrichtung
der kais. konigl. schatzcammer befinden, so geschechen anno 1747 et 1748«, zitiert nach Zimerman 1889, S. CCXLIII-
CCXLVI Reg. 6243.

Zur ,Metamorphose“ der Judith mit Salome siehe Hoppe-Harnoncourt 2016, S. 22f.

U.a. Fischer 2013, S. 22-89.

Lucas Cranach d. J., Mdnnliches Portrit, 1564, Holz, 84,5 cm x 63,5 cm, Kunsthistorisches Museum, Geméldegalerie,
Inv. 885.

Mechel 1783, S. 251f, No. 62-64. Rekonstruktion von Nora Fischer in: Swoboda 2013, S. 265.

Siehe Hoppe-Harnoncourt 2016, S. 20f.

Mechel 1783, S. XIX-XX. Die in Abb. 2 sichtbaren Ausnehmungen an der oberen Rahmenleiste sind eine Zutat des
19. Jahrhunderts. Ein seltenes Beispiel fiir eine originale Beschriftung von 1781 ist auf dem Rahmen von Hans von
Aachen, Befreiung der Andromeda, Kunsthistorisches Museum, Schloss Ambras, Inv. PAg41.

Dies geht aus einem nicht publizierten unter Fiiger erstellten Verzeichnis von 1816 hervor. Inventar von 1816/17 von
Joseph Rosa jun., Archiv der Gemildegalerie, Kunsthistorisches Museum. Es fand sich bereits damals das richtige
weibliche Pendant zum ménnlichen Portrit (Kunsthistorisches Museum, Geméldegalerie, Inv. 886).
Neueinrichtung von 1837 nach dem Katalog von Albrecht Krafft, Krafft 1837, S. 200f. Rekonstruiert nach den
Aufzeichnungen von Wilhelm von Wartenegg, Aufstellung der Kaiserlichen Geméldegalerie im Belvedere.
Aufgenommen im Jahre 1891, Kunsthistorisches Museum, Bibliothek, Sign. 19283.

Zur Forschungsgeschichte der Fudith siche Hoppe-Harnoncourt 2012.

Zum urspriinglichen Kontext der Jahreszeitenserie von Pieter Bruegel d. A. siehe zuletzt Ausst. Kat. Wien 2018,

Nr. 72-75 (Pénot); sowie Meganck 2019, S. 284-293.

Uber die verinderte Priisentation der vermeintlichen vier Jahreszeiten in den kaiserlichen Sammlungen siehe
Hoppe-Harnoncourt 2019, S. 30-40.

Ubersetzt nach dem Vorwort der franzosischen Ausgabe: ,Entre icelles sont six pieces de I’ancien Breugel,

qui representent la diversité des douze Mois de ’Anneé, avec un artifice admirable du pinceau, vivacité des couleurs,
& ordonnance industrieuse des postures.“ David Teniers d. J., [...] Theatrum Pictorium |[...], Briissel 1660.

Siehe Hoppe-Harnoncourt 2019, S. 31.

Wahrscheinlich ist damals die Heuernte als Schenkung an Graf Althann und so in Besitz der Familie Lobkowicz
gelangt. Das Inventar von 1772 der kaiserlichen Geméldegalerie ldsst keinen Zusammenhang der vier Gemilde als
Serie erkennen, weshalb davon auszugehen ist, dass dieser vergessen war. Hoppe-Harnoncourt 2019, S. 33.

Zur Kupferstichserie der vier Jahreszeiten siche Ausst. Kat. Lowen/Paris 2013, Nr. 71 (Stefaan Hautekeete).
Vollstindige Rekonstruktion der Hingung nach Mechels Katalog von 1783 von Nora Fischer in Swoboda 2013,

S. 244-247.

Siehe Anm. 27.

Krafft 1837, S. 243-44.

Waagen 1866, S. III-1V.

Ebda, S. 194.

Engert 1872, S. 68-69.

Zur Wiederentdeckung der Jahreszeitenserie und weiterer Literatur siehe Hoppe-Harnoncourt 2018, S. 386f; jiingst
online dokumentiert: www.insidebruegel.net “Zeitleiste des Zyklus der Jahreszeiten von Pieter Bruegel dem Alteren”
(zuletzt abgerufen am 17.4.2023).

Vergleichbar sind die Beobachtungen zur Prisentation von Tommaso da Modenas Triptychon in der kaiserlichen
Gemildegalerie, welches 1781 als Nachweis der frithesten Olmalerei als Kat. Nr. 1 der deutschen Schule inszeniert
wurde. 1816 war diese unhaltbare Inszenierung zuriickgenommen und das Geméilde unauffilliger positioniert worden.
1837 scheint es wieder als Nr. 1 auf, allerdings diesmal korrekt datiert und zugeschrieben. Es zeigt sich unter Krafft
immer wieder eine Referenz auf Mechels Neueinrichtung. Siehe Hoppe-Harnoncourt 2013, S. 108f.

7Zu Turner siehe auch oben, Anm. 12 und 13.
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ANDREAS LISKA-BIRK UND THERESIA HAUENFELS

Liminale Objekte am Beispiel
der Provenienzforschung

Ausgehend von der Grundannahme, dass Objekte iiber eigene Biographien
verfiigen, wird ein Beispiel der Provenienzforschung' aus den musealen
Bestinden der Landessammlungen Niederosterreich? anhand eines Kunst-
werkes vorgestellt, das durch seine wechselnden Besitzverhiltnisse wieder-
kehrend Situationen durchlief, die als liminal bezeichnet werden konnen. Als
Liminales Objekt” wird es jedoch nicht im Sinne einer magischen Funktion
wihrend eines Ubergangsritus verstanden, sondern unterliegt selbst dem
Prozess eines Wandels in Bezug auf seinen Status als Teil einer Sammlung,
vergleichbar mit der Rolle als Mitglied einer Gemeinschaft.

Die Verkniipfung zwischen Objektbiographie und Provenienzforschung ist
nicht neu und wird auch im Aufsatz von Miriam Olivia Merz in der Publi-
kation ,Nicht nur Raubkunst!: Sensible Dinge in Museen und universitiren
Sammlungen® iiber das Gemilde ,Der Weihnachtsmorgen® aus dem Museum
Wiesbaden angesprochen: ,Die iiber die geschilderten Erwerbsumstinde
ineinander verflochtenen Objektbiographien bergen wichtige Details und
Informationen zu Sammlungspolitik und Geschichte“,® wie die Autorin fiir
jene des Museums Wiesbaden anfiihrt; eine Aussage, die auch fiir andere
Sammlungen Giiltigkeit hat. Miriam Olivia Merz thematisiert dabei die ,nicht
geklirten Uberginge“4 von 1930 bis 1936 in der Provenienzgeschichte eines
Bildes von Johann Peter Hasenclever.

Die ,Ubergiinge“ stehen auch im Fokus des vorliegenden Beitrags. Wie von
Victor Turner eindrucksvoll in seinen kulturanthropologischen Theorien zur
Liminalitit dargelegt, 16st sich am Schwellenzustand - etwa zwischen Kind-
heit und Adoleszenz - ,das Netz der Klassifikationen, die normalerweise
Zustinde und Positionen im kulturellen Raum fixieren“® auf. Ambivalenz
und Ambiguitit kennzeichnen diese Phase, man konnte auch vom Wende-
punkt einer Biographie sprechen. Turner stiitzte sich bei seinen Untersu-
chungen auf die Forschung von Arnold van Gennep iiber rituelle Prozesse
der Transformation.® Legt man nun Fragestellungen zu liminalen Zustinden
aus dem Bereich ethnologischer bzw. kulturanthropologischer Forschung
auf Ubergiinge in Objektbiographien um, gilt es vorsichtig zu agieren, denn
im Gegensatz zu menschlichen Akteur:innen nehmen Kunstwerke keine ak-
tive Rolle im Procedere ein, wodurch Handlungen grundsétzlich von au3en
einwirken. Im Sinn der ,Faszination®, die ,,vom Begriff der Objektbiogra-
phie“” ausgeht, wie Peter Braun schreibt, soll dennoch der Versuch einer
Verkniipfung zwischen liminalen Phasen und Kunstwerken gewagt werden.
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Objektbiographie ,verspricht, einen Weg zuriick in die fast schon archaische
Welt der Dinge zu bahnen und diese auf neue Weise zu entdecken. Anklinge
an zeremonielle und religiose Praktiken schwingen in ihm ebenso mit wie die
wirksame Metapher der Lebensgeschichte mit ihren Zisuren von Geburt und
Tod und den vielen Stationen und Wegen dazwischen.“®

Schwellenzustinde lassen sich durch das zeitgleiche Auftreten dichotomi-
scher Begriffe klassifizieren und beschreiben.? Auf den Raum bezogen steht
das Gegensatzpaar ,innerhalb — aullerhalb* fiir die Positionierung in der
Gemeinschaft (Communitas™). Im Fall eines Kunstwerks konnte man von
der Position innerhalb oder au3erhalb einer Sammlung sprechen, die auch
als Gemeinschaft musealer Objekte betrachtet werden kann, worauf noch
spater referenziert werden soll. Ein weiterers binéires Paar im Kontext mit
Ubergangsritualen stellt ,Schweigen — Sprechen* dar." Fiir die Provenienz-
forschung ist diese antonymische Konstellation von besonderer Bedeutung:
Wihrend die ,Titer:innen“ und jene, die vom Kunstraub profitieren, dazu
tendieren, die Herkunft der Objekte durch Verschweigen zu verschleiern,
verfolgt die Forschung die liickenlose Aufklidrung jedes Detail — etwa in
Form von Hinweisen auf der Bildriickseite — , um das Gemiilde iiber seine
Geschichte zum ,,Sprechen® zu bringen. Als letzte duale Opposition aus Tur-
ners Gegeniiberstellung sei ,Besitz - Besitzlosigkeit“'?2 angefiihrt. Anhand
seiner Eigentums- oder Besitzhistorie wird in der Provenienzforschung ein
Kunstwerk analysiert und bewertet. Dementsprechend wichtig ist dieser
Status fiir die Bewertung der liminalen Situation.

Provenienzforschung® im engeren Sinn ist einerseits notwendige Vorausset-
zung, um ,Gegenstinde von geschichtlicher, kiinstlerischer oder sonstiger
kultureller Bedeutung (Kunstgegenstinde)“*, die durch nationalsozialisti-
sches Unrecht bis 1945 entzogen wurden, zu identifizieren und in Folge ihren
rechtmifligen Besitzer:innen oder deren Erb:innen zu ,iibereignen“', und
andererseits die Grundlage, um einer ethisch-moralischen Verpflichtung
den Opfern der NS-Verfolgung gegeniiber nachzukommen. Sie versucht in
erster Linie die Besitzabfolge fraglicher Kunst- und Sammlungsgegenstinde
zu recherchieren und dokumentieren und ihre Eigentumszustinde im Laufe
ihrer Existenz zu definieren, um auszuschlieBen, dass es sich dabei um un-
rechtméifig erworbene Objekte handelt. Den rechtlichen Hintergrund dafiir
bildet in Osterreich das 1998 beschlossene Kunstriickgabegesetz des Bun-
des' sowie in Anlehnung daran - bezogen auf Niederosterreich — der Res-
titutionsbeschluss des Landtages aus 2002", wobei sich diese gesetzlichen
Regelungen ausschlieBlich auf Objekte, die sich in unmittelbarem Eigentum
des Bundes bzw. Landes oder einer unmittelbar oder mittelbar im Allein-
eigentum des Bundes bzw. Landes stehenden juristischen Person befinden,
beziehen (Bundes- bzw. Landesmuseen). Die Landessammlungen Nieder-
osterreich tragen in der Rechtsnachfolge fiir die einzelnen Sammlungen
des ehemaligen Landesmuseums Niederosterreich auch die Konsequenzen
der Handlungen des Gau-Museums Niederdonau und betreiben innerhalb

LISKA-BIRK UND HAUENFELS : LIMINALE OBJEKTE AM BEISPIEL DER PROVENIENZFORSCHUNG 68



ihrer Bestinde Provenienzforschung, um entsprechend dem Restitutionsbe-
schluss von 2002 in Form von Naturalrestitution vorzugehen. Einige Objekte
aus den Landessammlungen Niederosterreich weisen aufgrund ihrer Be-
sitzgeschichte eine moglicherweise problematische Provenienz auf und be-
finden sich aufgrund dessen zum Teil bis heute in einem Status, den man in
Bezug auf Eigentumsfragen als liminal bezeichnen konnte.

Abb. 1

Rudolf von Alt, Holzschiff auf der Donau
vor Diirnstein, Aquarell auf Papier,

14,8 X 20,4 c¢m, Inv.Nr. KS-1838,
Vorderseite (Foto: Landessammlungen
Niederosterreich)

Anhand der Provenienz des von Rudolf von Alt (1812-1905) geschaffenen
Aquarells ,Holzschiff auf der Donau vor Diirnstein“" (Abb. 1) aus den Lan-
dessammlungen Niederosterreich, das aufgrund eingehender Recherche als
NS-Raubgut identifiziert wurde, wird ein Beispiel vorgestellt, bei dem ein
Kunstwerk innerhalb weniger Jahrzehnte gleich mehrmals im liminalen Zu-
stand einer Ubergangssituation verharren musste. Das umfasst ausgehend
vom Zwangsverkauf 1939 die Phase der Zwischenlagerung unter den Kunst-
schétzen im kriegsbedingten Bergungsort Bergwerk Altaussee (Abb.2) sowie
eine erste Riickstellung 1949, die jedoch durch ein Ausfuhrverbot seitens der
Republik Osterreich in Kombination mit einem Vorkaufsrecht des Landes
Niederosterreich behindert wurde, iiber die Neubewertung aufgrund gesetz-
licher Anderungen in Bezug auf Kunstriickgaben 2009 bis zur Riickstellung
bzw. Entschidigungsleistung an die Erbinnengemeinschaft 202o0.

Das Aquarell ist um 1845 bei einem der zahlreichen Besuche Rudolf von Alts
in der Wachau als Teil einer Landschaftsserie entstanden. Das Bild zeigt den
Blick auf die Burgruine Diirnstein aus siidostlicher Richtung mit einem als
Blickfinger dienenden Holztransportschiff — einem sogenannten Trauner -
mit mehreren Personen sowie zwei Pferden, rechts eine kleine Zille mit zwei
Personen. Im Mittelgrund sieht man den Ort Diirnstein mit der dominanten
Stiftskirche eingebettet in die Hiigellandschaft der Wachau. Von Alt hat dabei
die Bleistiftzeichnung mit wenigen Farben zart aquarelliert und mit Weify

LISKA-BIRK UND HAUENFELS : LIMINALE OBJEKTE AM BEISPIEL DER PROVENIENZFORSCHUNG 69



Abb. 2

Sicherstellung der im Depot
Salzbergwerk All-Aussee eingelagerten
Kunstwerke durch die US-Armee,
Fotografie, Mai/Juni 1945 (Bild: Wiki-
Commons)

partiell gehoht.?° Signiert hat Rudolf von Alt das Aquarell rechts unten mit
LR.Alt“. Die Riickseite eines Kunstobjektes stellt fiir die Provenienzforschung
aufgrund moglicher Hinweise wie Schriftzeichen, Aufkleber, Inventarnum-
mern oder handschriftlicher Vermerke eine wichtige Informationsquelle

dar. Das gegenstindliche Objekt (Abb. 3) {iberrascht in dieser Hinsicht sogar
doppelt. Einerseits zeigt es eine unvollendete, gedrehte, ebenfalls Alt zu-
geschriebene Bleistiftskizze einer offenen Veranda mit Geldnder, links davor
angedeutete Biume sowie im Hintergrund eine Hiigellandschaft. Anderer-
seits findet sich in der linken unteren Ecke der Stempel des Landesmuseums
Niederdosterreich und dariiber sowie daneben mit Bleistift bzw. in Tusche

die Inventarnummer ,7838“ des Landes Niederosterreich sowie der Vermerk
LAlt Rudolf, Diirnstein®. Auf der rechten unteren Seite steht von unbekannter
Hand geschrieben ,Diirenstein 19“, was auf mogliche Vorbesitzer:innen hin-
weisen konnte.

Der erste nachvollziehbare Eigentiimer des Aquarells war Alfred Stern, Wie-
ner Kommunalpolitiker, Rechtsanwalt und Prisident der Israelitischen Kul-
tusgemeinde Wien. Bei seinem Tod im Dezember 1918 gelangte das Bild auf
dem Erbweg an seine Nichte, Serafine Klinger (1871-1943), geb. Strauss. 1894
heiratete sie den Rechtsanwalt Norbert Klinger (1865-1941) und hatte mit ihm
drei Kinder: Grete, geboren 1896, Lily, geboren 1900 und Julius Erich, gebo-
ren 1904. Die Familie bewohnte seit 1911 eine Wohnung in Wien I, Schotten-
ring 9. Die ilteste Tochter Grete Klinger verstarb unverheiratet und kinderlos
1921. Die jiingere Tochter Lily Klinger heiratete 1927 den 1896 in Wien gebore-
nen Geschiftsmann Richard Deutsch. Die Ehe der beiden blieb kinderlos.

LISKA-BIRK UND HAUENFELS : LIMINALE OBJEKTE AM BEISPIEL DER PROVENIENZFORSCHUNG 70



Abb. 3

Rudolf von Alt, Holzschiff auf der Donau
vor Diirnstein, Aquarell auf Papier,

14,8 X 20,4 c¢cm, Inv.Nr. KS-1838,
Riickseite

(Foto: Landessammlungen
Niederosterreich)

Der Sohn Julius Erich Klinger studierte zunichst Jus und trat spiter in die
Kanzlei seines Vaters ein. 1936 heiratete er im Wiener Stadttempel die 1909

in Lemberg/Lwow, Galizien (heute Lwiw, Westukraine), geborene Charlotte
Morgenstern, geborene Haftel recte Kornbliih.? Seit 1930 bis zur Scheidung
1935 war sie in erster Ehe mit dem Arzt Jakob Morgenstern verheiratet. Aus
dieser Verbindung ging der 1932 in Wien geborene Sohn Wilhelm (Willy) Emil
Morgenstern hervor.??2 Ihre zweite Ehe mit Julius Erich Klinger blieb kinderlos.
Charlotte Klinger hatte einen jiingeren Bruder, Heinrich Haftel, geboren 1911 in
Lemberg/Lwow, welcher bereits 1936 nach Paléistina auswanderte und dort sei-
nen Vornamen in Zvi (Zwi) dnderte. Zvi Haftel, der spiter Berithmtheit durch
seine Tatigkeit als Geiger und Mitbegriinder der Israelischen Philharmonie er-
langte, war verheiratet und hatte zwei Tochter.?®

Das Ehepaar Norbert und Serafine Klinger war sehr wohlhabend und konnte
die teilweise von Serafines Onkeln Julius Stern und Alfred Stern vererbte Kunst-
und Antiquititensammlung zu betrichtlichem Umfang ausbauen. Die gesamte
Sammlung wurde in der Wohnung bzw. der daran angeschlossenen Kanzlei Nor-
bert Klingers an der Adresse Wien I, Schottenring 9 aufbewahrt.?*

Die nachfolgende Darstellung (Abb. 4) segmentiert die Besitzgeschichte des Bil-
des in prignante Phasen der Liminalitit im Zeitraum von 1938 bis 2020. Diverse
Personen bzw. Institutionen sind als Eigentiimer:in bzw. Besitzer:in angefiihrt.
Dariiber finden sich Jahreszahlen, wihrend daneben verschiedene Ereignisse zu
lesen sind. Die rechte Reihe ist in Blau gehalten und soll den unrechtmifigen Be-
sitz bzw. unrechtméfiges Eigentum verdeutlichen. Die linke Reihe ist in beige
gehalten und zeigt uns die rechtméfigen Besitzer:innen bzw. Eigentiimer:innen,
immer ausgehend von der jeweiligen Rechtslage, wobei die NS-Gesetzgebung
zwischen 1938 und 1945 als generelle Unrechtsgesetzgebung davon bewusst ausge-
nommen ist. Zur Notation steht ,L“ fiir Liminalitit, die insgesamt zwolf Abschnitte
sind romisch nummeriert und zusitzlich ist jeweils die Jahreszahl angegeben.
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L1/1938

Mit dem Anschluss Osterreichs an das Deutsche Reich im Miirz 1938 galt

die Familie Klinger als jiidisch im Sinne der Niirnberger Rassengesetze von
193525 und war damit den Verfolgungen ihrer Mitbhiirger:innen sowie der
NS-Behorden ausgesetzt. Serafine Klinger musste als Jiidin eine sogenannte
Vermogensanmeldung (VA) ausfiillen (Abb. 5, 6), in der sie gezwungen war,
ihr gesamtes Vermogen aufzulisten, u.a. auch das gegenstindliche Bild, wel-
ches vom beeideten Schitzmeister Franz Kieslinger mit 700,- Reichsmark
bewertet worden war. Im August 1938 musste Serafine Klinger ihre acht Alt-
Bilder unter Vermittlung von Reichsamtsleiter Ernst Schulte-Strathaus, der
fiir Martin Bormann?® im Rahmen der sogenannten ,Alt-Aktion* das Reich
an verfiigharen Alt-Bilder absuchte, fiir 3.850,— Reichsmark? verkaufen. Die
Bilder wurden sodann der Sammlung Bormann einverleibt.

Abb. 5 Abb. 6

Vermogensanmeldung (VA) Nr. 5667, Juni Vermogensanmeldung Nr. 5667, Juni
1938, von Serafine Klinger, Deckblatt 1938 von Serafine Klinger, Seite 2 der
(Foto: Andreas Liska-Birk) Schétzliste der Sammlung Serafine

Klinger mit dem unter Punkt 22
beschriecbenen Diirnstein-Bild bewertet
mit 700,- Reichsmark

(Foto: Andreas Liska-Birk)
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L 11/1944

Fiinf der Aquarelle - darunter auch das gegenstindliche Bild - wurden zu
einem unbekannten Zeitpunkt vor Februar 1944 in das Bergungslager und
Kunstdepot Salzbergwerk Altaussee verbracht. Serafine und Norbert Klinger
mussten im Juli 1939 ihre Wohnung in der Schottengasse verlassen und
wurden in eine Sammelwohnung eingewiesen. Norbert Klinger verstarb

am 5. Dezember 1941. Serafine Klinger wurde im September 1942 in das KZ
Theresienstadt deportiert und verstarb dort am 15. Februar 1943 an einer
Lungenentziindung.?® Mit Einziehungserkenntnis der Geheimen Staatspoli-
zei, Staatspolizeileitstelle Wien vom 21. Jinner 1943 wurde ihr gesamtes be-
wegliches und unbewegliches Vermogen zugunsten des Deutschen Reiches
(Reichsfinanzverwaltung) eingezogen.?

L 111/1945

Am 8. Mai 1945 besetzte die US-Armee Altaussee und begann in Folge die Si-
cherstellung der im Bergwerk befindlichen Kunstschitze, u.a. auch der fiinf
Aquarelle aus der Sammlung Klinger. Die Werke wurden zum Zweck der
Ausforschung der urspriinglichen Eigentiimer:innen in ein von der amerika-
nischen Besatzungsmacht eingerichtetes Sammelzentrum in Miinchen, dem
Central Collecting Point (CCP) gebracht.3°

L IV/1949

Im November 1946 begannen die Kinder von Serafine Klinger, Lilly Delt® und
Julius Erich Klinger mit Hilfe der amerikanischen Militirregierung die Suche
nach der Kunstsammlung ihrer Mutter und wurden im CCP Miinchen zum
Teil fiindig. Die amerikanische Militirverwaltung liel3 die Bilder 1949 in das
Depot Salzburg-Residenz bringen, wodurch sie ins Eigentum der Republik
Osterreich iibergingen. Der rechtliche Vertreter der Riickstellungswer-
ber:innen in Wien, Viktor Cerha, beantragte in Folge bei der Finanzlandes-
direktion fiir Salzburg und Oberdsterreich (FLD Salzburg) die Riickstellung
nach den Bestimmungen des 1. Riickstellungsgesetzes (BGBI. 156/1946).32 Die
FLD Salzburg wies dieses Riickstellungsbegehren mit Bescheid vom 22. Mirz
1950 unter Berufung auf die erfolgte Gegenleistung seitens des Kiufers Ernst
Schulte-Strathaus in Hohe von 3.850,— Reichsmark zuriick.?

L V/1950

Daraufhin brachte Viktor Cerha namens seiner Mandant:innen einen neu-
erlichen Antrag auf Riickstellung nach dem 2. Riickstellungsgesetz (BGBI.
53/1947) bei der FLD Salzburg ein.

L VI/1952

In Folge wurden mit Bescheid des Bundesministeriums fiir Finanzen vom

4. April 1952 den Antragsteller:innen Julius Erich Klinger und Lily Delt die
finf Aquarelle riickgestellt. Damit ging das Eigentumsrecht der fiinf Alt-Bil-
der auf Lily Delt und Julius Erich Klinger iiber.
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L VII/1953

Am 3. Juni 1953 iibernahm Viktor Cerha aus dem Depot Salzburg-Resi-
denz die Bilder und lagerte sie zwischenzeitlich in seinen Kanzleirdum-
lichkeiten in Wien ein.3*

L VIII/1954
Mit Schreiben vom 7. Jinner 1954 beantragte Viktor Cerha namens seiner
Mandant:innen fiir alle Bilder die Ausfuhrgenehmigung in die USA. Darauf-
hin begutachtete Eckhart Knab aus der Albertina alle gegenstéindlichen Bilder
und befand bei keinem eine Ausfuhrsperre fiir notig. In Folge wurde jedoch
Rupert Feuchtmiiller vom Landesmuseum Niederosterreich auf die fiinf
Aquarelle aufmerksam und zeigte sich an der Erwerbung des Diirnsteiner
Blattes interessiert. Mit Bescheid vom 3. Mirz 1954 wurde fiir vier der fiinf
Bilder die Ausfuhr genehmigt, wihrend fiir das Diirnstein-Bild im Bescheid
zu lesen stand, dass

.[...] das Aquarell von Rudolf Alt, Blick auf Diirnstein, ein erlesenes Werk

des bedeutendsten Wiener Verdutenmalers des 19. Jahrhunderts, und auch

vom lokalgeschichtlichen Standpunkt von besonderem Interesse” seil...[»
und daher eine Ausfuhrgenehmigung nicht erteilt werden konne. Gleichzeitig
sicherte sich das Land Niederosterreich ein Vorkaufsrecht fiir das Aquarell.

L IX/1955

Aufgrund der Faktenlage sahen sich die Erb:innen am 1. Juli 1955 zum
Verkauf an das Land Niederosterreich zum Preis von 4.000,- Schilling
genotigt. Das Landesmuseum gliederte daraufhin das Aquarell unter der
Bezeichnung ,Holzschiff auf der Donau vor Diirnstein® mit der Inven-
tarnummer KS-1838 seiner Kunstsammlung ein.3¢ Seit diesem Zeitpunkt
stand das Aquarell - durch die damalige Rechtslage gedeckt - im Besitz
und Eigentum des Landes Niederosterreich.

L X/2009

Mit der Novellierung des Kunstriickgabegesetzes 2009% aufgrund an-
haltender nationaler und internationaler Kritik, wurde das Eigentum
des Bildes rechtlich neu bewertet, da nunmehr auch jene Kunstwerke
betroffen waren, die nach 1945 im Zuge von Riickstellungsverfahren von
den Riickstellungswerber:innen seitens staatlicher Stellen aufgrund von
Ausfuhrverboten und Vorkaufsrechten erworben wurden. Damit stellte
das Alt-Aquarell fiir das Land Niederosterreich neuerlich einen Restitu-
tionsfall dar und es stellte sich wiederum die Eigentumsfrage.

L X1/2017

2017 begann sich die Provenienzforschung am Zentrum fiir Museale Samm-
lungswissenschaften mit dem gegenstindlichen Bild zu beschiiftigen. Dies
fiihrte schlussendlich 2019 zu einem positiven Restitutionsbeschluss seitens
des Landes Niederdosterreich.
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L X11/2020

Die Erbinnen konnten nach eingehender Recherche und durch aktive Mit-
hilfe des 6sterreichischen Konsulats in New York ausfindig gemacht wer-
den. Es handelte sich dabei um drei dltere Damen, einerseits die beiden in
London und Tel Avivlebenden Tochter des Zvi Haftel, Bruder von Charlotte
Klinger und andererseits die in den USA lebende Nichte von Lily Delt, die
allerdings auf ihr Erbe zugunsten der anderen beiden verzichtete. Das Amt
der Niederosterreichischen Landesregierung konnte sich im Jinner 2020 mit
den Schwestern auf eine Entschidigungszahlung einigen und das Aquarell
,Holzschiff auf der Donau vor Diirnstein“ von Rudolf von Alt fiir die Landes-
sammlungen Niederosterreich (Abb. 7) behalten.

Abb. 2

Depotraum fiir Gemilde im Kulturdepot
St. Polten, © Landessammlungen
Niederdosterreich.

Rudolf von Alts Aquarell ist seit 1938 zwolf Mal ein Schwellenzustand widerfah-
ren, der auch kritische Momente fiir die Sicherheit des Kunstwerks barg - etwa
als 1944 kriegsbedingt die Auslagerung nach Altaussee erfolgte. Aus museolo-
gisch-ethischen Griinden sind der Wechsel und die Neubewertung der Legitimi-
tit der Eigentumsverhéltnisse besonders interessant. Somit konnen die Begriffe
Lrechtméifig — unrechtméfig” als binédres Paar distinktiv fungieren, um einen
Schwellenzustand und den Wechsel des Status zu definieren. Nach Ende der NS-
Herrschaft wurde die Rechtméfigkeit von Besitzverhiltnissen neu bewertet und
die Phase zwischen 1938 und 1945, bis das Werk in die Obhut der US-Besatzung
kam (L I11/1945), als illegitim eingestuft. Ein Riickschlag fiir die Uberfiihrung in
einen rechtmiBigen Status ereignete sich, als das Bild mit der Uberstellung vom
Alliierten-Lager in Miinchen ins Depot Salzburg-Residenz 1950 als , Eigentum
der Republik Osterreich® kategorisiert wurde.

Liminalitit wird - um zum Ausgangspunkt der Uberlegungen zuriickzukehren

- von Victor Turner in einem starken Zusammenhang mit Ritualen gesehen. Die
Objektbiographie des Aquarells von Rudolf von Alt, das eine Ansicht von Diirn-
stein zeigt, weist jedoch keinerlei Situationen auf, die das Kunstwerk als Element
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oder Ausgangspunkt einer rituellen Handlung ausweist. Der Ubergang von einem
Status zum anderen hiitte rein theoretisch durch einen ritualisierten Akt ver-
deutlicht werden konnen, selbst wenn im konkreten Fall durch den Verbleib in
den Landessammlungen Niederosterreich kein riumlicher Transfer stattfand.

Im Rahmen von Restitutionen von musealem Kulturgut in Osterreich konnte
bislang kein eigenes Ritual beobachtet werden, mit dem ein Kunstwerk aus
der Gemeinschaft von ,Gegenstinden von geschichtlicher, kiinstlerischer
oder kultureller Bedeutung*“3® verabschiedet wird, um in ein neues legitimes
Besitzverhiltnis zu wechseln. Die bewusste Gestaltung der Begleitung eines
solchen Ubergangs konnte als Gegenstand weiterfithrender Uberlegungen
den Symbolcharakter von Restitutionen stirken.

wZiel der Provenienzforschung am Zentrum fiir Museale Sammlungswissenschaften ist, zum einen die Herkunft von
Objekten vor einem moglichen Erwerb zu kldren, zum anderen die systematische Suche nach NS-verfolgungsbedingt
entzogenem Kulturgut in den Landessammlungen Niederdsterreich.”
www.donau-uni.ac.at/de/universitaet/fakultaeten/bildung-kunst-architektur/departments/
kunst-kulturwissenschaften/zentren/museale-sammlungswissenschaften/forschung.html (abgerufen am 17.1.2021)
Die Landessammlungen Niederdsterreich umfassen 6 Millionen Objekte, rund 9o.000 museale Objekte sind dem
Sammlungsgebiet ,Kunst“ zuzuordnen. Eine repriasentative Auswahl lidsst sich unter www.landessammlungen-noe.at
abrufen.
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KATARINA KRAVCiKOVA

Walking towards the Threshold:
Liminality and Notre Dame In

Le Puy-en-Velay’

i«

fig. 1

Anna Kelblova, The map of Migrating Art
Historians project, 2016.

(Photo: MAH 2017)

The main focus of this paper finds its roots in the innovative methodologi-
cal approach chosen for the experimental project Migrating Art Historians.?
This project, designed and experienced by twelve members of the Centre for
Early Medieval Studies in Brno (including the author), set out to investigate
the phenomenon of medieval pilgrimage and its preserved artistic heritage,
but above all, its human perception. The art historical research was thus
conducted in person, on pilgrimage routes, travelling almost one thousand
and six hundred kilometres by foot, starting in Lausanne, Switzerland and
reaching Mont-Saint-Michel in Normandy (fig.1). The most important aspect
of this art-historical project was therefore to walk along sections of different
medieval pilgrimage paths (Via Podinensis, Via Lemovicensis, Via Turonen-
sis) and to reach, with our tired but curious, corporeal,® mobile eyes,* hands,
and minds, some of the most important monuments and objects associated
with the medieval pilgrimage created between the eleventh and thirteenth
centuries. Anyhow, it should probably be mentioned at the start that our goal
was not to simulate the past. We were fully modernly equipped and perfect-
ly aware of the cultural and material differences that made this impossible.
We had high-quality shoes, sleeping bags, water- and wind-proof jackets;
we used cameras,® e-readers, and sometimes phones. We often walked on
modern roads, crossing vast modern cities that “hold” medieval sites and
churches within them. What we wanted to do was offer a new perspective on
the past, with our bodies activated by the experience of walking. This article
will try to trace and explain the transformative, liminal aspect of the pil-
grimage experience in the art-historical research of the porch of the Cathe-

dral Notre Dame in Le Puy-en-Velay.
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“"Why did we do that2”
Migrating Art Historians on Sacred Ways

At this point, the question “why carry out such a project” may naturally
arise.® There is already an abundance of studies on art production related
to medieval pilgrimage and further studies devoted to a more general un-
derstanding of the dialogue between (monumental) art and the social-reli-
gious phenomenon of pilgrimage as a practice inherent to several religions.’
Considering the material traces of medieval Christian pilgrimage only, it

is already known that places accommodating popular worship progres-
sively adapted themselves, or reacted, to the specific needs of pilgrims and
the practice of pilgrimage. It is also well known that it was not only artists’
workshops that travelled along pilgrimage routes, but objects, ideas, and
even relics as well, transforming these paths into pulsing veins of cultur-

al transfer.® However, building on this knowledge, there were at least two
fundamentally new questions posed for the Migrating Art Historians [MAH]
project that are worth mentioning. Without having even the slightest aspi-
ration to “play Middle Ages” or pretend that we were undertaking a pilgrim-
age a thousand years ago, we asked ourselves: is it legitimate to suppose
that changing the rhythm of our lives, adapting ourselves to the rhythm of
sustained walking (as one of the most elementary movements for men and
women in pre-industrial societies),® would prove to be transformative for
our perception of medieval monuments, and, therefore, beneficial to our
critical, art-historical assessment? And if this was the case, would it be pos-
sible to consider this approach an effective instrument for an alternative,
active, or even “embodied” understanding of this specific part of the past?
For us, as art historians, the result of this dramatic alteration of our daily
realities to favour long-term walking towards the works of art (those which
meant to be approached in this way) inspired by the medieval reality of
pilgrimage in fact ended up mirroring also its transformative potential.™
Therefore, the act of “stepping out” of our daily routines, social statuses,
short-term goals, mindsets, and, above all, our traditional research methods
did indeed prove to be transformative not only personally and physically, but
also professionally. By transforming our approach, we tested a new outlook,
and hopefully broadened the palette of potential questions."

The Notion of Liminality and Liminal Zones

Very briefly put, art history owes its awareness of threshold spaces, their
ideological capacities, and rituals connected to them, to the investigation of
“rites of passage” — that is, different marginal situations in one’s life - car-
ried out by the anthropologist Arnold van Gennep at the beginning of the
twentieth century.” The phenomenon of medieval pilgrimage, with its ma-
terial traces, then seems to be closely linked to the very core of naturally
interdisciplinary “liminal theories” at least since the studies of Victor and
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Edit Turner.™ Although being criticised, their perspective has recently been
re-evaluated.” These concepts, liminality and its manifestations, were pres-
ent prominently in the discussions and thoughts we shared during the MAH
journey. The eponymous collective monograph we published in 2018 con-
tains a full chapter entitled “Liminal Zones and Pilgrimage Churches”, de-
scribing a few of the best illustrative examples of this theory we came across
- Le Puy being the first."™

Operating with the notion of liminality in its broader sense, the following
paragraphs will try to recount the physical approach and describe the pos-
sible experience of a person walking at length to encounter the threshold of
the Cathedral of Le Puy, which is, atleast in my understanding, augmented
into the entire western porch of the church. The aim is to acknowledge and
describe potential “liminal steps” (both, mental and physical), brought to life
by material and visual means of the Cathedral Notre-Dame du Puy-en-Velay
when approaching it on foot." It seems that said porch was conceived to act
not only as a physical barrier, a material limen, but also as an intellectual
intermediary between the sacred and profane, heaven and earth, human and
divine. Additionally, within the context of pilgrimage - the same in the past
as it is today - this porch has been a naturally significant point of arrival
and departure; therefore, it can be easily considered a mental and material
threshold par excellence.

Liminality and Notre Dame in Le Puy-en-Velay

Recalling the daily experience of MAH, arriving in new villages and cities
after several hours of walking, whether sunburnt, freezing, soaking wet or
just tired, the porch of the local church was usually a “check-point” in time
and space on whose existence we relied, and which we sought to reach and
enter (seeking reception and protection). Putting down the baggage, the

only thing the bodies wanted to do was sit on a bench or the ground, lean

on a wall and rest for a while, even though the desired sacred site had been
reached - the sacred site that attracted us, art historians, as a site of art¢.”
Simply put, there are physical and psychological limits that every pilgrim dis-
covers (sooner or later) during their journey. For instance, realization that,
very often, there was not enough mental and physical strength and eagerness
to bring us to start a detailed art historical investigation in situ immediately
upon arrival. We just needed a few minutes. Conveniently, and probably not
accidentally, the entrances and porches of the pilgrimage churches we met
along the route almost always offered more than just a place to rest. Usual-
ly, there was some preliminary visual material to observe and discuss as we
rested; material that stimulated the imagination, fuelled discussion, and en-
hanced our expectations of the appearance and content of the sacred interior
(fig. 2). It is not surprising, then, that our discussions touching upon the con-
cept of transition often occurred precisely within these /iminal zones (fig. 3)."®
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fig. 2

Moment of rest on the threshold of a
church, Clermont-Ferrand, 2017.
(Photo: MAH 2017)

fig. 3

Moment of discussion in front of portal of
Saint Pierre de Beaulieu-sur-Dordogne,
2017. (Photo: MAH 2017)

fig. 4

View of the scenery with Rock Corneille
and the Le Puy Cathedral, Le Puy-en-
Velay, 2017. (Photo: MAH 2017)
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fig. 5

View of Rock Corneille and the Le Puy
Cathedral from the south-west, Le Puy-
en-Velay, 2017. (Photo: MAH 2017)

fig. 6
Cross-section of the Le Puy Cathedral.
(Image: Barral 2000, pp. 314-315)

fig. 7

The facade of Le Puy Cathedral with a
staircase, Le Puy-en-Velay, 2017.
(Photo: MAH 2017)
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Having said that, we should virtually transport ourselves to the edge of Le
Puy-en-Velay, paint a general picture of the situation, and then zoom in at
the porch. The small volcanic valley in the heart of Haute Loire where the
city of Le Puy is located, called simply Le Velay, is surrounded by hills and
mountains rising from the borders of neighbouring departments. Le Velay,
observed from a distance, is a somewhat sunken piece of land with out-
standing aerial scenery, pierced by scattered volcanic crags. Thanks to this
remarkable geomorphologic context, the whole area of Le Puy possesses an
unquestionable natural attractiveness (fig. 4)."

The unorthodox architectural concept of the porch of the Cathedral of Notre
Dame du Puy basically embodies human determination to master said stun-
ning yet quite challenging terrain (fig. 5). The ancient terrace at the foot of
Mont Corneille on which the cathedral progressively grew over the centuries
almost literally bay-by-bay was of a limited size?°. That, in combination with
the hill’s very steep incline, resulted in a peculiar solution: if the two west-
ernmost bays of the cathedral’s nave (constructed in the last phase of con-
struction together with the porch) were to be built, they had to be erected
basically in the air.?' There was simply no more ground on which the cathe-
dral could have been elongated. But the builders came up with an ingenious,
two-story construction: the body of a massive porch on the bottom serves as
the substructure for the nave’s two bays on top (fig. 6). Therefore, the porch
fills the role of the “missing” ground, while being masterly hidden under the
nave of the cathedral as well as behind its flat, polychromatic facade that
opens towards the city with three great arches (fig. 7). The body of the ca-
thedral observed from afar, though very well visible, offers basically no indi-
cation of the peculiar solution used for its western end.

fig. 8
View of La Route des Tables with a

Le Puy Cathedral, Le Puy-en-Velay, 2018.
(Photo: Filip Fuchs 2018)
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Moving forward and virtually following a pilgrim arriving at Le Puy on foot
aiming to reach the cathedral, one might argue that their final visual se-
quence, connected with the sensation of “having arrived”, starts outside the
church, a few hundred metres down the hill, at the bottom of the narrow
Rue des Tables (fig. 8). It is as if one might feel the power of the cathedral’s
design being exerted not only over the entire cityscape, but also on the steps
and gaze of its visitors. Raising eyes, a game of perspective awaits the on-
looker; standing at the beginning of this steep, narrow street vis-a-vis the
elevated cathedral, the latter suddenly becomes somehow reduced to its
facade only, and the deep, dark, middle archway of the porch becomes the
street’s furthest point. This unexpected impression of the whole building’s
reduction to its western facade alone is quite peculiar, since, from a certain
distance, as mentioned, the cathedral announces its size in a truly impos-
ing way, with its well discernible transept, high octagonal dome above the
crossing, and tall bell tower. But as one gets closer - that is, shortly before
arriving - the impression of the church’s voluminosity dissolves behind the
two-dimensional screen of the cathedral’s massive stone facade and porch.??
Approaching the front of the church, it is possible to discern another strik-
ing feature of its entranceway: the monumental staircase.? It leads from the
street in front of the facade, steeply, upwards into the dimness of the middle
archway (fig. 9). Once inside, it becomes obvious that the space of the porch
is dominated by the axis running between the main doors to the church and
the middle archway of the facade. The view from this post is yet another
breath-taking one: the three great archways of the facade which may ap-
pear dark and enigmatic from the outside, are transformed into three great
picture frames while standing inside the porch, having an unquestionable
ability to turn one’s attention back - at least for a bit - outwards, to the at-
tractiveness of the surrounding landscape (fig. 10).24

fig. 9
The main entrance of Le Puy Cathedral
with a staircase, Le Puy-en-Velay, 2018.
(Photo: Filip Fuchs 2018)

fig. 10
View of the city of Le Puy taken from
the middle part of the porch of Le Puy
Cathedral, Le Puy-en-Velay, 2018.
(Photo: Filip Fuchs 2018)
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This almost cinematic setting may have been - as it still is, truly appealing
for a tired pilgrim, who had just arrived and needed a moment of rest. Sit-
ting on the staircase, resting, and gazing outwards, the porch makes any
spectator perfectly aware of their elevated and prominent position at the
confines of the cathedral’s (sacred) grounds, above the profane lands and
the city of Puy, but, at a same time, still under, or not yet within the sacred
space. Anyhow, I now know and work with what is practically invisible to
anyone outside, facing the situation for the first time: after the staircase
reaches the main gate to the church, the so-called Porte-Dorée, it continues
further, through a tunnel-like passage, and emerges almost right in front of
the main altar of the church.?®

Liminality and the Porch of Notre Dame in Le Puy-en-Velay

Considering this specific section of the cathedral building from a historical
and art historical perspective, we know that the porch of Notre Dame du
Puy is a later, twelfth-century addition to the church, built during the apex
of the city’s pilgrimage activity. It was added to the already standing - or

to be more accurate, constantly growing - pilgrimage church dedicated to
Notre Dame du Puy, the very popular and significant local Marian cult.?¢ The
context of porch’s daily and public use (i.e. having in mind possible waves
of arriving pilgrims and great number of people present at the site during
the major feasts) can elucidate several physical features it has - first of all,
its spaciousness.?” And let me add that we are looking at a porch truly great
in size. Besides considerations on the material properties of the porch, by
consulting a few written sources indirectly commenting on its appearance
and function, we learn that this part of the cathedral apparently evolved
into a crowded place full of locals, pilgrims, merchants, and stalls.?® How-
ever, it seems that although it was undoubtedly built with a pragmatic agen-
da in mind - to congregate and organize the circulation and behaviour of
crowds of arriving people - this fore section of the church never worked as
a mere regulative element only. To back up this assumption and to complete
its physical description, we should take a look at its extant decorations: a
unique pair of painted and in low-relief sculpted wooden doors dated to the
second half of the twelfth century,? and a pair of lunettes with frescoes dat-
ed around the year 1200.3°

The narrative doors are positioned on each side of the main staircase, with
one set of doors not visible from the other. Both face the arriving people.
They render two separate narrative cycles: Christ’s Infancy and Christ’s
Passion, each door with four horizontal lines of narration, divided into four
panels per row and accompanied by explanatory inscriptions (figs 11a, b).
In my understanding, when combined, they can be taken as marking two
quintessential points at each end of Christ’s incarnated life: his human birth
and his sacrificial, salvific death. Their main iconological outcome can thus
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be taken as the presentation of two antithetical notions and their fusion: the
beginning and the end, the human and the divine. On top of that, within this
Infancy-Passion dialogue, the spectator is urged to think about the two pil-

lars of salvation - Jesus Christ as divine Redeemer and the Virgin Mary, hu-
man Mother of God, in her role as co-redeemer, giving the Word of God the

opportunity to gain human flesh through her body and consent.3?

fig. 1a

Infancy of Christ, Infancy Doors,

wooden doors with relief decoration and

polychromy, chapel of Saint Gilles within
the porch Le Puy Cathedral, Le Puy-en-
Velay, 12th century. (Photo: MAH 2017)

fig. 11b

Passion of Christ, Passion Doors,

wooden doors with relief decoration and
polychromy, chapel of Saint Martin within
the porch of Le Puy Cathedral, Le Puy-
en-Velay, 12th century.

(Photo: MAH 2017)

Further up toward the main gate, positioned along the staircase on the left
and right walls, we can see said lunettes with frescoes depicting two The-
ophanic, heavenly visions: on the south wall, the scene of the Transfiguration
of Christ, and on the north, a frontal depiction of the Mother of God sitting
on the throne with the Child on her knees,® in a type known as Sedes Sapien-
tiae (figs 12a, b).3* These powerful images, stressing both Christ’s divinity and
Mary’s motherhood echo the above-mentioned outcome of the Christological
narrative rendered on the wooden doors and underline the essence of their
story: they remind of the double nature of Christ, whose incarnation makes
him both the Son of God and the Son of Man, and the crucial role of the Virgin
in this process. And it is the Virgin Mary, Mother of God, who has come to be
known and praised as a Gate or Threshold to Salvation, and she is the inter-
cessor between people and Jesus Christ, himself considered the Door to Heav-
en, what resonates with the porch’s explanatory and preparatory function.® In
any case, in the Cathedral Notre Dame du Puy, the desired encounter with the
divine had somewhat literal face-to-face quality: Mother of God was the one
pilgrims wanted to kneel in front of, the one they wanted to connect to, with
help of her famous effigy, the black-faced statue of Notre Dame du Puy, La
Vierge Noire. The statue was presented directly in front of the main altar, thus,
facing the entering visitors who would be emerging from the “tunnel” with
staircase that leads from the main gate below the navel (as the whole porch is
under the cathedral’s floor) right in front of the altar’s foot (fig. 13a, b).%
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fig. 12a

Transfiguration of Christ, fresco,
southern lunette along the staircase
in front of Porte Dorée - inner porch
of Le Puy Cathedral, Le Puy-en-Velay,
beginning of the 13th century. (Photo:
MAH 2017)

fig. 12b

Virgin Enthroned, fresco, northern
lunette along the staircase in front of
Porte Dorée - inner porch of Le Puy
Cathedral, Le Puy-en-Velay, beginning
of the 13th century. (Photo: MAH 2017)

As we shall see later, these four clusters of images - placed on lateral doors
and in the lunettes flanking the main door - seem to be divided and carefully
positioned to practically invite the spectator to move in a certain way to dis-
cover the whole story before entering the church.®

fig. 13a

Porte Dorée — inner porch of Le Puy
Cathedral, Le Puy-en-Velay, beginning
of the 13th century. (Photo: MAH 2017)

KRAVCiKOVA: WALKING TOWARDS THE THRESHOLD

fig. 13b
Main Altar of Le Puy Cathedral, Le Puy-
en-Velay. (Photo: MAH 2017)
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Spiritual and Intellectual Liminality?

We might say that a threshold and entrance areas of any sacred space are
able to transcend their functional purpose and become rather suggestive
places — at least in certain ways and situations, and in the minds of those
who are about to enter it after some time envisioning that very act.®® In ac-
knowledging this ability, it is then not surprising that porches were built
and used as the first stage of the premeditated sequence of sensations, filled
with information that should be gathered between stepping onto the very
edge of sacred ground and entering into it. Porches of churches across the
wide Mediterranean became places of waiting and expectation, reception
and expulsion, areas reserved for those who were not yet full members of
the Christian community, or sites for specific para-liturgical acts.®® Medieval
written evidence attesting to this kind of spiritual and metaphorical under-
standing of the church’s porch as a polyvalent liminal space is clearly pres-
ent, for instance, in thought of Durandus, Bishop of Mende, who, in his fa-
mous description and symbolic explanation of a church’s layout, states that:

The porch of the church signifies Christ,
through whom it opens for us the entrance
to Heavenly Jerusalem. It is also called por-

tico /sic dicta a porta: “doorway”/, from a

door which is open to all.*°

What probably comes to mind right away is that the very basis of Durandus’
thought had to be the well-known parable of John 10:9, where Jesus declares:
“I am the door. If anyone enters by me, he will be saved |[...]”. But Bishop Du-
randus takes these words and expands their power to the entire entrance
area of any church. Any porch or portico that houses, protects, and accen-
tuates the doors of a church thus partakes in the acknowledged symbolic
characteristics connected with doors.#’ We might say that the words of John’s
epistle promising salvation to anyone who would “go through” or follow Je-
sus Christ use similar reasoning to Arnold van Gennep, who claims that “|...]
to cross the threshold is to unite oneself with a new world” #2. Therefore,

the person waiting before the entrance or door for a transition (thinking of
both the material and metaphorical transitions of, e.g., a yearning pilgrim,
repentant sinner, disoriented soul, etc.) is no longer the same person after
crossing the threshold and entering the door. The transformative effect of
crossing a threshold may recall the famous words of Saint Paul who, in his
letter to the Ephesians, describes the Church as being One in Christ and as-
sures people that they “[...] are no longer strangers and foreigners, but fellow
citizens of the saints and members of God’s household, [...] with Christ Jesus
Himself as the cornerstone”®3. Therefore, it seems that entering and being
part of the church, physically and spiritually, changes everyone’s status. But
what about the specific case of a medieval pilgrim?
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First, simplifying the motivation that a medieval pilgrim might have had

to undertake a pilgrimage, it was very often a desire to precisely achieve a
change, to cope with some deficiencies, or fulfil other, primarily immate-
rial aims. For instance, we might consider salvation or redemption (for the
sinner), bodily cure (for the ill), or revelation (for the wanderer).** Then, re-
turning to the original notion and understanding of a threshold as the mark-
er of a place where liminal rites — in the sense of preparation for a change or
transition — were taking place,*s we see that it could easily be a church door
or the whole entrance space that holds these qualities. It would act both as a
metaphorical threshold, marking the brink of one’s mental or spiritual aim,
as well as a physical threshold, marking actual boundaries of the sacred site.
This double understanding of the nature of a threshold is what might have
been called forth while being inside the porch of the Le Puy Cathedral. As
described above, it stands on a mountaintop, that is, positioned between the
heavens and the earth; it is an entrance space to the church, which means

it bears the division between the mundane world and the sacred space;

and considering the “pilgrimage” aspect of one’s journey, to enter into this
immense threshold must have felt like a highly stimulating first act of the
long-coveted experience of the sacred.*¢ And on top of that, the iconological
outcomes of the porch’s narrative decoration seem to be completely in line
with this understanding, underscoring the very same line of thought.
Secondly, considering the size of the porch of the Le Puy Cathedral and the
carefully planned placement of its informative, pictorial decoration, it seems
plausible that it was conceived as more than a place of transit. Filled with
hints on time-spatial ambiguity of being in-between, it is a place that not
only allows but somehow invites its visitors to extend the liminal moment

of stepping-in, to wander around and to observe spaces and decorations
preceding the main gate. This way, wandering, consciously or subconscious-
ly reconsidering one’s own physical and spiritual position, or reflecting on
the mystery of the incarnation, a pilgrim may have become “properly ready”
to enter the church. Waiting might be also considered as a necessity - in Le
Puy, as in other pilgrimage centres, it was most likely not possible to enter
the church freely at any time.#” In any case, the crossing of the threshold of
the Cathedral of Le Puy thus seems to have a potential to be expanded - in
both spatial as well as temporal terms - from a liminal act to a liminal pro-
cess.

Lastly, the spatial augmentation of the traditionally two-dimensional con-
cept of a threshold is in Le Puy recognized and announced to the incoming
visitor also using words. Engraved into the central section of the risers of
two steps in the middle of the porch, there is an inscription that “denounc-
es anybody of touching the threshold or entering the church, until his soul
is clean of offence and blame”. *® Marking neither the very first step in the
line with the facade as a threshold on its own, nor the very last step deep
into the porch in front of the main gate of the church, the visible and literal
announcement of “this is a /limen” is positioned in the middle of the porch.
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This position might suggest and help with diffusing the message and its va-
lidity throughout the whole area of the porch, in perfect accordance with the
metaphorical description of church entrance spaces suggested by Bishop
Durandus.

Therefore, in closing, I recall the words of Prosper Merimée, who spent
some time in Le Puy in July of 1837. His evaluation seems to convey precisely
the same impression of the entrance and entering the cathedral as I gath-
ered and proposed:

The sight of the huge staircase of No-
tre-Dame, of which the last steps vanish into
darkness, has something imposing and mys-

terious (in it), which admirably prepares to
the entry of a Christian temple |[...].#°

Standing on the staircase within the porch in front of the main gate of the
Cathedral Notre Dame du Puy, visitors are virtually in the middle of it all.
They stand with a Christ in Glory on the right and the enthroned Mother

of God on the left; with the archangel Michael above their head, stories of
Christ’s life and death behind them, and the final passage towards Notre
Dame du Puy in front of them. On top of that, standing there, on the mar-
gins of the sacred, the visitor is obviously elevated above the whole city and
profane lands. Considering that for a pilgrim arriving at Le Puy Cathedral

it may have been a once-in-a-lifetime experience, their expectations of a
spiritual transition or enlightenment must have been great. In this sense, the
possibility of spending some time within the liminal area, as was suggested,
might be understood as a pre-condition, a final part of the process of be-
coming ready to access the sacred fully. The simple yet effective combina-
tion of one’s physical state after climbing the mountain (need to rest), and
the attractive appearance of the inner space of the porch must have, com-
bined, had the power to slow the approaching in their tracks and tempt them
to spend some time within these liminal spaces. Besides, potential dialogue
with the images and the space or visitor’s own recollection and physical ex-
haustion were not all of it, there were also other external stimuli, such as
presence and movement of other people, processions, or possible discus-
sions. These all seem to be helping a practical purpose: to engage the audi-
ence while waiting, resting, or wandering around the porch.’° And however
this “functionalist” point of view is not sufficient, I believe it is the synergic
mixture of material and immaterial aspects of the porch; of direct and indi-
rect messages it offers; of strong visuals it presents; enhanced and shaped
by personal or shared expectations and intuitive or organised behaviours of
the people, what helped create the final experience of this immense liminal
space, and what fed the desire to cross the threshold and access the sacred.
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This article for the 20th Conference of the Austrian Art Historians Association (VOKE) On the Threshold: Liminality in
Theory and Art Historical Praxis is based on articles by the author, “Le Puy-en-Velay: The Meeting Place of Nature,
Divine, and Human*“ and “The Western Porch of The Cathedral of Le Puy: Construction And Staging of a Liminal
Space”, published in the volume Migrating Art Historians on the Sacred Ways, Ivan Foletti, Katarina Kravcikova,
Adrien Palladino, Sabina Rosenbergova eds., Brno/Rome 2018.

The main research outcome of the project, in addition to numerous audiovisual products, was the above-mentioned
collective volume Migrating Art Historians on the Sacred Ways. Note: the abbreviation MAH 2018 will be used to
indicate the volume in the text and footnotes following.

For a more detailed account, see Foletti 2020.

Bacci 2013, 175-97, esp. 175.

The cycle of twelve short documentary movies produced during the walk can be seen here:
https://www.youtube.com/watch?v=9QazGbGBbYI&list=PLRfeyjV]ZQnonH5TsdgNHmyY9oFbXQW69W&ah _
channel=CenterforEarlyMedievalStudies (last access 20 April 2023).

See the project overview here: https://www.youtube.com/
watch?v=NEMbfoVOsgo&list=PLRfeyjV]ZQnrEjtK38ywXtikE-SX2Noyw&ab_channel=CenterforEarlyMedievalStudies
(last access 20 April 2023).

See, e.g., Sumption 2003 [1975]; Coleman/Elsner 1995; Webb 2001 [1999]; Badone/Roseman 2004; Coleman/Eade 2005.
See e.g., Torviso 1994, 11-75; Friedman/Figg 2000; Bagnoli et al. 2010; Brenk 2002, pp. 125-36; Armi 20006, 494-519;
Ashley/Deegan 2009; Casiraghi/Sergi 2009; Bacci 2017, 127-53.

Of course, we can refer to walking as the much more common means of daily transfer for men and women in pre-
industrial societies. However, considering the sustained, long-distance walk in a single direction, such as towards a
place of pilgrimage that may easily have lasted from days to months, this kind of experience was, in the past as it is for
us today, a rare and transformative experience.

Gothéni 1993, 101-16, esp. 113.

For more information on the wider socio-cultural and personal aspects of our pilgrimage, see Foletti 2018, 399-421;
see also Foletti 2020.

Van Gennep 1969 [1909]. For further commentaries on van Gennep and our experience, see Foletti 2018, 109-11.

See also Foletti/Gianandrea 2015, 33-4.

Turner 1973, 191-230; Turner/Turner 1978. For a critical reassessment of discrepancies in Turner’s understanding of
pilgrimage based on van Gennep’s work, see Gothdni 1993, 101-16, esp.102-3, who frequently works with the text
Zumwalt 1988, esp. 24-6. For a broader, multimedia understanding and occurrences of the concept of liminal spaces,
see, e.g., Gerstel 2006; Gertsman/Stevenson 2012.

Bailey 2013.

See chapter in MAH 2018, 109-202.

The most recent and complete study of the cathedral is Barral 2000.

To mention at least a few of the most captivating cases we observed, I would bring up our very first encounter, the
thirteenth-century porch of Notre Dame of Lausanne, full of sculpture and colour (Palladino 2018, 189-202; Palladino
2019, 88-106); the lavishly sculpted southern porch of the church of Saint Pierre in Beaulieu-sur-Dordogne, with its
walls covered in reliefs above benches on both sides (Vescovo 2017, 53-80); the church of Saint-Menoux in Saint-
Menoux (Allier) with an outstanding narthex dated to the tenth century, now used as a lapidarium (Duret 1991, 353-65);
the famous tower porch of the abbey church of Saint Benoit-sur-Loire (Voyer 2018a, 159-70; Voyer 2018b, 247-63).
Following Notre-Dame of Lausanne, where we started our journey, e.g., the church in Nyon-Suisse, Cathédrale Saint-
Pierre in Geneva, Bardonnex, Charly, Desingy, Revel-Tourdan, Chavannay, Bessey, St. Albain, Aubrac, etc.

Gaussin 1951, 243-271, 243; Durliat 1976a, 9-54; Forestier 2000, 50; Nectoux/Wittmann 2016, 723-48, esp.725.

See Barral i Altet 2000, chapter 1V, 177-225.

The monumental terrace the cathedral stands on was created in the second century AD. See Foulquier/Nectoux

2011, 85. According to archeological findings, we can also discuss the practically uninterrupted devotional favour of
this place, starting even in pre-Christian times. See Foster 2015, 37— 67, esp. 38; Foulquier/Nectoux 2011, 85-94; Vilatte
1996, 143-163, 155-162; Froidevaux 1977, 23-32, 28-32 ; Gaussin 1951, 243-271, esp. 246.

Kravéikova 2018a, 89-104; Kravcikova 2018b, 119-35.

Although the entranceway has been restored and partially remodelled, access is essentially original. It was
reconstructed simultaneously with the facade during Mallay’s 1844 works, however, we do know for sure that the
staircase was a part of the original concept, in a reduced size. See Durliat 1977, 17-22, esp. 18. We learn this
information from a 1133 letter written by Humbert, Bishop of Le Puy, to Guillaume, Bishop of Mende, and Jaucerand,
Bishop of Viviers, recommending they urge the Christian community entrusted to them to show charity for those

in need, gathered in the hospital of Le Puy. This must have stood right next to the cathedral, “quod est proprium
ejusdem ecclesiae ejusque adheret gradibus” [adjacent to the stairs]. See Thiollier 1900, 29; Cahn 1974, 6; Barral i Altet
2000, 67, n. 52.

For more on the possible understanding of landscape by mediaeval pilgrims, see Chapter I in MAH 2018, with an
introduction by Martin Le$ak.
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See Foletti/Kraveikova 2019, 24-45. Besides the clear symbolic relation to the Gate of Jerusalem or the Heavenly City,
this appellation for the main gate was traditionally used in processional books, and still survives in oral tradition. For
instance, the Palm Sunday procession in Le Puy had instructions to take place “ante portam auream”, similarly, the
expression “ad portam ecclesiae deauratam” is used to describe the moment of the newly elected bishop’s entry to
the church through the main gate. See Processionale ad usum ecclesiae cathedralis Beatae Mariae Aniciensis, (Le Puy
1763), Bibliotheque Municipale, Fond Cortial, MS 170, fol. 105ff; Payrard 1877-1878, 438; Cahn 1974, 2.

Regarding the origins and growth of Christianity and pilgrimage in Le Puy, see Foster 2015, 38; Barral i Altet 2000,
121-135; Reinburg 1989, 297; Rocher 1890. The first statue of the Virgin is said to have been present at the site at the
end of the tenth century or beginning of the eleventh. Its existence was mentioned for the first time in 1095. See Cahn
1974, 151; Reinburg 1989, 299; Barral i Altet 2000, 154, 182; Foster 2016. In the beginning of the eleventh century, none
other than the famous Bernard d’Angers made a stop in Le Puy and left a few remarks in the Liber Miraculorum. We
thus know that the small village [locus] previously known as Anis or Anicium, had been growing constantly, and had
started to be referred to as a burgus, or, by Bernard himself, described as an “illustrious and populous city”. See
Bouillet 1879, 30; Boudon-Lashermes 1921, 3.

For a brief account on possible movements of pilgrims inside the church, see Reinburg 1989, 299.

Denise 2000, 135; Le Rider 2000, 74-5.

On the phenomena of decorated doors in general, see, e.g., Frazer 1973, 145-62; Salomi 1990; Favreau 1991, 267-79
(with a rich bibliography); Spieser 1995, 433-45; lacobini 2009; van Opstall 2018; Bawden 2014. For wooden doors with
figural decoration in particular, see Barral i Altet 2003, 278-286; Barral i Altet 2005, 528-43; Xavier Barral i Altet 2011,
365-93; GOtz 1971.

See Barral i Altet 2000, 266-269.

The Infancy episodes on the doors: Annunciation to the Shepherds, Adoration of Magi, The Magi Journeying to
Herod’s Court, The Magi before Herod, Massacre of the Innocents, and ends with Presentation in the Temple. The
bottom horizontal row (two panels of the beginning of the Infancy cycle) has unfortunately been lost completely.
Thus, now missing from the sequence are scenes of the Nativity, preceded by the Annunciation and Visitation.

The Passion cycle episodes: Resurrection of Lazarus, Entry into Jerusalem, Last Supper, Arrest of Christ and Christ
before the High Priest, Carrying of the Cross, Crucifixion, Three Marys at a Tomb, Ascension, Descent of the Holy
Spirit. The Latin transcription of the tituli is a work of Thiollier 1900, and can be found in Cahn 1974, 35-54.

See, e.g., Bettant 2017, 141-58; Bretel 2017, 297-319. On the connection of entrance spaces and iconographies connected
to the Virgin, see Frazer 1990, 271-77.

The Transfiguration of Christ on the south: Christ stands in a mandorla with the prophets Moses and Elijah on
either side and the apostles John, James, and Peter under his feet; The Mother of God to the north: the Virgin Mary
sitting on the throne with the Child on her knees and two angels behind her holding a curtain, and the kneeling
prophets Ezekiel and Jeremiah on both sides of the throne.

The bibliography on this topic is vast, see, e.g., Faunieres/Gaborit 2009; Laurentin/Oursel 1988; Exh. Cat. Clermont-
Ferrand 1980; Forsyth 1972.

Christ declares himself to be the life: “I am the resurrection and the life” (John 11:25). Since the Virgin Mary made the
incarnation of the Life and Resurrection possible, she is seen as a Gate of Salvation, see Favreau 1991.

We see a copy today - the original statue was unfortunately lost during the French Revolution.

Foletti a Kravcikova 2019.

See, e.g., Foletti/Gianandrea 2015; van Opstall 2018; Dolezalova/Foletti 2019. For a broader, multimedia understanding
and occurrences of the concept of liminal spaces, see, e.g., Gerstel 2006; Gertsman/Stevenson 2012.

See, e.g., Sapin 2002; Picard 1989, 505-42; de Blaauw 2011, 30—-43; Bawden 2014; Foletti/Gianandrea 2015; van Opstall 2018.
Atrium ecclesie significat Christum per quem in celestem Ierusalem patet ingressus, quod et porticus dicitur, sic dicta

a porta a uel quod sit aperta. / Le porche de Iéglise signifie le Christ par qui s’ouvre pour nous l'entrée de la céleste
Ferusalem, il est appelé aussi portique, de la porte, ou de ce qu’il est ouvert a tous. Guillame Durand, Rationale divinorum
officiorum, 1-1V, as translated in Chales Barthelemy, Guillame Durand, Rational ou Manuel des divins offices ou raisons
mystiques et historiques et historiques de la liturgie catholiques, 1, (Paris 1854), p. 22. The translation to English is mine.
Spieser 2009, 65-79.

“[...] Therefore to cross the threshold is to unite oneself with a new world. It is thus an important act in marriage,
adoption, ordination, and funeral ceremonies. Rites of passing through the door |[...], rites carried out on the
threshold itself are transition rites. [...] The rites of the threshold are therefore not “union” ceremonies, properly
speaking, but rites of preparation for union, themselves preceded by rites of preparation for the transitional stage.
Consequently, I propose to call the rites of separation from a previous world, preliminal rites, those executed during
the transitional stage liminal (or threshold) rites, and the ceremonies of incorporation into the new world postliminal
rites.” The original in Van Gennep 1969 [1909]; English translation in van Gennep 1960 [1909], pp. 20-21. For more

thorough commentaries on van Gennep and our experience, see Foletti 2018, 109-10.

Eph 2, 19-22 “Therefore, you are no longer strangers and foreigners, but fellow citizens of the saints and members of God’s
household, built on the foundation of the apostles and prophets, with Christ Fesus Himself as the cornerstone. In Him the
whole building is fitted together and grows into a holy temple in the Lord. And in Him you too are being buill together into a
dwelling place for God in His Spirit.”
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44 Osterrieth 1989, 146.

45 Van Gennep 1960 [1909], 21.
46 Damari/Mansfeld 2016, 199-222.
47 Comments indirectly thematizing the regulated, moderated access of lay people to the sacred space can be found, e.g.,

in the Liber Miracolorum of Bernardus of Angers. For a translation, see Sheingorn 1996 [1995], 137-39. For more on this
question, see also Ashley/Sheingorn 1999; Foletti 2018, 109-17, 115; Foletti/Kravcikova 2019; Foletti 2020; D’Ovidio 2018,
137-57, 154; Voyer 2018a, 139-70; Remensnyder 1990, 351-79, esp. 367, N. 97.

48 NI CAVEAS CRIMEN CAVEAS CONTINGERE LIMEN/ NAM REGINA COELI VULT SINE SORDE COLI. See Cahn 1974,
p. 136. Favreau addresses the first part of the inscription and translates it as “Si tu ne te gardes pas de la faute évite de

toucher ce seuil”, Favreau 1991, 273.

49 La vue de Uimmense escalier de Notre-Dame, dont les dernieres marches se perdent dans l'obscurité, a quelque chose
dimposant et de mystérieux, qui prépare admirablement l'entrée d‘un Temple chrétien |[...] Les voiites et les parois de cet
escalier, du moins la partie supérieure, étaient couvertes de fresques [...J. Ce sont des tétes de Saints ou d’anges, entourées
de nimbes creusés dans la pierre cannelés et fortement dorés. See Pelerinage 1842, p. 51. The translation to English is
mine. Prosper Merimée spent some time in Le Puy-en-Velay in July 1837. See Mérimée 1838.

50 For a fundamental reflection on the activation of images in the premodern world, see, e.g., Bredekamp 2018, 322. For
a crucial account on the relationship between images and texts, their complex interpretation and sensual attraction,

see, e.g., Camille 1985, 27-49, esp. 32-3; Favreau 1991; Kessler 2000, 191; Kessler 2004; Debiais 2017, 86-97. For a better
idea of visuality and perception in the Middle Ages see, e.g., Hamburger 2006, 8; Camille 2000, 197-223.
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DANIEL TISCHLER

Die Schwelle zwischen Langhaus
und Chor in der Salzburger
Franziskanerkirche.

Eine wirkungsisthetische
Fingeriibung aul den Spuren von
Johann Bernhard Fischers von
Erlachs Gespiir fiir Ortsspezifik’

Abb. 1

Alois Riegls Blick aus dem Langhaus in
den Chor der Franziskanerkirche, 1904.
(Bild: Riegl 1996, S. 114)
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1. Schon Alois Riegl betonte, wie auffallend ,unvermittelt und schroff“
Langhaus und Chor in der Salzburger Franziskanerkirche geradezu ,an-
einanderstoBBen” (Abb. 1).2 Thr Verhiltnis scheint sich ganz wesentlich durch
Gegensitze auszuzeichnen: Auf der einen Seite der dunkle und gedrungene
Korridor des Langhauses, auf der anderen der lichterfiillte, weite Hallenraum
des Chors. Hier der horizontal lagernde Tiefenzug, dort das vertikale Auf-
streben entlang der fiinf schlanken Freipfeiler. Im Langhaus: die tektonische
Schwere des steinernen Mauerwerks. Im Chor: der Anschein von Materie- und
Schwerelosigkeit, das Raumvolumen selbst als Kérper der Architektur. Was im
gebundenen System und basilikalen Querschnitt des Langhauses seine Form
und Ordnung hat, scheint in der zentralisierenden Disposition und dem tiiber-
spannenden Gewolbenetz des Chors entgrenzt und aufgelost (Abb. 2, 3). Nach
baukonstruktiver Klassifikation: Massivbauweise im Langhaus, Skelettbauwei-
se im Chor. Oder iibertragen in die einschligigen kunsthistorischen Stichwor-
te: romanische Architektur der Massen, Diaphanie der Spitgotik. Unversehens
finden wir uns in stilgeschichtlichen Gemeinplitzen wieder.

BT

Abb. 2

Grundriss, Franziskanerkirche,
Salzburg (Bild: Diasammlung, Institut
fiir Kunstgeschichte, Universitit Wien)

Auffallend ist aber in der Tat, wie auBBergewohnlich scharf die Kontrastie-
rung hier ausfillt.? Dieser Effekt scheint jedoch weniger auf baukiinstleri-
sche Konzeption als vielmehr auf bauhistorische Kontingenz zuriickzufiihren
zu sein. Da ist zuniichst das Langhaus, entstanden mit dem spéitromanischen
Kirchenbau zu Beginn des 13. Jahrhunderts, der an die Stelle eines nieder-
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gebrannten Vorgingerbaus trat. Zwei Jahrhunderte spiter begann man von
Osten abermals einen Neubau der damals noch nicht den Franziskanern,
sondern den Petersfrauen zugewiesenen Kirche.? Dieses Neubauprojekt des
15. Jahrhunderts sollte jedoch auf die Realisierung eines neuen Chors be-
schrinkt bleiben.5 So stand jedenfalls um die Jahrhundertmitte der in sei-
nem Entwurf Hans von Burghausen zugeschriebene Hallenchor mit seinen
beriihmten Gewolbekonfigurationen.® Die Schwelle zwischen diesem und
dem Langhaus, kaum merklich markiert durch zwei in den massiven Chor-
bogen ein- oder eher vorgespannte Stufen, ist so etwas wie eine Nahtstelle,
die von dem schwerwiegenden spitmittelalterlichen Eingriff zuriickgeblie-
ben ist. Sie hat sich nun einmal ergeben - als Folge bauhistorischer Vorgin-
ge (diachron). Sie ergibt sich nun einmal - als strukturell notwendiges Da-
zwischen (synchron).

Diese bauhistorische Kontingenz indert jedoch nichts daran, dass sich die
daraus hervorgegangene riumliche Konfrontation als iiberaus dsthetisch
produktiv erweist. Davon zeugen nicht erst die vielen stilanalytischen Aus-
einandersetzungen der modernen Kunstgeschichte, sondern, wie zu zeigen
sein wird, auch schon historische kiinstlerische Bezugnahmen am Schau-
platz selbst. ,Die Architektur ist mehr, als sie von sich wissen kann®, miinzte
Wolfgang Kemp eine beriihmte Wendung von Karl Jaspers um.” Hier in der
Salzburger Franziskanerkirche, einem Ort auBergewohnlicher architektur-
historischer Verdichtung, lisst sich das besonders eindriicklich beobachten.
Baugeschichtliche Momente der Konfrontation und des Ubergangs fallen mit
riumlichen Momenten der Konfrontation und des Ubergangs in eins. An-
hand von drei aufeinander beziehbaren Stationen - der spitmittelalterlichen
Raumkonstellation als Ausgangs- und zentraler Bezugspunkt, dem baro-
cken Kapellenkranz des 17. Jahrhunderts und Johann Bernhard Fischers von
Erlach heutigem Hochaltar - sei im Folgenden eine kurze architektonische
Schwellengeschichte erzihlt, von der wir uns vorstellen konnen, dass sie
sich hier so, oder so dhnlich, zugetragen hat.

2. Einen aus kunsthistorischer Sicht geradezu kuriosen Effekt, der sich aus
dieser Raumkonstellation ergibt, meinte Alois Riegl erkannt zu haben. Dieser
war darum bemiiht, seine hier eingangs zitierten Eindriicke in einen seiner
Zeit und Schule entsprechenden theoretischen Apparat zu integrieren. Dass
er dabei mit jenen einschligigen Stil- und Geschichtsbegriffen operiert, an
deren Essentialismen wir uns heute so selbstverstindlich zu storen gewohnt
haben, sollte jedoch nicht dariiber hinwegtiuschen, dass die entscheiden-
den Beobachtungen, die seinen analytischen Schliissen - gewissermalien

als phinomenale Protokollsitze — zugrunde liegen, deswegen nicht weni-
ger zutreffend und aufschlussreich sein konnen. Riegl erliutert, wie dieses
kontrastive Zusammenspiel von Langhaus und Chor einen ,eminent mal-
erischlen]“® Effekt hervorbringe (Abb. 1): Der starke Kontrast von Licht und
Schatten, die im steten Wandel begriffenen Ausschnitte, die sich in diesem
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Hell-Dunkel-Spiel ergeben, ein Verdecken und Zur-Schau-Stellen, ein in
Sequenzen organisiertes Sichtbarwerden - lauter Strukturmerkmale, die die
klassische Stilanalyse als dezidiert barocke Prinzipien der Raumkonzeption
anfiihrt. Die kunsthistorische Gleichung, in welcher sich dieser Kirchenraum
ausdriicken lisst, erfordert also lediglich die Beherrschung der Grundre-
chenarten, die eruierte Unbekannte ist aber doch erstaunlich: Gerade aus
der Addition von romanisch und gotisch ergibt sich hier etwas offenkundig
Barockes. Riegl versucht, sich diese ,unerhorte Wirkung® als anachronisti-
sche Vorwegnahme zu erkliren, oszillierend zwischen ,italienischen” und
~germanischen® Geschmacksneigungen.? Nicht ganz ohne Ironie mochte
man vielleicht hinzufiigen: Als hiitten die gotischen Baumeister des Fran-
ziskanerchors bereits geahnt, was der ganzen Stadt ab Fiirsterzbischof Wolf
Dietrich von Raitenau noch bliihen sollte. Eine solche Deutung als anachro-
nistische kiinstlerische Vorwegnahme erscheint jedoch viel eher als ana-
chronistischer kunsthistorischer Riickschluss, sobald man beriicksichtigt,
dass dieser auf Riegl so eindriicklich wirkende Kontrast nur bedingt in der
Spiatgotik griindet. Tatsidchlich hingt er zu weiten Teilen mit erst spiteren
baulichen MaBinahmen zusammen, die auf die Lichtsituation des einst frei-
stehenden und reich durchfensterten Kirchengebiudes bedeutend Einfluss
genommen haben: Nachdem zunichst mit den An- und Umbauten unter Wolf
Dietrich samtliche Seitenschifffenster des Langhauses geschlossen wur-
den, kam es durch den darauf noch folgenden Einzug der linken Empore
zur endgiiltigen Schliefung der Obergadenbeleuchtung - und erst mit all
dem zur so effektvollen Dunkelheit des gesamten Langhauses. Zwar erfuhr
auch der Chor durch das Vermauern der urspriinglichen Kapellenfenster™
und durch die in unterschiedlichen Etappen und unterschiedlichem Aus-
mal vollzogene Verkiirzung der Lanzetten der Langfenster™ eine graduelle
Verdunkelung. Jedoch ist das insofern zu relativieren, als dass die hier an-
zunehmenden vormaligen Buntglasfenster wohl triibend auf den Lichteinfall
eingewirkt haben werden.®™ Alles in allem jedenfalls muss der Hell-Dunkel-
Kontrast zwischen Langhaus und Chor im 15. und 16. Jahrhundert noch er-
heblich schwiicher ausgefallen sein, als es heute der Fall ist.

Wie dem auch sei, bei einer Analyse wie jener Riegls scheint es vorrangig um
Werte der Anschauung, um das Anblicken zu gehen - ein Wahrnehmen und
Denken in Bildern. Zwangsliufig werden sich die Dinge dafiir in einer ge-
wissen Weise verfestigen miissen. Der Schwellenerfahrung als integralem
Faktor der rdaumlichen Struktur wird man damit nicht gerecht werden. Das
kann erst geschehen, wenn der konstitutive Gegensatz der beiden Raum-
partien nicht als eine statische Kontrast-Beziehung aufgefasst, sondern in
seiner Riumlichkeit als dynamisch zu rezipierender Wert ernst genommen
wird und damit eben das Moment des Ubergangs und der Moment des Uber-
gehens vom einen in das andere in den Fokus der rdumlichen Erfahrung wie
auch des analytischen Interesses riickt. Eben das scheint in jenen sequentiell
organisierten Rezeptionsansitzen — sich sukzessive erschlieBende Ansich-
ten, malerische Ausschnitthaftigkeit und dergleichen - bereits angelegt: Die
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baulich definierten Sichtbarkeitsbedingungen verlangen einen entsprechen-
den Bewegungsablauf im Raum. Dieser fiihrt an und iiber die Schwelle."
Nicht zufillig zeigt die mittelalterliche Sakralarchitektur im Generellen ein
grofes Interesse an solchen Schwellenzonen, um sie im Sinne theologischer
Programme oder liturgischer Abldufe semantisch zu besetzen. Lettner und
Chorschranken schienen sich dafiir stets ganz besonders zu eignen. Man
denke als prominente Beispiele an die liminale Situation unter dem Por-
tal-Kruzifixus des Naumburger Westlettners™ oder mit der Niirnberger Lo-
renzkirche an einen ganz anderen Fall in Form einer um die Chorschwelle
arrangierten Altarlandschaft.’® Auch hier in der Franziskanerkirche kommt
der Schwelle ein hohes Semantisierungspotenzial zu. Sie lieBe sich etwa im
Zusammenhang einer Versinnbildlichung des zweiteiligen Kirchenraums
nach der Dualitit von irdischem Dasein und Himmelreich begreifen — der
Kirchenraum als eine Art Modell fiir den christlichen Glauben und Lebens-
vollzug, die beide gleichermalfien auf die himmlische Erlosung ausgerichtet
zu sein haben. Auch wenn solche ikonologischen Stofrichtungen oftmals
Gefahr laufen, ein wenig iiber das Ziel hinauszuschieBen, so konnte die da-
hingehende Anlage in der Franziskanerkirche doch kaum unzweideutiger
sein: Die Schwere des Steins, die dunkle und beengende Gedrungenheit des
Langhauses kennzeichnen dieses als den Ort real-physischer Gebunden-
heit an die leidanfillige Materie. Einzig der ausschnitthafte Ausblick in den
lichten und weiten Chor verspricht Erlosung. Alles strebt auf diesen zu. Und
tatsichlich, beim schlussendlichen Uberschreiten der Schwelle wird Wei-
te, was Enge, wird Licht, was Dunkelheit war, und tiber uns wolbt sich das
Himmelszelt (Abb. 3). Der Raumeindruck, der sich hier einstellt, ist ja in der
Tat ein ,iiberwiéltigender‘. Mehr noch mag sich zu seiner Charakterisierung
moglicherweise ein Begriff aufdringen, der die philosophische Asthetik als
eine ihrer zentralen Kategorien seit Jahrhunderten beschiftigt, nimlich je-
ner des ,Erhabenen‘. Dabei scheinen ridumliche Semantik und dsthetische
Erfahrung zusammenspielen: Wenn die bauliche Struktur fiir eine solche
Versinnbildlichung von irdischem und himmlischem Reich nutzbar gemacht
werden kann, kommt es doch gelegen, wenn der Moment, in dem man ihrer
wihrend des Durchschreitens des Raums gewahr wird, mit einer wie auch
immer gelagerten Wirkung von Erhabenheit zusammenfillt. Erhilt das Sinn-
bild fiir die gliubigen Besucher:innen so nicht eine starke Wirkkraft, oder
gar ,Glaubwiirdigkeit*?

Wie aber lidsst sich das prizisieren? Wir konnten uns natiirlich dazu bereit
erkliren, dieses Ubergehen vom Gedrungenen zum Weiten, vom Dunkel zum
Hellen, vom Gebundenen zum Offenen als ein Ubergehen von einer Welt

von Mal} und Form in eine von Mal3- und Formlosigkeit, vom empirischen
Raum erkenntnisaffiner Ordnung in einen der Entgrenzung und Auflésung
zu beschreiben - und schon hiitten wir die groflen kantischen Signalworte
schnell bei der Hand: Die Vorstellung von Formlosigkeit, von Unbegrenztheit
als Veranlassung der hier spezifischen dsthetischen Erfahrung.” Dann wiirde
das vielleicht bedeuten, das Gefiihl des Erhabenen synchronisierte auf der
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Abb. 3

Chorgewdolbe, Franziskanerkirche,
Salzburg. (Bild: Louis Grodecki,
Architektur der Gotik, Stuttgart/
Mailand 1976, S. 315)

Ebene der idsthetischen Erfahrung das, was im religiosen Erfahrungsregister
dem Himmlischen und Gottlichen entspricht. Der kantischen ,,Bewegung
des Gemiits“'® korrespondierte dann so etwas wie religiose Ergriffenheit,
dem Erahnen der iibersinnlichen ,hohere[n] Zweckmifigkeit“"?, eine Schau
der gottlichen Ordnung und so weiter. Dass das jedoch Unsinn wire, darauf
wies auch Immanuel Kant selbst schon hin, ist doch seine transzendenta-

le Konzeption des Erhabenen als ein Gewahrwerden der Uberlegenheit der
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menschlichen Vermogen iiber alle dulere Grofe und Macht vollig unverein-
bar mit den Ideen der Grofe und Macht Gottes.?° Von vielen weiteren Un-
gereimtheiten ist dabei noch gar nicht gesprochen.? Eine Einbettung der
hier wahrgenommenen Wirkungen in die kantische Asthetik wird also nicht
in Frage kommen konnen, ,solcherlei - ,idealistische‘ - Klimmziige stehen
hier nicht zur Debatte“?2, konnten wir uns von Werner Oechslin mit gutem
Recht ermahnen lassen. Der Versuch einer Konkretisierung der hier an der
Schwelle vermuteten erhabenen Wirkungsweisen miisste sich wohl anderen
Referenzmodellen zuwenden. Vielleicht besteht dieses es ja eher in Theodor
W. Adornos Inversion des kantischen Modells. Durchaus kénnte man gewis-
se Affinititen zwischen der immanent-formalen Begriindung von Adornos
Konzeption? und der gleichermallen formalen, nimlich in den riumlichen
Strukturgegebenheiten griindenden Konstitution der riumlichen Erfahrung
in der Franziskanerkirche erkennen. Um aber Adornos ,,SelbsthewuBtsein
des Menschen von seiner Naturhaftigkeit“?* konkret mit Entsprechungen
christlicher Semantik kurzzuschliefen, miissten letztlich ebenso unhaltba-
re kategoriale Verrenkungen vollzogen werden. Ist es also doch am ehesten
Jean-Francois Lyotards im Rahmenwerk von Prisenz und Reprisentation
verhandelte Motivik des Undarstellbaren,?® die hier ein Pendant in Kon-
zepten negativer Theologie finden kann? Oder muss man sich letztendlich
einfach mit einer etwas losen sensualistischen Lesart nach Edmund Burke
vertrosten, mit der sich solcherart architektonische Wirkungen und Illu-
sionismen stets recht schnell und ohne groferen Aufwand als ,erhaben’
deklarieren lassen? Wir sehen, die Herausforderung besteht nicht darin,
solche Parallelisierungen aufzustellen. Wie wir es aber drehen und wenden
werden, bei all diesen verschiedenen Konzeptionen des Erhabenen, die die
Geschichte der Philosophie in ihrer langen Miihsal mit dieser Kategorie her-
vorgebracht hat, wird es schwierig sein, diese hier ohne uniiberwindliche
Widerspriiche einzugliedern. Zumal birgt doch das Erhabene - insbesondere
infolge seiner wirkméchtigen postmodernen Rekonzeptualisierungen, allen
voran unter der Wortfiihrerschaft Lyotards - ganz generell die Gefahr, fiir
dsthetische Bestimmungen von iiber sich selbst hinausweisenden Phino-
menen beinahe zu praktikabel zu sein, sodass es analytisch wenig brauch-
bar zu werden droht. Ganz wesentlich liegt das wohl auch daran, dass es als
theoretisches Konzept selbst jenen Eindruck zu erwecken vermag, den es an
seinen Gegenstinden zu bezeichnen vorgibt.?¢ Eine der vielleicht schiirfsten
und zugleich treffendsten Polemiken gegen das Erhabene als pseudo-ana-
lIytisches Instrument hat James Elkins formuliert.? Elkins pocht zum einen
- entgegen einer willkiirlichen Transhistorizitit — auf die historische Spe-
zifitit des Konzepts und kritisiert zum anderen dessen Gebrauch als zeit-
genossisches und vorgeblich sidkulares Substitut fiir all das, was zuvor als
religiose Erfahrung gelten durfte. Wollten wir hier aber nicht gerade diesen
zweiten Punkt entgegen seiner kritischen Intention affirmativ aufnehmen
und eine genau solche Deckung von dsthetischen und religiosen Werten be-
haupten?
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Gewisse Ankniipfungspunkte diirften sehr wohl gegeben sein, dennoch er-
scheinen Bemiihungen um konkrete Analogsetzungen zwischen den Wir-
kungsweisen der Schwellenerfahrung in der Franziskanerkirche und histo-
rischen Konzeptionen des Erhabenen als eher aussichtslose Kraftakte, die
mehr verunkliren, als sie erhellen. Verbleiben wir daher mit dem kleinsten
gemeinsamen Nenner, von dem dafiir aber mit umso groBerer Sicherheit
gesprochen werden kann, nimlich der Feststellung eines Zusammenhangs -
eines Zusammenhangs zwischen einer potenziellen theologischen Semanti-
sierung auf der einen und dsthetischen Mechanismen auf der anderen Seite.
Es scheint, letztere arbeiten hier ersterer zu.

Abb. 4

Johann Bernhard Fischer von Erlach,
Hochaltar, Franziskanerkirche,
Salzburg

(Bild: Wikimedia Commons)
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3. Das Problem der historischen Angemessenheit ist ein gutes Stichwort.
Zur Frage, ob dem hier vorgeschlagenen Verstindnis nicht zumindest

im friithneuzeitlichen Horizont Plausibilitit zugesprochen werden kann,
lisst sich ein stiller, aber umso vertrauenswiirdigerer historischer Zeuge
heranziehen. Die Rede ist von dem frei am zentralen Chorpfeiler plat-
zierten Hochaltar, auf den der gesamte Tiefenzug der Langhausachse
zulduft (Abb. 4).22¢ Auch dessen Architekt, Johann Bernhard Fischer von
Erlach, registrierte ganz offenkundig eben jene geschilderten Strukturen
des Kirchenraums. Auf vielfiltige Weise greift er diese in seinem Altar-
entwurf auf und scheint darum bemiiht, seinen Beitrag hier moglichst
konstruktivin den Dienst des Aufstellungsortes zu stellen.

Auf viele formale Aspekte, die Fischers Altar als einen herausragenden
Fall barocker Ortsspezifitit erscheinen lassen, wurde bereits mehrfach
hingewiesen.?® Diese betreffen sowohl dessen kompositorische Konzep-
tion, sie lassen sich aber auch bis in Details nachverfolgen, die als Be-
zugnahmen auf das vorhandene architektonische Umfeld gelesen werden
konnen. So ist beispielsweise auffillig, wie sich die fiir barocke Mal3-
stibe iiberaus schlanke Proportionierung des Altars dem Vertikalzug des
Chorraums angleicht. Ganz wesentlich wird das mittels der Sdulenstel-
lung bewerkstelligt. Inshesondere die Ubereckstellung der leicht zuriick-
versetzten duBeren Ordnung mitsamt der dariiber befindlichen Voluten
fiihrt dazu, den Altargrundriss und damit sein aufstrebendes Volumen an
den dahinterliegenden spitgotischen Rundpfeiler anzuschmiegen und

so gleichsam dessen Streckung in die eigene Komposition aufzuneh-
men. Dass dieses Arrangement auf eine absichtsvolle Entwurfsentschei-
dung zuriickzufiihren sein diirfte, deutet ein Abgleich mit einer in der
Sammlung des Klosters erhaltenen Entwurfszeichnung an, in der diese
alternierende Ubereck- und Frontalanordnung der Sidulen noch genau
gegenliufig organisiert ist (Abb. 5). Auch der Altaraufsatz weist in die-
sem Entwurfsstadium noch nicht seine beachtliche, an ein gotisches Ge-
sprenge erinnernde Schlankheit auf, die in der Ausfiihrung ebenso we-
sentlich zu dem markanten Hohenzug beitrigt. Es ist anzunehmen, dass
sich auch der zerstorte Vorgingeraltar von Michael Pacher — welcher

mit der Begriindung, zu Beginn den 18. Jahrhunderts doch schon allzu
sehr in die Jahre gekommen zu sein, durch eine zeitgeméife Variante er-
setzt werden sollte - durch einen ebensolchen Vertikalzug ausgezeichnet
hatte. Dieser mittelalterliche Vorginger erfihrt hier gleichermafen ein
manifestes — die Pacher’sche Madonna hat die Zerstorung iiberlebt und
ist als Gnadenbild in den neuen Altar iibernommen worden - wie auch
ein latentes Nachleben: Sind nicht auch die beiden flankierenden Figu-
ren des Heiligen Florian und Georg von Simeon Fries spite Nachbilder
der gotischen Schreinwichter, die hier vormals an ihrer Stelle gestanden
sein werden?3°
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Viel tiefgreifender aber erscheinen die Bezugnahmen auf jenes zentrale Motiv
des Ubergangs, des Eintretens, das in der Schwelle zum Chor seinen Ort hat.
Fischers Altar ist als typologische Kippfigur konzipiert: Mittels verschiedener
gestalterischer Kunstgriffe ist ihm eine Vieldeutigkeit eingeschrieben, die
darauf abzielt, ihn abseits seiner ,wortlichen‘ Funktion als Altar ebenso gut
auch als kleinen Rundtempel wie auch, und das ist hier unser Schlagwort, als
Portal zu verstehen.’' Dieses Changieren zwischen verschiedenen Lesarten
wird verstindlich, wenn man es im Zusammenhang des barocken Rezeptions-
prinzips eines ,verwandelnden Sehens‘ betrachtet. Fiir Hans Sedlymayr ist

Abb. 5

Johann Bernhard Fischer von

Erlach, Aufriss des Hochaltars der
Franziskanerkirche, 1708, Sammlung
des Franziskanerklosters, Dommuseum,
Salzburg. (Bild: Kreul 2006, S. 245)
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Abb. 6
Heranschreiten vom Westportal
(Foto: Daniel Tischler)

eben dieser Altar ein paradigmatisches Beispiel dafiir.3? Sedlmayr demonst-
riert das anhand des typischen Fischer-Motivs des Diadembogens, das etwa
zur gleichen Zeit auch am Portal des ehemaligen Palais Dietrichstein in Wien
Verwendung findet. Hier am Franziskaneraltar passiert nun Folgendes: Man
beachte den Gebélkstreifen in der Riickwand der Altarnische. Nicht zuféllig
ist dieser wie der konvex hervortretende Bogen profiliert und dabei genau
gegenldufig nach unten durchgebogen - ein kleiner, aber effektiver gestalt-
psychologischer Trick. Dadurch ergibt sich in Fernsicht, beim Eintreten

in den Kirchenraum vom Westportal, der Eindruck eines geschlossenen,
schwebenden Reifs (Abb. éa). Aufgrund der Entfernung scheinen Bogen und
Riickwandprofil nicht nur ein zusammengehoriges Element zu sein, sondern
auch wesentlich horizontaler gelagert, als sie es de facto sind. Die Folge ist
eine illusionierte Erweiterung der Tiefenausdehnung; fast hat es den An-
schein, als ob sich der dahinterliegende Pfeiler an seiner Kontaktstelle mit
dem Altar in die von Gottvater ausgehenden goldenen Strahlen demateria-
lisiert. Von hier aus betrachtet erscheint das Ganze als beachtlich raumhal-
tiges Gebilde, das die zentralisierenden Anleihen des Chorraums in seiner
eigenen Disposition reflektiert. Der Altar erscheint in Gestalt eines Tempiet-
to, in dem die Gottesmutter mit dem Christuskind thront. Mit dem Heran-
schreiten aber dndern sich die Betrachtungswinkel (Abb. 6b-d). Sukzessive
kippt die scheinbar horizontal lagernde Tiefendimension des Reifs in eine
mehr vertikale Ausrichtung, der Diadembogen woélbt sich nach oben, die zu-
vor rundplastisch wahrgenommene Ausdehnung schiebt sich zusammen zu
ihrer mehr frontalen Schichtung, und mit dem Uberschreiten der Schwelle
schlieflich, mit dem Eintreten in den Chor durch den gro3en Triumphbo-
gen, wird die Metamorphose vollzogen sein — der kleine Rundtempel hat sich
in ein prunkvolles Portal verwandelt (Abb. 4). Nun, in unmittelbarer Nihe
davorstehend, bemerken wir auch die beiden flankierenden kleinen Bogen,
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die den evozierten architektonischen Typus erweitern: Es handelt sich also
um nichts Geringeres als einen dreitorigen Triumphbogen, das einzig folge-
richtige, dem ikonographischen Zusammenhang angemessene Hoheitsmo-
tiv. Denn in dieser Auffassung ist nun klar: Das typologisch zur Darstellung
gebrachte Portal bezeichnet nichts anderes als die himmlische Pforte.3® Die
urspriingliche, noch reichere Vergoldung®* wird zu diesem Eindruck ihr
Ubriges getan haben. Auf diese Weise spiegelt Fischers Altar den groBen
Triumphbogen zwischen Langhaus und Chor sowohl in formaler Hinsicht als
auch in einem Akt einer ikonographischen Fixierung: Die raumlich erfahr-
bare Schwellensituation erhilt ihr Bildnis einer dargestellten Schwellen-
situation. Indem der gesamtriumlichen Semantik so ihr nur konsequenter
Schlussakzent verliehen wird, wird ihr erst in vollem Umfang zur Evidenz
verholfen.

Abb. 7
Chor, Franziskanerkirche, Salzburg
(Bild: Wikimedia Commons)

Warum diese produktive Ortsspezifitit von Fischers Beitrag aber iiberhaupt
mit solch Nachdruck hervorhebenswert erscheint, wird erst verstidndlich,
wenn wir uns vergegenwirtigen, was dem hier baugeschichtlich vorange-
gangen war. Sein Altar ist keineswegs die erste neuzeitliche Neugestaltung in
der Franziskanerkirche. Zuvor noch war der barocke Kapellenkranz entstan-
den, der den gesamten Chorraum mit seinen rundbogigen, mit toskanischer
Ordnung instrumentierten und mit iippigem bauplastischen Dekor ver-
sehenen Stuckarkaden umliuft (Abb. 7). Seinen Ausgang nahm dieser kurz
nach 1600 auf Initiative Fiirsterzbischof Wolf Dietrichs im Verbund mit dem
logistischen Einbezug der Kirche in die Residenz und einer provisorischen
Funktion als Dom zwischen 1598 und 1628.3% Ausgehend von der nordlichsten
Kapelle - hier entstand die so iiberraschend aus dem Raum fallende ,Palast-
fassade* des fiirsterzbischoflichen Oratoriums - wuchsen die Stuckgebilde
mehr oder weniger sukzessive gen Siiden, ehe kurz nach 1700 auch die letzte
vormals gotische Kapelle barockisiert war.® Die an der Siidostschrige des
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AufBenbaus noch sichtbare ehemalige Zweigescholigkeit der Chorfenster
lisst zwar darauf schlie3en, dass auch die fritheren gotischen Chorkapel-
len einen horizontalen Umgang getragen haben. Aber ganz anders als seine
barocken Nachfolger, fiir die dieser horizontale Akzent als ein wesentlicher
Faktor der ,klassischen® Konzeption in Korrespondenz mit der Siaulenord-
nung und den Rundbodgen fungiert und dementsprechend als Formwert aus-
gestellt ist, wird der spitgotische Kapellenkranz mit seiner anzunehmenden
Abfolge von spitzbogig abgeschlossenen Stirnseiten wohl viel mehr dem
generellen Vertikalzug des Raums entsprochen haben.3” Von einer Fischers
Gestaltung vergleichbaren Riicksichtnahme auf vorhandene Gegebenheiten
kann im Kapellenarrangement des 17. Jahrhunderts jedenfalls kaum die Rede
sein. Im Gegenteil: Dieses zeichnet sich durch ein bemerkenswertes Des-
interesse an seinem architektonischen Kontext aus.3® Freilich liegt das nicht
am zeitgenossisch-barocken Formenvokabular selbst, sondern am iiber-
wiegenden Unterlassen, dessen Anwendung sinnfillig auf die baulichen und
dsthetischen Strukturen der vorhandenen Umgebung abzustimmen: Die so
wirkungsvollen Qualititen des mittelalterlichen Raums finden in den Pla-
nungen des Kapellenkranzes augenscheinlich keine Beriicksichtigung. Die
LStuckorgien“’? gipserner Marmorimitate iiberziehen die in ihrer Rustikali-
tit noch an das Bergmassiv gemahnende Salzburger Nagelfluh. Die architek-
tonische Struktur des Kapellenkranzes scheint ginzlich isoliert konzipiert
und als solche in einen rdumlichen Zusammenhang integriert, der sich doch
durch Wirkungen auszeichnet, die all den (mehr oder weniger) klassischen
Form- und Gestaltungsprinzipien des barocken Ensembles diametral entge-
genstehen: Entgrenzung, Aufhebung, Transzendierung. Oder: Das Schone ist
in einen Ort des Erhabenen eingedrungen - um die groflen Kategorien doch
noch einmal fiir eine Zuspitzung zu bemiihen.

4. Als Fischer von Erlach 1708 seinen Altar zu planen begann, fand er den
Aufstellungsort in eben diesem Zustand vor. Offenkundig war ihm nicht
entgangen, wie wenig sensibel die unmittelbar vorangegangenen Eingriffe
ausgefallen waren. Man konnte die Bezugnahmen seines Altars auf das Vor-
handene so auch als gewissermallen korrigierende Geste verstehen. Auf jeden
Fall scheint der Altar Zeugnis von der dsthetischen Sensibilitit seines Archi-
tekten abzulegen.*® Geradezu synthetisierend bezieht sich der Franziskaner-
altar auf die ihm vorangegangenen bauhistorischen Einschnitte. Die durch
diese Einschnitte konstituierte Geschichte des Kirchenraums, eine Geschich-
te der Konfrontationen und Ubergiinge, lisst sich als beinahe dialektisch or-
ganisierter Dreischritt zusammenfassen:

Der erste Schritt besteht im rdumlichen Schnitt des 15. Jahrhunderts, jener
grundlegenden Konfrontation zwischen romanischem Langhaus und spit-
gotischem Chor. Diese Konstellation mit ihrem Kulminationspunkt an der
Chorschwelle ist konstitutiv fiir die gesamte raumésthetische Struktur. Ihr
qualitatives Priadikat kann also ,produktiv‘ lauten. Die Art der Beziehung der
Teile zueinander - sozusagen ihr relationales Pridikat - ist dabei jene eines
Kontrastes. Markieren wir diesen ersten Schritt also als produktiv-kontrastiv.
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Der zweite Schritt wurde durch den Einbau des barocken Kapellenkranzes
im Verlauf des 17. Jahrhunderts gesetzt. Dessen Beziehung zu den anderen
Teilen ist in keiner Weise weniger kontrastiv, jedoch ohne in wirkungs-
dsthetischer Hinsicht einen vergleichbar konstruktiven Beitrag zu leisten,
sondern eher im Gegenteil ,destruktiv‘ - im qualitativen, nicht wertenden
Sinne - in das architektonische Gefiige einzugreifen. Um das konsequent
durchzubuchstabieren, sei dieser zweite Schritt also als destruktiv-kontras-
tiv bezeichnet. Vielleicht konnte man auch sagen: Er erzeugt eine Spannung.
Auf diese Spannung reagiert Fischers Hochaltar als dritter Schritt. Dieser ist
also ein synthetischer oder zumindest reflexiver — und zwar reflexiv in Bezug
auf beide vorangegangenen Schritte: Als formale wie semantische Affirma-
tion des ersten und damit zugleich in gewissem Mafle als Rehabilitation des
zweiten.

Die Idee fiir den Vortrag, der dem vorliegenden Aufsatz zugrunde liegt, entwickelte sich aus einem Gesprich mit
Wolfram Pichler nach einem Besuch der Franziskanerkirche in Salzburg. Thm sei hier herzlich gedankt.

Riegl 1996, S. 114f, erstmals publiziert 1904.

Das zeigt sich in Gegeniiberstellungen mit vergleichbaren Fillen eines Zusammenschlusses von romanischem
Langhaus und gotischem Chor, die sich trotz dieser Strukturparallele nicht durch eine derart scharfe
Kontrastwirkung auszeichnen. Man denke etwa an das prominente Beispiel der Stiftskirche in Heiligenkreuz, an den
zeitnahen Chorneubau der Marienkirche in Bad Deutsch-Altenburg oder moglicherweise auch an den Zustand von St.
Stephan in Wien vor dem Neubau des Langhauses, als der dortige Albertinische Chor noch an das vormalige
spialromanische Langhaus angeschlossen war.

Erst 1592 wies Erzbischof Wolf Dietrich den Bau den kurz zuvor in Salzburg eingefiihrten Franziskanern zu, nachdem
das Kloster der Petersfrauen einige Jahre zuvor aufgehoben worden war, siehe Fuhrmann 1982, S. 3f.

Dass dieses riaumliche Aufeinandertreffen nicht von vornherein so geplant war, legen unter anderem die mehrfachen
einander iiberlagernden axialen Verschiebungen nahe, die am ehesten als Korrekturen infolge entsprechender
Planinderung und der daraus erwachsenen Herausforderung des Anschlusses des neuen Chors an das alte Langhaus
zu lesen sind, siehe van der Meulen 1959, S. 54-57. Vgl. dagegen Fuhrmann 1994, S. 204.

Siehe die quellenkundlichen Anhaltspunktle zusammengefasst bei Brucher 1990, S. 144.

Kemp 2000, S. 16.

Riegl 1996, S. 115.

Ebda., S. 115f.
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Uber dem rechten Seitenschiff wurde bereits im 15. Jahrhundert eine Empore als Betchor fiir die Peterfrauen
eingezogen. An dieser siidlichen Lichtgadenwand sind die romanischen Fenster noch erhalten, siehe Fuhrmann 1982, S. 11.
Fuhrmann 1994, S. 206.

Bei den nordseitigen Chorfenstern diirfte es sich auch zuvor schon um die hochsitzenden Kurzfenster gehandelt
haben, siehe Fuhrmann 1994, S.195f.

van der Meulen 1959, S. 59; Fuhrmann 1982, S. 7.

Auch dieser Aspekt diirfte in der Franziskanerkirche mafigeblich durch die spiteren barocken Baumafinahmen
reguliert worden sein und nur bedingt fiir die spdtmittelalterlichen Besucher:innen gegolten haben, befand sich doch
zunichst, wie aus einer Beschreibung aus dem Jahr 1594 hervorgeht, zusiitzlich zum Westportal auch im
gegeniiberliegenden Chorscheitel ein weiterer Haupteingang, siehe Fuhrmann 1994, S. 207.

Siehe Schwarz 2002, S. 25-64.

Juckes 2020. Ich danke Tim Juckes sehr herzlich, dass ich in sein Manuskript Einsicht nehmen durfte.

Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, erstmals publiziert 1790. Kant 2015, S. 164-167.

Ebda., S. 168.

Ebda., S. 166.

Ebda., S. 187-189.

Eine der offenkundigsten Ungereimtheiten besteht freilich in Kants generellem Ausschluss aller von einem
menschlichen Zweck bestimmten Artefakte als mogliche Veranlassungen des Erhabenen, siehe ebda., S. 174f.
Oechslin 2011, S. 144.

Siehe dazu Welsch 1989, S. 187f.

Adorno 1970, S. 295.

Lyotard 1988, S. 199f.

Siehe die Unterscheidung zwischen dem Diskurs iiber das Erhabene und dem Diskurs des Erhabenen bei De Bolla 1989.
Elkins 2010.

Aufgrund des bauhistorischen Achsenknicks zwischen Langhaus und Chor ist dieser Chorpfeiler jedoch zart nach
links verschoben.

Aurenhammer 1973, S. 118-120; Fuhrmann 1982, S. 18; Brucher 1983, S. 175.

Aurenhammer 1973, S. 120; Fuhrmann 1982, S. 19.

Sedlmayr 1956, S. 86f.; Brucher 1983, S. 175.

Sedlmayr 1985, S 127f.

Kreul 2006, S. 244.

Sedlmayr 1956, S. 200.

Fuhrmann 1982, S. 5.

Ebda., S. 14-18.

Ebda., S. 14; ausfiihrlicher zum spétgotischen Kapellenkranz Fuhrmann 1994, S. 206-208.

Zwar miisste auch hier auf einige baupraktische Faktoren hingewiesen werden, an denen sich die Konzeption

des Kapellenkranzes zu orientieren hatte. Ein Beispiel dafiir stellt etwa die zwangsweise Erhohung des Chorumgangs
in Abstimmung mit der GeschoBBhohe des Residenzneubaus dar (Fuhrmann 1982, S. 16). Solche ebenso bedeutsamen
Aspekte der Produktion wurden hier aber einer nicht ganz unwillentlich polemischen Prignanz

der wirkungsisthetischen Analyse geopfert. Fiir eine differenzierte Auseinandersetzung mit den komplexen
Produktionsbedingungen von Barockisierungsprojekten siehe beispielhaft die umfassende Studie von Meinrad von
Engelberg, Engelberg 2005.

Martin 1941, S. 12.

Dass wir es bei Fischer von Erlach zugleich mit dem spéteren Verfasser des Entwurffs Einer Historischen Architectur
zu tun haben, ergibt in diesem Zusammenhang eine bezeichnende Randbemerkung.
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STEFFEN ZIERHOLZ

Zu einer jesuitischen
Asthetik des Liminalen

Das Postulat einer jesuitischen Asthetik des Liminalen mag angesichts der
Kunsthistoriografie des Ordens Unbehagen bereiten, erinnert es doch all-
zu sehr an die Diskussion um den sogenannten Jesuitenstil. Diesem zufolge
wurden die sinnlich-visuellen Gebetspraktiken des Ordens im 19. Jahr-
hundert fiir die Entstehung eines kiinstlerischen Stils geltend gemacht, der
negativ, als tiberbordend, manipulativ, triigerisch, oder propagandistisch
beschrieben wurde.' Wenngleich die Vorstellung eines solchen Stils inzwi-
schen iiberholt ist, hat die Suche nach ordensspezifischen Charakteristika
keineswegs an Attraktivitit verloren. Sie vollzieht sich nun aber innerhalb
rhetorischer, funktionaler oder theologischer Sinnzusammenhéinge, etwa im
Dienst einer ,subject formation®, in der Ausformung einer ,,Lebenskunst®
oder in einem durch Praktiken des Gebets geformten Wahrnehmungshabi-
tus, den ich an anderer Stelle als ,Sehstil* bezeichnet habe.? Im Anschluss an
diese Uberlegungen mochte ich nachfolgend die Bedeutung des Liminalen
innerhalb der jesuitischen Spiritualitit aufzeigen. Anhand dreier romischer
Fallstudien wird sodann skizziert, wie die Kircheninnenriume des Ordens
aufgrund ihrer kiinstlerischen Gestaltung eine liminale Erfahrung begiinsti-
gen, stimulieren und fordern.

Der Begriff der Liminalitit wurde vom Ethnologen Victor Turner unter Re-
kurs auf die Arbeiten Arnold van Genneps geprigt.® Er bezeichnet in nuce
eine temporire Zwischenphase, die das Individuum aus seinen Alltagsvoll-
ziigen herauslost und mit einer Verinderung seines sozialen Status oder sei-
ner Identitit einhergeht. In diesem Sinne erzeugen die Geistlichen Ubungen,
der spirituelle Grundtext der Jesuiten, und die darauf aufbauende Gebets-
praxis (orazione mentale) einen Zustand der Liminalitit, in dem die alltag-
liche Wahrnehmung voriibergehend destabilisiert wird und eine Innwen-
dung des Blicks erfolgt. Diese Zwischenphase ist eine Phase der Transition,
die auf eine Erneuerung des inneren Menschen abzielt, die im jesuitischen
Kontext eine Christusverihnlichung bezeichnet. Der erste deutsche Ordens-
provinzial der Jesuiten, Petrus Canisius (1521-1597), beschreibt eindriicklich
die Verinderung, die die Geistlichen Ubungen in seiner Seele bewirkt haben:
LIch selbst aber kann kaum ausdriicken, wie Herz und Sinn in mir durch die-
se geistlichen Ubungen umgewandelt, mein Geist von Himmelslicht durch-
leuchtet ist und ich selbst mit wahrhaft neuer Kraft mich ausgeriistet fiihle,
so daB} selbst mein Korper gekriftigt, und ich in einen durch und durch an-
dern Menschen umgewandelt zu sein scheine.“4
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Die jesuitische Gebetspraxis wurde durch zwei Techniken geprigt, die der
Griinder des Ordens, Ignatius von Loyola (1491-1556), in den Geistlichen
Ubungen systematisiert hat. Diese gaben die Parameter einer jesuitischen
Asthetik des Liminalen vor, die in der kiinstlerischen Ausgestaltung der
Sakralriume produktiv verarbeitet wurden: Zunichst wurden in der obli-
gatorischen Zusammenstellung des Raumes (compositio loci) der biblische
Schauplatz und die szenische Konfiguration mittels der Einbildungskraft als
mentale Reprisentation vergegenwirtigt. Im Anschluss wurden die menta-
len Bilder durch die Anwendung der Sinne (applicatio sensuum) belebt und
durch ein inneres Sehen, Horen, Fiihlen, Tasten und Schmecken zu einem
imaginiiren Erlebnis verlebendigt.’ Der Ubende war nicht mehr nur ein dis-
tanzierter Betrachter, sondern projizierte sich als handelndes Subjekt in das
Geschehen hinein. Als Instrument der Prisenzerzeugung iiberwindet die
Anwendung der Sinne die zeitliche und rdumliche Distanz der biblischen Er-
eignisse und macht den Meditierenden zu einem Ko-Akteur des Geschehens.
Steht bei der Zusammenstellung des Raumes die diskursive Durchdringung
des Glaubensgeheimnisses im Vordergrund, so verschiebt sich der Fokus

bei der Anwendung der Sinne auf die affektive Selbststimulierung. Diese
Entwicklung des Darstellungs- und Rezeptionsmodus kann als eine Ver-
schiebung von der re-praesent-atio eines Ereignisses zu seiner praesentia
charakterisiert werden.® Die imaginierte Darstellung verliert ihren Zeichen-
charakter, sie wird zum Dargestellten und gewinnt eine lebensihnliche Pri-
senz. Im Anschluss an Erika Fischer-Lichte ordne ich die Zusammenstellung
des Raumes einer semiotischen Asthetik zu, bei der das Verstehen und die
Interpretation der Darstellung im Vordergrund stehen. Die Anwendung der
Sinne dagegen ist einer Asthetik des Performativen verpflichtet, die eine
eigene, neue Wirklichkeit schafft, in der die Konstitution von Bedeutung in
den Hintergrund riickt und das Geschehen in ihrer affektiven Wirkung, wie
Mitleid, Trauer, Abscheu, etc. erfahren wird.”

Diese Ambiguitit von Prisenz und Reprisentation ist fiir eine jesuitische
Asthetik des Liminalen konstitutiv und schligt sich, so die These, auch in
der Ausstattung der Sakralrdume des Ordens nieder. Inshesondere Prisenz-
effekte konnen sich im rdumlichen Kontext entfalten, da der Raum die leib-
liche Erfahrung des Betrachters stirker beriicksichtigt als ein das Gebet
assistierender Kupferstich. Die Jesuiten nutzten die sich daraus ergebenden
kiinstlerischen Moglichkeiten systematisch, um das Verhiltnis von Bildraum
und Betrachterwirklichkeit zu verunkliren. Insbesondere iiber das Spiel mit
der dsthetischen Grenze evozierten jesuitische wie nicht-jesuitische Kiinst-
ler eine Erfahrung von Prisenz, wobei immer auf die Artifizialitit des Wer-
kes zuriickverwiesen wird.
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Die Cappella della Nativita in Il Gesu

Abb. 1

Niccolo Circignani, Engel feiern die
Geburt Christi, 1584, Fresko, Cappella
della Nativita (heute: Cappella della
Sacra Famiglia), Il Gesu, Rom (Foto:
Steffen Zierholz)

Die Cappella della Nativita in Il Gesu, der Mutterkirche der Jesuiten in Rom,
wurde als erste Kapelle in Auftrag gegeben und 1584 fertiggestellt.® Darin
verdichteten sich Niccolo Circignanis Engelsglorie im Gewolbe und Hans von
Aachens Altarbild, eine heute verlorene Geburt Christi, durch eine narrative
Verrdumlichung des Handlungsgeschehens auf einen einzigen Handlungs-
moment (Abb. 1, 2). Zur selben Zeit stellte die Praxis der Geistlichen Ubun-
gen zur Vergegenwirtigung eines Mysteriums einen Bezug zum Realraum
her. Diego Mird schreibt in seinem Direktoriumsentwurf von 1581: ,,In der
Zusammenstellung des Raumes vergegenwirtigt man sich gleichsam den
Ort, wo das Geschehen stattfand, oder einen anderen Ort. [...] Man kann sich
auch vorstellen, dass all jene Dinge auf dhnliche Weise an dem Ort prisent
sind, an dem man sich gerade aufhilt. Diese letzte Weise ist zu bevorzugen.“?
Die Verwendung von Riickenfiguren, die von Aachen am duf3ersten Vorder-
egrund seines Altarbildes platzierte, sind daher Affektbriicken, die im Zusam-
menhang einer vergegenwirtigenden Bildpraxis verstanden werden miissen.
Die anonyme Riickansicht stimulierte die Anteilnahme des Betrachtenden
am Geschehen. Indem die Riickenfiguren die Aufmerksamkeit durch Blicke
und Gesten auf die dargestellte Handlung der Anbetung lenkten, nahmen

sie eine Mittlerfunktion ein, die bereits von Leon Battista Alberti reflektiert
wurde. Die auffillige Betonung von Gestik und Mimik der Riickenfiguren
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weist sie der actio zu. Sie ist das letzte Stadium im rhetorischen Entwurfs-
prozess, das die eigentliche Rede umfasst und, wie Christine Gottler ge-
zeigt hat, ab 1600 Gegenstand intensiver theoretischer Uberlegungen war.
Sie bezeichnet das Repertoire an Korperhaltungen, Gestiken und Mimiken
des Redners, durch das er affektiv auf das Publikum einwirkt.*® Norbert Mi-
chels hat auf den zentralen Unterschied zwischen Quintilians Redner und
Albertis Mittlerfigur hingewiesen. Wihrend der Redner auf eine Vielfalt an
mimischen und gestischen Ausdrucksmoglichkeiten zuriickgreifen kann,
um dem Publikum das vergangene Geschehen wirksam vor Augen zu stellen,
werde der Nachteil einer ruhenden Bildfigur dadurch kompensiert, dass sie
in einen unmittelbaren visuellen Bezug zur Bildhandlung gesetzt wird." Sie
miisse das Geschehen nicht durch innere Bilder evozieren, sondern fiihre es
dem Betrachter - in den Worten Leonardos - ,in un’subito” vor Augen.

Abb. 2

Aegidius Sadeler nach Hans von
Aachen, Geburt Christi, 1588, Radierung
und Kupferstich, 42,2 x 35,3 cm,
Rijksmuseum Amsterdam, Inv.-Nr.
RP-P-1905-6634 (Foto: Rijksmuseum
Amsterdam)

ZIERHOLZ: ZU EINER JESUITISCHEN ASTHETIK DES LIMINALEN 121



Wie der Rekurs auf die Geistlichen Ubungen verdeutlicht, waren die
Riickenfiguren inhaltlich motiviert (,Ich werde mir vorstellen, bei ihnen da-
bei zu sein).” Sie stellten dem Betrachtenden ein Angebot zur Partizipation
bereit und stimulierten eine imaginative Aktualisierung der dargestellten
Heilsgeschichte im Gebet. Dies manifestierte sich auch in ihrer zeitgenos-
sischen Gewandung, die mit der antikisch gekleideten Gruppe um Maria,
Josef und die Engel kontrastierte und sie als Teil der Betrachterwirklichkeit
auswies. Als Augenzeugen iibernahmen von Aachens Riickenfiguren die rhe-
torische Funktion des Vor-Augen-Stellens und involvierten den Betrachter
affektiv in das Geschehen. Der Zugang zum Bild war durch die tief einge-
schnittene Bodennische bestimmt. Sie unterstrich die vermittelnde Funktion
der Riickenfiguren, indem sie die Bildgrenze zum Kapellenraum von unten
her — auf Augenhohe des Betrachters — destabilisierte und offnete. Dass
dieses Element nicht erst von Sadeler hinzugefiigt wurde, sondern Teil der
urspriinglichen invenzione von Aachens war, verdeutlicht das 1591 datierte
Olgemiilde mit der Anbetung der Hirten desselben Kiinstlers (Abb. 3).*®

Abb. 3

Hans von Aachen, Anbetung der

Hirten, 1591, Ol auf Kupfer, 24,7

X 19,2 cm, Miinchen Bayerische
Staatsgemildesammlungen (Bild: Hans
von Aachen (1552-1615). Hofkiinstler

in Europa. Thomas Fusenig (Hrsg.),
Ausst.Kat. Aachen Suermondt-Ludwig-
Museum, u.a., Miinchen 2010, S. 160)

Die hochovale Darstellung weist in den Details groBe Ahnlichkeiten mit dem
Altarbild auf, so zum Beispiel in der blockférmigen Krippe, in der im Hinter-
grund angedeuteten verfallenen Stallarchitektur mit vorgeblendeter kanne-
lierter Sidule und in den drei Puttenengeln auf der Wolke im oberen Bilddrit-
tel. Wie bereits in Il Gesu befindet sich im unmittelbaren Vordergrund eine
weibliche Riickenfigur in zeitgenossischer Kleidung, die nun ein Kind auf
den Armen trégt. Sie ist in einen schwer definierbaren, von den Bildrindern
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beschnittenen Raum eingestellt, von wo aus sie das bithnenartig inszenierte
Geschehen verfolgt. Das Motiv war keine genuine Bilderfindung von Aachens,
sondern wurde bereits von Albrecht Diirer in der Kupferstichpassion von
1512 verwendet. Im Stich Christus vor Pontius Pilatus ist die Bildgrenze
ebenfalls durch eine Vertiefung geoffnet, woraus ein Soldat in Riickansicht
emporsteigt (Abb. 4)." Wie Diirer stellte von Aachen das Geschehen erst auf
Hohe der Siule dar. Diese markierte eine innerbildliche Grenze, die einen
Zwischenbereich zwischen Bildwelt und Betrachterwirklichkeit konstituier-
te. Die Bodennische war nach links abgeschnitten bzw. verdeckt, so dass der
Betrachtende hinsichtlich ihrer Dimension und Ausdehnung im Ungewissen
verblieb. Die riumliche Entgrenzung im Bild, ihr Charakter des Unbestimm-
ten und Undefinierten, weitete die dsthetische Grenze zu einer Schwelle, in
der unvermittelt Bild- und Realraumsegmente zusammenfielen, sich iiberla-
gerten und miteinander zu verschwimmen schienen. Der Schwellenzustand

Abb. 4

Albrecht Diirer, Christus vor Pontius
Pilatus, 1512, Kupferstich, 11,7 x 7,5 cm,
Metropolitan Museum, New York, Inv.-
Nr. 19.73.7 (Foto: Fletcher Fund, 1919,
Metropolitan Museum, New York)
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der Riickenfiguren erklirt auch ihr eigentiimliches Verhiltnis zur Bildhand-
lung: Sie wohnten ihm als Augenzeugen bei, waren aber nicht direkt an der
Handlung beteiligt. Sie befanden sich in unmittelbarer Nihe des Ereignisses,
doch wahrten sie eine spiirbare physische Distanz. Sie waren ein fester ma-
terieller Bestandteil des Bildes, doch wurden sie so an die vordere Bildebene
gesetzt und vom Rahmen beschnitten, dass sie zwischen Bild- und Realraum
zu oszillieren schienen. Sie waren in Victor Turners Worten ,betwixt and
between“®. Der Schwellenraum bewirkte eine zunehmende Verschrinkung
von Bildwelt und Betrachterwirklichkeit, die den jesuitischen Betrachter
dazu animierte, beide Raumsegmente - und damit sich selbst - in Beziehung
zur Bildhandlung zu setzen. Die motivische Offnung forderte ihn dazu auf,
die Grenze zum Bild zu iiberschreiten und transformierte ihn, analog zur
Anwendung der Sinne, zu einem Akteur des dargestellten Geschehens.

Die Cappella maggiore in Sant’Andrea al Quirinale

Abb. 5
Giovanni Rinaldi nach Entwiirfen Gian
Lorenzo Berninis, Rahmenengel rechts

Abb. 6
Giovanni Rinaldi nach Entwiirfen Gian
Lorenzo Berninis, Rahmenengel links

(Bilder: Charles Avery: Bernini. Genius
of the Baroque. London 1997, S. 222)

Eine Ambiguitit von Prisenz und Reprisentation liegt auch in Gian Lorenzo
Berninis (1598-1680) Cappella maggiore in der Noviziatskirche der Jesuiten
Sant’Andrea al Quirinale vor." Entsprechende Rezeptionsangebote wurden
durch die zwei vergoldeten, prominent an den oberen Ecken des Bildrah-
mens platzierten Stuckengeln bereitgestellt. Wihrend der Engel rechts den
Charakter der Darstellung als ,Bild‘ unterstreicht - er blickt seitlich auf bzw.
hinter den Rahmen und erweckt so den Eindruck, als hinge und justiere er
gerade sorgfiltig ein ,Bild* der Kreuzigung des Heiligen Andreas an die Wand
- schaut der linke Engel in das Bild hinein und reagiert mit einem affektiven
Gestus des Erstaunens auf das Martyrium (Abb. 5, 6). Er unterliuft den Cha-
rakter der Reprisentation und evoziert die Prisenz des Martyriums im Hier
und Jetzt.
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Abb. 7

Cappella maggiore mit Blick auf den
Oculus, Sant’Andrea al Quirinale, Rom,
(Bild: Tod A. Marder: Gian Lorenzo
Bernini. Mailand 1998, S. 191)

Der Reprisentationscharakter des Altarbildes wird dem Betrachtenden zu-
sitzlich durch die Rahmeninszenierung verdeutlicht (Abb. 7). Die Altartafel
geht keine direkte physische Verbindung mit einer Altariddikula ein. Ebenso
wenig ist sie in die Architektur des Kirchenbaus integriert, sondern so vor
die Altarriickwand gehiingt, dass ihre Materialitit augenscheinlich zur Gel-
tung kommt. Wihrend die obere Bildhiilfte von vergoldeten Lichtstrahlen
hinterfangen wird, liegt die untere Hilfte unvermittelt auf der Wandfliche
auf. Dieser Kontrast trat vor der Aufstellung des Bronzetabernakels 1697
besonders eindriicklich in Erscheinung, doch ist die mediale Bruchstel-

le noch immer deutlich nachvollziehbar. Der breite und massive Rahmen
aus diaspro di sicilia, dessen ausgeprigte Profilierung Bernini in mehre-
ren Studien erprobt hat, schwillt zur Rahmeninnenseite an und scheint als
formgebende Kraft auf Courtois’ Bildkomposition eingewirkt zu haben. Der
Rahmen ordnet den iiberwiltigenden Sinneseindruck, der durch Berninis
gattungsiibergreifendem Einsatz von Malerei, Skulptur und Architektur ent-
steht. Er betont den dsthetischen Eigenwert des Bildes und bietet dem Blick
des Betrachtenden einen Fixpunkt, wo er zur Ruhe kommt. Nicht die schiit-
zende oder schmiickende Funktion des Rahmens ist hier relevant, sondern
seine Fihigkeit ein visuelles Feld zu definieren, eine abgeschlossene innere
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Einheit zu erzeugen und diese vom Betrachter und seiner Umgebung abzu-
grenzen. Diese Fihigkeit ist, wie die klassischen Arbeiten von Georg Simmel,
Louis Marin oder Hilde Zaloscer gezeigt haben, wesenhaft fiir den Rahmen."”
Er unterstreicht die Differenz des Bildgeschehens zur Betrachterwirklich-
keit und sensibilisiert den Betrachter fiir den Status des Dargestellten als
,Bild*, als Reprisentation. Mit Rekurs auf Jacques Derrida spricht Johannes
Grave in einem dhnlichen Zusammenhang von einer parergonalen Asthe-
tik.”® Der Bildrahmen konstituiert hierbei eine ordnungsstiftende Grenze,
die zwischen innen und auffen trennt, zugleich aber als Drittes weder ganz
dem Bild noch dem Umfeld zugehorig ist. Er besitzt einen Schwellencharak-
ter, der die Ordnung destabilisiert und den Betrachter dazu auffordert, das
dynamische Verhiltnis zwischen innen und auflen, Bild und Umfeld, Prisenz
und Reprisentation immer wieder neu auszuhandeln.

Die Verschrinkung von Bild- und Realraum wird durch die Darstellung der
beiden Stuckengel mit der Méirtyrerkrone und Mirtyrerpalme oberhalb des
Rahmens forciert. Sie sind durch ihre plastische Gestaltung ebenfalls Teil
der Betrachterwirklichkeit, doch narrativ auf das Martyrium im Bild bezo-
gen. Die Dynamik des Hereinstromens suggeriert, dass sie die dsthetische
Grenze im nichsten Moment durchsto3en und damit ebenfalls den Charak-
ter der Reprisentation unterlaufen. Zugleich sind ,Ausstiegsmoglichkeiten’
vorhanden, welche den Blick zuriick auf den Rahmen fiihren und die Bin-
dung des Bildes an einen materiellen Triager, und damit seine Artifizialitit,
augenscheinlich macht. In diesem Sinne kommt dem mehrdeutigen Zeige-
gestus des Engels eine entscheidende Bedeutung zu. Vom Hauptraum aus
betrachtet, verweist der Zeigefinger seiner rechten Hand auf Raggis Stuck-
figur im Giebel und antizipiert die Auffahrt der Seele des Apostels. Dem
zelebrierenden Priester vor dem Altar offenbart er Gottvater im Oculus als
Ursprung des himmlischen Lichts. Beriicksichtigt man aber seine planime-
trische Position auf der Bildfliche, dann zeigt der Engel auf die obere Rah-
menleiste. Sein Finger beriihrt den Marmorrahmen, wobei die Fingerkuppe
von einem vermutlich spiter hinzugefiigten Messingstreifen an der Rahmen-
innenseite beschnitten wird. Der Fingerzeig lenkt die Aufmerksamkeit des
Betrachters am Ende der Bildnarration auf eine Stelle, die den Reprisenta-
tionscharakter des Martyriums verdeutlicht.

Das Langhaus in Sant’lgnazio

Andrea Pozzos beriihmtes Langhausfresko in der Kollegkirche Sant’Ignazio
zeigt die Aussendung Ignatius von Loyolas durch Gottvater in alle Teile der
Welt (Abb. 8)." Hierfiir 16ste Pozzo das Gewdlbe als architektonischen Tri-
ger malerisch auf und erweiterte — mittels eines Verfahrens, das er in sei-
nem Traktat zur Perspektivmalerei illustriert - das Langhaus zentralpers-
pektivisch um ein weiteres fiktives Geschoss. Die gemalte Scheinarchitektur
ist fiir einen idealen Betrachterstandpunkt konzipiert, den Pozzo als punto
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stabile bezeichnet und der noch heute von einer runden Marmorplatte in der
Mitte des Langhauses markiert wird. Von dort aus verbinden sich Bild- und
Betrachterraum zu einer Einheit, bei der die Gliederung des Kirchenraums
flieBend in die fingierte Arkadenarchitektur iibergeht und die Darstellung
scheinbar in den Realraum hineinbricht.

Abb. 8

Andrea Pozzo, Aushreitung des
Glaubens durch Ignatius von Loyola
und den Fesuitenorden, 1694, Fresko,
Langhausgewdlbe, Sant’Ignazio, Rom
(Bild: Andrea Pozzo. Alberta Battisti
(Hrsg.), Mailand 1996, S. 32)

Wohl aufgrund des vollendeten Illusionismus wurde erstmals von Heinrich
Pfeiffer ein unmittelbarer Zusammenhang von Raumgestaltung und Ge-
betspraxis hergestellt, bei der die Geistlichen Ubungen nicht mehr als ein
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Narrativ einer geistigen Pilgerschaft verstanden werden, sondern als ein
Impetus, der dem Raum per se konkrete Form verleiht.?° Fiir die Aufhebung
der dsthetischen Distanz im punto stabile, welche die Vergegenwirtigung
der dargestellten Handlung forciert, machte Pfeiffer den Einfluss der Geist-
lichen Ubungen geltend, vor allem hinsichtlich der Zusammenstellung des
Raumes. Indem sie den Betenden imaginativ in die biblische Episode hin-
einstellten und ihn an seiner eigenen Heilsgeschichte partizipieren lieB3en,
funktionierten sie wirkungsésthetisch analog zu Pozzos ,Verwandlung® des
Betrachtenden im punto stabile. Herbert Karner erkannte in Pfeiffers An-
satz eine Moglichkeit, ,,eine unverkennbar ,jesuitische® Konzeption von so
manchen jesuitischen Riumen abseits jeglicher Stilfragen zu skizzieren®.?"
Dieser Anspruch ist bislang nur bedingt eingelost worden, da die Forschung
sich ausschlieflich auf spitbarocke illusionistische Riume konzentriert hat.
Ein Einwand gegeniiber dieser zeitlichen Einschrinkung besteht darin, dass
eine Verflechtung realer und imaginativer Riume bereits wihrend der 1580er
Jahre in Il Gesu nachweisbar war — warum also sollten die Geistlichen Ubun-
gen erst mit Pozzo kiinstlerisch wirksam werden?

Kontrovers diskutiert wird nach wie vor die Tatsache, wie sich die zahlrei-
chen exzentrischen Blickpunkte mit Pozzos erklirtem Ziel vereinbaren las-
sen, mit den Mitteln der Malerei das Auge als den wichtigsten aller Sinne zu
tduschen. Dass die Tduschung im Langhaus von Sant’Ignazio nur von einem
einzigen Punkt aus gelingt, wird seit jeher als Widerspruch empfunden. So
hat Wolfgang Schone 1961 als Erster die Verbindlichkeit einer ,,zentrischen
Untersicht® in Frage gestellt und einen exzentrischen Standpunkt postu-
liert.22 Die im Vergleich zur gemalten Scheinarchitektur geringere perspek-
tivische Verkiirzung der Bildfiguren erfordert nach Schone eine Schrigsicht
vom Kircheneingang aus. Dass Pozzo exzentrische Blickpunkte zulief3, im-
pliziert sein Brief an den Fiirsten von Liechtenstein. Darin betont er, dass
sich das Werk von keiner anderen Stelle als der Mitte des Langhauses besser
betrachten lieffe. Als erfahrener Kiinstler und Theoretiker war er sich sehr
wohl iiber die unvermeidbaren Verzerrungen bewusst, die er aber nicht als
Schwiche, sondern als Lob der Malerei verstand. Wenngleich Schones Deu-
tung, auch aufgrund der Quellenlage, nicht iiberzeugt, liegt ihr Verdienst
darin, dass sie die Forschung fiir einen sich bewegenden Betrachter sensibi-
lisiert hat. Die Frage, in welchem Verhéltnis die exzentrischen Standpunkte
zum punto stabile stehen, wurde dabei unterschiedlich beantwortet. So er-
zeuge das Zusammenspiel von richtigen und falschen Standpunkten - von
inganno und disinganno - ein Wissen um die kiinstlerische Tauschung und
damit dsthetischen Genuss. Oftmals geht es um die Erkenntnis eines jesuiti-
schen Standpunktes, von dem aus sich die Welt als ,richtig® erweist. In die-
sem Sinne hat Jasmin Mersmann die erkenntnistheoretischen Implikationen
des ,Einen Blicks von Einem Punkt® herausgearbeitet, die optisch, theolo-
gisch und philosophisch relevant waren.?
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Abb. 9

Andrea Pozzo, Aushreitung des
Glaubens durch Ignatius von Loyola
und den Fesuilenorden, 1694, Fresko,
Langhausgewolbe, Sant’Ignazio, Rom,
Ansicht von der Vierungskuppel

(Bild: Andrea Pozzo. Alberta Battisti
(Hrsg.), Mailand 1996, S. 45)

Die Problematik vom einen ,richtigen‘ und den vielen ,falschen‘ Standpunk-
ten, so mochte ich vorschlagen, lisst sich auflosen, wenn Pozzos Werk im
Rahmen einer jesuitischen Asthetik des Liminalen verstanden wird. Inganno
und disinganno konnen dann als integraler konzeptioneller Bestandteil ver-
standen werden, wodurch die Darstellung zwischen Prisenz und Reprisen-
tation changiert. Ahnlich zu Berninis Rahmeninszenierung in Sant’Andrea
al Quirinale, welche die Artifizialitit des Werks vor Augen stellt, ist es hier
die perspektivische Konstruktion der Scheinarchitektur, die unmittelbar
beim Betreten des Kircheninterieurs verdeutlicht, dass es sich um eine ge-
malte Illusion handelt (Abb. 9). Zugleich gewinnen einige Bildfiguren, wie
Ignatius oder Franz Xaver, durch ihre perspektivische Ausrichtung auf den
Kircheneingang an Prisenz. Erst in der Mitte des Langhauses realisiert sich
die vollstindige Auflosung der dsthetischen Grenze, die den distanzierten
Betrachter in einen unmittelbar am Geschehen involvierten Teilnehmer
transformiert. Die fingierte und reale Architektur gleichen sich einander
an, wobei die Uberginge nur schwer zu identifizieren sind, so dass sich die
Bildprisenz der Architektur auf die figiirliche Darstellung iibertragt.
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Eine jesuitische Asthetik des Liminalen bietet nicht nur einen alternativen
Losungsvorschlag zu einem der meistdiskutierten Probleme der Pozzo-For-
schung, sie erlaubt dariiber hinaus auch, die zu verschiedenen Zeitpunkten
entstandenen und medial unterschiedlich konzipierten Riume zu einer ver-
gleichenden Untersuchung zusammenzufassen und adiquat zu beschrei-
ben. Aus der Perspektive einer jesuitischen Asthetik des Liminalen markiert
Pozzos illusionistische Scheinarchitektur lediglich den End- und Hohepunkt
einer kiinstlerischen Entwicklung, die in intermedialer Form auch in Berni-
nis Sant’Andrea al Quirinale wirksam war und die bereits die spitmanieris-
tische Kapellenausstattung von Il Gesu bestimmt hatte. Im Unterschied dazu
zeichnet sich Pozzos Ausmalung in Sant’Ignazio durch eine intensivierte
Erfahrung einer lebensihnlichen Bildprisenz aus, das heif3t, in der dynami-
scheren Relation von Kérper und Raum, in der Steigerung der Korperlichkeit
sowie in der gestischen und mimischen Ausdruckskraft des Bildpersonals.?*
Gemeinsam ist allen, dass die dargestellte Bildhandlung stets zwischen den
Modi der Reprisentation und Prisenz changiert und sich damit wesentlich
von jesuitischen Gebetspraktiken beeinflusst zeigt. Wenngleich die Geist-
lichen Ubungen in der Frithneuzeit, zumal unter den Eliten Roms, zu einer
allgemein bekannten Kulturtechnik avancierte, musste es den Jesuiten ein
besonderes Anliegen gewesen sein, ihren eigenen Mitgliedern entsprechen-
de meditative Sehangebote bereitzustellen. Die behandelten Riume waren
ausnahmslos in Wohn- und Ausbildungskomplexe eingegliedert, in denen
Novizen, Kollegiaten und Professen jahrelang residierten. Sie fungierten da-
mit nicht allein als liturgische oder reprisentative Riume, sondern als limi-
nale Riume jesuitischer Subjektivierung.

1 Zusammenfassend zum Jesuitenstil siche Bailey 1999 und Levy 2004, S. 15-42. Dieser Aufsatz prisentiert erste
Uberlegungen zu einer jesuitischen Liminalitit in Kunst, Spiritualitit und Ausbildung. Eine umfangreichere Studie ist
in Vorbereitung.

2 Levy 2004, S. 110; Zierholz 2019; Zierholz 2022; siehe auch Pollero 2000.

3 Turner 1964; van Gennep 2005, erstmals erschienen 1909.

4 Zitiert nach Duhr 1907, S. 68.

5 Einen Uberblick bei Zierholz 2019, S. 23-34.

6 Van Eck 2007, S. 19. Wihrend Kriiger 2018 eine grundlegende medientheoretische, zwischen Transzendenz und
Immanenz fluktuierende Asthetik des Liminalen entwirft, die ich als ,vertikales* Modell bezeichnen méchte, verstehe
ich die hier vorgelegte Skizze einer praxeologisch begriindeten Asthetik des Liminalen als ein ,horizontales* Modell,
das stéirker die auf die moralische reformatio bezogenen transformativen Krifte in den Blick nimmt, siehe auch
Kriiger/Saviello 2017

7 Fischer-Lichte 2004, S. 255-262.

8 Hibbard 1972.

9 Miré 1955, Doc. 22-23, S. 66 [394]; zu den Direktorien Valentinos und Mirds siche Fabre 1992, bes. S. 136-142, siche
ausfiihrlich Zierholz 2016.

10 Vel. Gottler 1999, hier S. 21-22.

1" Vgl. Michels 1988, S. 25.

12 Von Loyola 1998, §114.

13 Vel. Ausst.-Kat. Miinchen 2005, S. 225; siehe auch die genaue Umsetzung der malerischen Vorlage unter Beibehaltung
der Seitengleichheit durch Jan Sadeler, ebda., S. 226f.

14 Zu diesem Stich siehe Schoch/Mende/Scherbaum 2001, S. 136; Bartsch, Nr. .007; Hollstein VII, Nr. 10.

15 Turner 1964.

16 Zur Baugeschichte siehe Frommel 1983 und Connors 1982; Marder 1998, bes. S. 187-209.

17 Vel. Simmel 1998, erstmals erschienen 1902; Zaloscer 1974; Marin 2016, erstmals erschienen 1988; besonders in

jiingerer Zeit wird dem Rahmen wieder vermehrt Beachtung geschenkt, siche Beyer 2008; Augart 2018.
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18 Grave 2015, bes. S. 193-217.

19 In diesem Sinne bei Zierholz 2019, S. 168-221; zu Pozzo siehe unter anderem Kerber 1971; Burda-Stengel 2001.

20 Pfeiffer 1996, S. 13-32.

21 Karner 2002, hier S. 35.

22 Schone 1961; eine kritische Auseinandersetzung und Widerlegung seiner Thesen bei Kerber 1971, S. 95-98; David Ganz

N

2003, S. 64 spricht vom ,,,Mythos vom bewegungslosen Betrachter; zur Notwendigkeit eines sich bewegenden
Betrachters fiir die szenische Erschliefung des Freskos, ebda., 63-73; siehe auch Burda-Stengel 2001, S. 97-101; siehe
auch die verschiedenen Beitrige in Ganz/Neuner 2013.

23 Mersmann 2011.
24 Biatschmann 1989, hier S. 37f.
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LISA MORAVEC

Beyond the Threshold?
Artistic Performances
in Contemporary Art
Museums:

Anne Imhof’s Sex

As contemporary art museums increasingly combine live performances with
the exhibitions of static images and objects, this essay analyses the extent to
which the structural and popular inclusion of the artistic genre of perfor-
mance poses a challenge to the disciplinary separations between the per-
forming arts and visual art performances.’ Over time, the operations of mu-
seums have transformed, from owning and exhibiting their own collections,
towards functioning as liminal sites in the twentieth-first century in which
not only contemporary performances, but also non-artistic events, such

as public engagement events, workshops, and academic talks are offered.
Almost twenty years ago, Rosalind Krauss observed that “the industrialised
museum” is consumed because of its space and no longer because of its his-
tory.2 More recently, Claire Bishop remarked that the proximity of contem-
porary art museums to big business has resulted in the production of new
“populist temples of leisure and entertainment”.® Taking as its premise that
art museums, as Sven Liitticken describes it, are a product of late capitalist
expansion and operate “as a post-Fordist factory” in which physical “dema-
terialised” labour is increasingly put on show, this essay argues that muse-
ums operate as liminal sites, rites of passage, offering contemporary artists
a physical space to showcase their performance work.* Given that the per-
forming and visual arts have, since the early-twentieth-century, informed
each other’s artistic methodology, I suggest that live performances, staged
inside museums in the early twentieth-first century, illustrate the increasing
move heyond disciplinary and institutional thresholds. Anne Imhof’s latest
performance Sex (2019-2021) serves as a prime example to investigate how
what is actually performed inside a museological space is as pivotal as exam-
ining performance’s economic embeddedness.
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Liminal Rituals: Popular Performance Practices

Live performances staged in museums of contemporary art draw on meth-
ods from the performing arts but explore alternative performance formats.
Some are narrative-based (such as the work of Peter Stamer, Jonathan
Burrows, Tim Etchells); some more abstractly present a specific dance
choreography and music score (such as Simone Forti, Joan Jonas, Pablo
Bronstein, Brendan Fernandes, Faustin Linyekula); while others build their
performances around the museum visitors (such as Tania Bruguera, Boris
Charmatz). What such diverse artistic performance forms, staged inside mu-
seums, have is common is that they put human bodies, labouring subjects,
temporarily into an institutional and spatial spotlight, like ‘art objects’.

The concept of liminality, the anchor point of performance theory, is helpful
to shed some light onto the ‘liminal’ character of body-based and commer-
cialised artistic performance practices that are incorporated into the insti-
tutional operations of museums. Christoph Menke argues that the liminal
state of transforming nature (an anti-structure) into culture (a structural
practice) generates “a third” (ein Drittes). This “third”, he suggests, operates
as a dialectical “transitional state” that it is neither “nature” or “culture”.® At
first a third (a particular practice) is situated outside of a particular system
of orders, and after overcoming its threshold, it starts to operate as sec-
ond nature, or put differently, gains currency as culture. Menke draws here
on Arnold van Gennep’s concept of “rite of passage”, describing a liminal
state that comprises of a separation, a liminal, and an incorporation phase,
as well as on Victor Turner’s analysis of how social rituals are transformed
into cultural practices.® If performances staged in art museums demon-
strate the liminal character of museums, then the popular consumption of
performances inside art museums implicitly begs the question: have artistic
performance forms, presented inside museum spaces, moved beyond dis-
ciplinary thresholds; or, rather, have institutions merged their economic
performance necessities with ‘new’ performance aesthetics?

To illustrate the infrastructural trend of staging ticketed, immersive, live
performances inside art museums, alongside temporarily installed, ob-
ject-based exhibitions and digitally available entertainment formats, this
essay focuses on Anne Imhof’s group performance Sex (2019), first staged at
the Tanks at Tate Modern. Sex feeds on its climaxless and durational perfor-
mance style and was consecutively presented at the Art Institute of Chicago
(2019) and at Castello di Rivoli Museo d’Arte Contemporanea in Rivoli-Turin
(2021). Merging with the museum architecture, her site-specific performance
dramaturgy comprises specific scores but unfolds as an immersive perfor-
mance event in response to its social environment. Prior to realising her
‘sexless’ performance spectacle, Sex, Imhof’s distinct dramaturgical perfor-
mance style came to international fame with her performance Faust, staged
at the Venice Biennial and for which she won the Golden Lion in 2017.7 One
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year before inflaming the global hype around artistic performance formats,
she staged her performative artistic practice as the touring opera-like show
Angst (2016) at the Hamburger Bahnhof, at the Kunsthalle Basel, and as part
of La Biennale de Montréal. Her performance DEAL was on show at MoMA
for two consecutive days in 2015; the performance Rage was presented at
Galerie Deborah Schamoni in Munich in 2014; and in 2013, Imhof had her
first solo exhibition, Parade, at Frankfurt’s Portikus, where a group of hu-
man and animal performers staged her Aqua Leo, 1 of at least two, tackling
issues of social conditioning and economic alienation.

Anne Imhof’s Sex: Incorporating Liminality

Over ten days at the end of March 2019, the concrete Tanks of Tate Mod-
ern could be visited during daytime to see Imhof’s temporarily installed

art objects. She exhibited ‘abstract paintings’ (metallic car paint applied
onto aluminium plates or printed onto canvases); manufactured metal bed-
like pedestals; and, in the evenings, her four-hour-long performance took
place across the same rooms of the Tanks, surrounded by full and empty
beer cans, glass walls, Imhof’s Golden Lion prize trophy, and the remains of
burned roses. Her performers realised pre-set scores and gestures but also
improvised according to the instructions that Imhof, who mingled with the
viewers, sent to their mobile phones, to keep the energy relation between
the viewers and the performers in constant motion.

Fig. 1

Anne Imhof, Sex,
viewing platform,
opening score,
performance at
the Tanks, Tate
Modern, London,
March 2019.

Fig. 2

Anne Imhof,

Sex, performer
Elizabeth Douglas,
performance at
the Tanks, Tate
Modern, London,
March 2019.

(Photos:
Lisa Moravec)
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Fig. 3

Anne Imhof, Sex,
Imhof’s per-
formers, per-
formance at

the Tanks, Tate
Modern, London,
March 2019.
(Photo:

Lisa Moravec)

Despite the performance’s pre-choreographed elements, each evening event
turns out slightly different, primarily depending on the room you are in at
any given moment. Each show commences in the largest viewing space of the
Tanks with the museum visitors standing on a large viewing platform look-
ing down to Eliza Douglas (Imhof’s partner, muse, and the face of her per-
formance works, figs. 1 and 2). At first, she sits on a small white pedestal and
sings, but her solo quickly transforms into a group performance, in which
she and the other performers move statically, like zombies, to melodramatic
music and spectacular light effects (fig. 3). Over the course of the evening,
fifteen performers, comprising Imhof’s core team and others, present a
series of scenes to thunderous rock music. The choreographic scores are
broken up when the performers, individually as well as collectively, move
across to the other two smaller rooms. Sometimes ‘action scenes” happen si-
multaneously in the rooms, and from time to time, one of them is left empty
of performers, operating as a ‘breakout room’ from the show for the viewers.

The parts in between pre-choreographed actions and the ones that are per-
formed less actively, mostly without music, are most revealing about Imhof’s
dramaturgical craft. She channels the tensions between action and fatigue
with such precision that the performance gains its own durational flow. In
such liminal moments, when no particular action seems to happen, the view-
ers literally ‘hang out’ with each other and the performers. Imhof’s perform-
ers sit mutely on matrasses that are put on the floor and vape, surrounded
by several empty beer cans, the manufactured art objects, and a small pile of
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Fig. 4
Untitled (Imagine),
paintings on the
left wall: alu-
minum, acrylic,
paintings on the
right wall: Sunset,
030 (2019), oil

on canvas, tape,
Gallery Buchholz,
Berlin, 13 Septem-
ber - 26 October
2019, Courtesy
Galerie Buchholz,
Berlin/Cologne/
New York.

Fig. 5
Untitled (Imagine),
sculptural object:
powder coated
steel, foam mat-
tress, dartboard,
dart pins, E-pipes,
Gallery Buchholz,
Berlin, 13 Septem-
ber - 26 October
2019, Courtesy
Galerie Buchholz,
Berlin/Cologne/
New York.
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sugar. In such a quiet moment, her spectacularly immersive choreography
comes almost to a halt and generates an organic living exhibit, strongly con-
trasting with the entertaining performance actions that now seem gimmicky
by comparison. As the performers remain almost as still as her sculptural
objects that temporarily decorate the rooms of the museum’s performance
space — with these same objects being destined to be sold through her Berlin
gallery, Buchholz (fig. 4 and 5) — I suggest that the moments that Imhof’s Sex
incorporates into her museum show expose the liminal character of artistic
performances: they operate, despite their commercial character, in between
life and work, human subject and art object, performance and visual art.

Inside the Museum: Crossing Disciplinary Thresholds

For Susan Bennett, the transformation of museums and their increased
production of live and assembly-like experiences provokes the idea that live
experiences offered in museums are “choreographed surrogating experienc-
es”.® Her comment points towards an economic transformation, from indi-
vidually encountering objects in museum spaces towards the shared expe-
riences of watching live performances. The reorganisation of museums and
their programming of live performance work has shaped new viewing modes
and new consumer needs. They are less based on the production of new
objects, but stage physical labour as performance events. The hype around
live performances in museums illustrates what Luc Boltanski and Arnaud
Esquerre name “the enrichment economy”, which is an economy based on
attention and ephemeral events rather than on possession and objects “to
enrich what already exists”.?

The expansion of what museums offer to their visitors in the twenty-first
century, and the consumer needs that they produce, intersects with Claire
Bishop’s observation that museums staging performances operate as “grey
spaces”. Bishop claims a “dance exhibition model” has emerged as a new
museological strategy of displaying live works." For her, the blurring of
“visual art performances”, produced by visual artists who often hire pro-
fessional performers, and the “performing arts” (music, dance, theatre) has
led to the erasure of transgressive and institutionally critical performance
works" The problem with her argument is that the case studies that she
refers to are not explicitly ‘dance’ as she mainly bases her argument on Anne
Imhof’s Faust and Maria Hassabi’s PLASTIC performances. Notably, al-
though these performances have been produced in collaboration with muse-
ums, the artists to which she refers have had a performance practice before
they started to present their work inside art museums. Conceiving of the in-
corporation of artistic performances inside museums as a general critique of
the fact that contemporary artists today have to perform inside museums to
economically sustain and artistically innovate their artistic practice, I would
suggest that museums provide contemporary artists working in the genre of
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performance with a physical space where they can, productively in economic
and artistic terms, stage a critique of existing art forms and the institution-
alisation of their work by by showcasing their distinct performance method.

While Bishop appears to be disinterested in developing an understanding
for emerging performance work and dismisses the critical potential of new
artistic performance modes — echoing McKenzie’s Foucauldian biopolit-
ical dictum ‘Perform or Else’'? — Tate’s senior curator of international art
Catherine Wood conceives of artistic performances not as limited to spe-
cific spaces or artistic disciplines but in a wider social sense, as performed
collaborative practices that provide and facilitate modes of exchange and
social networks.”™ Wood was one of the first (pre-Brexit) European museum
curators to house Tino Sehgal’s performative interventions and Boris Char-
matz’s dancerly performances inside museum spaces, at a time when some
contemporary choreographers started to render dance conceptual. They not
only distanced themselves from existing dance and performance forms but
also from the illusionary stage/audience spilt. Against this backdrop of how
artistic performance practices become slowly incorporated into the Tate, it
is necessary to draw attention to the fact that theatrical live performances
of traditionally ‘disciplined’ performance practices, staged inside museums,
illustrate the increasing move beyond disciplinary and spatial thresholds.

The crux about transcending disciplinary boundaries is that when nation-

al museums operate as a “rite of passage”, visually blurring the differences
between a white cube gallery and black theatre box aesthetics, then they
come to play — rather than art galleries in the second-half of the twentieth
century — a crucial role in the production and staging of ‘new” artistic per-
formance work. Artistic performances have increasingly become structurally
embedded into the operations of some popular museums, such as at MoMA,
the Whitney, Tate, Guggenheim, and at the Walker Art Museum, to name a
few neoliberal museums. The staging of artistic performances inside muse-
um spaces demonstrates that artists have been ‘radically’ consenting to being
institutionally branded to economically materialise their performance work.
The increasing financial possibilities to produce performances illustrates, I
suggest, the transformation of museums from being cultural sites, conserv-
ing art objects and staging the ‘histories of art’, towards operating as cultural
event sites, producing ‘histories of artistic performance’.

The processual transformation of Imhof’s artistic performative work into

a popular celebrity performance ensemble illustrates that artistic perfor-
mances in art museums mirror the Janus-faced corporate operations of
museums: on the one hand, museums have increasingly provided emerging
artistic performances with a structurally ingrained stage by economically
supporting them, without however being able to ‘collect’ them, and on the
other hand, they put the labouring performance artists on display as com-
mercialised ‘live(s)’.
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Economic Appearances:
Performing as Dressaged Subjects

Coinciding with the transformation of national state museums into part-

ly state- and partly privately-funded cultural institutions, museums have
been increasingly producing their own site-specific live performances. The
hype around performance in the museum since the 2010s lays bare that
performance is indeed, as Liitticken notes, “the vanguard of commodifica-
tion—not of objects but of subjects”." Following his observation that alludes
to George Lukacs’ concept of “second nature”, entangling the subjective and
objective, the Tanks at Tate operate as a space in which the subject/object
status of labouring bodies shapes artistic subjectivities and performance
practices.” Imhof’s simultaneous exhibit of manufactured objects that she
commissioned, instead of objects that she made herself, and professional
performing artists in Sex underpin that contemporary artistic subjectivities
are produced in the transition from a first-order, socially immersed form of
subjectivity into a second-order, institutionally economic one.

Over the past years Imhof has worked with the musician Billy Bultheel, the
fashion model Eliza Douglas, the photographer Nadine Fraczkowsi, and
other performing artists, while exhibiting unisex ‘ready-to-wear’ fashion
styles and self-composed dramatic music, alongside everyday consumer
objects. Imhof has repeatedly reasserted in interviews that the bodily mate-
rials of her collaborating performers are important to her. “There is a strong
tendency to copy certain gestures and elements that one person brings in”,
she notes and stresses that she “like[s] how [they] put a lot of their world
and aesthetics in the work”." Also taking into account that Imhof reminds
us that her first performance was a boxing match, staged at a local nightclub
in Frankfurt am Main, before she started to make institutionalised perfor-
mance spectacles with a group of other artists, it becomes obvious that she
appropriates culturally ‘self-dressaged’ performers, individually practicing
artists, in her dramaturgical work. The bodily characteristics of Imhof’s per-
formers have therefore collaboratively shaped Imhof’s distinct performanc-
es. The first order of dressage, which is societal dressage, that Imhof’s per-
formers underwent becomes elevated into a second order of dressage when
they are incorporated into her museum work. In this sense, her performers
are not only subjected to their own artistic self-dressage, but also to Imhof’s
institutionally productive performance framework. Accepting the economic
cultural mechanism and Imhof’s dramaturgy, her performers realise them-
selves performatively and economically.

As Imhof’s show stages other performers as a collective group and makes
them the subjects of her show (especially her partner and muse Elizabeth
Douglas), her performers are required to partially alienate themselves from
their individual artistic subjectivities. She applies the performers’ artistic
practices and body languages, and brings them together in such a way that
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they collectively incorporate themselves seamlessly into the logic of the
neoliberal cultural industry, Susanne Pfeffer, the curator of Imhof’s German
pavilion presentation at the Venice Biennial, conceives of the bodily mate-
rials that stage Imhof’s choreographic work stages as “dressaged (dressiert)
and fragile”; for her, they are “subjects that are permanently reluctant to
become objects although they already embody their mediation”.” The reluc-
tance that Pfeffer describes performatively manifests in Sex, as a fraction of
a self-critical bitter taste becomes visible in the zombie-like appearances
and movements of her performers at the beginning of her Tate show. They
have overcome their individual behavioural patterns to stage Imhof’s col-
lectively standardised zombie movements and their self-alienated acting
showcases their cultural dressage performatively. This is the allegorical
crux that makes Imhof’s dramaturgical approach particularly reminiscent of
German post-war performance work. Imhof, similar to Joseph Beuys, stages
self-mystified and charismatic artistic figures. It is their corporal appear-
ance that poses, I would suggest, a challenge to the artificial line drawn
between stage acting and social life, artistic expression and socio-economic
(re)production inside a museum space. Having trained and rehearsed not

to intuitively smile or interact with the audience during Imhof’s show, they
perform (self-)alienated zombie-like roles while showcasing themselves in
economic performance structures. Imhof’s performers, like Imhof herself,
allegorically exemplify Sabeth Buchmann’s description of Faust. For her,
Faust operates as “an archetypal parable of the tensions between ambitious
self-realisation and the modern desire for self-improvement and self-opti-
misation”."®

The willing incorporation of several performers into Imhof’s choreographic
work reinforces the comment Herbert Marcuse makes in Eros and Civilisa-
tion: It is the ‘performance principle’ that rides capitalist civilisation, which
is configured according to the competitive economic performances of its
members. Marcuse addresses here the social issue that capitalist production
generates. People do not live, he argues, their own lives but perform pre-es-
tablished roles that “do not fulfil their own needs and faculties but work in
alienation”.” If people’s desires are sublimated due to society’s “perfor-
mance principle” in spheres of work and the everyday but also desublimated
in leisure activities, following Marcuse, then Imhof’s performers, who per-
form themselves and simultaneously perform specific roles in her shows,
pose a challenge to the logic that artists’ (self-)performances are simply
narcissistic.

Considering Benjamin H.D. Buchloh’s simplified claim that Imhof stages
“collective narcissistic personality disorders”, it is especially necessary to
stress that Imhof’s performance productions and the performances of her
team are productive, and therefore partially self-alienated artistic practic-
es.2° Contemporary performances, other than theatre, often end up being
conceived of as either spectacularly or narcissistically allegorical because
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the performers, in contrast to theatre actors, do not personify a specific
stage character but perform specific roles and tasks that are related to their
embodied histories and bodily materials. Despite this conceptual difference
between what Bishop calls ‘visual art performances’ and ‘performing arts’,
performers from both disciplines use their bodies productively as an eco-
nomic useful instrument—and this requires them to alienate themselves
from their selves. Marcel Mauss describes the process of self-alienation on

a more technical level than Lukacs and Liitticken. He considers the body
“the first and most natural instrument”, or to put it differently, “the first and
most natural object” that is of “technical means”.?

Although Imhof’s dramaturgical live work incorporates the dressaged bodies
of other artists, like her live work is housed in art museums, her group per-
formances showcase what Slavoj Zizek calls today’s ‘radical self-objectifica-
tion’.22 In contrast to the 1960s, when artists ‘performed radically’ to per-
formatively scrutinise their suppression in the system—a moment in history
when artists turned to making ‘dematerialised’ performance-based work,
countering the object-based logics of artistic and economic production—Im-
hof’s dramaturgical work produced inside and for museums reinforces that
the productive use of the self implies both self-alienation and self-affirma-
tion.

As immersive performance shows can only temporarily commercialise the
bodies of her performers, Imhof also disposes manufactured paintings,
exhibited in the performances, and performance props used through her
Berlin-based gallery Buchholz. Contemporary art museums that programme
performance events make such subject/object reciprocities possible through
the production of new time-based performance formats. The increasing
display of artistic performances in art museums poses therefore not only a
challenge to existing understandings of what ‘works of art’ are, but also to
the ‘art” histories that museums (re)produce and represent. The mutual pro-
duction of live performance and object-based exhibits of museums under-
pins that these cultural institutions are liminal sites, in which artistic sub-
jectivities are first site-specifically shaped and then reduced to objectified
‘lives’. The translation of corporeal performances into photographic images
goes hand in hand with the instrumentalisation and institutionalisation of
the artistic performance genre.

A cued scene towards the end of Sex reinforces the body-object-image
triangular condition of artistic performances. Imhof’s dressaged perform-
ers march extremely powerfully and aggressively, and almost run, up and
down in a straight line without looking left or right, with the viewers stand-
ing around their imaginary catwalk. Imhof’s ‘house’ photographer, Nadine
Fraczkowski, shoots several photos during this scene. The inclusion of
Fraczkowski’s photographic practice, not only in Imhof’s artistic marketing
strategy, but also in the live show reinforces that, regardless of whether Im-
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hof’s dramaturgical performance practice moves beyond disciplinary visual
art and performance thresholds, it is reducible to a commercial ‘image’.
Performance, in this sense is, as Denis Diderot notes, ‘a picture; but it is a
moving picture whose details one has not the time to examine’.?®

During the evening performance of Sex that I attended, some people left
Tate’s performance space before Imhof’s cat-and-mouse event was official-
ly finished. What they have missed of her immersive showing of Sex is that
there was a collective relief amongst the viewers when the show ended with
the performers bowing, standing in a straight line next to each other, in-
cluding Imhof, who emerged from the crowd of the audience. In this cho-
reographed moment, Imhof’s melancholic performance exposes its artificial
liminal condition. Perhaps this is what the early leavers did not want to
collectively realise when crossing from the artistic performance event back
to the cultural realm on their own. If live performances staged in art mu-
seums, such as Imhof’s, are perceived as already too institutionalised to be
considered as liminal artistic practices, then they demonstrate that they ride
on an already instrumentalised (self-)performance strategy. Falling short of
seriously generating additional financial incomes for museums, such artis-
tic performances are left with an activating potential to spark a critique of
how artists can realise their ‘radically’ (self-)dressaged subjects in a perfor-

mance-based neoliberal economy.
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RAFFAELLA PERNA

Art and Feminism in Italy:
Tomaso Binga’s Liminal
Actions

The concept of liminality, developed at the beginning of the twentieth
century by the anthropologist Arnold van Gennep in his studies on rites

of passage, and re-elaborated starting in the 1960s by Victor Turner, who
broadened it to include civilisations from tribal to advanced capitalist ones
(through the notion of /iminoid), is still a valid hermeneutical key to under-
standing different aspects of contemporary art. With this contribution I will
attempt to reread, starting from the idea of liminality, the performances and
activities carried out in the 1970s by the Italian visual artist and poet Tomaso
Binga, director of the cultural centre Lavatoio Contumaciale. Liminality is
indeed a useful paradigm to focus on the ambiguous status and the trans-
formative quality of her work. With her performances Binga challenged the
barriers and the limits that separate male and female, dominant and subal-
tern practices, the conventionality of verbal writing and the subjectivity of
the body, with the purpose of transforming symbolic and social structures,
which historically follow a masculine inflection. The “in between” quali-

ty and the liminal phase’s ability to redefine the status quo - liminality is
conceived by Turner' as a moment of transformation with a highly creative
potential - are elements that characterise the work of Tomaso Binga from
the start: on the occasion of her first solo exhibition in Caserta in 1971, the
artist chose a masculine pseudonym, abandoning her real name, Bianca
Pucciarelli, and creating a fictitious identity used only in the artistic field.
This gesture, which greatly determined her future career, created a sort

of breech between the personal sphere (in which she continued to use the
name Bianca) and the professional one: by using another name, an homage
to the father of futurism Filippo Tommaso Marinetti (missing an m, because,
as the artist said, in the transition from man to woman Tommaso “has lost a
rib”), Binga intended to highlight how entry into the art world is itself a per-
formative act that implies a change of status, and the differences in gender
this involves. In 1977 this doubling of character was celebrated in the work
Bianca Menna e Tomaso Binga Oggi Spose (‘Bianca Menna and Tomaso Binga
just married’, where the word “married” is feminine in Italian), a fictitious
marriage in which Bianca married her alter ego: for the occasion, friends and
relatives were invited to the Roman gallery Campo D, where two small black
and white photos were hanging on the wall. One showing Bianca, dressed in
white - the picture was actually taken on the day she married Filiberto Men-
na, an important Italian art historian and critic — while the other one de-
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picted Tomaso Binga, appropriately wearing a dark suit. The work ironically
reiterated the stereotypes linked to gender difference: the woman is repre-
sented in a romantic pose and garment, while the man, a serious expression
on his face, is portrayed together with his working tools. The grammatically
incorrect substitution of the Italian masculine with the feminine “married”
(spose) also highlights the sexism implicit in linguistic conventions, accord-
ing to which in Italian the feminine is tacitly implied by the masculine, dis-
appearing in it.

Initially the choice to adopt a pseudonym was badly interpreted by Italian
critics, who saw it as the whimsical act of a young and attractive lady - in-
deed at the time several critics were more interested in the physical appear-
ance of the artist and in her being married to a well-known critic and less

in the reasons motivating her choice.? Binga, however, explained her choice
clearly: “My male name”, the artist said in an interview in 1976, “plays on
irony and displacement; it wants to uncover male privilege that dominates
also in the art field, it is a convention due to the paradox of a superstructure
that we have inherited and that as women we want to destroy”.® The stag-
ing of a fictitious identity - situated along the border between the polarities
of man/woman, true/false, real/virtual - was above all a political stance. In
Binga’s view it was a response to the urgent need to denounce the ongoing
male domination in the art system. The immediate effects on the circulation
of her work were, as one can easily imagine, negative. In a recent interview,
Tomaso Binga tells, for instance, of how a collector intending to buy one of
her works changed his mind as soon as he was informed by the dealer about
the real identity of the artist (Tomaso Binga, 2019). When Binga began to
exhibit, in the early 1970s, collectors, critics, and gallery owners in Italy were
still rather hostile to female artists. The subordination of women in the field
of art must be viewed in the context of a more general condition of dispar-
ity that affected all spheres of life, from domestic work to paid work, from
personal relationships to the legal system. Until the reform of the family law
in 1975, the Italian state did not grant women equal rights within the family
institution and still foresaw rules of “parental authority” and “marital au-
thority”. The abrogative referendum that brought into effect a law on divorce
was held as late as 1974, while another four years passed before a law reg-
ulating termination of pregnancy was introduced, and the law on violence
against women came into force only in the 1990s.# The revolt led by the Ital-
ian feminist movements in the 1970s against laws and cultural legacies of the
past - carried out with multiple and sometimes conflicting strategies, street
demonstrations, self-reporting to the police for abortion, theoretical man-
ifestos, consciousness raising groups, etc. — can be viewed, using a concept
developed by Turner, as a “social drama”: as a phase of rupture and crisis -
which according to Turner is a moment of intense creativity - during which
a social group (in this case women) struggles to change the current balance
of power. It is in this context of opposition to patriarchal culture that Binga
- embracing the ideas developed by feminism - ideated her performances,
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in which body and writing are used to transform the canonical representa-
tions of women and to bring out conflicts in the relationship between sexes.

The Lavatoio Contumaciale (1974)

The artist’s decision to open I/ Lavatoio Contumaciale in Rome matured in
this phase, an alternative space to test human and professional relationships
outside the official institutions of the art world, to create what, to use a
term that is central in Turner, borrowed from Paul Goodman, can be de-
fined as a “communitas”: that is, a group of individuals who “are not placed
side by side (and, one might add, on top or under each other) (...) but one
with another”, in an anti-hierarchical relationship, where “a flow from the

I to the You” becomes visible. Located in a 1920s building in Piazza Perin
del Vaga, the Lavatoio Contumaciale was inaugurated by Binga in 1974, with
the collaboration of her husband, and is still today directed by the artist.
The name of the venue - difficult to translate, it means a “quarantine lav-
atory”, so to speak - attests its original function: it was once a wash house
used to boil and disinfect the clothes and linen of people suffering from
infectious diseases. Binga decided to keep this obsolete expression to un-
derline the marginality — or perhaps the liminality - of this space and the
regenerative nature of the activities she would carry out there. In 1978, four
years after the opening of the space, Binga commented on the experience,
recalling how “the place had been closed for about thirty years, we had to
unhinge the door, there was 40cm of water on the ground, the wash houses
were overflowing, there were cobwebs, mice: restoration seemed impossi-
ble. I really liked the place, the vaulted ceiling and especially its name, the
old plate on the door, the large wash house to disinfect clothes I wanted to
keep. It seemed to me a sign, certainly not of destiny, but an indication of
what I wanted to do: wash infected thoughts, heal, to the best of my capaci-
ties, illness. All this was to be done with joy, with cheerfulness, as one would
do in a large family. A space where people could meet happily to talk about
things other than daily matters.”® The “Lavatoio” was in fact conceived by the
artist as a space at the limits of official art, as a very inclusive self-managed
lab, with no physical barriers separating the public from performers and
speakers, designed to accommodate a rich schedule of various artistic and
cultural types of expression: cinema, experimental theatre, musical eve-
nings, sound performances, poetry readings, book presentations, meetings
and debates on juridical and medical issues, architectural projects, and tele-
vision programs. Also the information regarding the events circulated spon-
taneously, by telephone and word of mouth. It is not possible here to chroni-
cle the decades-long activity of this space, and for this reason I will focus on
the performance that Binga gave on the occasion of the inauguration of the
centre, Parole da conservare / parole da distruggere (Words to be kept / words
to be destroyed): using different colours the artist wrote some words on two
rolls of paper hanging on the wall, words she intended to keep or destroy, as
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indicated in the title. As Binga continued to write, her writing became less
and less readable, the words, now dismembered, turned into illegible graph-
ic signs that preserved the memory of writing, but no longer meant anything.
With this writing, which the artist calls “desemantised”, Binga was testing
the boundary between verbal communication and gestural expression, be-
tween alphabetic writing and drawing. In a second phase of the performance
the artist invited the audience to imitate her adding new words; a lively
discussion started in the room, because many terms, such as ‘mother’ or
‘father’, cannot be ascribed to an oppositional and binary logic: also in a rel-
atively socially homogeneous community such as the one that frequented the
Lavatoio Contumaciale, people value the same words differently, depending
on individual experiences and beliefs. Binga’s performance therefore acted
not only on the limits between the verbal sign and graphic sign, but also on
the limit between the conventionality of words and their subjective value,
between the universal and the personal character of language. For this rea-
son, “desemantised writing”, although different from a formal point of view,
can be considered the direct antecedent of the more famous Scritture viventi
(Living writing), created by Binga in 1976, in which the artist is portrayed
naked while using her own body to reproduce the letters of the alphabet, so
also in this case working on the limits between linguistic signs and images,
between the universality of verbal language and the singularity of the body
which, photographed, maintains the unique features of a person.

To be like wallpaper (1976)

“Desemantised writing” appeared for the first time in 1972-73, in works such
as Rebus per un critico (Rebus for a critic) or La mano del poeta (The poet’s
hand). A tribute to the Italian poet Ungaretti, the latter belongs to the se-
ries Polistirolo (Polystyrene): small white packaging boxes transformed into
theatres, inside which the artist glued found images taken from advertising
and the media. With the approach of a bricoleuse, similar to that of other col-
leagues active in the field of Italian visual poetry such as Ketty La Rocca and
Lucia Marcucci, both exponents of the Gruppo o, Binga demystified the way
the female body is fetishized and eroticized with an ironic and playful gaze.
With her “desemantised writing”, Binga carried out one of her most signifi-
cant works, Carta da parato’ (Wallpaper): May 17, 1976, from 7pm to midnight,
the public was invited into a private house, Casa Malangone, in Via dei Monti
Parioli, a wealthy part of Rome. The walls of the apartment were entirely
covered with wallpaper, on which the artist had previously traced her un-
readable signs. The following year Binga recreated the Roman installation
for a group exhibition in Riolo Terme titled Distratti dall’'ambiente (Distract-
ed by the environment):® wearing a dress made with the same wallpaper,
Binga leaned against the walls of the room, becoming one with the tradi-
tionally female domestic environment, in a gesture that referred to women’s
oppression and their being excluded from the public sphere. In Carta da
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parato the limits between the artist’s body and the space become uncertain,
and Binga seems about to be swallowed up by the house. In 1977 the photo-
graphs of the work were collected in an artist’s book, the title of which, ...

& non uscire di casa (... and don’t leave the house), reaffirms the conception
of the house as a place of seclusion for women, a theme at the heart of the
practice of many Italian women artists of the time, such as Libera Mazzoleni,
Paola Mattioli, or the Varese-based Gruppo Immagine, closely connected to
women’s unpaid domestic work, which at the time was the battleground of
the struggles waged by feminist movements.? In Carta da parato Binga liter-
ally embodies the Italian expression “fare carta da parati” (to be like wallpa-
per), used to refer to women considered unattractive who were never invited
to dance at parties, who stood in the corner glued to the walls like wallpaper.
This still happened in the post-war period when Binga was a teenager, and
was re-enacted by the artist. ™°

The “magic mirror” with which Binga constructs her social criticism, also in
this performance, is the deforming use of language: the artist, at first si-
lent, suddenly begins to emphatically recite the Futurist style poem Io sono
una carta (I am paper). Like a mantra, she repeats the phrase that gives the
title to the poem fifteen times, followed by an adjective or an expression
that describes the type of paper: Io sono una carta a quadrettini; fo sono una
carta velina; lo sono una carta strappata; Io sono una carta assorbente; (...);

lo sono una carta perforata; Io sono una carta da baratto... Io sono una carta,
un cartone, un cartoncino, una cartuccia. E va sparata Boom!" While reciting
the poem, therefore, the artist identifies with paper and plays on the double
meaning of the word cartridge (in Italian both “a small piece of paper”/“poor
quality paper”, and cartridge as in “containing a bullet”), to represent a
transformation: from the initial identification with the condition of impo-
tence and passivity of paper, defined in turn as “torn”, “blotting”, “transpar-
ent”, “with holes”, etc., all metaphors indicating the subaltern condition of
women, in the epilogue Binga goes on to identify with the violent gesture of
shooting, a metaphor for rebellion and social change, in the name of which
women, in those years, were struggling. Binga embraced the objectives and
the intentions of the feminist rebellion, and, as we have seen, she contrib-
uted to the field of aesthetics, probing the limits between verbal language
and the body, between representations of masculinity and of femininity: “A
work of excavation awaits us” - to quote Binga - “an archaeology necessary
to unearth the female potential of language. To work on words, on linguistic
signs and their conjugation, on bodies becoming signs to speak in the first
person: I believe this is what it means to excavate, this is what the archaeo-
logical operation consists of, one capable of bringing to light the ideologies
of repression.”?
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1 Turner 1986, 81.
2 Lorenza Trucchi, for example, wrote that “behind the male name there is a young, smiling, blonde woman, who brings
to mind the verses by Ungaretti ‘tonda quel tanto che da tormento’ (round as the torment she causes), happily married

to a well-known art critic: this whimsical, amused camouflage is the basis of a art no less whimsical and amused”.

See: Trucchi 1974.

3 Binga 1976.

4 Lussana 2012.

5 Goodman 1960.

6 Binga 1978, 7.

7 The exhibition was promoted by the gallery Lo spazio, in Viale Rossini 68, directed by Kari Stuen.

8 The exhibition, curated by Bruno D’Amore and Alberta De Flora, was the first edition of the Biennial Exhibition of
Contemporary Art organised by the Riolo Terme Tourist Board and was held in July 1977.

9 Dalla Costa 1972.

10 Turner 1986, 76.

1" [ am graph paper / I am a tissue / I am torn paper / I am blotting paper / I am paper with holes / I am a barter card / I
am paper, a cardboard, a card, a cartridge. To be shot. Boom!. Excerpt from the poem lo sono una carta.
See: Binga 1977.

12 Binga 1977 (b).
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BARBARA OETTL

An den Randern des Seins:
Das Bewusstwerden der
eigenen Vergianglichkeit

Die Begrenztheit unserer Existenz ist eine mehrfache: sie betrifft einerseits
unseren Korper und, sofern dessen physische Aulengrenzen nicht res-
pektiert werden, infolgedessen auch unser Dasein. Wird dem Korper letale
Gewalt zugemutet, so iiberschreitet der Mensch diese Grenzen seines Seins
und fillt der Vergangenheit anheim. Dieser Vorgang scheint ein logischer,
doch wird ihn ein Individuum erst begreifen, sofern der finale Akt eintritt
oder unmittelbar bevorsteht. Einen derartigen Schwellenzustand am Rande
des Seins willentlich herbeizufiihren und dennoch unversehrt an Kérper und
Leib daraus hervorzugehen, gelingt zuweilen den bildenden Kiinsten.'

Von immenser Wichtigkeit fiir eine solche Erfahrung ist die Existenz des
musealen Raumes als Ort der Entgrenzung. Die Institution Museum bereitet
den geschiitzten Nihrboden fiir eine Kunst, die jenseits gingiger Werte-
systeme und gesellschaftlichen Vorstellungen von Normen und Moral ope-
riert. Der museale Raum bietet so Platz fiir das theoretische Konstrukt einer
Grenzerfahrung, die im Einzelnen an existentielle Fragen riihrt und dabei

in den Betrachter:innen zuweilen schmerzhafte Reflexe auslost. Ein Einver-
stindnis zu diesem Zwiegesprich mit der Kunst setzt deshalb voraus, dass es
ohne Schaden zu verursachen stattzufinden verspricht.

Sofern Kiinstler:innen mit ihren Werken Bilder der Gewalt kreieren, so
unterschiitzen sie mitnichten die Gewalt, welche die Bilder auf ihre Betrach-
ter:innen auszuiiben vermogen. Ganz im Gegenteil setzen sie in die Tat um,
was Antonin Artaud bereits im Jahr 1936 zur Grundlage eines Erkenntnis-
gewinns iiber unser zeitlich begrenztes Kérper-Haben und Leib-Sein an-
empfohlen hat: ,,Und deshalb schlage ich das Theater der Grausamkeit vor.
[...] Und auf der Ebene der Vorfiihrung handelt es sich nicht um jene Grau-
samkeit, die wir uns gegenseitig antun konnen, [...] sondern um die sehr

viel schrecklichere und notwendigere Grausamkeit, welche die Dinge uns
gegeniiber iiben konnen. Wir sind nicht frei. Und noch kann uns der Himmel
auf den Kopf fallen. Und das Theater ist dazu da, uns zunichst einmal dies
beizubringen.“?

Der humane Erkenntniswert, den Artaud sich in Folge einer derartigen Ein-
sichtnahme verspricht, ldsst sich bis auf die aristotelische Katharsislehre
zuriickverfolgen® und wird aus neurobiologischer Sicht und durch die Akti-
vierung der Spiegelneurone bestitigt:* Das Leiden der Anderen zu betrach-
ten, verspricht nach griechischer Erkenntnis des Altertums befreiende Abre-
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aktion, denn die Dramen des Lebens auf der Bithne nachgespielt zu sehen,
setzt gemil des Titigwerdens unserer Spiegelneurone ein mitfiihlendes
Nachempfinden in den Zuschauer:innen in Gang.

Was aber, wenn ein solches Schauspiel der Wirklichkeit entspricht? Wenn
sich die franzosische Multimedialkiinstlerin ORLAN selbst in den operativ
gedffneten Leib blickt und blicken lisst, oder wenn der deutsche Bildhau-
er und Installationskiinstler Gregor Schneider uns mit realen Leichnamen
konfrontiert? Die schockhafte Wirkung der hier angedeuteten Bilder {iber-
fordert die empathischen Gefiihle der Betrachter:innen und es setzt ein
schockhafter Affekt ein. Jill Bennett und Gilles Deleuze bezeichnen der-
artige Bilder als ,encountered signs“, welche ein ,more effective trigger for
profound thought*® darstellen. “Profunde Uberlegungen” angesichts von
Werken, die ein Wiedererkennen des Selbst im Anderen erwirken konnen.
Den Rezipient:innen diese Schwellenerfahrung zu ermoglichen, heif3t, sie in
einem kurzen Moment der ,Abstindigkeit von sich selbst“¢ die eigene Sterb-
lichkeit erkennen zu lassen und zu der Gewissheit zu gelangen: Es sind eben
nicht immer nur die anderen, die sterben.

D’AILLEURS C’EST TOUJOURS LES AUTRES QUI MEURENT-
Wihrend Leo Tolstoi den in seinem Sterbebett dahinsiechenden Iwan I1-
jitsch dariiber sinnieren lisst, dass der ihm noch aus dem Religionsunter-
richt erinnerliche Syllogismus, Kain sei ein Mensch, alle Menschen seien
sterblich und folglich sei auch Kain sterblich, auf ihn selbst schlichtweg
nicht anwendbar sei,® konnen sich die nach dem 7od des Iwan Iljitsch Hinter-
bliebenen nicht einer gewissen Freude erwehren, ,weil jener gestorben war
und nicht sie“.? Nichts anderes kommt damit zum Ausdruck, als dasjenige,
was Marcel Duchamp noch zu Lebzeiten als Inschrift fiir seinen Grabstein in
Auftrag gab: Es sind im Ubrigen immer die anderen, die sterben. Wenn Damien
Hirst gut einhundert Jahre spiter seinen skandalumwitterten, in Formalde-
hyd eingelegten Hai prisentiert, so bestitigt dessen Titel die Unfassbarkeit
der Endlichkeit der eigenen Existenz: The Physical Impossibility of Death in
the Mind of Someone Living. Selbst der lingst tote Hai erwies sich als ein

auf Dauer nicht konservierbarer Leib in Form des Kunstwerkes. Diese heu-
te so oft postulierte Skandalkunst und das damit einhergehende, wieder-
holt marktschreierisch ausgefiihrte und als solches rezipierte transgressive
Schaffen etwa eines Damien Hirst, unterscheidet sich von einer existentiel-
len Grenzerfahrung in der Kunst ganz grundsitzlich. Denn nebst des klug
formulierten Titels vermag Hirsts Hai jenseits eines ersten Schreckmomen-
tes keinen liminalen Zustand im Betrachter auszuldsen.

Dahingegen vergegenwirtigen die im Folgenden vorgestellten Kunstwer-

ke von ORLAN und Gregor Schneider das Unvorstellbare unserer eigenen
Zeitlichkeit. Beider Werk verdient nicht das Etikett einer bloen Skandal-
kunst, da die Kiinstler:innen tiefer greifen. Sie ermoglichen eine bewusst-
seinserweiternde und die Betrachter:innen direkt miteinbeziehende liminale
Erfahrung. Hierfiir bebildern sie in einer strategischen und wohl iiberlegten
Manier die Grenzen unseres Korpers, konfrontieren uns mit Verfall und dem
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Tod und bewirken so ein schockartiges Erlebnis in den Rezipient:innen -
und das noch zu ihren Lebzeiten, nicht erst im Falle der unweigerlich einst
eintretenden tatsichlichen Grenzerfahrung.

Die fiktionale Ebene, wie sie die Kunst darstellt, lisst par excellence ein
Durchspielen existentiell bedrohlicher Szenarien des menschlichen Kor-
per-Habens wie Leib-Seins zu, wie sie laut Michel Foucault der Grenziiber-
tretung innewohnen. In seiner Schrift ,Zum Begriff der Ubertretung*™ von
1974 beschreibt Foucault das Uberschreiten von Grenzen als eine von Ge-
fahren begleitete Erfahrung, da sich in der als Trennungslinie bezeichne-
ten Zone der Exzess und zugleich die Aufrichtigkeit verorten lieBen. Und es
bedarf eben dieser Aufrichtigkeit, welche von der Grabinschrift des Marcel
Duchamp konterkariert zu werden scheint, um eine Bewusstseinserfahrung
zuzulassen: Dasjenige zu bedenken, was uns so unvorstellbar erscheint,
unsere eigene Verginglichkeit, ist neben der kruden Wahrheit des Fakts an
sich zugleich das Foucaultsche Spiel mit der exzessiven Grenze, an die uns
ORLAN und auch Gregor Schneider heranfiihren.

Diese Grenze wirft zunéichst lediglich Licht auf sich selbst," denn wir werden
auf ihrer diinnen Trennungslinie diese eine Schwellenphase erleben, die zu
kathartischen Erkenntnissen zu fiihren vermag.

ORLAN: Das Uberschreiten der Kérpergrenzen

Eben weil eine Grenziiberschreitung alleine auf sich selbst fokussiert sein
kann, wird in diesem Beitrag den Arbeiten ORLANSs keinerlei motivisch-is-
thetisch-ethische Einfiihrung erteilt.”? Es werden auch keine — wenngleich
existenten - kunsthistorischen Schlussfolgerungen gezogen, um das so
unnatiirliche Zustandekommen ihrer eigenwilligen Optik zu rechtfertigen.
Wihrend man in der Kunstgeschichte ganz grundsitzlich dazu neigt, nach
der Bedeutung von Kunstwerken zu fragen, um sich eine Deutungshoheit an-
eignen zu konnen, muss im Falle grenziiberschreitender Kunstwerke einen
Schritt weiter gegangen werden mit der Frage: Was macht Kunst mit uns?
Frei nach Deleuze kann dabei nicht immer der intellektuellen Erfassung von
Kunst Vorrang gewihrt werden. Er schreibt in Proust and Signs: ,More import-
ant than thought here is, ‘what leads to thought’ [...] impressions which force us
to look, encounters which force us to interpret, expressions which force us to
think.”® Hier dem emotionalen Begreifen von Kunst das Primat zu erteilen, ge-
schieht ganz bewusst, um eine mogliche emphathische hin zu einer affektiven
Reaktion zu wandeln, wie es einer Schwellenerfahrung gebiihrt.
Ausgangspunkt der Uberlegungen soll aber das Wie dieses Zustandekom-
mens des weit vom griechischen Ideal oder der Kallistik des 18. und 19.
Jahrhunderts entfernten makellosen und geschlossenen Koérpers sein. Denn
ORLAN erlaubt uns einen Blick in ihren Korper.

Angelehnt an die Idee des ,Theaters der Grausamkeiten“', wie es bereits
Antonin Artaud nachvollzogen wissen wollte, um nicht mehr nur den Makro-
kosmos unseres Daseins, sondern den sich in unseren Korpern befindlichen
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individuellen Mikrokosmos zu sichten, riickt ORLAN in den Jahren 1990-1993
das Drama um den Korper in den Mittelpunkt ihres Schaffens und zeigt uns
darin das Groteske unseres Korpers. Innerhalb von drei Jahren unterzieht
sich die Kiinstlerin in ihrer Carnal Art, der Kunst des Fleisches, wie sie es
nennt, operativer Manipulationen: ORLAN lisst sich ihre eigene Haut ver-
pflanzen, Fett absaugen, ihrem Gesicht eine neue Gestalt verleihen.

Die chirurgischen Eingriffe dieser Performance-Reihe La Reincarnation de
Sainte ORLAN bleiben nicht ohne Zeugenschaft: Da ORLAN wihrend der per
Satellit live auf TV und in einige Museen iibertragenen chirurgischen Ein-
griffe lediglich durch eine Lokalaniisthesie betdubt ist, blicken nicht nur @ir
ihr, sondern auch die Kiinstlerin sich selbst bei vollem Bewusstsein in das
Korperinnere. Solange es ihr die operativen Manahmen erlauben, liest sie
Texte, empfingt und beantwortet Telefonate wie Faxe und sie kommuniziert
iiber Video mit ihren Zuschauern. Der Blick auf das von uns als schmerzhaft
und abjekt empfundene Geschehen sowie die Moglichkeit des Blickkontaktes
aller Beteiligten untereinander, vollendet die von Erika Fischer-Lichte be-
schriebene ,feedback“-Schleife: die Kiinstlerin agiert nicht wie in der Body
Art iiblich selbst-zentriert, sondern macht die Zuschauer:innen zum Mittel-
punkt ihres seelischen wie korperlichen Empfindens."™

Eugénie Lemoine-Luccioni schreibt: ,,Une fois pelées, il n’y a plus de
corps.“' Die von ORLANs Gesicht gelosten Hautlappen gewihren uns Ein-
blicke auf den rohen Menschen darunter. Dieser pathologisierte Blickwin-
kel auf die voriibergehende Gesichtslosigkeit der Kiinstlerin, sorgt fiir eine
kurzfristige Duplizitit ihrer Person. Die Identititen verschwimmen. Auch
unsere Haut verbirgt dieselben Organe, dasselbe Fleisch, dieselben Funktio-
nen. Wir sind ihr gleich. Die De-Konstruktion des Kiinstlerinnenkorpers fillt
in-eins mit der De-Kontextualisierung der Person ORLANSs.

Ebenfalls dem Korper-Kontext entnommen und als Reliquien aufbewahrt
werden die Uberreste aus den Operationen, wenn ORLAN fleischliche
Fragmente in eigens dafiir vorgesehenen Schreinen gesammelt und auf den
Kunstmarkt gebracht werden. Jedes Reliquiar enthélt zehn Gramm von ORLANs
Fleisch und trigt die Inschrift: ,This is my body... This is my software.“

Die Biowissenschaften heute pflegen Umgang mit eben dieser Software
unserer Korper. Das korpereigene Material beginnt austauschbar, mani-
pulierbar zu werden. Auch ORLAN nutzt ihr Fleisch in den Folgejahren fiir
wissenschaftliche Zwecke und zwar aus dem folgenden Grund: “My work
and its ideas, incarnated in my flesh, interrogate the status of the body in
our society and its evolution in future generations via new technologies and
upcoming genetic manipulations. My body has become a site of public debate
that poses crucial questions for our time.”"”

So entsteht 2007 der Harlequin’s Coat, fiir den die Kiinstlerin ihre eigenen
Haut- und Gewebezellen mit jenen anderer menschlicher und animalischer
Spender:innen vermischt. Die nach seiner Reise zum Mond multikultu-

rell gescheckte Haut des Harlekins wird bekanntermaflen unter mehreren
Schichten der ebenfalls aus bunt aneinandergereihten Rauten gebildeten
Minteln verborgen. Einmal ginzlich entkleidet stellt Harlekin seine Bles-
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suren zur Schau, die sich im Verlaufe seines Lebens auf dessen Haut ein-
geschrieben haben. Das Patchwork dieser multiplen Identititen, wie es von
Michel Serres beschrieben wird,™ eignet sich die Kiinstlerin nicht mehr nur
in einer fiktionalen Ubernahme an, sondern verweist in der Kreation ihres
Mantels auf die genetische Historie des Menschen, die nunmehr iibertrag-
bar geworden ist und anhand derer sowohl die Soft- als auch die Hard-
ware neuen Gestaltungsmoglichkeiten unterliegen. Das flickeniibersite,
buntscheckige Kostiim von ORLANSs Harlequin’s Coat schmiicken daher auf
Kopfhohe angebrachte und in rotierenden Petrischalen am Leben gehaltene
Zellkulturen.

ORLANs Oeuvre bekriftigt ein Korperdrama, das bereits in Rabelais® Welt
Giiltigkeit besitzt: der Korper ist nie fertig, er ist ein werdender und wan-
delbar. Es handelt sich um einen offenen Koérper, der sich in seinem Ent-
stehungsprozess Materie einverleibt und sie erneut gebiert, also nach auflen
tritt. Dieser VerduBerlichung des Korpers wird zu einem haptisch-fassba-
ren Ereignis, wenn die Kiinstlerin 2016 wihrend eines Tangible Striptease en
Nanoséquences dazu einlddt, die aus ihrem Korper gewonnenen Substanzen
in Schliauchen durch ihr Publikum zu lenken. Die abgefiihrten Zellstruktu-
ren werden derzeit als Material fiir neue Arbeiten im Institut Pasteur in Paris
aufbewahrt.

ORLANSs Korper parodiert die Verginglichkeit. Nicht umsonst findet sich

auf ihrer Homepage seit dem Jahr 2011 eine Petition gegen den Tod, die zum
Unterzeichnen aufruft.” Freilich ist diese Aufforderung zum Zeitpunkt we-
nig erfolgversprechend. Und auch die Kiinstlerin weil}, dass damit der Aus-
weglosigkeit unserer eigenen Sterblichkeit wenig entgegenzuhalten ist: “...]
[I]ts sometimes not signed, as if the petition would reciprocate, as if it had

a power, an effect, as if it had a power that I haven’t given to it. It’s a play-
ful and poetic petition like flashmobs, a strike that doesn’t have a concrete
demand, that is not aimed at succeeding.”2°

Der von ORLAN demonstrativ als prozesshaft und grotesk offenbarte Korper
ist uns allen zu eigen. Diesen Korper zu haben heif3t, Schranken akzeptieren
zu miissen, Grenzen, die sich erst existenzgefihrdend in Auflésung be-
finden, wenn wir uns einem letzten, liminalen Stadium ndhern. Um diesen
unausweichlichen Fakt tolerieren zu helfen, iiberschreitet ORLAN in ihren
als rite de passage zelebrierten Ubergangsritualen die Rinder des Korpers.
Jedoch nicht diejenigen des Seins.

Gregor Schneider: Das Uberschreiten der Seinsgrenzen

Nach dieser Bestitigung der eigenen Sterblichkeit wird der/die Leser:in
nun auf eine imaginative Exkursion begleitet, die auch diese letzte Schwel-
le erfahrbar macht. Gregor Schneider wagt damit den Versuch, das Wissen
um den Tod in ein Bewusstsein fiir diesen miinden zu lassen. Sich der zeit-
lichen wie inhaltlichen Zusammenhéinge von Leben und Tod bisweilen zu
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versichern, sich der Rinder des Seins zu vergewissern, sich der Grenze des
Lebens gedanklich zu nihern, kann auch helfen, die Grenze des Todes zu
tolerieren und damit die Wiirde des Menschen zu respektieren. Schneider
fiihrt die Betrachter:innen so nahe wie nur irgend moglich an diese Schwel-
le heran. Zu diesem Zweck baut der Kiinstler Riume, rekonstruiert ganze
Hiuser, die es zu ergriinden gilt. Entweder in Begleitung des Kiinstlers oder
ginzlich auf sich allein gestellt. So wie in Rom im Jahr 2010.

Diese folgenden Zeilen wollen die Leser:innen nun durch den Toten Raum,
Rom 2010 begleiten, wie er in der Fondazione VOLUME! vom Kiinstler vorii-
bergehend eingerichtet worden war.? Um sich diese Installation zu erarbei-
ten, betritt man iiber die kleine kopfsteingepflasterte Gasse, Via di S. Fran-
cesco di Sales Nummer 86/88, die Ausstellungsriume. Hinter einer breiten
Glastiire findet sich ein erster, duBerst frugal eingerichteter Raum. Darin
steht eine hiifthohe, mit braunem Leder bezogene Holzpritsche. Die Atmo-
sphére wird von einer fluoreszierenden Leuchtstoffrohre weiter herunter-
gekiihlt. Nach einer knappen Rechtsdrehung erkennt man hinter sich am
Boden einen weil} vergitterten Liiftungsschacht. Das Gitter lisst sich 6ffnen
und bildet den Eingang in den weillen Tunnel. Um hineinzugelangen, muss
man sich auf die Knie begeben. Der Tunnel misst neunzig mal neunzig Zen-
timeter im Quadrat, genug, um hineinzuschliipfen. Nach zehn Metern, auf
denen man vorankriecht, ist eine Abbiegung zu erkennen. Insgesamt dndert
der Tunnel auf weiteren circa zehn Metern dreimal scharf die Richtung. Das
Ende des Tunnels bildet ein zweiter, horizontal vergitterter Auslass. Auch
dieses Gitter lisst sich 6ffnen und fiihrt in einen weily getiinchten, kapellen-
artigen Raum. Dort kann man sich wieder aufrecht bewegen und iiberblickt
einen groen Raum von zweieinhalb Metern in der Breite und sieben Metern
in der Linge. Am unmittelbaren Standpunkt wird die Umgebung von kiinst-
lichem Licht erhellt. Ein Oberlicht im hinteren Teil des Raumes lidsst unter
sich einen michtigen Metallcontainer erglinzen. Noch stehen die Betrach-
ter:innen diesem von Weitem gegeniiber und sehen zur Rechten neben sich
ein Podest, auf dem Gregor Schneider seine Plastik Bauch platziert, die

das Korperfragment einer schwangeren Frau zeigt. Dem hiifthohen Sockel
gegeniiber hingt an der Wand zur Linken Malewitsch® Schwarzes Quadrat auf
schwarzem Grund. Es ist nicht das Original aus dem Jahr 1915, sondern eine
von Schneider angefertigte Kopie von 2001. Er nennt es Das schwarze Fens-
ter und verweist damit ganz bewusst auf das suprematistische Ideengut des
russischen Wegbereiters hin zu einer besseren, uns noch bevorstehenden
Welt. Am Ende des kapellendhnlichen Raumes befindet sich der Tank. Es
handelt sich um einen luftdichten Container, wie er den Transhumanisten
als Aufbewahrungsort bis zu deren Wiederbelebung dient. Schenkt man dem
Kryonik-Institut Glauben, sind wir in einer nahen Zukunft nicht mehr dem
Tode geweiht, sondern werden ewig leben.?? Bis es soweit ist, lassen sich
Transhumanisten nach dem Tod ,vom Leben suspendieren®. IThr Leichnam
wird in Flissigstickstoff auf -196°C heruntergekiihlt und in einem Kryonik-
Tank aufbewahrt, wie er auch von Gregor Schneider fiir seine Installationen
das ein oder andere Mal genutzt wird. Es ist das Ansinnen der Transhuma-
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nisten, so lange eingefroren zu bleiben, bis es der Medizin gelingt, sie wie-
derzuerwecken und es eine Moglichkeit der Heilung ihrer jeweiligen Todes-
ursache gibt. Rechts neben dem Tank ist knapp iiber dem Fullboden eine
Offnung erkennbar: Es ist der Eingang zum schwarzen Tunnel. Wieder muss
man sich auf die Knie begeben. Wieder kriecht man vorwirts in eine immer
griindlicher werdende Dunkelheit. Das komplett mit schwarzer Farbe aus-
gemalte Innere des schwarzen Tunnels schluckt jegliches Licht. Auch dieser
Tunnel misst quadratische neunzig mal neunzig Zentimeter und dennoch
fiithlt man sich ob der Dunkelheit beengter als in seinem wei3en Vorginger.
Ein klaustrophobisches Gefiihl mag die Besucher:innen iiberkommen. Und
Existenzangst. Schliefflich kriecht man auf einen schwach beleuchteten gli-
sernen Schneewittchensarg zu, in dem ein Leichnam liegt. Gregor Schneider
nutzt in seiner Installation einen fiir medizinische Zwecke priaparierten to-
ten Korper aus einem forensischen Institut. Der Tunnel macht am Sarg eine
Biegung nach links und lenkt die Kriechenden dicht am Toten vorbei. Es ist
sehr deutlich, dass der Verfall des Leichnams bereits weit fortgeschritten ist.
Anblick und Geruch vermischen sich zum ,optisch-taktil-olfaktorisch Ekel-
haft-Grauslichen®.?

Unsere Sinne machen uns begreiflich, was wir selbst sind und was wir einst
sein werden: ungeordnete und keinesfalls geruchsfreie Materie. Der Ekel
wird zum Grauen. Ekel hat die Funktion, unserem Korper Warnsignale zu-
kommen zu lassen. Das passiert auch jetzt. Es setzen Abwehrreaktionen

ein: Wir miissen hier raus. Da der schwarze Tunnel weitergeht, treten wir
die Flucht nach vorne an. Der Schacht zweigt nach rechts ab. Erneut umgibt
die Besucher:innen komplette Finsternis, die - man arbeitet sich langsam
vorwirts — noch zehn Meter reicht. Und plotzlich geht es nicht mehr weiter.
Das Ende des Tunnels ist erreicht. Es dauert eine kleine Weile, bis man sich
dieser Tatsache bewusst wird; tastend realisiert man, dass der Tunnel in
einer Sackgasse endet. Das Schwarze Quadrat hat fiir die hier Sitzenden eine
riumliche Dimension angenommen. Und es dimmert uns: Um nach drauflen
zu gelangen, muss man den hinter sich geglaubten Weg noch einmal zuriick-
legen.?

Am Limit: Sterben 2.0

Gregor Schneider ermoglicht so den Besucher:innen seiner Riume eine leib-
haftige Schwellenerfahrung. Obwohl diese Begegnung mit dem Tod nicht das
eigene Sein zu gefihrden vermag, so wird doch die ,isthetische Erfahrung
[...] hier als Krisenerfahrung erlebt, die mit ruhigem, abwigendem Nach-
denken, mit reiner Kontemplation nicht zu bewiltigen ist.“?® Das aus zwei-
ter Hand Erlebte macht die in der Finsternis sitzende Person zum Spielball
einer passiv zu ertragenden Selbsterkenntnis des eigenen Leibes im Ande-
ren. Das empfundene empathische Mitfiihlen, welches wir anderen entge-
genbringen, wenn diese leiden, wechselt iiber in ein affektbesetztes Erleben:
.The effect, in that instance, is achieved through promoting the shock of
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recognition, so that one feels not simply a disinterested kind of pity-at-a-
distance, but rather a jolting realization of one’s own connection to a death.
This is, in essence, a nonvolitional identification that may engender, but is
not prompted by empathy.”2¢

Da der Jetzt-Zustand unseres Daseins unweigerlich in einen zukiinftigen
iibergehen wird, an dem wir die Rinder unseres Korpers und Seins iiber-
schreiten und wir aus einem So-ist-es zu einem So-wird-es-sein gelangen,
unterbreitet Gregor Schneider im Jahr 2008 ein Angebot: Er baut einen
Sterberaum. Dabei handelt es sich um die Nachbildung eines Raumes aus
dem Villenensemble des heutigen Museum Haus Lange von Mies van der
Rohe in Krefeld (1927/28). Aus Schneiders Sicht besitzt der von ihm repro-
duzierte Ort einen ésthetischen, empfindsamen und freien Ausdruck,? wie
er auch einem humanen Sterbevorgang zu eigen sein sollte. So stellt der
Kiinstler im Falle unseres Ablebens diesen Sterberaum zur Verfiigung, der

es ermoglichen soll, wenn schon nicht unbeschadet, so doch umgeben von
Familie und Freunden aus dem Leben zu scheiden. Wohl behiitet, wiirdevoll
und nicht alleine.

Der Syllogismus, es gibt einen Sterberaum, weil Menschen selbstbestimmt
und in einer dafiir sorgsam gestalteten Umgebung sterben kénnen sollen,
auch ich bin ein Mensch und werde einst selbstbestimmt und menschen-
wiirdig sterben wollen, kann mit Gregor Schneiders Ideal-Raum eingelost
werden.

Der auf den ersten Blick pietiitlos erscheinende Vorschlag, das Sterben in die
Offentlichkeit zu tragen, ist das exakte Gegenteil einer zu voyeuristisch mo-
tivierter Schaulust auffordernden Darbietung. Vielmehr wird der Sterberaum
als ein Bauwerk offeriert, das zwar einem tragischen Zweck dient, jedoch
dem Sterbenden in gleichen MaBlen die Aufmerksamkeit und den Schutz
bietet, die dieser einmalige Umstand des individuellen Vergehens einfordert.
Gregor Schneider mochte der argwohnischen Verdringung des Todes in
unserer Gesellschaft entgegentreten und dem Geschehnis eine begreifliche,
aber auch versohnliche Form verleihen. Das Wie und Wann unseres Sterbens
sind in der Tat von uns kaum erahnbare Grofen; zumindest aber dem Wo
sollte im besten Fall ein selbsterwihlter Charakter zu eigen sein. Gelinge
dies anhand des Sterberaums — und sei es auch nur als gedankliches Kons-
trukt -, so hiitte dieser seinen Zweck bereits erfiillt, denn: Wire es nicht
wunderbar, ,wenn jeder sich seinen eigenen Raum bauen, also bestimmen
konnte, wo er stirbt.“28

Die in diesem Beitrag erorterten dsthetischen Erfahrungen fiihren die Be-
trachter:innen gedanklich sowie durch Anschauung und eigenes Erleben
nahe an den Rand unserer korperlichen wie leiblichen Existenz. Sie weisen
damit den Charakter einer zeitgenossischen Katharsis auf, der nach einer
schreckhaft-affektbesetzten Phase auch positive, da reinigende Erkenntnis-
se innewohnen. So scheint es allemal gewinnbringender, etwas, das sich jeg-
licher Belehrung und allen Verbesserungsversuchen widersetzt, zumindest
zu verstehen, sofern es sich nicht in Wohlgefallen auflésen ldsst. Ein Ver-
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stindnis fiir unser lediglich punktuelles Dasein im Weltenverlauf zu erwir-

ken, Akzeptanz, aber vor allem auch Toleranz dafiir zu entwickeln, dass wir
einen Korper haben und Leib sind, ist das Anliegen dieser Kiinstler, die sich
den Rindern des Seins nihern, um sie voriibergehend aufzul6sen.

Dieser Beitrag entstand in Anlehnung an eine umfassende Studie zur Thematik: Oettl 2019.
Antonin Artaud, ,2. Brief an Jean Paulhan, 6.1.1936%, in: Artaud 1969, S. 79-88, hier S. 841.

Siehe Aristoteles 1994, S. 11 und S. 19.

Die Entdeckung der Spiegelneurone um das Jahr 1900 lieferte den neurologischen Beweis fiir das
allen Kiinsten bereits seit Jahrhunderten dienende Konzept eines mitfithlenden Zuschauers; siehe
Rizzolatli/Sinigaglia 2008, S. 15 und S. 189f.

Bennett 20053, S. 7.

Fischer-Lichte 2004, S. 129.

,Es sind im Ubrigen immer die anderen, die sterben®; Inschrift auf dem Grabstein von Marcel
Duchamp (1887-1968), Cimetiere Monumental de Rouen.

Tolstoi 2008, S. 66.

Ebda., S. 7 [Kursivierung durch Tolstoi].

Foucault 1974.

Ebda., S. 74.

ORLANS Arbeiten, auch die hier zur Debatte stehenden Performances der chirurgischen Eingriffe,
sind als Videos dokumentiert und auf der Homepage der Kiinstlerin einzusehen: http://www.orlan.
cu/ (zuletzt aufgerufen am 24.9.2020)

Deleuze 1964, S. 161.

Antonin Artaud, ,Das Theater der Grausamkeit (Zweites Manifest), in: Artaud 1969, S. 131-137, hier
S. 132.

Fischer-Lichte 2004, S. 267, siche auch S. 268.

Lemoine-Luccioni 1984, S. 98.

ORLAN 1998, S. 319.

Serres 2015, S. 6-11.

Dem Aufruf der Kiinstlerin, die Petition Against Death / Petition Contre la Mort zu unterstiitzen,
kann nachgekommen werden unter: https:/www.orlan.eu/petition/ (zuletzt aufgerufen am
24.9.2020).

ORLAN 2010, S. 40.

Das Werk von Gregor Schneider kann auf der Webseite des Kiinstlers eingesehen sowie einige
der Rauminstallationen virtuell begangen werden: https:/www.gregor-schneider.de (zuletzt
aufgerufen am 24.9.2020).

Siehe https:/cryonics.org (zuletzt aufgerufen am 24.9.2020); siehe auch Kriiger 2007, S. 211-228.
Kolnai 1974, S. 140f.

Die Informationen zu Toter Raum, Rom 2010 entstammen den Gesprichen der Autorin mit den
Kurator:innen der Ausstellung, Danilo Eccher und Claudia Gioia; eine Fotostrecke findet sich in
Ausst.-Kat. Rom 2010, sowie aul der Homepage des Kiinstlers: http://www.gregorschneider.de
(zuletzt aufgerufen am 24.09.2020).

Fischer-Lichte 2004, S. 274f.

Bennett 2005, S. 82.

Gregor Schneider in: Jocks 2008, S. 240.

Ebda., S. 241.
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CHRISTIAN JANECKE

Limitierungen des Liminalen
— eine Distanznahme aus
kunstwissenschaftlicher Warte

Einmal an Kunst herangetragen, entfalten manche Aspekte oder Paradigmen
suggestive Kraft. Als man beispielsweise begann, Kunst unter der Hinsicht
von ‘Inszenierung‘ zu fassen und diesem Thema Kongresse, Forschungs-
stellen und Publikationen widmete, schien es in der Kunst bald nichts mehr
ohne Inszenierung zu geben. Dass dabei oftmals nur metaphorisch von In-
szenierung die Rede war, lief} die Luft keineswegs aus dem Sack. Denn auch
die Theatermetapher blickte auf eine intrikate Tradition zuriick. Die War-
nung Erving Goffmans, wer ein theatermetaphorisches Geriist hochgezogen
habe, um damit etwas auB3erhalb des Theaters zu erkliren, der miisse, als-
bald sein Werk getan sei, das Geriist wieder abbauen, hat man in den Wind
geschlagen.

Nun befiirchte ich, bei der Liminalitit gehe es nicht anders. Irgendetwas an
Kunst befindet sich immer dies- oder jenseits einer Schwelle, oder um nun
im Sinne Turners die zeitliche Dimension aufzugreifen, in einer durch Un-
bestimmtheit gekennzeichneten Phase zwischen einem Vor- und Nachher.
Wenn sich die Kunstwissenschaft iiberdies die Freiheit herausnimmt, das
Ganze in die rdumliche Dimension zu wenden, wird ein jedes Portal zum An-
wirter aufs Liminale. In Bildern Caspar David Friedrichs, wo Tore oder mit-
unter auch nur Gartentorchen recht sinnfillig Sphiren scheiden respektive
beider Ubergang bezeigen kénnen, firmieren sie dann als Schwellensitua-
tion, obgleich man verzerrungsfreier und Jahrzehnte friither schon ohne eine
solche Theoretisierung - vielleicht sollte man blof} sagen: Analogie — aus-
gekommen war. Oder nehmen wir Treppenhéiuser und Korridore in Museen:
Auch sie treten neuerdings als ,,.Schwellen und Zwischenriume* in den Blick,
Jweil sie Ubergiinge inszenieren, Ubertritte initiieren®?, als wire man sich
nicht je schon der Moglichkeiten bewusst gewesen, Kunstwerke program-
matischen Gehalts an prominenten Punkten oder auch solchen der unum-
ginglichen Passage im Museum zu platzieren.

Man kann sich bei der Liminalitit, was das Verfliichtigen ihres triftigen Be-
zuges zur Kunst betrifft, an Karl Kraus* Sentenz: ,,Je niher man ein Wort
ansieht, desto ferner sieht es zuriick.“® erinnert fithlen, so wenn das ent-
sprechende Themenheft einer kunsthistorischen Fachzeitschrift* zunichst
der in dieser Sache alles andere als neutralen Theaterwissenschaft das Feld
iiberlisst - dazu spiter mehr —, gefolgt von einer Studie zur frithneuzeit-
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lichen Liturgie, die erst in der Schlusskurve zur Referenz auf Turner, bzw.
eher nur zur Reverenz an Turner schreitet, indem den behandelten Lich-
terprozessionen attestiert wird, einen ,multisensorischen Schwellen- und
Transformationsvollzug“s geboten zu haben. Obacht ist auch im nichsten
Beitrag angebracht, wenn Liminalitit an Raffaels ,Transfiguration Chris-
ti“¢ herangetragen wird. Denn dass dieses Bild eine Schwellensituation zum
Thema hat, beweist ja keineswegs, dass damit auch schon diese Tafel, d. h.
Raffaels Malerei selbst liminal wire — andernfalls wir ja Bilder, die Feuer
darstellen, als brennend bezeichnen miissten! Der prinzipiell 16bliche Ver-
such wiederum, iiber das Unbefriedigende solch miifiger, da nur thematisch
importierter Beziige hinauszugehen, kann dann nicht anders als in Riick-
projektion entsprechender Sujets auf die Malerei selbst verfahren. Das heif3t,
der dargestellte Schwelleniibertritt soll - so die erhoffte Losung — mit dem
Bild als Schwelleniibertritt korrespondieren, ja koinzidieren. Unschwer zu
erraten, dass man sich damit am Rande jener Bildmetaphysik bewegt, wie
sie Horst Bredekamp’ mit seinem Ansatz, Bilder als Akteure zu begreifen,
mindestens befeuert hat. Wo eine solche Koinzidenz indes doch einmal vor-
lige — etwa indem das hindische Aufklappen eines Polyptychons einer im
Bild dargestellten Auffaltung entspriche —, miisste es sich um eine kuriose
Ausnahme handeln. Denn alsbald man der Malerei, seit langem bei Gottfried
Boehm oder neuerdings bei Klaus Kriiger,® am hochsten anrechnet, wenn sie
das, was sie zeigt, gleichsam selbst ist, wird man gerade jene Entkopplung
beider Optionen, welche die ungeheure Vielseitigkeit und Zeigemoglichkei-
ten des Tableaus erst nachkultisch ausgemacht, ja entfesselt hatte, wieder
verschliefen und ins Quasimagische zuriickbrechen.

Man darf sich also fragen, ob die Ubertragung eines am Musterbeispiel ehe-
mals primitiv genannter Volker und deren Krisen- respektive Ubergangs-
bewiltigung gewonnenen Prinzips auf zunichst einmal statische (und nur
iibertragenen Sinnes transitorische) Gegebenheiten der Bildenden Kunst
oder der Architektur nicht einer Verfilschung, wenigstens Ubertreibung
Vorschub leistet: nidmlich im Sinne eines diesen Artefakten beigelegten Er-
regungspotentials. Das derzeitige Entflammtsein fiir das Unbestimmte eines
Dazwischen hat, so scheint mir, iiberhaupt etwas Denkexpressionistisches.
Darin trifft es sich mit dem frithen Selbstverstindnis der modernen Kunst,
seinerzeit antibiirgerlich wie antiklassisch sich gebéirdend, spricht es ihr aus
der blutenden Seele. Hier anzukniipfen, hief3e freilich, das derzeitige Inte-
resse an Liminalitit selbst zu historisieren - den Anspruch einer neutralen
kunstwissenschaftlichen Analysekategorie damit aber auch zuriickzustellen.

*

Konnte man nun, wenn schon nicht die Werke, so doch wenigstens den mo-
dernen Kiinstler in liminaler bzw. liminoider Position begreifen? Immerhin
hatte Turner ja nicht Dinge oder Reprisentationen, sondern Krisensubjekte
im Sinn. Dazu ist es hilfreich, sich klarzumachen, dass Turner das Liminale
auf zweierlei Art denkt:?
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Nach einem ersten und allgemeinen Verstindnis (dem auch die kunstwissen-
schaftlichen Adaptionen verpflichtet sind) liegen die von van Gennep iiber-
nommenen Ubergangsriten zugrunde. Turner kann hier verstindlich machen
sowohl, wie Veridnderung rituell abgebildet und damit, insbesondere bei un-
vermeidlicher Verinderung, bewiltigt werden kann, als auch, wie sich eine
Gesellschaft, ihre Struktur, dennoch erhalten kann, wenigstens im Groffen
und Ganzen.

Zweitens tendiert Turner zu einer polaren Auffassung. Auf der einen Seite
stiinde ,,Gesellschaft als strukturiertes, differenziertes und oft hierarchisch
gegliedertes System politischer rechtlicher und wirtschaftlicher Positio-
nen mit vielen Arten der Bewertung“®. Wir erginzen noch die dieser Seite
von Turner selbst zugedachten, bei ihm in Gegensatzpaaren aufgefiihrten
Charakteristika: ,Heterogenitiit, Ungleichheit, Bezeichnungssysteme, Be-
sitz, Kleidungs- und Rangunterschiede, Selbstsucht, Sikularitit, technisches
Wissen, Klugheit, Komplexitiat“". Auf der anderen Seite wire ,Gesellschaft
als unstrukturierte oder rudimentir strukturierte und relativ undifferen-
zierte Gemeinschaft, comitatus, oder auch als Gemeinschaft Gleicher |...].“"
Die hier zugehorigen Eintrige in Auswahl wiren: ,Ubergang, Totalitit, Com-
munitas, Besitzlosigkeit, Nacktheit, Enthaltsamkeit, Selbstlosigkeit, Schwei-
gen, Bezug auf mystische Krifte, Dummbheit, Simplizitit.“?

Turner selbst sieht statt sich verfestigender Polaritiit allerdings eher einen
unaufhorlichen dialektischen Prozess, demzufolge ,die Unmittelbarkeit der
Communitas dem Strukturzustand weicht, wihrend in den Ubergangsri-
ten die Menschen, von der Struktur befreit, Communitas erfahren, nur um,
durch diese Erfahrung revitalisiert, zur Struktur zuriickzukehren®.™
Wenden wir uns wieder dem modernen Kiinstler zu, so ist klar, dass er
schwerlich zur ,Struktur® bzw. zum ,Statussystem® im Sinne Turners neigt.
Eher wiirde er auf die andere Seite, die der ,Communitas“ gehéren - dort-
hin also, wo wir auch den mittelalterlichen Handwerker als Vorform des
neuzeitlichen Kiinstlers, sodann die Romantiker zuzuordnen hitten - hier
besonders jene Nazarener, die ja glaubten, in klosterlichem Habitus an
Ruhmeszeiten der Kunst anschlieen zu konnen.”™ Natiirlich gilt das nur un-
gefihr, denn die Moderne brachte auch konstruktivistische, neoklassische
und, was die Mentalitit ihrer Vertreter betrifft, auch agonale Ansitze hervor.
Geht man indessen von dem fiir die Moderne kennzeichnenden Erlebnis des
Unverstandenseins und Randseitertums aus, von den teils esoterischen Bei-
mischungen, so scheinen Turners Bestimmungen sich wieder anzubieten.
Das Selbstverstindnis der ‘Briicke‘-Kiinstler gibe ein Beispiel. Anderer-
seits steuert man damit auch in kunstsoziologischen Kitsch. Denn eine Fas-
sung des modernen Kiinstlers am Leitbild seiner Nichtzugehorigkeit zum
Establishment, seiner briiderlichen Haltung gegeniiber Gleichgesinnten,
seiner Wendung gegen Ausdifferenzierungen und Aporien des Durchratio-
nalisierten, seiner mystischen gegeniiber einer sonst sich durchsetzenden
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weltlichen Einstellung - all das erinnert uns an iiberholte Konzeptionen
des Kiinstlers als eines Randseiters der Gesellschaft, als eines Verkannten
und allein seiner Kunst (sich) Opfernden, als eines unerschrocken das Un-
bekannte Aufsuchenden. Konzeptionen also, wie sie in der Mitte des 20.
Jahrhunderts zur Verteidigung des modernen Kiinstlers Konjunktur hatten'
— damals gedeckt durch den guten Willen, den Ungeist des zuriickliegen-
den Nationalsozialismus zu konterkarieren, aber naiv in der unkritischen
Fortschreibung jener romantischen Topoi vom Kiinstler, die eine kritische
Kunstwissenschaft in spiteren Jahren zu hinterfragen sich anschickte. Das
Konzept des modernen Kiinstlers als liminale Figur kiime also im Grunde
nur einer Fortschreibung gewisser Klischees vom Kiinstler als Sonderling
gleich.

*

Wenn es ein Feld gibt, das unangefochten mit Liminalitit zu assoziieren man
sich angewohnt hat, ist es Performance Art — wiederum etwas voreilig, wie
ich finde. Doch der Reihe nach:

Die Herausbildung von Performance Art geschah in programmatischer Ab-
setzung sowohl vom etablierten Theater als auch von einer vermeintlichen
Objektfixierung des Kunstbetriebs. Man zielte, kurz gesagt, gegen den
Schein, gegen Reprisentation, gegen das Werk. Und mit Blick auf den mit-
unter krude repetitiven Elementarismus mancher Darbieter (die in Betonung
wirklichen Vollzugs eben nicht Darsteller zu sein trachteten) bewundert man
die Klarsicht einer zeitgendossischen, bezeichnenderweise eher aus dem Be-
reich der Literatur stammenden Kritikerin, die schon 1970 feststellte: ,Die
Vernichtung der Form als Verstindigungsmittel bringt die Wiedereinfiih-
rung des Rituellen mit sich.“” Die Rehabilitation des Rituals hat denn auch
Anhinger gefunden, als man postmodern begann, iltere Ableitungen des
Rituals aus nichtrituellen Zwecken, also beispielsweise als Versuch einer Be-
wirkung von etwas in magischer Praxis,' zuriickzudringen zugunsten einer
Betonung performativer Anteile, also des Rituals als Auffiihrung. Zudem
begriff man die Eigenschaften von Ritualen als von diesen selbst ablosbar,

so dass sie als blofe ‘Ritualisierung® bzw. ‘Ritualitit’ nun recht Vieles aus-
zeichneten: die Liturgie wie das Ful3ballspiel, die Kronungszeremonie wie
die politische Routine. Und die Griindungsphase von Performance Art in

den 1970er Jahren fiel nicht zufillig auch in den Zeitraum, als die Ethnologie
beinahe zu einer Leitwissenschaft aufstieg und Victor Turner sowie der ihm
befreundete Theatertheoretiker wie -macher Richard Schechner nach pro-
duktiven Synthesen von Ethnologie und Theater suchten. Ein Legitimations-
verlust ‘zivilisierter, technischer oder in den Kiinsten eben formbasierter
Einsitze hatte damals in Kunst, Theater und Kultur um sich gegriffen. Dieser
Legitimationsverlust fand in Performance Art, hier nun in stark nach au3en
gekehrtem Ritualismus, sein Widerlager. Riickblickend hat der Hamburger
Performer und Performance-Forscher Johannes Lothar Schroder eine Lanze
dafiir gebrochen, sogar fiir das Schamanistische entsprechender Perfor-
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mances. Auch ihm war bewusst, worauf schon seine prominenten Vorgin-
ger” hingewiesen hatten: dass den kiinstlerischen Akteuren westlich moder-
ner Gesellschaften zwar die ,soziale|...] Akzeptanz“?° fehle, im ,Riickgriff auf
Archaismen® jedoch ,die Widerstandsfihigkeit einer Avantgardekunst gegen
ihre Absorption durch die institutionalisierten Kunstauffassungen erhoht, ja
iiberhaupt erst gewihrleistet“? worden sei. Die Aufgabe des heutigen Kiinst-
lers, so Schroder, sei es, sich als ,Wanderer zwischen Wildnis und Zivilisa-
tion“22 zu bewihren, also jenen ,Blick in die Welt der Seele“? zu werfen, der
in Stammesgesellschaften zum Amt des Schamanen gehort. Ob die Kunst
allen Ernstes mit dieser Aufgabe betraut werden sollte, sei dahingestellt. Ein
beriichtigtes Exempel bleibt Joseph Beuys, der seine Kriegserlebnisse be-
kanntlich so auslegte, als sei er als ein per Krise Gewandelter daraus hervor-
gegangen, und der in manchen seiner Aktionen dann weniger als Initiand,
denn cher als Eingeweihter auftrat.?

Nicht ohne Erwihnung darf der zur Jahrtausendwende in Mode gekommene
‘performative turn‘ bleiben. Beseelt von dem Anliegen, eine performative
Kultur auszurufen und als deren Kern eine ,Asthetik des Performativen“? zu
begriinden, hat Erika Fischer-Lichte sich auch auf Turners Ideen berufen.
Dabei galt es zunichst das autoritative Moment, welches Ritualen primitiver
Gesellschaften ja eignet, abzustreifen, indem Communitas als der Zwischen-
zustand gesteigerten Gemeinschaftsgefiihls nicht blo8 als Offnung nach und
vor einer SchlieBung, sondern als ereignishaft und transformativ in jeder
Richtung firmieren sollte.?¢ Asthetische Erfahrung sollte Schwellenerfah-
rung schon dadurch sein, dass Grenzen von Kunst und Leben iiberschritten
wurden: etwa in Selbstverletzungsperformances, von denen es hiel3, sie
Lstiirzten den Zuschauer in eine Krise, zu deren Bewiéltigung er nicht auf
allgemein anerkannte Verhaltensmuster zuriickgreifen konnte®.?” Wie man
bemerkt, wird hier weniger der Kiinstler, sondern werden vielmehr die Zu-
schauer zu Subjekten einer Schwellensituation komplimentiert. Da sie indes
weder verwandelt noch gar, wie bei ehernen Ritualen erwartbar, in einen
neuen gesellschaftlichen Zustand entlassen werden, sie also keine Positions-
inderung durchlaufen, fragt man sich, was nach so viel Abzug von der Limi-
nalitiit noch bleibt auBBer dem Etikett. Stattdessen Ambivalenz zu attestieren,
wire wohl bescheidener und zutreffender. Denn die involvierten Pole (Kunst
und Leben bzw. Gespieltes und Geschehendes) liegen ja, bei aller in Per-
formances moglichen Drastik, dennoch beide innerhalb des konsequenzver-
minderten?® Rahmens des Kunstbetriebs. Mehr noch gilt dies fiir die niher
am Theater als an der Performance Art liegenden Unternehmungen Chris-
toph Schlingensiefs. Wenn Fischer-Lichte ganz im Geiste Turners schreibt,
der Zuschauer werde dort ,in einen Zustand tiefster Verunsicherung gesto-
Ben® und miisse ,selbst sehen, wie er ihn iberwindet®,? so trifft das ganz
sicherlich nicht fiir den weitaus iiberwiegenden Teil des stidtisch gewieften
Publikums zu, sondern nur fiir Naivlinge, deren vorhersehbares Unterlaufen
dsthetischer Rezeption wiederum jenen intellektuellen Gefolgsleuten zu-
spielt, die Schlingensief et alteri echten politischen Aktivismus bzw. prakti-
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zierten Widerstand attestieren wollen.? Uberhaupt tendiert Fischer-Lichte
dazu, die Zuschauer als ein Medium zu begreifen, in dem sich Schwellener-
fahrungen unablissig aufbauen, einander ablésen usw. Angemessener wiren
Zuschauer aber als reflektierte und genussvolle Beobachter solch vorgefiihr-
ter Uberginge zu beschreiben. Das gilt auch und gerade fiir jene beriihmte
Aktion ,Imponderabilia“, bei der Marina Avramovic und ihr damaliger Le-
bens- wie Performancepartner Ulay, nackt in einer Tiir Spalier stehend, die
Anwesenden notigten, sich in Passage dieses Durchgangs entweder der Frau
oder dem Mann zuzuwenden. Dass Fischer-Lichte ausgerechnet diese dop-
pelt buchstibliche Schwelleniiberschreitung - erstens das Nadelohr der Tiir,
zweitens die Wahl zwischen unvermeidlicher Beriihrung des méinnlichen
oder weiblichen Performerkorpers betreffend - als dsthetische Schwellen-
situation par excellence deklariert,® stimmt uns denn auch ein wenig ratlos;
ebenso gut konnte man dsthetische Spannung am trefflichsten im Bereich
elektrischer Ladung exemplifiziert sehen!

*

Bei Schwellensituationen den Fokus auf ein Zwischen von Kunst und Leben
zu legen, heiflt den richtigen Weg einzuschlagen. Nur sollte man die Vor-
stellung verabschieden, die entscheidenden Anwendungsfille seien aus-
gerechnet in Theater oder Performance Art zu finden. Denn dort herrschen
meist hochgradige Asymmetrien zwischen vergleichsweise wenigen Akteu-
ren, mitunter nur einem einzigen Akteur auf der einen und einer Vielzahl an
Zuschauern auf der anderen Seite. Sodann haben diese Vielen in aller Regel
Eintritt entrichtet fiir eine jedenfalls raumzeitlich verdichtete Phase ent-
sprechender Auffiihrung. SchlieBlich ist dieses Publikum mangels schau-
spielerischer Vorbildung, aber freilich auch in Unkenntnis des just und
konkret Stattfindenden weder in der Lage noch aufgefordert, ernsthaft mit-
zutun. Die Zuschauer sind sich iiber das Als-ob im Klaren. Als innerlich Be-
teiligte diirfen sie sich Ausdruck oder Luft allenfalls durch Beifall, Buhrufe
oder Geldchter verschaffen (und die Theaterwissenschaft tite gut daran, an
der zivilisierenden Kraft des Hiatus zwischen Schau und Spiel festzuhalten,
statt ihn durch eine das zuschauende Subjekt vermeintlich umwandelnde
Potenz von Theater kleinzureden).

Etwas anders stellen sich die Verhiltnisse dar, wenn man zu publikumsani-
mierenden Darbietungsweisen der Gegenwartskunst iibergeht. Die Rede ist
hier nicht von einer anfangs eher buchstéiblichen Partizipationskunst, die
ab Mitte der 1990er Jahre den Besuchern mit allerlei trivialen Betitigungs-
moglichkeiten aufwartete.?? Vielmehr meine ich jene jiingeren Tendenzen,
bei denen Partizipation in verdiinnter Form, sozusagen kollateral auftritt.
Oftmals wenig mehr als die riumliche und/oder zeitliche Unwiigharkeit der
erlebbaren Werkgrenzen ist es, die die Betrachter in Irritation versetzt: iiber
den Umstand, latenter Teil des Werkes, also physisch, territorial, vielleicht
auch nur konzeptuell von diesem mit umfasst oder doch au3en vor und in
kontemplativer Distanz zu sein.
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Abb. 1

Pierre Huyghe,
Untilled, 2012,
eingeziunter Ort
in der Kompos-
tieranlage der
Kasseler Karlsaue
zur Documenta
13 (2012), Installa-
tionsansicht
(Foto: Wiola
Kuzniak)

Wer beispielsweise zur Documenta 13 (2012) Pierre Huyghes ausufernde
Arbeit ,Untilled“3® (Abb. 1.) aufsuchte, dem konnte nicht stets klar sein, ob
er schon bzw. noch im Werk oder doch nur in der Karlsaue flanierte. Und
die durchs Gelidnde, teils auch die fernere Umgebung trabenden Podencos -
waren sie selbst Kunst? Oder war nur die Begegnung mit ihnen Kunst? Oder
handelte es sich genauer um Vierbeiner im Stadium temporirer Umnutzung
fiir Kunst (man hatte ja so manches Vorgefundene umgenutzt bzw. iiberformt
fiir dieses Projekt)? Vergleichbar unbestimmt war die Zeitgestalt, insofern
zwar Huyghes Arbeit zunichst fiir die Documenta angelegt worden war, sich
dann aber entwickelt, sich veridndert hatte, manches dort erst im Laufe der
hundert Tage gedichen war und sogar dariiber hinaus Bestand hatte.
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Abb. 2

Annie Vigier und
Franck Apertet,
Scene a Uitalien-
ne (Proscenium),
2014-, Holz, Ins-
tallationsansicht,
Documenta Halle,
Kassel

(Foto: Christian
Janecke)

Im Unterschied zu Theater und Performance ist es ja gerade das Fehlen von
Auffiihrung oder ist es deren Entschwerung zu Auffiihrungshaftigkeit, die im
Falle Bildender Kunst zur Inaugurierung der Betrachter als der Erkunden-
den, Mitspielenden, Involvierten fiihrt. Das gilt zumal, wo Kunstwerke ganz
auf die Auslotung ihrer raum-zeitlichen Gegebenheiten durch das Publikum
setzen, wie in Annie Vigiers / Franck Apertets Scéne a [italienne auf der Do-
cumenta 14 (2017) (Abb. 2.). Wer wie die meisten Besucher vom Platz vor dem
Staatstheater aus die Documenta-Halle betreten hatte, durchschlenderte
irgendwann eher beilidufig einen Bereich, der jene geringfiigige Steigung um
fiinf Grad aufwies, die man fiir die Hauptbiihne der Pariser Opéra Garnier,
aber auch sonst im klassischen Musiktheater verwendet hatte. Ermessbar
wurde die sanfte Steigung eher erst nach dem Durchschreiten der Plattform.
Denn dort halfen Treppenstufen, das an Hohe Gewonnene auf den eigent-
lichen Boden der Halle wieder abzutragen. Etliche Besucher nutzten diese
Treppen als willkommene Sitzringe fiir ein Pauschen, wobei sie freilich auf
fernere Werke der Ausstellung und gerade nicht auf die nun hinter ihnen lie-
gende Fliche blickten, die vermutlich nichts als eine Marotte des Architek-
ten war. Sie hatten gar nicht gemerkt, dass es sich dabei um Kunst gehandelt
hatte, oder genauer: dass sie selbst, sozusagen nebenbei, Performer bzw.
Partizipienten geworden waren. Andere Besucher hatten nach einigem Um-
herirren auf der leeren Fliche dann doch an der Wand ein Namensschild mit
Text entdeckt — und durften sich durch kritisch ummintelte Gemeinplitze
iiber ein im 17. Jahrhundert perfektioniertes Dispositiv sich erméichtigenden
Sehens lesen. Das Theater sei gleichsam ins Bild gezwungen worden, hief} es
dort. Und die der besseren Sichtbarkeit dienende Biihnenneigung habe sogar
die Aquilibristik des Tanzes beeintrichtigt.®* Derart munitioniert, oder auch
ahnungslos wie die Ubrigen, stiefelten diese ‘Partizipienten® iiber die Bret-
ter, die die Welt bedeuten!
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Die Frage wire nun, ob die Aufenthalte im rdumlich wie zeitlich Offenen bei
Huyghe oder Vigier/Apertet den Betrachtern deshalb sogleich auch schon
eine Schwellensituation bescherten. Zweifellos iibertrieben wire es, von
einem Betwixt and Between auszugehen. Eher schon hatte man es mit ver-
minderter Ereignishaftigkeit bei zugleich gesteigerter Aufenthaltsmoglich-
keit zu tun. Affizierungsbereite Gemiiter moégen hier zu einem Nunc stans
latenter Bildteilnehmerschaft gefunden haben. All das, was einem bei der
Ubertragung von Liminalitit auf Theater oder Kunst immer schon Kopf-
zerbrechen bereitet und zu uneigentlicher oder eben auf blo3e Analogien
setzender Begriffsverwendung motiviert hatte - hier erschien es als befrie-
det, gelost, freilich um den Preis einer Entschwerung. Kalauernd gesagt, die
Dauerschwelle avancierte zur Aufenthaltsform des Kunstnarzissten aktuells-
ten Zuschnitts!

*

Die Kategorie der Liminalitit im Sinne Turners hat sich, jedenfalls mit Blick
auf Kunst und Theater, als ein Helferlein erwiesen, das selbst der Hilfe be-
diirftig war: indem man hier etwas hinzugab, dort etwas wegschnitt. Bereits
der Wechsel vom Liminalen aufs Liminoide, propagiert als vermeintliche
Anpassung an moderne Verhiltnisse, machte in Wahrheit einen Unterschied
ums Ganze. Denn alles war darin auf blo3e Analogie verlegt. Zweitens hatte
man das biographisch Einschneidende der Wandlung von einem Hier in ein
Dort, wie sie bei Turners ethnologischen Beispielen als unweigerliche Kon-
sequenz noch mitgedacht worden war, leise unter den Tisch fallen lassen.
Drittens waren es Aquivokationen, die gleichsam unter der Hand aus jeder
Tiirschwelle (sic!) eine der Liminalitét, aus jedem Dazwischen eine Schwel-
lensituation zu stilisieren halfen. Der Erklirungswert sank dabei zwar gegen
Null, aber das Pathos tremolierender Bedeutsamkeit stieg im Gegenzug.

Das Epitheton des Liminalen bzw. des nurmehr Liminoiden als des bedeut-
sam oder krisenhaft Grenzhaften erwies sich am Ende einlosbar nur als per-
sistierendes Aroma - weniger der jiingsten Kunst selbst, denn eher der in ihr
als latente Bildteilnehmer Umgang suchenden Betrachter, entziickt zwischen
Werk und Nichtwerk. Das Pendant dieser mutmaflich bildungsbiirgerlichen,
jedenfalls kunstaffinen Klientel diirfte man in jenen bislang dsthetisch wie
kolonial (und anderweitig) Entrechteten sehen, denen die 11. Berlin Bien-
nale (2020) ebenfalls Liminalitit in Aussicht stellte. Als Agenten einer neuen
LSAntikirche® sollten sie skandieren: ,Wir sind die Enkel*innen der Hexen,
die ihr verbrannt habt.“ Und von ihnen hieB es weiter: ,Sie vollziehen Rituale
feministischer Solidaritit. Sie erfinden die matriarchalischen Allianzen der
rebellischen Trauer. Sie teilen ihre Verletzlichkeit und ihre Geschichten. Sie
sind spirituelle Heiler*innen. Sie sind immer viele, und niemals allein.*“3%

Beide Fraktionen also beanspruchen, so oder so, einen Schwellenmodus, mit
dem erregungskulturell wohl weiterhin zu rechnen ist. Das Fach Kunstge-

schichte konnte glatt dariiber hinwegsehen.
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