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Durch Imagination zur Kontemplation 
Das Mönchsbild der Lambeth-Apokalypse 

Das Mönchsbild 

Das Bild, um das es im Folgenden geht, zeigt einen künstlerisch tätigen Benediktiner

mönch in ganzer Figur vor einer grün und rot gestalteten Kulisse mit einer goldenen 

Rahmung (Abb. 1).' Der Mönch sitzt in Seitenansicht auf einem reich verzierten Stuhl 

und wendet sich, mit einem Pinsel in der Rechten und einer Farbschale in der Linken, 

seiner Arbeit zu: Offenbar ist er gerade dabei, eine Figurengruppe der rhronenden Got

tesmutter mit dem Kind farbig zu fassen. Zu Füßen der niedrigen Säule, auf der das 

Madonnenbild steht, liegt weiteres Malerwerkzeug. 

Die Darstellung füllt große Teile eines heute ca. dreißig cm hohen Pergamentblatts, 

das der sogenannten LambethApokalypse (London, Lambeth Palace Library, Ms. zop) 

unmittelbar vorausgeht. Als Adressatin, vielleicht auch Auftraggeberin des Codex gilt 

Eleanor de Quincy (gest. 1274), Gräfin von Winchester. Als diese jedenfalls wird die 

Frauenfigur in dem der Apokalypse folgenden Teil der Handschrift identifiziert, die die 

Darstellung der Gottesmutter mit Kind begleitet (Abb. 7). Die Figur trägt nämlich die 

Wappenfarben des ersten Gatten Eleanors, und demenrsprechend wird das Bildnis in 

die Zeit vor der zweiten Vermählung datiert: zwischen 1260 und 1267." 

Darstellungen des tätigen Künstlers wie die des Mönchsbildcs lassen Hinweise auf 

die visuelle Reflexion künstlerischen Produzierens erwarten. Denn zum einen wird hier 

ein bestimmter Aspekt des jeweiligen Tätigkeitsfeldes hervorgehoben, und zum ande

ren sind die Darstellungen in der Regel unmittelbarer Bestandteil eines künstlerischen 

Produkts, zu dem die Künstlerfigur in ein bestimmtes Verhältnis gesetzt ist. Schon die 

Wahl der Bildformel (hier die des den Malprozess soeben vollendenden Fassmalers) ver

spricht also Aufschluss über die Haltung zum künstlerischen Tun, mindestens ebenso 

1 Wertvolle Anregungen erhielt ich durch Wolfgang Augustyn, Kirsten Dickhaut, Wolf-Dietrich Lohr 

und Valeska von Rosen. 

2 Nigcl Morgan: Early Gothic Manuscripts (II], 1250-1285 (A Survcy of Manuscripts IUuminated in the 

British Isles, 4.2). London 1988, Kat. Nr. 126, Abb. 133-141, Farb.taf. 17, Fig. 10; Die Lambeth-Apoka

lypse. Stuttgart 1990, Bd. 1 FaksimileAusgabe von MS 209 der Lambeth Palace Library London, Bd. 2 

Textband zur FaksimileAusgabe. Einführung und Bildcrläuterungen von Ruth Mettlcr. Kunsthis

torischcr Kommentar von Nigcl Morgan. Mit e inem Beitrag von Michelle Brown, S. 203204. Vgl. 

auch: Nigcl J. Morgan: The Lambeth Apocalypsc. Manuscript 209 in Lambeth Palace Library. A cri

tical Study. London 1990: Anton Lcgncr: Der Artifcx. Künstler im Mittelalter und ihre Sclbstdarstel

lung. Eine illustrierte Anthologie. Köln 2009. S. 175 und 21 jf. 
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1 Mönch, LambcthApokalypsc, London, 

Lambcth Palacc Library 

aber die Kontextualisierung der Darstellung (hier als Auftakt einer ebenso komplex wie 

reich bebilderten Handschrift).5 Welche konkreten Aussagen das Mönchsbild der Lam

beth PalaceHandschrift zum Aspekt künstlerischen Produzierens trifft, soll anschließend 

3 Literatur z u m T h e m a Bildnis u n d Künst lc rb i ldnis im Mit te la l te r (Auswahl): Jona than James Gra

h a m Alexander: Mcdicval I l l umina to r s and the i r M c t h o d s of Work. N e w Häven, London 1992 (v. a. 

S. 434); Hors t Bredekamp: Das Mit te la l te r als Epoche der Individual i tä t , in: Ber l in Brandenburg i 

sche Akademie der Wissenschaf ten , Berichte u n d A b h a n d l u n g e n , Bd. 8, Berlin 2000, S. 191240; O m a r 

Calabrese: Die Geschichte des Sclbstporträts . M ü n c h e n 2006; Peter Cornel ius Clausscn: Nachr i ch t en 

von den Ant ipoden oder der mit t lc la l tcr l ichc Künst ler über sich selbst, in: M a t t h i a s W i n n e r (Hg.), 

Der Künst le r über sich in se inem Werk ( In ternat ionales Sympos ium der Bibliotcca Hcrz iana , Rom 

1989). W e i n h e i m 1992, S. 1954; Anton Legner: I l lustres m a n u s , in: O r n a m e n t a ecclcsiac. Kunst u n d 

Künst le r der Romanik . Ausst.Kat. M u s e u m Schnü tgen , Köln, 7. März9 . Juni 1985. Köln 1985, Bd. 1, 

S. 187230; Legner, Der Artifex; Stephanie Marschkc: Künst lcrb i ldnissc u n d Sclbstport rä ts . Studien 

zu ih ren F u n k t i o n e n von der Antike bis z u r Renaissance (Diss. Phil. Bonn 1997). Weimar 1998; Bruno 

Reudenbach: I n d i v i d u u m o h n e Bildnis? Z u m Problem küns t le r i scher Ausdrucks fo rmen von Indi

v idua l i t ä t im Mitte la l ter , in: Jan A. Aertscn, Andreas Speer (Hgg.), I n d i v i d u u m u n d Indiv idual i tä t 

im Mit te la l te r (Misccllanea Mcdiacvalia. Veröf fen t l i chungen des T h o m a s  I n s t i t u t s der Univers i tä t 

Köln, 24). Berlin, N e w York 1996, S. 807818; G u n t e r Schwcikhar t : Das Selbstbi ldnis im 15. J a h r h u n 

der t , in: Joachim Pöschke (Hg.), I ta l ienische Frührena i ssance u n d nordeuropä isches Mitte la l ter . 

Kuns t der f r ü h e n Neuze i t im europä i schen Z u s a m m e n h a n g . M ü n s t e r 1993, S. 1139, wiederabge

d r u c k t in: G u n t e r Schwcikhar t : Die Kuns t der Renaissance. Ausgewähl te Schrif ten. Hg. von Ulrich 

Rehm u n d Andreas T ö n n c s m a n n . Köln, Weimar , Wien 2001, S. 191213. 

60 



Durch Imagination zur Kontemplation 

untersucht werden. Dabei wird auch zu diskutieren sein, ob das Mönchsbild, wie in der 

Literatur weithin üblich, den Künstlcr(selbst)bildnissen im Sinne der Darstellung einer 

konkreten historischen Künstlerpersönlichkeit zuzurechnen ist. 

Um Missverständnissen vorzubeugen, sei gleich zu Beginn darauf hingewie

sen, dass es hier nicht darum gehen soll, eine mittelalterliche Künstlerdarstellung als 

visuelle kunsttheotetische Reflexion zu etablieren. Innerhalb der primär religiös bzw. 

theologisch geprägten diskursiven Rahmung lässt sich jedoch m. E. so etwas wie ein 

implizites mediales Selbstverständnis herauskristallisieren, das innerhalb eben dieser 

Rahmung ein gewisses Entfaltungspotential besitzt, das als solches durchaus poieti

schen Charakter im Sinne des im vorliegenden Band gemeinsam verhandelten Poiesis

begriffs annehmen kann.4 

Der Maler als Autor 

Das Mönchsbild befindet sich auf der versoSeite des zweiten Blattes eines anso; sten leer 

gebliebenen Doppelblattes (fol. iii), und offenbar entspricht dies dem ursprü iglichen 

Dispositionskonzept des Codex. So geht das Bild den anschließenden Lagen (fol. ir3pv) 

mit einer reich bebilderten Handschrift der JohannesApokalypse5 und des sc nerzeit 

geläufigen BerengaudusKommentars6 voraus. Dieser namengebende Apokal; pseteil 

der Handschrift  das erweisen die erheblichen stilistischen Unterschiede  stammt aus 

einem anderen Atelier als das Mönchsbild und die auf die Apokalypse folgenden Lagen 

des Codex.7 Diese hinteren Lagen (fol. 4or53v), deren Entstehung in Canterbury gele

gentlich erwogen wird, umfassen einen Bildanhang mit nur wenigen Textzusätzen, in 

4 Vgl. dazu auch die Publikation des Verf.: Lieber Brot als Mäuse! Das Bild von Hildebertus und Evcr-

winus als visuelles Exemplum (Prag, Bibliothek des Metropolitankapitels, Ms. A. XXI/1, ca. 1140), in: 

Zeitschrift für Kunstgeschichte, )g. 76, Heft 1 (2013), S. 1-12. 
5 Zu Apokalypse-Bildern des Mittelalters vgl. Montague Rhodcs lanics: The Apocalypse in Art (The 

Schweich Lectures in Biblical Archaeology, 1927). London 1931; Richard Kcnncth Emmcrson, 
Suzanne Lewis: Census and Bibliography of Medieval Manuscripts containing Apocalypse lllustrati-

ons, ca. 800-1500, Teil 1, in: Traditio 40,1984, S. 337-379; Teil 2, in: Traditio 41,1985, S. 367-409; Teil 3, 
in: Traditio 42, 1986. S. 443-472; Morgan, Early Gothic Manuscripts (II], S. 201-214; Gertrud Schiller: 
Ikonographie der christlichen Kunst, Bd. 5, 1-2 (Text- und Tafcltcil). Die Apokalypse des Johannes. 

Gütersloh 1990-1991; Richard Kenncth Emmcrson, Bernard Mc Ginn (Hgg.), The Apocalypse in the 
Middlc Agcs. Ithaca, London 1992. Zur eng verwandten Giilbmkicin-Apokalvpsc (Lissabon, Gulbcnkian 
Museum, MS L.A.139): Nigcl J. Morgan, Suzanne Lewis: The Gulbcnkian Apocalypse, Commcntary 
for the Facsimilc Edition. Barcelona 2002. 

6 (Ehemals Ambrosius zugeschrieben, wohl 11. Jh.) Berengaudus: Expositio super Septem visioncs 
Apocalypsis. Ed. Jacques Paul Mignc, Patrologiac cursus completes.... scrics Latina, Bd. 17. Turnhout 

1845, Sp. 765-970. 

7 Vgl. Anm. 2. 
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dem Themen zur religiösen Erbauung zusammengestellt sind: ganzseitige Darstellun

gen von Heiligen, zweiregistrige Bilderfolgcn zu Heiligenlegenden sowie allegorisch

didaktische Bilder. Zumeist wird die Entstehung des Apokalypseteils wenige Jahre 

früher angesetzt als die des Mönchsbildcs und des Anhangs. Der mutmaßlich jüngere 

und stärker auf individuelle Ansprüche hin konzipierte Teil der Handschrift rahmt also 

gewissermaßen den etwas älteren. 

Beim ersten Aufschlagen des Codex erweckt die Konfronration mit dem Mönchsbild am 

Beginn den Eindruck, der verantwortliche Produzent der Handschrift habe sein eigenes 

Bildnis als eine Art Frontispiz positioniert. Eine solche Darstellung des handwerklichen 

Arbeitsprozesses gehörte jedenfalls zu den geläufigen Bildformularen von Künstlerbild

nissen und Selbstbildnissen. Und mit dem rund einhundert Jahre zuvor (um 115560) 

entstandenen Bildnis des Skriptoriumleiters von Canterbury, Eadwine, in der nach die

sem bezeichneten Psalterhandschrift, hat sich ein (Selbst?)Bildnis erhalten, das eben

falls eine ganze Seite einnimmt, die allerdings am Ende der Handschrift liegt (Abb. 2).8 

Dieses EadwineBildnis könnte dem Maler des Mönchsbildes tatsächlich bekannt gewe

sen sein, da der Psalter über lange Zeit in Canterbury verblieb. 

Erst nach näherer Inspektion der verschiedenen Bestandteile der Handschrift der 

Lamberb. Library wird deutlich, dass das Mönchsbild (Abb. 1), sollte es einen am Produk

tionsprozess beteiligten Künstler darstellen, aufgrund des stilistischen Befunds nicht 

den Maler der Apokalypse zeigen kann, sondern allenfalls den des zweiten Teils der 

Handschrift. Darüber hinaus könnte das Bild aber auch auf denjenigen verweisen, der 

das Gesamtkonzept des Codex verantwortet. 

Stünde ein Bild wie das Mönchsbild der Lamberti Library am Beginn einer liturgi

schen Handschrift, etwa eines Evangeliars oder Evangclistars, so rührte die gewählte 

Bildformel, ihre Monumentalität und Platzierung so eng an Konventionen der Evan

gelistenbilder, dass die Künstlerdarstellung an eine Anmaßung grenzte. Doch auch 

angesichts einer Handschrift, deren Haupttext mit dem Hl. Johannes immerhin einem 

Apostel und Evangelisten zugeschrieben wurde, bleibt die Anspruchshöhe der Darstel

lung bemerkenswert. Denn in jedem Fall stellt sich das Bild sowohl in der Positionie

rung innerhalb der Gesamthandschrift als auch vom gewählten Darstellungstypus her 

in die Tradition des Autorbildnisscs, auf die sich auch die Evangelistenbildcr beziehen. 

Die Figur des Malers tritt hier also gewissermaßen an die Stelle des mutmaßlichen 

Evangelien und Apokalypseautors Johannes, während das ganzseitige Autorbildnis des 

8 Canterbury, Christ Church, ca. 1155-1160, Cambridge, Trinity College Library, MS. R. 17.1, fol. 283V; 

Koert van der Horst u. a. (Hgg.), The Utrecht Psalter in Mcdicval Art. Picturing the Psalms of David. 

Westrcncn 1996, S. 236-237, Kat. Nr. 29. Vgl. George Zarnecki: The Eadwine Portrait, in: Sumncr Mc K. 

Crosby, AndreChastcl u. a (Hgg.), Emdes d'art mcdicval offertes ä Louis Grodccki. Paris 1981,5.93-98. 
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2 Der Mönch Eadwine, Eadwinc-Psaltcr, Cambridge, Trinity College Library 

3 Johannes der Evangelist und Autor der Apokalypse, Lambeth-Apokalypsc, England 

Johannes erst im Bildanhang und hier nicht einmal an erster Stelle erscheint (Abb. 3).' 

Durch die Platzierung des Mönchsbildes und die gewählte Darstellungsform wird die 

Leistung der Malerei so in Analogie zur Autorschaft eines Evangelisten gestellt. 

Diese Analogie ist insofern besonders bemerkenswert als das Bild des visuell Schaf

fenden dem des verbal Schöpferischen kontrastiert wird. Das Autorbild des Johannes 

(Abb. 3) ist gerahmt von einem Gewässermotiv, das auf Patmos als den Visionsort des 

Apokalypseautors verweist  womöglich eine unmittelbare Reaktion auf das erste, 

kleinformatige Bild des Apokalypseteils der Handschrift, das Johannes im Typus des 

Visionärs auf der Insel zeigt, liegend, mit geschlossenen Augen und durch einen Engel 

eine Botschaft empfangend (fol. lr). Das Autorbild im Anhang hingegen zeigt Johan

nes als einen tätigen Schreiber, allerdings mit dem verbindenden Motiv der Inspiration 

durch einen Engel. Das Arbeitspult ist auf einer Säule montiert  eine deutliche Ana

logie zur Aufstellung der Madonnengruppe im Mönchsbild auf einer Säule (Abb. 1). 
Dementsprechend stellt sich die Frage, ob es sich dort um einen Hinweis auf die Auf

stellungspraxis handelt oder u m ein besonders aufwändig gestaltetes Arbeitsgerät im 

Atelier des Mönches. 

9 Die rccto-Scite (fol. 4or) ist der Darstellung des Heiligen Christopherus vorbehalten. 
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Wie auch immer, in beiden Fällen, bei Johannes ebenso wie beim Malermönch, 

gewinnr die Tätigkeit bzw. das Objekt der Tätigkeit  Malen und Bild auf der einen 

Seite, Schreiben und Codex auf der anderen Seite  ein gewisses Maß an Monumentalität. 

Dabei ist auffällig, dass den schreibenden Johannes (Abb. 3), obwohl in der Überschrift 

als Apokalypseautor tituliert, im Bild ein vom Schreibpult herab reichendes Schriftband 

begleitet, das den Textbeginn des Johannesevangeliums zeigt: »in principio erat uer

bum et uerbum erat apud deum et deus erat uerbum«  im Anfang war das Wort, und 

das Wort war bei Gott und das Wort war Gott. In Verbindung mit diesem Text gewinnt 

der dargestellte Schreibakt eine ganz eigene Bedeutung: Die Arbeir mit und an den Wor

ten ist  das legt der Text des Zitates nah  ein schöpferischer Umgang mit dem Wesen 

Gottes selbst, das sich in diesem zu offenbaren vermag. Zieht man von hier die Analogie 

zum Malermönch (Abb. 1), so mag auch der Arbeit an der Gestalt Gottes und der Heili

gen eine schöpferische Dimension in diesem Sinne zugemessen werden  ein Aspekt, der 

an späterer Stelle noch einmal aufzugreifen sein wird. 

Der fehlende Künstlername 

Was die meisten, wenn nicht alle mittelalterlichen Künstlerbildnisse im engeren Sinn 

verbinder, ist der mit ihnen verknüpfte Appell an die Nachwelt im Sinne der Jenseits

vorsorge. Dem Anspruch des Totengedächtnisses entsptechend nimmt die Namensnen

nung der Dargestellten einen wesentlichen Anteil des Interesses ein. Denn allein der 

Name ist für das Totengedächtnis konstitutiv.'° Der Name also bestimmt die jeweils 

dargestellte Person als konkretes Individuum. Dennoch beließen es viele Künstler nicht 

dabei, die eigene Person durch bloße Inschriften zu vergegenwärtigen (vgl. Abb. 2,4, 6]. 

Eine der wesenrlichen Funktionen des Bildmediums und insbesondere der figürlichen 

Darstellung liegt vermutlich darin, das mit dem jeweiligen Namen ins Spiel gebrachte 

Anliegen zu verstärken  durch die vermeintliche Präsenz der Person, durch die Anspra

che von Affekten, durch bildliche Hinweise auf Tugendhaftigkeit oder persönliche Ver

dienste und vieles mehr. 

10 Otto Gerhard Ocxlc: Memoria und Mcmorialbild, in: Karl Schmid, Joachim Wollasch (Hgg.J, Memo 

ria. Der geschichtliche Zeugniswert des liturgischen Gedenkens im Mittelalter (Münstcrschc Mit

telalterSchriften, 48). München 1984, S. 384440 (hier vor allem 436440); Reudenbach, Individuum 

ohne Bildnis?, S. 8o78t8; Bredekamp, Das Mittelalter als Epoche der Individualität, S. ti>r24o; Caro

line Horch: Der Mcmorialgcdankc und das Spektrum seiner Funktionen in der Bildenden Kunst des 

Mittelalters. Kleve 2001. 
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i» i 

4 Matthew Paris vor der Gottesmutter, Chronik des 

Matthew Paris, London, British Library 

Während zum Beispiel Matthew Paris in seinem zeitnah entstandenen Selbstbild

nis seinen eigenen Namen mit Hilfe von Farben besonders hervorgehoben hat (Abb. 4)," 

fällt im Künstlerbild der LambcriiApokalypse (Abb. 1) das Fehlen jeglichen Namens auf. 

Und dieses Fehlen ist umso markanter, als am oberen Bildrand in der ersten Person eine 

Bitte an die Gottesmutter gerichtet wird: »Memento mei, amica dei«  »Gedenke meiner, 

Freundin Gottes«. Es handelt sich also um die Aufforderung an die Gottesmutter, sich 

des Sprechenden zu erinnern, was in Verbindung mit einem Bildnis in der Regel heißt, 

ihm im Zweifclsfall vor dem höchsten Richter persönlich als Interzessorin beizustehen. 

Bezogen auf das Bildnis einer konkreten historischen Person wäre damit zugleich die 

indirekte Aufforderung an die Nachwelt ins Spiel gebracht, sich dieser Bitte für den 

Dargestellten anzuschließen. 

" England, vor 1257, London. British Library, Royal MS 14 C. VII, fol. 6r; Richard Vaughan: Mat

thew Paris. Rcissued with supplcmentary bibliography (Cambridge Studics in Mcdicval Life and 

Thought , 2nd Series, Bd. 6). Cambridge 1979; Suzanne Lewis: The art of Matthew Paris in the »Chron

ica Majora« (California studies in the history of art, Bd. 21). Aldcrshot 1987; Matthew Paris: The illus

trated chronicles of Matthew Paris. Observations of I3thcentury life. Ed. and with an introduetion 

by Richard Vaughan. Sutton etc. 1993. 
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Das durchgehend verwendete Rot der Schrift nach blauer Initiale verstärkt noch die 

Dringlichkeit des Anliegens. Das sprechende Ich kann  jedenfalls auf den ersten Blick 

kaum jemand anderes als der dargestellte Malermönch sein. Allerdings kann man, so 

lange der Name fehlt, nicht von einer ;Person< sprechen und somit, streng genommen, 

auch nicht von einem Bildnis. 

Es ist nicht ganz auszuschließen, dass das Fehlen des Namens gewissermaßen der 

Fluch der Monumentalität der Darstellung ist: Denn der Name könnte beim nachträg

lichen Beschneiden der Handschrift verloren gegangen sein. Allerdings ist ein so breiter 

Streifen frei gebliebenen Pergaments vorhanden, dass diese Hypothese nur wenig wahr

scheinlich ist. Das Bild scheint also eher von vornherein als anonyme Malerdarstellung 

konzipiert zu sein, was auch durch die folgenden Überlegungen argumentativ gestützt 

werden soll. 

Erweis der rechten Haltung 

Es ist allerdings kein Einzelfall, dass der Produzent einer Handschrift zwar bildlich dar

gestellt ist, aber nicht namentlich genannt wird. Eine im 12. Jahrhundert wiederum 

in England entstandene Handschrift verwandten Inhalts  sie enthält den Apokalypse

Kommentar des Beda Venerabiiis  zeigt, ebenfalls dem Text vorausgehend, den auf dem 

Faltstuhl thronenden Apokalypseautor Johannes in einer für diesen ungewöhnlichen 

Bischofsgcstalt innerhalb einer Rahmung (Abb. 5).'" Diesem zu Füßen ist  ganz ähn

lich dem Bildnis des Matthew Paris (Abb. 4)  ein Mönch zu sehen, der inschriftlich als 

der Schreiber der Handschrift gekennzeichnet ist. Wie in manchen Fällen dieser Zeit 

war auch hier der Schreiber vermutlich identisch mit dem Maler der Handschrift. Das 

dargestellte Verhalten des Schreibers entspricht der üblichen Form des Fußfalls; im vor

liegenden Zusammenhang erhält es jedoch eine besondere Bedeutung. Der Schreiber 

verhält sich nämlich gegenüber dem Autor des Ursprungstextes, Johannes, so, wie sich 

Johannes selbst gegenüber der Hauptgcstalt seiner großen Eingangsvision verhält und 

wie es die meisten Darstellungen zu diesem Abschnitt der Apokalypse (1,17) zeigen.'1 

Allem Anschein nach geht es beim Bild der BedaHandschrift also nicht um das 

Gedächtnis der Person des Schreibers, sondern darum, dass der Schreiber der vorliegen

den Handschrift i n f i g u r a nicht nur bekundet, sondern körperlich vorführt, dass er den 

12 England, 12. Jahrhundert, Cambridge, St. John's College, H 6, fol. 2v; Barbara Stollbcrg-Rillingcr, 

Matthias Puhlc, |utta Götzmann, Gerd Althoff (Hgg.), Spektakel der Macht. Rituale im alten Europa 

800-1800. Ausst.-Kat. Kulturhistorisches Museum, Magdeburg, 21. Sept. 2008-4. Jan. 2009. Darmstadt 

2008, S. 156-158. 

13 Vgl. Schiller, Ikonographie der christlichen Kunst, Bd. 5 > S. 39-41; Bildteil. Gütersloh 1991, S. 14-19, 

Abb. 26-48. 
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5 Schreiber (und Maler) vor Johanne dem 

Evangelisten, Apokalypse-Kommentar des Beda 

Vencrabilis, Cambridge, St. (ohn's College 

a n s c h l i e ß e n d e n Text in der r e c h t e n H a l t u n g n iede rgeschr i eben ha t , z u d e r e n Z e u g e n 

die Adressa ten bzw. Rez ip ien ten der H a n d s c h r i f t w e r d e n . Pr imä re s Anl iegen ist also 

der Erweis der a n g e m e s s e n e n G e s i n n u n g bei der G e s t a l t u n g des Produk tes , so dass die 

be t r e f f ende H a n d s c h r i f t g e w i s s e r m a ß e n e in besonderes Qual i tä t s s icge l e rhä l t . Eine a n a 

loge Absicht k ö n n t e m i t d e m M ö n c h s b i l d de r Lambah-Apokalypse v e r k n ü p f t sein. D a f ü r 

sp rechen a u c h m a n c h e de r fo lgenden Ü b e r l e g u n g e n . 

Mediale Differenz 

A u ß e r g e w ö h n l i c h ist, dass der Maler i m Kontex t eines Codex n i c h t bei der P r o d u k t i o n 

e iner H a n d s c h r i f t geze ig t wird , s o n d e r n o f f e n b a r bei de r F a r b f a s s u n g e iner S k u l p t u r . 

Auch w e n n de r Beruf von B u c h m a l c r n u n d Fassma le rn ge legen t l i ch d u r c h a u s von 

67 



Ulrich Rehm 

fiol 

i f t~ 
Ii 

' iP.S.OXnTrnrv ?i>». IlV) fmipir 
S S 

IF. HI 

r m 
im; 

0 •fMj 

m.im 

i'f'fl 
!!:!(• 

Kl H O 

HT'O I/1J1 SV l.llll.-.-" • ••; 
| nurimriir «tfurröno 

JuiboXo jdurrfus frnws 
jni n n ifti a f w u f t t g " 0 

b n u n d n ceftrw. mquarro 

Der Mönch RuflUus, Heiligcn-Legcndarium 

von Weißenau, Genf, Bibliotheca Bodmeriana 

denselben Personen ausgeübt worden sein mag, bleibt die hier betonte Abweichung im 

künstlerischen Medium markant. 

Innerhalb der Konventionen des Künstlerselbstbildnisses war es ein verbreiteter 

Darstellungsmodus, den Künstler als Produzenten des unmittelbar vor Augen stehen

den Kunstprodukts zu bezeugen. Ein Beispiel dafür ist das Bildnis des Bruders Rufillus 

in einem HeiligcnLegendarium aus der Weißenau von ca. 1200 (Abb. 6].'4 Hier wird das 

Schlangenwesen farbig gestaltet, das genuiner Bestandteil der Tcxtinitialc ist, die uns 

als Betrachtern zugleich als bereits vollendeter Bestandteil des künstlerisch gestalteten 

Codex vor Augen steht. Die Figur des Bruders Rufillus ist also in das von jenem selbst 

geschaffene Ausstattungsmotiv integriert, sodass die Tätigkeit des Darstcllcns und das 

Objekt des Darstellens zusammenfallen. Damit wird der benannte Bruder Rufillus als 

Schöpfer seines eigenen Bildnisses  sprich, in einer Selbstbildnisformel  präsentiert. 

Anders das Mönchsbild der LambctliApokalypse (Abb. 1): Dadurch, dass der Maler 

in einer  zumindest auf den ersten Blick  in sich geschlossenen Bildhandlung und 

zudem in einer ganz anderen Gattung seines Metiers dargestellt ist als jener, in der 

14 Genf, Bibliotheca Bodmeriana, Cod. 127, fol. 244; Solange Michon: Lc grand Passionairc de Weißenau 

e t sonscr ip tor ium autours de 1200. Genf 1990. Der Buchmalcr präsentiert sich innerhalb einer R-Ini-

tiale am Beginn des Textabschnitts zur Hl. Jungfrau und Märtyrerin Martina. Solange keine engere 

Verknüpfung des Malers mit der Heiligen nachweisbar ist, muss man davon ausgehen, dass er die 

Initiale R in erster Linie als Hinweis auf den Anfangsbuchstaben seines eigenen N a m e n s wählte. 
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das Bildnis selbst produziert ist, verweist das Bild gerade nicht von vornherein darauf, 

dass der Maler zugleich sein eigenes, hier zu sehendes Bild geschaffen habe. Im Gegen

satz zum Ru/illusBildnis ist das Mönchsbildnis der LambethHandschrift also nicht ohne 

weiteres als Selbstbildnis markiert. Zudem soll offenbar durch die bewusste Differenz 

der künstlerischen Gattung in besonderer Weise das Gestalten mit Farbe zum Thema 

gemacht werden. Dabei arbeitet der Maler gerade am rechten Unterarm der Gottesmut

ter, dessen Unterarm er rote Farbe verleiht  vermutlich zur Gestaltung eines Ärmels 

und offensichtlich als letzter Schritt zur Vollendung des Produktionsprozesses. 

Der Pygmalioneffekt 

Die Figur der Gottesmutter scheint von dieser künstlerischen Bearbeitung nicht unge

rührt zu bleiben. Man hat den Eindruck, sie wende sich, mit der Rechten eine Frucht 

präsentierend, mit einer starken Bewegung des Oberkörpers dem Maler zu  anschei

nend als Konsequenz der Vitalisierung, die der Maler mit der Farbgestaltung bewirkt. 

Das Vorbeugen der Skulptur ist zudem durch ihre Platzierung vor der grün gerahmten 

roten Hintergrundfläche so sehr hervorgehoben, dass es kompositorisch außerordent

lich kalkuliert erscheint. Eine typische »Madonna mit Kind< dieser Zeit im Medium 

der Skulptur betont grundsätzlich die strenge Würde der sedes sapientiae, des Sitzes der 

Weisheit, den Maria symbolisiert. Und allzu heftige Bewegungsmotive sind dieser Aus

sagcabsicht fremd. Auch die ganzseitige Darstellung der Madonna mit dem Kind im 

Anhang der LambcthApokalypsc selbst zeigt die thronende Gottesmutter zwar in einer 

durchaus emotional geprägten Erscheinung, jedoch in gemäßigter Körperhaltung 

(fol. 48r; Abb. 7). 

Man kann angesichts des Mönchsbildes der Lambcrh Library also durchaus von einem 

Pygmalioneffekt sprechen.'5 Der antike Mythos des Bildhauers Pygmalion, dessen Liebe 

zu der von ihm geschaffenen weiblichen Elfcnbeinfigur diese zum Leben erweckte, war 

im 13. Jahrhundert überaus präsent und wurde  gerade in der Buchmalerei  vielfach 

auch visualisiert. Von besonderem Interesse in unserem Zusammenhang ist, dass im 

französischen Rosenroman, im Teil des Jean de Meung (ca. 1240ca. 1305), der eine der 

ausführlichsten mittelalterlichen Adaptionen des PygmalionMythos bietet, auch von 

der Fassmalerci die Rede ist;'6 und tatsächlich wurde in Miniaturen zum Rosenroman, 

' S Damit ist hier nicht der sozialpsychologischc Terminus gemeint , sondern der Aspekt der (vermeint

lichen) Vitalisierung eines Artefakts im Sinne des PygmalionMythos; vgl. Victor L Stoichita: L'effet 

Pygmalion. Pour unc anthropologic historiquedes simulaercs. Genf 2008. 

' * Vgl. ebd.; vgl. auch Michael Grandmontagnc: Farbe bekennen: Von Figuren und Fassmalern. Bcdcu

tungsaspekte mittelalterlicher Skulpturcnpolychromic, in: Robert Suckalc (Hg.), Schöne Madonnen 
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7 Eleanor de Quincy vor der Gottesmutter, Lambeth-

Apokalypse, London, Lambeth Palacc Library 

w e n n auch , so wei t ich sehe, nachwe i sba r ers t a b d e m 14. J a h r h u n d e r t , P y g m a l i o n selbst 

ge legen t l i ch i m Akt des Fassmalcns darges te l l t . Ä h n l i c h wie in diesen Fällen, so ist es 

a u c h i m M ö n c h s b i l d der lambah-Apokalypsc n i c h t die p r i m ä r e oder z u m i n d e s t n i c h t 

die al le in ige Leis tung de r S k u l p t u r , die darges te l l t e Lebensähn l i chke i t in e c h t e Vital i tä t 

u m s c h l a g e n z u lassen; es ist vor a l l em die Leis tung der F a r b g c s t a l t u n g . ' 7 

Aus chr i s t l i cher Sicht m u s s t e die W a n d l u n g e iner S k u l p t u r z u m Leben u n t e r Bei

s t a n d der Venus d u r c h a u s mora l i s che Bedenken wecken u n d die ze i tgenöss i schen 

Vorur te i l e g e g e n ü b e r der V e r e h r u n g h e i d n i s c h e r Idole w a c h r u f e n . U n d in de r H a n d 

sch r i f t der lambah-Apokalypsc se lbs t ist das T h e m a de r G ö t z e n v e r e h r u n g d u r c h a u s 

präsen t : I n n e r h a l b de r Johannesv i t a des B i l d a n h a n g s ist die Episode darges te l l t , in de r 

a m Rhein. Leipzig 2009,S. 139-159; Marian Blcekc: Versions of Pygmal ion in t he i l l umina tcd iRoman 

de la Rosc< (Oxford, Bodclain Library, MS. Doucc 195), in: Art His tory 33, 2010, S. 28-53. 

17 Der These der V c r l c b c n d i g u n g d c s M a d o n n e n b i l d c s widersprechen k ö n n t e allenfalls, das hat zule tz t 

G r a n d m o n t a g n e , Farbe bekennen ins Spiel gebrach t , die These, bei der M a d o n n c n f i g u r hande le es 

sich u m eine El fcnbc insku lp tu r , deren Umriss der na tü r l i chen K r ü m m u n g des El fenbc inzahns 

folge, w o f ü r es ta tsächl ich konkre te Beispiele gibt . Allerdings ersche in t selbst d a f ü r die K r ü m m u n g 

über t r i eben . Und letzt l ich vers tärkte ein Verweis auf das Material Elfenbein den Vcr lebcndigungs

aspekt noch zusätz l ich d u r c h die Assoziation an den an t iken Bi ldhaue rmythos des Pygmal ion, des

sen gel iebte Sku lp tu r nach Ovid ebenfal ls aus Elfenbein geschaffen war. 
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Johannes der Evangelist, der auf einer Predigtreise zur Verehrung eines Dianastandbil

des gedrängt wird, das Kultbild ebenso wie den Tempel selbst zum Einstürzen bringt 

(fol. 43v).'8 Demgegenübet bietet das Mönchsbild der LambethApokalypse eine positive 

Gegenposition: Die Verlebendigung der Madonnenfigur durch die Arbeit des Mönches 

ist letztlich als hcilbtingende Witkung der Gottesmuttet selbst vermittels ihres Abbil

des aufgefasst. Und gerade dadurch, dass sie in gleicher Weise präsentiert ist, wie man 

sich dies im Mittclaltet für die heidnischen Idole vorstellte, nämlich erhöht auf einer 

Säule, ist sie von vornherein als positives Gegenstück zut antiken Bildverehrung insze

niert. 

Durch den Vitalisietungseffekt betont das Bild den konkreten Anteil der Künstlet 

bzw. ihrer Profession an der Wirkungsmacht der göttlichen und heiligen Personen ver

mittels ihrer Abbilder. Und es ist in diesem Zusammenhang vermutlich kein Zufall, 

dass diese Handschrift auch eine ausführliche Bilderfolge zur TheophilusLcflende enthält 

(fol. 46r47r).'9 

Innerhalb dieser Bilderfolge ist es eine auf dem Altar stehende, in diesem Fall über

wiegend Goldgefassre Madonnenfigur, vor der Theophilus die Gottesmutter um Hilfe 

gegen den Teufel bittet, dem er seine Seele verschrieben hatte (fol. 40V; Abb. 8). Maria 

steigt daraufhin begleitet vom Etzcngel Michael persönlich in die Hölle hinab, um den 

Teufelspakt des Proragonisten zunichte zu machen (fol. 47r, Abb. 9). 

Es fällt auf, dass die bildliche Präsentation dieser Legende in der Handschrift der 

Lambert Palcice Library die Differenzierung zwischen der dargesrelltcn Gottesmutter und 

der Heiligen selbst unterläuft: Im letzten Bild des TlieophilusZyklus, in dem Maria den 

Teufelsvertrag an Theophilus zurückgibt, kniet dieser nämlich vor einem leeren Altar 

(Abb. 9). So hat es den Anschein, als habe sich das Bild selbst vorübergehend zur Gottes

mutter gewandelt oder als seien beide miteinander identisch. 

18 Michael Camille: The Gothic Idol. Idcology an Imagc-Making in Mcdicval Art (Cambridge N e w Art 

History and Criticism). Cambridge, Massachussetts 1989. 

19 Carl Neuhaus (Hg.): Adgar's Maricnlegendcn. Nach der Londoner Handschrift Egcrton 612 (Altfran-

zösischc Bibliothek, Bd. 9). Heilbronn 1886, S. 79115; Karl Plcuzat: Die Thcophiluslcgcndc in den 

Dichtungen des Mittelalters. Berlin 1926; Alfred C. Frycr: Theophilus the Penitent as rcprcscntcd 

in Art, in: Archaeological Journal 92, 1935, S. 287333; Leopold Krctzenbachcr: Tcufclsbündncr und 

Faustgestalten im Abendlandc (Buchreihe des Landesmuseums für Kärnten, Bd. 23). Klagenfurt 

1968; Albert Gier: Der Sünder als Beispiel. Zu Gestalt und Funktion hagiograpischcr Gebrauchs

texte anhand der Theophiluslegendc (Bonner Romanistischc Arbeiten. Bd. 1). Frankfurt/Main 1977; 

Michael W. Cothren: The leonography of Theophilus Windows in the first Half of the Thirtccnth 

Century, in: Spcculum 59, 1984, S. 308341; Jeffrey Burton Russell: Lucifer. The Devil in the Middlc 

Ages. Ithaca u. a. 1984, S. 8of.; Paolo Chiesa: ThcophilusLcgcnde, in: Lexikon des Mittelalters. Bd. 8. 

Stuttgart 1997, Sp. 667668. 
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8 Theophilus bittet die Gottesmutter um Hilfe, Lambcth-Apokalypsc, Lambcth Palacc Library 

9 Die Gottesmutteraibt Theophilus den Vertrag zurüek, LambcthApokalypsc, London, Lambcth 

Palacc Library 

Triumph des Schönen 

Die ThcophüusLeijeiide gilt als einer der wahrscheinlichen Ausgangspunkte für weitere, 

seit dem 13. Jahrhundert des Öfteren auch bildlich dargestellte Tcufclspaktlcgenden, die 

nunmehr Künstler als Protagonisten haben.20 Wenngleich eine solche Legende weder 

in Text, noch in Bildform in der LambethHandjchrift enthalten ist, könnte schon die 

Tatsache, dass die Vitalisierung der Skulptur im Mönchsbild gewissermaßen mit dem 

letzten Pinselstrich erfolgt, eine Anspielung darauf sein, dass der Akt der Vollendung 

20 (oseph Klapper (Hg.): Erzäh lungen des Mit te la l te rs in deu t sche r Ü b e r s e t z u n g u n d l a te in ischem 

Urtext (Wort u n d Brauch. Volkskundl ichc Arbei ten, Bd. 12). Breslau 1912, S. 66, Nr. 52, S. 89, Nr. 77; 

Ernst Kris, O t t o Kurz: Die Legende vom Künstler . Ein geschicht l icher Versuch. Mit e i n e m Vorwort 

von Ernst H. Gombr ich . F r a n k f u r t / M a i n t98o (Ers tausgabe Wien 1934), S. 84; HansGeorg Richert 

(Hg.): Mar ien lcgendcn aus d e m Alten Passional (Altdeutsche Textbib l io thek , 64). T ü b i n g e n 1965 

[2. Buch], S. 8486; Bruno Glogcr, Walter Zöllner: Tcufc l sg laubc u n d H e x e n w a h n . Wien u. a. 1984, 

S. 3768; Lcgncr, Der Artifcx, Anhang .  Eine Liste m i t Varianten der Legende bei: Frederic C. Tubach : 

Index E x e m p l o r u m . A H a n d b o o k of Mcdicval Rcligious Tales (FF C o m m u n i c a t i o n s , Bd. 204). Hel

s inki 1969, S. 277, Nr. 3573.  Vgl. auch: HansGeorg Richert: Passional, in: Die Deutsche Literatur des 

Mitte la l ters . Vcrfasserlcxikon, Bd. 7, Sp. 332340; Bcatricc Kälin: Maria, Muter der ßurmherzekeit. Die 

Sünder und die Frommen in den Mnrienleijeuden des Alten Passionais. Bern 1994. 
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hier zugleich als Sieg der Malerei über alle möglichen Anfeindungen des Teufels zu ver

stehen sei: als Triumph des Schönen durch die Vollendung des künstlerischen Prozesses 

angesichts eines würdigen Sujets. 

Dem Grundmotiv der Legenden vom Künstler und vom Teufel zufolge jedenfalls 

geht es letzterem darum, den Maler daran zu hindern, die Darstellung Märiens in ihrer 

Schönheit zu vollenden, indem er ihn von der Leiter oder dem Gerüst zu stürzen ver

sucht. Der Teufel empfindet die seinem Abbild vom Maler verliehene Hässlichkeit als 

Makel und die dem Madonnenbild verliehene Schönheit als Bedrohung. Die Legenden, 

die über Franco Sacchetti noch bis in Giorgio Vasaris Vite wirksam sind, lassen dem 

Maler göttliche Hilfe zuteil werden, was wie ein Lohn für die angemessene Darstellung 

erscheint. Anders als in den Bildern zur TheophilusLcflendc der Lamberti PalaceHand

sclirift greift jedoch in den entsprechenden Künstlerlegenden die Madonna selten in 

Gestalt ihres Bildes unmittelbar ein. Die Fortsetzung der Arbeit des Malers erscheint 

vielmehr als wundersamer Eingriff Gottes. 

Wie die Darstellungen zur Legende vom Maler und vom Teufel"' lässt sich auch das 

Mönchsbild der LambetltApokalypse als künstlerische Antwort auf eine Aussage begrei

fen, die Bonaventura (Giovanni di Fidanza, 12211274) e t w a zeitgleich zur Entstehung 

der Lambeth PalaceHandschrift zur Theorie des Schönen am Beispiel künstlerischer Pro

duktion formulierte."" In dessen Traktat De reduetione artium ad theolotjiam heißt es: »Der 

Künstler produziert das äußere Werk, indem er es, so gut wie möglich, dem inneren 

Vorbild angleicht. Und könnte er ein Werk hervorbringen, das ihn selbst liebte und 

erkennte, so würde er es tun. Und wenn dann jenes Werk seinen Produzenten erkennen 

könnte, so geschähe dies mittels der Ähnlichkeit, nach der es vom Künstler geschaffen 

wurde.«2' 

Bonaventura zieht offenbar eine Verbindung zwischen Gott und Künstler sowie 

Mensch und Kunstprodukt. Diese kommt durch Nachahmung zustande, allerdings 

21 Als besonders ausführliche Darstellung sei auf diejenige des Cod. T. 1.1 (nach 1265) in der Real Biblio

tcca de San Lorcnzodc El Escorial verwiesen: Peter K. Klein: Kunst und Feudalismus zur Zeit Alfons' 

des Weisen von Kastilien und Leon (12521284). Die Illustration der >Cantigasc, in: Karl Clausberg u. 

a. (Hgg.), Bauwerk und Bildwerk im Hochmittclalter. Anschauliche Beiträge zur Kultur und Sozial

gcschichtc. Gießen 1981, S. 169212, hier S. 176L 

22 Zur Theorie des Schönen im Mittelalter: Rosario Assunto: Die Theorie des Schönen im Mittelalter 

(DuMontTaschenbücher, 117). Köln 1982 (Erstauflagc Köln 1963); Umberto Eco: Kunst und Schön

heit im Mittelalter. München etc. 1991; Andrea Reichcnbcrgcr: Was wissen wir über die mittelalter

lichen Vorstellungen von Kunst und Schönheit? Ein Beitrag zur aktuellen Diskussion über das 

»Ästhetikverständnis« im Mittelalter, in: Concilium medii aevi 4. 2001, S. 4979. 

23 »Producit autem artifex exterius opus assimilatum cxcmplari intcriori catenus, qua potest melius; et 

si talcm effectum posset producerc, qui ipsum amaret et cognosceret, utique faecret; et si effectus ille 

cognosceret s u u m opificem, hoc est mediante similitudinc, secundum quam ab artifice processit.« 

Bonaventura: De reduetione artium ad theologiam, 12. Eingeleitet und übersetzt von Julian Kaup. 

München 1961, S. 254. 
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nicht durch Nachahmung des in der Natur Sichtbaren, sondern durch Nachahmung 

einer inneren Kenntnis des Göttlichen. Was Bonaventura grammatisch im Konjunktiv 

Imperfekt und somit als irreal formuliert, ist in den Bildern der MalerundTeufel

Legende und dem Mönchsbild der LambertiApokalypse gewissermaßen in den Indikativ 

Präsens übertragen: Die hypothetische Möglichkeit, ein Kunstwerk könne seinen Pro

duzenten lieben und erkennen, so wie der Mensch als Geschöpf Gottes diesen lieben 

und erkennen kann, wird im Medium des Bildes zur fiktiven Wirklichkeit. In der Bild

realität geschieht dies dadurch, dass die jeweiligen Maler mit der Fertigstellung ihres 

Marienbildes offenbar mehr als eine Ähnlichkeit erreichen, nämlich eine  zumindest 

augenblicklich wirksam werdende  Identität. Im Medium des Bildes wird eine solche 

Gleichsetzung dadurch nahegelegt, dass die Darstellung der Heiligen mit den glei

chen künstlerischen Mitteln erfolgt wie die Darstellung eines Abbildes der Heiligen. 

Auf diese Weise gewinnt der Künstler im Bild scheinbar die unmittelbare Zuneigung 

Mariens. Vor diesem Hintergrund kann die künstlerische Produktion im Mönchsbild 

der LambertiApokalypse als eine in hohem Maße fromme, die Gottesmutter ehrende 

Handlung verstanden werden, denn die gelungene Gestaltung der der Heiligen selbst 

zugesprochenen Schönheit vergegenwärtigt einen Wesensaspekt Mariens. 

Das Erlangen des Kunstschönen ist im 13. Jahrhundert in der Theorie des Schö

nen eng mit dem Begriff der Ehrerbietung verbunden. Wieder bietet hier Bonaventura 

die signifikantesten Formulierungen: Nach seiner Auffassung liegt in der Absicht der 

Künstler, Schönes zu schaffen, nicht allein die Hoffnung begründet, selbst Lob zu ern

ten, sondern auch darin Gott Lob zu erweisen.24 Schönheit in der Kunst ist demnach 

letztlich grundsätzlich bereits ein Lob Gottes. Dabei geht es nicht um bloße Korres

pondenzen zwischen der Vorstellung des Göttlichen und der Gestalt des Kunstobjekts, 

vielmehr wird der Kunst ein erheblicher Erkenntnisgewinn zugesprochen: »Betrachten 

wir also die Erleuchtung der mechanischen Kunst im Hinblick auf das Hervorgebrachte 

des Produktionsprozesses, so werden wir dort das gezeugte und fleischgcwordcne Wort 

betrachten, das heißt, das Göttliche und das Menschliche und den Inbegriff des gesam

ten Glaubens«.25 Das mit dem Produktionsprozess praktizierte Gotteslob kann demnach 

24 «Omnis en im artifex, qui aliquod opus facit, aut facit. ut per illud laudetur, aut per illud sibi aliquid 

operetur vel lucretur, aut ut in illo dclcctctur, secundum tria, quac sunt in appetibilibus, scilieet 

bonum honestum, conferens et delcctabilc. - Propter hacc tria feeit Deus animam rationale, ut ipsa 

e u m laudaret, ut ipsa illi serviret, ut ipsa in co dclcctarctur et quicsccrct; et hoc est per caritatem, in 

qua qui manet in Dco manet, et Deus in co (1 |oan 4,16), ita quod est ibi quaedam mirabilis unio et 

cx unionc mirabilis dclcctatio...«. Ebd., 13-14, S. 256, 258. 

25 »Considcrantcs igitur i l luminat ioncm artis mcchanicac, quantum ad operis egressum, intuebimur 

ibi Vcrbum gencratum et incarnarum, id est Divinitatcm et humani tatem et totius fidei integrita-

tcm.« Ebd., 12, S. 256. 
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a u c h wei te r fo r t wirken . Es e r l a u b t d e n Rez ip i en ten des i m j e w e i l i g e n P r o d u k t Darge 

s t e l l t en die E r f a h r u n g u n d E r k e n n t n i s Got tes selbst . 

Der Aspekt des Got tes lobs f ü h r t anges i ch t s de r M ö n c h s g e s t a l t des Male r s de r 

Lambcth PalaceHandsdirift z u e iner wei t e r en Ü b e r l e g u n g . Gerade z u r E n t s t e h u n g s z e i t 

des Codex w a r die Praxis de r B u c h i l l u m i n a t i o n in E n g l a n d , so wei t die Q u e l l e n h ie r 

von K e n n t n i s geben , z u e i n e m g r o ß e n Teil in die H a n d von Laien ü b e r g e g a n g e n . Sollte 

das M ö n c h s b i l d de r H a n d s c h r i f t also von v o r n h e r e i n als a n o n y m e s konz ip i e r t sein, so 

k ö n n t e die P r ä s e n t a t i o n des Malers in de r Gesta l t des M ö n c h e s d u r c h a u s m e t a p h o r i 

sche Q u a l i t ä t h a b e n . Die M ö n c h s g e s t a l t m a g d a r a u f h i n d e u t e n , dass die P r o d u z e n t e n 

der B i l d a u s s t a t t u n g de r H a n d s c h r i f t diese m i t d e n T u g e n d e n eines M ö n c h e s real is ier t 

h a b e n u n d dass es u m e ine Lebens fo rm bzw.  h a l t u n g g e h t , die d e m M ö n c h i s c h e n e n g 

v e r h a f t e t ist: die vira contemplariva. Ich k o m m e auf diesen P u n k t z u r ü c k . 

Visuelle Grenzüberschreitungen 

Die Arbei t m i t d e m Pinsel ist i m M ö n c h s b i l d de r lambah-Apokalypse m e h r als de r b loße 

Ausweis der A u t o r s c h a f t des da rges t e l l t en Küns t l e r s (Abb. 1). M i t d e n in der A u s f ü h r u n g 

g e r a d e ers t z u m Abschluss k o m m e n d e n para l le len ro t en St r i ch lagen au f d e m U n t e r a r m 

der G o t t e s m u t t e r konverg ie r t die r ä u m l i c h e I l lus ion der D a r s t e l l u n g m i t de r Malf läche ; 

u n d dies u m s o m e h r als m i t der V o l l e n d u n g das Rot des Ärmel s w e i t g e h e n d m i t d e m 

Rot der H i n t e r g r u n d f l ä c h e z u s a m m e n f i e l e . 

N i m m t m a n u n t e r d i e s e m E i n d r u c k das Bild noch e i n m a l g e n a u e r in d e n Blick, 

zeigt sich, dass die R ä u m l i c h k e i t s i l l u s i o n alles a n d e r e als s t r i n g e n t ist. Die Stu fen 

u n t e r h a l b des M a l e r s t u h l s ü b e r s c h n e i d e n d ie g o l d e n e R a h m u n g , so dass de r E i n d r u c k 

e rweck t wird , de r Maler b e f i n d e sich vor de r g e r a h m t e n Bildfläche. Seine P o s i t i o n i e r u n g 

z u m g e s t a l t e t e n H i n t e r g r u n d lässt i h n j e d o c h zug le i ch als Teil des d a r a u f Darges t e l l t en 

e r sche inen , z u m a l die in se iner Linken g e h a l t e n e Farbscha le von der M a d o n n e n f i g u r 

ü b e r s c h n i t t e n wird , sich also r ä u m l i c h h i n t e r der Figur zu b e f i n d e n sche in t . Wie in die 

Vert ikale n a c h o b e n g e k l a p p t w i r k t die Rechteckf läche u n t e r h a l b der Säule, auf de r das 

M a l e r w e r k z e u g zu s e h e n ist. D a m i t k a n n de r E i n d r u c k e rweck t werden , es h a n d l e sich 

u m das P o s t a m e n t de r Säule, au f dessen Vorderse i te das W e r k z e u g darges te l l t ist. All 

das ist o f f e n b a r k a u m zufä l l ig so a r r ang i e r t , s o n d e r n e in seh r bewuss t e s Spiel m i t d e n 

Aspekten der Flächigkei t u n d Ticfcn i l lus ion . 

Wir sehen also gle ichze i t ig e inen Maler vor de r Fläche eines u m r a h m t e n G e m ä l 

des, auf d e m er das Mot iv e iner M a d o n n a vol lendet , u n d e i n e n Fassmaler i n n e r h a l b 

eines R a u m e s , in d e m er sich a n e iner S k u l p t u r be tä t ig t . U n d zug le ich e n t z i e h e n sich 

diese beiden E i n d r ü c k e d u r c h d e n j ewei l s a n d e r e n . Die v e r m e i n t l i c h n u r skizzier te , 
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u n v o l l e n d e t gelassene u n t e r s t e Stufe u n t e r d e m M a l e r s t u h l stel l t d a r ü b e r h i n a u s die 

Brücke z u m k o n k r e t e n M a l g r u n d des P e r g a m e n t s her . 

Imago agens 

Dass sich das konkre rc Arbe i t en des M ö n c h s ge rade n o c h n i c h t z u de r p e r f e k t e n I l lus ion 

des Ärmel s e iner G e w a n d u n g f ü g t , e r ö f f n e t e i n e n wei t e r en D e u t u n g s s p i e l r a u m , z u m a l 

es die e inz ige Stelle a m M a d o n n e n b i l d ist, a n der die Farbe Rot in E r s c h e i n u n g t r i t t . 

Gerade in V e r b i n d u n g m i t d e m s t a r k e n Signa lcharak te r , d e n das Rot i m Verhä l tn i s z u 

d e n a n d e r e n hie r e i n g e s e t z t e n Farben besi tz t , w i r k t die H a n d l u n g wie das M a r k i e r e n 

eines Körper te i ls d u r c h diese Farbe. Dass hier z u d e m g e n a u d e r j e n i g e Körper te i l far

b ig m a r k i e r t wird , d e m m a ß g e b l i c h die v e r m e i n t l i c h e H a n d l u n g de r M a d o n n a g e g e n 

ü b e r d e m M ö n c h z u k o m m t , lässt vol lends d e n Verdach t a u f k o m m e n , dass hie r i m Bild 

w e s e n t l i c h e M o m e n t e der ima^o agens z u s a m m e n k o m m e n . 

Imagines agentes, h a n d e l n d e Bilder, w a r e n in de r a n t i k e n Rhetorica ad Herennium als 

w i r k s a m e M i t t e l des M e m o r i e r e n s d e f i n i e r t w o r d e n , als s innfä l l ige m e n s c h l i c h e Figu

r en i n n e r h a l b eines z u i m a g i n i e r e n d e n R a u m e s / 6 W ä h r e n d die  g e w i s s e r m a ß e n arch i 

t ek ton i s che  S t r u k t u r des G e d ä c h t n i s r a u m s d e n G e d a n k e n g a n g v o r s t r u k t u r i e r e n sollte, 

so l l t en e inze lne F i g u r e n in diesen R a u m i n t eg r i e r t w e r d e n u n d so b e s c h a f f e n sein, dass 

sie a n e in e inze lnes Konzep t e r i n n e r n , das sich in die G e s a m t a r g u m e n t a t i o n f ü g t . 

Diese Art des M e m o r i e r e n s g e h ö r t e z u d e n m a ß g e b l i c h e n k u l t u r e l l e n T e c h n i k e n 

des Mit te la l t e r s . Alle rd ings w u r d e der memoriaBegriff a u s de r Rhetorica ad Herennium 

a u s d e m Bereich der r h e t o r i s c h e n A r b e i t s t e c h n i k in d e n de r E t h i k ü b e r f ü h r t , sodass i h m 

e ine g a n z n e u e B e d e u t u n g zukam. 2 7 Dies k a m d a d u r c h z u s t a n d e , dass die A u t o r s c h a f t 

der Rhetorica ad Herennium Cicero z u g e s p r o c h e n u n d de r Text in e n g e r V e r b i n d u n g z u 

dessen De inventione rez ip ie r t w u r d e . De inventione ga l t als Erste Rhetorik des Tullius, die 

26 Rhetorica ad Herennium. Lateinisch/Deutsch. Hg. und übers, von Theodor Nüßlein. Darmstadt 

1994. Mit einem kunstwissenschaftl ichen Begriff der imago agens argumentiert: Hartmut Böhme: 

Imagologie von Himmel und Hölle. Zum Verhältnis von tcxtuellcr und bildlicher Konstruktion 

imaginärer Räume, in: Barbara Naumann, Edgar Pankow (Hgg.), BilderDenken. Bildlichkeit und 

Argumentation. München 2004, S. 1943. 

27 Francis A. Yates: Gedächtnis und Erinnern. Mnemonik von Aristoteles bis Shakespeare. Berlin 1990 

(The Art of Memory, London 1966); Friedrich Ohly: Bemerkungen eines Philologen zur Memoria. 

München 1984; Mary Carruthers: The Book of Memory. A Study of memory in Mcdicval Culture 

(Cambridge Studics in Mcdicval ütcraturc, 70). 2. Aufl. Cambridge 2008; |örg lochen Berns, Wolf

gang Ncuber (Hgg.), Ars memorativa. Zur kulturgeschichtlichen Bedeutung der Gedächtniskunst 

14001750 (Frühe Neuzeit, Bd. 15). Tübingen 1993; Thomas Lentes: Auf der Suche nach dem Ort des 

Gedächtnisses, in: Klaus Krüger, Alcssandro Nova (Hgg.), Imagination und Wirklichkeit. Zum Ver

hältnis von mentalen und realen Bildern in der frühen Neuzeit . Mainz 2000, S. 135. 
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Rhetorica ad Herennium als die Zweite Rhetorik des Tullius. Da nun in De iiiventioiic die Kar

dinaltugenden ausführlich definiert und spezifiziert werden, verlagerten spätestens 

Albertus Magnus (12001280) und Thomas von Aquin (ca. 12251274) auch das memoria

Konzcpt der Rhetorica ad Herennium in den Bereich des Ethischen, indem sie es der pru

dentia zuordneten. Memoria wandelte sich somit von einem gedächtnistechnischen zu 

einem Begriff moralischen Handelns. 

Liest man die im Mittelalter viel zitierte Passage aus der Rhetorica ad Herennium zu 

den imagines agentes als Anleitung zur Bildproduktion, so ergeben sich durchaus Paralle

len zu dem vermeintlich handelnden Madonnenbild der LambethApokalypsc: »Wir soll

ten also solche Bilder errichten, die man möglichst lange im Gedächtnis behalten kann. 

Dies wird geschehen, [...] wenn wir nicht stumme und unbestimmte Bilder hinstellen, 

sondern solche, die agieren; wenn wir ihnen außerordentliche Schönheit oder einzig

artige Hässlichkeit beilegen; wenn wir manche von ihnen besonders ausschmücken, 

etwa mit Kronen oder purpurner Kleidung [...]; oder wenn wir sie durch etwas entstel

len, etwa indem wir eine blutbefleckte oder mit Lehm beschmierte oder mit roter Farbe 

bestrichene Gestalt einführen, damit diese um so mehr hervorgehoben wird [...]«. 

Die Madonna des Mönchsbildes ist  so weit entspricht sie der geläufigen Ikonogra

phie  als schöne Frau mit Krone und gelbem Mantel, der wohl als goldener erscheinen 

soll, präsentiert; aber sie ist auch, und dies verbindet sie in besonderer Weise mit der 

zitierten Vorstellung von der imago a^jeiu, als Handelnde erfahrbar, und sie wird im dar

gestellten Augenblick mit roter Farbe markiert. 

Die zuvor geschilderte Tatsache, dass der Mönch weder der Sphäre vor dem gerahmt 

erscheinenden Bild, noch der Sphäre innerhalb dieses Bildes ganz angehört, lässt ver

muten, dass es letztlich um eine dritte Möglichkeit geht: Der Mönch erschafft das Bild 

in seinem Inneren, oder besser gesagt, die Mönchsfigur spielt die Rolle der Imagina

tionskraft, die dem Gedächtnis ein bestimmtes Bild einprägt. Dem entspricht sein Blick, 

der nicht etwa, wie bei einem künstlerischen Produktionsprozess zu erwarten, auf das 

Madonnenbild gerichtet, sondern sehr deutlich in die Höhe gewendet ist. Die gerahmte 

Fläche steht dementsprechend für die künstliche Vorstrukturicrung des Gedächtnisses, 

die Säule markiert den Ort, an dem die imago zu errichten ist, und die Madonna mit 

28 »Imagincs igitur nos in co gencre constitucre oportebit. quod genus in memoria diutiss imc potest 

haberi. Id accidit, si quam maxime notatas s imil i tudincs constituemus; si non mutas nec vagas, sed 

aliquid agentes imagincs ponemus; si egregiam pulcritudinem aut unicam turpitudinem eis adtri-

buemus; si aliquas exornabimus, ut si coronis aut veste purpurca, quo nobis notatior sir similitudo; 

aut si quam rem deformabimus, ut si cruentam aut caeno oblitam aut rubrica delibutam induca-

mus, quo magis insignita Sit forma; aut si ridiculas res aliquas imaginibus adtribuemus; nam ca 

res quoque faciet, ut facilius meminisse valcamus. N a m quas res veras facilc memin imus , casdem 

ficcas et diligentcr notatas meminisse non difficilc est. Scd illud faecre oportebit, ut identidem pri-

mos quosque locos imaginum renovandarum causa cclcritcr animo pervagemus.« (Mb. III, XXII, 37, 

S. 176). Vgl. dazu Yatcs, Gedächtnis und Erinnern, S. 18 und 66f. 
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d e m Kind stel l t diese imago eigens dar . Das Malergerä t , i n sbesonde re der Pinsel u n d die 

h a n d e l n d e H a n d des M ö n c h s s t e h e n f ü r die i m a g i n a t i v e H a n d l u n g . 

Dass z u r D a r s t e l l u n g der imago agens d ie G a t t u n g de r S k u l p t u r g e w ä h l t w u r d e , 

h ä n g t v e r m u t l i c h m i t de r d r e i d i m e n s i o n a l e n Vors t e l l ung des G e d ä c h r n i s r a u m e s (the

saurus etc.) z u s a m m e n u n d w o m ö g l i c h a u c h m i t d e m g e l ä u f i g e n Vokabular , wie Ad Her

ennium es bere i thä l t : M i t constituere u n d ponere lässt sich e h e r das E r r i c h t e n e ine r Skulp

t u r als das Hers t e l l en oder A n b r i n g e n eines G e m ä l d e s assozi ieren. 

Die I n s c h r i f t » M e m e n t o mei , a m i c a dei« e rhä l t in d i e s e m Z u s a m m e n h a n g ers t ih re 

e igen t l i che B e d e u t u n g : Es ist die A u f f o r d e r u n g des G e d ä c h t n i s t r ä g e r s a n die G o t t e s m u t 

ter , es i h m se lbs t g l e i c h z u t u n : So wie der M ö n c h die M a d o n n a m i t d e m Kind als Tät ig 

kei t se iner memoria i m a g i n a t i v ges ta l t e t , a u f r u f t u n d b e w a h r t , so soll s ich die M a d o n n a 

a u c h se iner e r i n n e r n . Der Text der I n s c h r i f t ist also de r A u f t a k t z u e i n e m Dialog, d e n 

der G e d ä c h t n i s t r ä g e r in G a n g setzt , u n d au f d e n er au f der G r u n d l a g e se iner Tät igke i t 

e ine A n t w o r r oder  in der Logik des Bildes  e ine Z u n e i g u n g e r f äh r t . 

Konzentration auf das Leitmotiv 

M i t diese t i m a g i n a t i v e n K o n z e n t r a t i o n au f die M a d o n n a , die als solche s c h o n d u r c h 

d e n in d ie H ö h e g e r i c h t e t e n Blick z u m A u s d r u c k k o m m t , f ü h l t das M ö n c h s b i l d z u m 

e i n e n in das L e i t t h e m a ein, das die H a n d s c h r i f t m i t d e n der Apokalypse f o l g e n d e n Bil

d e r n d e u t l i c h ausze i chne t , z u m a n d e r e n g ib r es e ine A n l e i t u n g d a z u , wie m a n s ich die

s e m T h e m a n ä h e r n soll. Die mar io log i sche A u s r i c h t u n g wird schon m i t de r b e n a n n t e n 

M a d o n n e n d a r s t e l l u n g m i t S t i f t e r i n f i g u r deu t l i ch , die u n m i t t e l b a r au f das A u t o r b i l d n i s 

des J o h a n n e s fo lg t (fol. 48r; Abb. 7). U n d die Bilderfo lgen z u r Vita des M e r c u r i u s (fol. 45V) 

sowie des T h e o p h i l u s (fol. 46r47r) lassen s ich u n t e r d e m g e m e i n s a m e n T h e m a der 

M a r i e n w u n d e r z u s a m m e n f a s s e n . 

Die zwei Regis ter der MercuriusLegende ze igen o b e n die Vision v o n dessen Grab 

s t ä t t e in e ine r Mar ienk i r che . Die G o t t e s m u t t e r selbst erweck t d e n Rit te r M e r c u r i u s f ü r 

d e n Kampf g e g e n d e n Kaiser J u l i a n u s v o m Tod, u n d Engel s t a t t e n i h n m i t Pferd, Rüs

t u n g , Kreuzschi ld u n d Lanze m i t K r e u z w i m p e l aus. U n t e n ist die s iegre iche Schlacht 

des b e w a f f n e t e n Rit te rs z u sehen . M a r i a selbst gele i te t i h n b e i m T o d e s s t o ß gegen Jul ia

n u s . Hier gre i f t sie also  j eden fa l l s i m Bild  u n m i t t e l b a r in die His to r i e ein . 

Die A n n ä h e r u n g a n das T h e m a de r G o t t e s m u t t e r lässt sich au f die P r o d u z e n t e n 

u n d die Adressa ten de r H a n d s c h r i f t in g l e i c h e m M a ß e , w e n n a u c h au f u n t e r s c h i e d l i 

che Weise, bez iehen . Die i m a g i n a t i v e Leis tung der memoria spie l t b e i m k ü n s t l e r i s c h e n 

Schaffensprozess e ine ä h n l i c h e Rolle wie bei de r a n d ä c h t i g e n Rezept ion . Der Küns t l e r 

m u s s , u m n o c h e i n m a l au f das schon z i t i e r t e B o n a v e n t u r a  Z i t a t z u r ü c k z u k o m m e n , das 

»äußere Werk« d e m »inneren« so g u t als mögl i ch ang le i chen . Das h e i ß t , es wird d e m 

78 



Durch Imagination zur Kontemplat ion 

Aspekt des inneren Entwurfs ein durchaus hoher Stellenwert für den künstlerischen 

Prozess eingeräumt. Die Rezipienten dürfen, das signalisierr das Mönchsbild, darauf 

vertrauen, dass der oder die Maler der Handschrift deren malerische Aussrarrung in 

der entsprechenden rechten Grundhaltung ausgeführt haben. Sie können demgemäß, 

angeleitet vom Mönchsbild, den Prozess der Imagination in Gang setzten, und sie kön

nen die  in der Diktion Bonaventuras  »äußeren Bilden als Anregung ihrer Imagina

tion wirken lassen. 

Wie dies funktionieren kann, zeigt das Bild der Madonna mit der Stifterin (Abb. 7). 

Die im Verhältnis kleine Gestalt det Stifterin hält das fertige Produkt, den Codex, auf

geschlagen in den Händen, und unmittelbar hinter ihr entfaltet sich das großforma

tige Madonnenbild. Der Blick der Stifterin ist nicht auf dieses Bild und wohl auch nicht 

direkt auf die aufgeschlagenen Seiten gerichtet. Vielmehr ist das Madonnenbild offen

bar das Produkt der Lektüre und der daraus resultierenden Imaginationsleistung. 

Im Vergleich zu dem Mönchsbild bestätigt sich, wie kalkuliert die Bilder der Hand

schrift in ihrer Flächenkomposition angelegt sind: Die Stifterin ragt mit dem Ober

körper unmittelbar vot dem linken unteren Rand in den Umriss des Bildes hinein. Die 

Konturlinie ihres Schleiers berührt nur sacht die des Marienmantels. Allein der Codex 

mit den darauf liegenden Fingern der Stifterin ragt ein Stück weit über den Umriss des 

roten Gewandes der Madonna. Der Mantel der Gottesmutter überschreitet die Rah

mung unten links nur gerade bis zu deren äußerer Linie. Allein die Architekturmo

tive oberhalb der Arkarur ragen nach oben hin über den Bildrahmen hinaus. Der Blick 

Mariens allerdings ist über die Realitätsebenen hinweg deutlich auf die Stifterin hin 

ausgerichtet. 

Während die Madonna des Mönchsbildes also auf die Tätigkeit der rechten Hand 

des Malers mit dem Hinüberbeugen ihrer eigenen Rechten antwortet, antwortet die 

Madonna der Stifterin mit dem Blick auf einen Blick, der wohl mehr als innere Schau zu 

verstehen ist, die aus dem Sehvorgang der Lektüre folgt. 

Das umgekehrte Größenverhältnis zwischen Mönch und Madonnenbild sowie Stif

terin und Madonnenbild ist sicher kaum Zufall. Das Mönchsbild demonstriert die ima

ginative Tätigkeit des Gedächtnisses als solche, das Bild mit der Stifterin zeigt eine kon

krete historische Person mit dem Ergebnis ihrer Gedächtnisleistung. Nimmt man in 

diesem Zusammenhang die künstlerische Tätigkeit des Mönchs noch einmal als solche 

ernst, so kann das Größenverhältnis auch darauf hindeuten, dass die Herstellung eines 

Kunstwerks norwendig eine Reduktion des  nun schon mehrfach zitierten  »inneren 

Bildes« auf das Abbildhafte hin ist. Der umgekehrte Weg der Stifterin von der bildlichen 

Darstellung zur (inneren) Imagination ist die Rückführung der im Abbild erfahrbaren 

Wesenszüge der Heiligen auf deren Wesen selbsr. 
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Kontemplation durch Imagination 

Die imaginative Leistung des Mönches im einleitenden Bild det LambethHandschrift 

(Abb. 1) entspricht  wie oben bereits angedeutet  in hohem Maße dem, was man sei

nerzeit mit dem mönchischen Leben verband: der vita contcmplativa. Auch wenn es bei 

der contemp[atio letztlich darum ging, Unsichtbares zu betrachten, so betonten mittel

alterliche Theologen, dass die wesentliche Voraussetzung dazu darin bestehe, die For

men der sichtbaren Dinge imaginieren zu können. Besonders eindringlich wurde dies 

von Richard von SaintVictor (ca. 11101173) in seinen Büchern de gratia contemplationis 

(Benjamin major) formuliert: Niemals könne die menschliche ratio sich zur Kontempla

tion des Unsichtbaren erheben, wenn nicht die Imagination der sichtbaren Dinge ihr 

die Formen zeige.29 Per visibilia ad invisibilia  dies lässt sich geradezu als Leitkonzept 

über die Theologie Richards von SaintVictor schreiben.3" 

Contemplatio (Schau, Anschauung) unterscheidet sich, laut Richard, erheblich von 

zwei weiteren Möglichkeiten, ein und dieselbe Materie zu fassen: Während sie durch 

cogitatio (Denkkraft) betrachtet und durch meditatio (den Prozess des Nachdenkens) 

durchsucht werde, werde sie durch contemplatio bewundert. ' ' Während cogitatio dahin

krieche und meditatio daherschreite und bestenfalls laufe, umfliege contemplatio alles 

ganz mühelos, und sie schwebe, wenn sie wolle, in jede Höhe.32 

Die Schnittstelle zwischen Kontemplation und künstlerischer Tätigkeit besteht 

darin, dass beide die Fähigkeit zur Imagination voraussetzen, vermutlich aber auch in 

ihrer Wirkung  zumindest dann, wenn das künstlerische Produkt als Kunstschöncs 

betrachtet wird. Denn in diesem Fall sind das von Richard angesprochene Wohlgefallen 

bzw. das Staunen und die Bewunderung (admiratio) sicher die erwarteten und die ange

messenen Reaktionen. 

29 »Numquam en im ratio ad invisibil ium contcmplat ioncm assurgeret, nisi ci imaginatio rcrum visi-

bil ium formas repracsentando exhiberet,...«, De gratia contemplationis libri quinque (Benjamin 

major), Jacques Paul Migne, Patrologiac cursus complctus. . . , scrics Latina, Bd. 196. Ndr. Turnhout 

1968, Sp. 63-202; hier lib. II, XVII, Sp. 96B; vgl. M.-A. Aris: Contemplatio. Philosophische Studien z u m 

Traktat Benjamin Maior des Richard von St. Victor. Frankfurt/Main 1997. 

30 Dalc M. Coulter: Per visibilia ad invisibilia. Thcological Mcthod in Richard of St. Victor (d. 1173) 

(Bibliothcca Victorina, Bd. XVIII). Turnhout 2006. 

31 »Scicndum itaque quod unam camdemque materiam alitcr per cogitationem intuemur, alitcr pet 

meditat ionem rimamur, atque alitcr per contcmplat ioncm miramur«, De gratia contemplationis 

libri quinque, lib. I, III, Sp. 66. 

32 »Cogitatio serpit. meditatio encedit et ut m u l t u m currit. Contemplatio autem omnia circumvolat, 

et cum voluerit sc in s u m m i s librat. Cogitatio est sine laborc et fruetu. In meditatione est labor cum 

fruetu. Contemplatio permanent sine laborc cum fruetu. In cogitationc evagatio, in meditatione 

investigation, in contcmplationc admiratio«, De gratia contemplationis libri quinque, lib. I, III, Sp. 

Ä6D-67A. 

8 0 



Durch Imagination zur Kontemplat ion 

Das Aufrufen von Aspekten des Handwerklich-Künstlerischen, wie es im Mönchsbild 

geschieht, ist keine gemalte Kunsttheorie. Vielmehr entfaltet es sich im Rahmen eines 

theologischen Diskurses, und darin geht es nicht primär um eine Aussage über künst

lerische Kreativität; vielmehr wird diese gleichnishaftmetaphorisch auf Fragen der 

Erkenntnis des Göttlichen bzw. Heiligen angewandt. Innerhalb dieser Rahmung mani

festiert sich allerdings eine ausgesprochen positive Sicht auf die künstlerische Produk

tion und ein Bewusstsein für deren mediale Bedingungen. Auffällig ist dabei die in den 

Bildern selbst präsente, zielgerichtete Auseinanderserzung mit den spezifischen Darstel

lungsmöglichkeitcn der Malerei: der Möglichkeit, im zweidimensionalen Medium die 

Illusion von Räumlichkeit zu erzeugen, sowie der Möglichkeit, die dargestellten Figu

ren mehr oder weniger lebendig erscheinen zu lassen bzw. unterschiedliche Realitäts

ebenen zu unterscheiden. So lässt sich in manchen Fällen die Darstellung einer leben

digen Gestalt, des Abbildes einer solchen und die Darstellung der Vision einer Gestalt 

unterscheiden, zum Teil wird aber auch mit dem Verschleifen dieser Ebenen operiert. 

Das bewusste Spielen mit der Spannbreite dieser Möglichkeiten ist das wesentliche Mit

tel des Mönchsbildes, Deutungsebenen jenseits der reinen Gegenstandsbezeichnung zu 

eröffnen und den Deurungshorizont vom Sichtbaren auf das Transzendente zu lenken. 

Somit erscheint das Mönchsbild als perfekte visuelle Einführung in eine Handschrift, 

die auf dem Weg der Bildrezeption zu einem aktiven imaginativen Handeln im Sinne 

der Kontemplation anreizen will. 
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