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Vortrag von
Dr. Ulrike Heinrichs-Schreiber, Bochum

Uber

Martin Schongauers ,,Muttergottes im Rosenhag”
im Licht von Naturphilosopie und Hoheliedexegese

Der vorliegende Text gibt den Vortrag vollstandig, in einer im Hinblick auf die Lektiire leicht
Uberarbeiteten Fassung wieder.

Ziel meines Vortrags ist es, Martin Schongauers ,,Muttergottes im Rosenhag” als Beispiel einer
pictura docta mit enger Verbindung zu den an der Universitat des 15. Jahrhunderts gelehrten
artes liberales auszuweisen. Auf dem Weg der ikonographischen Deutung dieses Bildes sollen
die Voraussetzungen zur Beurteilung des Zusammenhangs zwischen der Stromung des
Humanismus und der bildenden Kunst im 15. Jahrhundert auf den Prifstand gestellt werden.
Dieses Vorhaben muR zundchst zumindest kilhn, wenn nicht gar aussichtslos erscheinen.
Schliel3lich féllt die Wahl auf einen schmiickenden Gegenstand im liturgischen Raum der
Kirche. Weder gattungsgeschichtlich noch thematisch gilt die ,,Muttergottes im Rosenhag” als
innovativ. Selbst hinsichtlich der malerischen Durchflihrung erscheint dieses Werk zumindest
als gespalten. Eine innovative Methode des Naturstudiums an Pflanzen, Tieren und Edelsteinen
steht neben mittelalterlicher Stilisierung. Die Figuren der heiligen Personen sind idealisiert und
anstelle eines illusionistischen Landschaftsraumes hinterfangt ein konventioneller Goldgrund
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das Rosenspalier. Insgesamt erscheint das Gemaélde daher eher riickwartsgewandt, allenfalls als

ein kronender Hohepunkt in der Geschichte des mittelalterlichen Marienbildes.

Martin Schongauer aus Colmar war der erste zu Lebzeiten europaweit bekannte Kunstler dank
des ungeheuren Erfolges seiner Kupferstiche, die er, wie an dem ,,Erzengel Michael” (Lehrs
63) zu sehen, durchweg mit seinem Monogramm M S kennzeichnete. Fir sein erhebliches
SelbstbewuBtsein spricht auch der Titel ,,ein Ruhm der Maler” (pictorum gloria), mit dem
Schongauer sich etwa 1486/87 anlaRlich einer Jahrzeitstiftung fur seine Colmarer Pfarrkirche
St. Martin bezeichnen lie3. Wenig spater muR er Burger der Stadt Breisach geworden sein, wo
er die monumentale Wandmalerei im Minster St. Stefan geschaffen hat. Dieses Projekt wird
von einem gelehrten, theologisch kundigen Mann sekundiert worden sein, denn eine lateinische
Inschrift ist Bestandteil des Bildes auf der Paradiesesseite. Wie der Philologe Mischa von
Perger herausfand, kombiniert die Inschrift Verse der spatantiken Autoren Boethius und
Prosper von Aquitanien, und formuliert in Alexandrinern, was auch das Bild anschaulich macht.
Der Weg zu Gott gleicht dem Aufstieg auf einer Treppe, aber die Erfullung der Erlosung ist
nicht nach menschlichen Mal3stdben vorstellbar. Daher wird die Sicht auf den Himmel durch
eine Architektur versperrt, die Freuden des Paradieses werden nicht durch sichtbare Bilder,
sondern lediglich durch die Musik der Engel angedeuet. Gleichwohl scheint sich Schongauers
Werk nicht als MaRstab fur das anbrechende Zeitalter von Humanismus und Renaissance
anzubieten. Anders als Albrecht Durer, der 1494, kurze Zeit nach seiner Gesellenzeit in Basel
und Stral3burg, erstmals Italien bereiste, hat Schongauer weder Antikenstudien betrieben, noch
italienische Werke der Renaissance kopiert oder sich mit Themen der antiken Mythologie

beschaftigt.

Zu diesem Bild der Kunstgeschichte steht freilich das Lob der elsdssischen Humanisten tber
Martin Schongauer im Gegensatz. (Siehe: Hand Out Nr. 1) In der Kunstgeschichtsforschung
monierte man ihren geringen historiographischen Wert. Ja, Wimpfeling, der gro3e Lateinlehrer
und Verfasser von Erziehungsschriften, zog sogar den Vorwurf der unprézisen Wortwahl auf
sich. Unter den gemalten Tafeln, die in vielen Landern verbreitet worden seien, habe man in
Wahrheit Schongauers Kupferstiche zu verstehen. Beim Bemihen, Schongauers Leben und
Werk zu rekonstruieren, geriet aus dem Blick, daR es sich hier um ausgezeichnete Beispiele der
humanistischen Historiographie handelt. Wenn sie auch als biographische Informationsquellen
wenig hergeben, so sind sie doch als ideengeschichtliche Zeugnisse ernst zu nehmen. Worauf
ich hier die Aufmerksamkeit lenken mdchte, ist die Tatsache, dall dem Maler Qualitaten
verliehen werden, die sich dem Wortlaut nach in erster Linie auf die Kunst der Rhetorik, also
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auf das eigentliche Betétigungsfeld der Humanisten, beziehen. So bezeichnen die Qualitaten
nihil elegantius, nihil amabilius ein Superlativ in der kunstreichen Rede oder Dichtung. In
einem ganz dhnlichen Sinne vergleicht der wie Wimpfeling von der Humanistenschule in
Schlettstadt her kommende Gelehrte Beatus Rhenanus Schongauer mit dem griechischen Maler
Apelles und weist darauf hin, dal er sich wegen der einzigartigen Anmut seiner Malerei,
singularem pingendi gratiam, den Beinamen Schon verdient habe, cognomen belli meruit.
Auch Beatus Rhenanus traf die Wahl seiner Begriffe aus einer immensen Kenntnis der antiken
Literatur heraus im vollen Bewultsein ihres Ursprungs. In dem hier angesprochenen Kontext
der Artes driickt er konzise das Gewichtigste aus, was ein Rhetoriker tiber einen Maler zu sagen
vermochte. Gratia, jene singuléare Qualitat, welche den Beinamen bellus rechtfertigte, verweist
nicht nur auf die Schonheit oder alles Angenehme im allgemeinen, sondern bezeichnet das
Merkmal kinstlerischer Qualitat schlechthin. Als solches bezieht sich gratia auf das genus
medium, den mittleren Stil der Rede, der sich durch den souverdnen Gebrauch der Metapher
auszeichnet. Um der Metapher willen, die den Horer in hohem MaRe erfreut, die der Rede daher
unbezwingliche Uberzeugungskraft verleiht und die ungewohnliches Talent erfordert, steht der
Redner im genus medium dem Dichter am nachsten, weshalb etwa der antike Rhetoriker

Quintilian den Dichter Horaz als beispielhaft fir die Qualitat der gratia benennt.

Ich mochte versuchen, die Kriterien einer Bestimmung als einen humanistischen oder den
Humanismus zumindest mit vorbereitender Kinstler ein wenig mehr dem ideengeschichtlichen
Horizont des 15. Jahrhunderts anzupassen. Diese Kriterien lassen sich am Beispiel Schongauers

in drei Punkten zusammenfassen:

1. Eine Bildsprache, die sich hinsichtlich ihrer Methodik, Transparenz und Attraktivitat
der antiken Redekunst, vergleichen laft.

2. Die Fahigkeit, kinstlerische Ausdrucksmittel mit wissenschaftlichen Methoden zu
erarbeiten und eine teils experimentell, teils theoretisch fundierte Bildsprache zu

entwickeln.
3. Das Studium der Natur als wesentlicher Bestandteil dieser Methodik.

Damit sind Parameter benannt, die z.B. auch die grof3en Autoren der italienischen Renaissance,
Alberti und Vasari, in der Beurteilung von Kunstwerken anlegten. Als eine weitere Autoritét
sei hier Enea Silvio Piccolomini, der spatere Papst Pius Il., als Zeuge aufgerufen. In einem

beriihmten Brief (Siehe: Hand Out Nr. 1), den er in seiner Zeit als Bischof von Siena 1452 aus
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Wien an Niklas von Wyle in ERlingen schrieb, bedankt sich Piccolomini fur ein von Niklas von
Woyle gemaltes Bild, das wie der rund 20-25 Jahre spéter entstandene Stich von Schongauer den
Erzengel Michael zeigte. Es ist also ein Heiligenbild, dessen kunstreiche Ausfiihrung den
Humanisten zu einer optimistischen Prognose veranlat beztglich der Erneuerung der Kinste
im deutschen Reich im Geist der Antike und zu dem paradigmatischen Satz, daR diese beiden

Kinste, die Malerei und die Rhetorik namlich, einander liebten.

Das heute im Chor der Dominikanerkirche in Colmar aufgestellte, in einen neogotischen
Rahmen gefalite Bild wurde zu einem unbekannten Zeitpunkt allseitig beschnitten und auf einen
bogenférmigen Abschluf? gebracht. Es mi3t 2 m in der Hohe und 1,15 m in der Breite. Auf der
Riickseite steht das Datum 1473, das sehr wahrscheinlich die Entstehungszeit des Gemaéldes

meint.

Wie seit langem bekannt, erlaubt eine wohl im 16. Jahrhundert angefertigte, kleinere Kopie (43
x 28 cm) im Isabella Steward Gardener Museum in Boston Aussagen (ber die abgeschnittenen
Partien. Demnach war mittig oberhalb der Maria mit dem Kind und den Engeln mit der Krone
in deutlich kleinerem Format, wie in groRRerer Ferne, eine Halbfigur Gottvaters mit der Taube
des Heiligen Geistes dargestellt. VVon der segnenden Gottesfigur gingen Goldstrahlen aus. Auf
dem Originalgemalde sind diese Strahlen als in den Goldgrund geschnittene Linien noch zu
sehen, da sie bis in die Zone der Krone und des Hauptes der Maria reichen. Die Genauigkeit
der Kopie ist auch an Hand der Pflanzen im Rosenhag zu Gberprifen. Als Fragmente, auf Blatt
und Stengel reduziert, sind noch die grofle weille Lilie und die Iris am rechten Bildrand

ausfindig zu machen, die der Kopist in Ganze wiedergegeben hat.

Zu Beginn der Betrachtung ist ein Fehlurteil aus der Welt zu rdumen, das seit Ewald Vetters
1956 erschienenem Buch iiber die ,Muttergottes im Rosenhag” als spitmittelalterlicher
Bildtypus unwidersprochen kursiert. Nach Vetters Urteil stellt das Bild eine Paradiesesvision
dar, in dessen Rahmen sich das ganze Spektrum der Mariologie entfalte, allerdings nur von
seiner heiteren Seite besehen. Maria werde hier zugleich als jungfrauliche Gottesmutter und
Braut Christi, als demitige Magd Gottes und als Himmelskonigin offenbart und wie in einer

Vision geschaut.

Vorab ist die Idee von der Paradiesesvision durch ein motivgeschichtliches Argument in Frage
zu stellen. Denn aus welcher Hohe sollte sich Gottvater einem vermeintlichen Paradies
zuwenden? Die Gottvaterblste mit dem Heiligen Geist, Lichtstrahlen verstromend, findet sich

sonst vornehmlich auf Bildern der Verkiindigung an Maria oder der Taufe Christi am Jordan
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wie z.B. auf dem Johannesretabel des Briisseler Malers Rogier van der Weyden (Berlin, SMPK,
Gemaldegalerie). Zwischen Gottvater mit der Heilig-Geist-Taube und Christus im FluR Jordan
steht der in Latein geschriebene Spruch: ,,Dies ist mein Sohn, an dem ich Wohlgefallen habe”.
Damit ist keineswegs gesagt, daf es auch auf der Colmarer Tafel um die Taufe als solche geht.
Doch wird hier bereits die Akzentuierung des Bildes deutlich: Maria wird als die den géttlichen
Logos Empfangende ausgezeichnet, wéahrend Christi Eigenschaft als Gottessohn verdeutlicht

wird.

Analog zur Polarisierung von oben und unten entlang der Mittelachse erfahrt das Bild durch
die Behandlung des Bildlichts einen Einschnitt. Vorherrschend ist der Eindruck von hellem
Tageslicht, das von rechts oben und von vorne kommt. Diese Lichsituation ist z.B. an der Krone
deutlich ablesbar. Die Engel, welche die Krone in der Mittelachse des Bildes halten, sind von
dieser Beleuchtung jedoch ausgenommen. Sie scheinen lediglich ein Streiflicht zu erhalten,
wéhrend ihre Korper sonst in einer tiefen, lichtlosen Raumnische wie eingesunken sind. Wir
haben es hier mit einer mit Bedacht eingesetzten Lichtregie zu tun. lhre Bedeutung kann gar
nicht hoch genug eingeschétzt werden, denn sie flhrt die Kategorie des Paradoxons in das Bild
ein. Jenseits des durch die Engel markierten Einschnitts wird die Theophanie, die Erscheinung
Gottes, wie sie noch an der Bostoner Kopie erhalten ist, als rein geistig, eigentlich unsichtbar,

unerreichbar, unbegreiflich wahrgenommen.

Der Maler zieht alle Register, um das Licht als einen inhaltlichen Schwerpunkt des Bildes zu
thematisieren. Auf zweifache Weise ist der Eindruck geweckt, dal? sich die Dinge dem Licht
entgegenstrecken oder das Licht auf sich ziehen, zum einen durch ihre raumliche
Positionierung, zum anderen durch ihren spezifischen Oberflachenglanz. Die Wendung der
Maria aus der Mittelachse und die Darbietung des Kindes auf der rechten Seite scheint am Licht
ausgerichtet. Die schwere Mantelschleppe ist dergestalt nach vorne gezogen, daf sie viel Licht
erhalt und die Figur nach der Schattenseite hin deutlich konturiert. Die plastische Rundung der
Schulter wird hingegen durch das nach rechts hin abnehmende Licht tiber die weichen Formen
des lockigen Haars modelliert, dessen Glanz die Kontinuitat des Korperschattens unterbricht.
Analog drangt die Pfingstrose durch ihr Wuchsverhalten aus dem Schlagschatten heraus, wobei
sie ihre Blatter wie H&nde enfaltet, vom Dunkelgrin und vom Beinaheschwarz der
verschatteten Rasenbank wirkungsvoll hinterfangen. Auch die nach der Mitte hin geneigte

grolRe Bllte nimmt einen nahezu gestischen Ausdruck an.



Am meisten sorgen Glanz und Transparenz der Dinge an der Krone dafir, daR das Bildlicht
eine Eigendynamik entwickelt. Mit den Mitteln der Olmalerei werden die Licht-Farb-
Eigenschaften der Materialien charakterisiert, der fliissig wirkende Glanz des Goldes an den
beleuchteten Stellen des Kronreifs oder an den Réndern der blattférmigen Fassungen.
Besonders die Perlen tragen durch ihre Formenvielfalt und durch ihre Transparenz zur Vielfalt
der Farb-Licht-Nuancen bei. Die Farben des umgebenden Goldes, mehrschichtiges Gelb oder
Braun je nach Intensitat des Lichts, sinken gleichsam in die Perlen ein und verdréngen ihre

natiirliche Farbe Weil3.

Auch bei den Pflanzen und VVogeln dringt der Maler iber Farb-Licht-Werte tief in die materielle
Struktur ein. Dabei I403t er den schimmernden Goldgrund am Bildlicht teilhaben: In den roten
Bluten und in den hellgrinen Blattern ist durch eine weniger dichte Auflage der Farben ein
Durchlichteffekt erreicht, der mit dem illusionistischen Bildlicht konkurriert. Damit ist gerade
jene Materialeigenschaft des Goldes in die Bildillusion integriert, die in Naturbiichern und
Worterbuchern des Mittalters fur die wichtigste gehalten wird: die unter allen Metallen starkste
lichtreflektierende Wirkung namlich. Erst dadurch, daf3 es Licht reflektiert, wird Gold zu einem

geeigneten Symbol fir das Gottliche.

Das kunstreich dynamisierte Bildlicht halt sich einerseits an die Methoden der illusionistischen
Malerei: Indem es darstellt, wie die Dinge Licht reflektieren und aus dem Schatten ins Licht
treten, um fur den Betrachter sichtbar zu werden, setzt es den Malistab der menschlichen
Wahrnehmungsfahigkeit. Indem es andererseits das natlrliche Licht zum Goldgrund und zu
den vom Licht nur gestreiften Engeln in ein paradoxes Spannungsverhaltnis setzt, weist es Uber
das Wahrnehmbare hinaus. Das kunstreiche Spiel der Malerei mit Lichtsymbolen und
Lichtbeschreibung basiert auf der Logik der Naturallegorie wie sie im Romerbrief formuliert
ist. (Siehe: Hand Out Nr.5) Der Text besagt, dal Uber die Sichtbarkeit der Dinge auf die

Unsichtbarkeit des Gottlichen verwiesen wird.

Wie ich meine, liegt ein Denkfehler in Vetters impliziter Annahme, das Gemalde bilde ein
Geschehen ab, das sich auf eine kohérente Erfahrung beziehe. Unter dieser Voraussetzung
k&men in der Tat nur das Paradies als Thema und die Vision als eine Form der quasi-visuellen
Erfahrung in Frage. Um Aussage und Gestalt des Bildes zu verstehen, hat man sich indes zu
verdeutlichen, da der Realismus des Rosenhagmotivs zum Konzept des uneigentlichen
Sprechens gehort. Die illusionistische Darstellung der Dinge, so, wie sie dem Beobachter in der
Natur bzw. in einem Garten begegnen konnten, ergénzt die Dialektik der Polarisierung von
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oben und unten. Fir Maria, Christus und die sie umgebende Natur gilt der Status des
Diesseitigen, des Sichtbaren und Begreifbaren. Die Gotteserscheinung oberhalb der Engel in
ihrer Dunkelnische erscheint demgegentber entriickt, sie gehort einer anderen Seinsebene an.
Diese artikuliert sich gestisch in den Lichstrahlen, geblndelt im Licht in der Krone und in den
anderen gldnzenden Gegenstéanden. Dargestellt wird das Eindringen von Licht in die diesseitige
Welt, nicht in das verlorene oder verheiRene Paradies. Die Beziehung zwischen den heiligen
Personen sind - mit den genuinen Mitteln der Malerei - gemé&l3 den Denkstrukturen definiert,
die dem Symbol und der Metapher inhdrent sind. Die ,,Muttergottes im Rosenhag” darf daher

wohl als ein allegorisch tiberbautes Bild von Maria und Christus bezeichnet werden.

Damit sind die Weichen fiir die Interpretation des Bildes mit Bezug auf den geistes-
geschichlichen Hintergrund Schongauers gestellt. Wie seit langem bekannt, schrieb sich der
Maler zum Wintersemester 1465 an der Universitat Leipzig in der Fakultat der Freien Kunste
ein. (Siehe: Hand Out Nr. 7) Wollte sein Vater, der Goldschmied Caspar Schongauer,
zeitweiliges Mitglied des Rates der Stadt Colmar, das Geld fur die zu entrichtenden Gebuhren
nicht vergeudet haben, so mufte er ihn zuvor wie viele andere wohlhabende Handwerker oder
Héndler auch, auf die Lateinschule geschickt haben. Wie die Mehrzahl seiner Kommilitonen
wird Schongauer das Studium allenfalls bis zum Baccalaureus gefiihrt haben, ohne eine
Gelehrtenlaufbahn anzustreben. Das Bildungsniveau eines Absolventen des propéadeutischen
Studiums ist hinreichend flr den geistesgeschichlichen Horizont, auf den sich meine Analyse
der Bildstruktur bezieht: Eine auf biblischen Texten basierende und durch Grammatik und
Rhetorik abgerundete Lateinschulung und die aristotelisch geprégte Naturphilosophie als

Voraussetzungen fur das eigenstandige Herangehen an Aufgaben der religidsen Malerei.

Die weitere Bildinterpretation werde ich in zwei Abschnitte einteilen. Im ersten Schritt werde
ich die zentrale Bildmetapher des Gemaldes herausarbeiten und dabei die von den Humanisten
formulierten &sthetischen Qualitaten fokussieren. Im zweiten Abschnitt meiner Darstellung
werde ich naher auf die methodische Fundierung von Schongauers Kunst in der
Naturphilosophie eingehen. Auf die Lichtsymbolik wird dabei zurlickzukommen sein. Die
Prasentation von Auszigen aus dem literarischen Quellenmaterial im Hand Out soll helfen, das
hier angestrebte Verfahren der Kontextualisierung des Gemaldes fiir Sie transparent zu machen.
Zugleich mochte ich auf die Problematik hinweisen, die in der Vielfalt der hierbei aufgerufenen
Textgattungen liegt, die in je sehr unterschiedlichem Verhaltnis zur Funktion, zum Thema oder
zur Ausdrucksweise des religiosen Gemaldes bzw. der soziokulturellen Situation des Malers
stehen. Ich mdochte betonen, dal} die Zusammenstellung dieser Texte sich erst durch die
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kunsthistorische Befragung des Geméldes ergibt, die ihren eigenen diskursiven Gesetzen folgt.
Obwohl wichtige Referenzen, bilden die historischen Texte in der vorliegenden Kombination
nicht den Ausgangspunkt, sondern das Ergebnis kunsthistorischer Forschung. Es ist das
Gemalde, das hier Zusammenhange stiftet, die der historischen oder literarischen Forschung

nicht ohne weiteres zuganglich sein mégen.

Sollte der Humanist Jakob Wimpfeling sich mit der ,,Muttergottes im Rosenhag” niher befal3t
haben, dann hatte sich ihm hier ein Mdglichkeit geboten, an seine eigenen literarischen Studien
anzuknipfen. Denn die Beischrift auf dem Nimbus der Maria enthélt eine Metapher, die
offensichtlich der antiken Dichtkunst entlehnt ist. Der Text ist heute in einem schlechten
Zustand, doch war er ursprunglich auch aus einigen Metern Abstand vom Altar gut lesbar. Er
ist in grof3en Lettern in Rot auf Gold gemalt und lautet:

Me carpes genito tug(ue) o s(an)ctissi(m)a v[irgo] ,,Und auch du, o ehrwiirdigste Jungfrau,
pfliicke mich fiir den Sohn!”

Das Verb carpere, pfliicken, besitzt, auf Personen bezogen, eine gewisse literarische Tradition.
Der Dichter Ovid setzt es mehrfach ein, um eine geliebte Person mit einer Blite oder einer
Frucht zu vergleichen, eine metaphorische Umschreibung des Liebesaktes. Beispielhaft ist der

Vers aus Ovids ,,Liebeskunst”, den Sie unten auf der ersten Seite des Hand Out lesen kdnnen.

,Unsere Reize, sie flichn unaufhaltsam; [daher] pfliicket die Blume!” (Nostra sine auxilio

fugiunt bona, carpite florem.)

Im Laufe der ikonographischen Deutung wird die Frage zu beantworten sein, wie die

offenkundig erotische Metapher sich in das Thema der Maria mit dem Kind integriert.

St. Martin in Colmar

Als Urheber dieses Spruchs kommt gewif3 nicht der Maler, sondern der geistliche Auftraggeber
oder Berater in Frage, dessen Identitdt im Dunkeln bleibt. Das Gemaélde gehort der
Stadtpfarrkirche, ehemals Stiftskirche St. Martin in Colmar, und fur diese Kirche mag es auch
geschaffen worden sein. Andererseits ist es ebenso mdglich, daR das Gemalde aus der
Franziskanerkirche nach St. Martin berfiihrt wurde, nachdem das Kloster 1542 aufgeldst
werden muf3te und St. Martin als Hauptkirche der Stadt Kirchenausstattungsstiicke von den

Franziskanern tbernahm.



Die Gedankenfigur carpes ist an die zentrale Bildmetapher gekoppelt, die der Maler mit seinen

eigenen Mitteln und Methoden entwickelt.

Renate Schumacher-Wolfgarten kommt das Verdienst zu, die ikonographische Deutung der
Tafel auf bildanschauliche Qualitaten zurtickgefiihrt zu haben. Als erste beschaftigte sie sich
mit der Bedeutung der Farben und verschob den Fokus der Deutung von der Maria auf das
Christuskind. Wolfgarten fand, daf} der einzigen weil3en Rose in dem sonst von der Farbe Rot
dominierten Bild kompositorisch und inhaltlich eine Schlisselrolle zukomme. Die derart
isolierte und ausgezeichnete weille Rose brachte sie mit dem Spruch ,,Pfliicke Du mich ...” in
Verbindung. Sie l6ste diese Bitte mit Hilfe der Geste Mariens auf. Die linke Hand mit den
nervos gespreizten Fingern, aufféallig bildparallel prasentiert und aufféllig wenig durch das
Tragen des Kindes motiviert, verstand sie als angedeutete Antwort: Maria wirde die wei3e

Rose pfliicken und dem Kind reichen.

Schongauer beziehe sich mit der angedeuteten Geste auf Bilder wie die ,,Madonna in den
Erdbeeren” im Museum in Solothurn, entstanden im frithen 15. Jahrhundert am Oberrhein. Die
weile Rose deutete Wolfgarten als Sinnbild des Todes Christi. Der Spruch auf dem Nimbus sei

als eine Aufforderung zum Selbstopfer im Sinne der Imitatio Christi zu verstehen.

Bevor die Deutung der weilRen Rose Uberpriift wird, ist aus Wolfgartens These eine wichtige
SchluRfolgerungen zu ziehen. Der Maler integriert den Betrachter und erwartet von ihm gar
eine spekulative Haltung. Denn wenn Wolfgarten nicht irrt, und ich werde sie in diesem Punkt
unterstiitzen, wird die Bildmetapher erst durch eine Projektion vervollstandigt. Der Betrachter
soll sich an vergleichbare Bilder erinnern, auf denen Maria dem Christuskind eine Blume reicht,
oder er soll sich eine dhnliche Situation bildhaft vorstellen. Diese Strategie setzt voraus, dafl}
der Maler wie ein Redner um die psychologische Wirkung seiner Kunst besorgt ist.

Hinsichtlich der von Wolfgarten entdeckten Bildmetapher ist indes eine Korrektur erforderlich,
denn die Deutung der weil3en Rose als Symbol des Todes erweist sich wohl als Irrtum. Sollte
die weile Rose den Tod bedeuten, dann lage dem eine Ubertragung von der Physiognomik auf
die Blumen zugrunde. Menschen erbleichen zu Tode und err6ten in heftiger Erregung. Auf
diese Erfahrungen bezogen sich Dichter auch im Mittelalter, und so herrscht kein Mangel an
literarischen Beispielen, die Wolfgartens These zundchst zu stlitzen scheinen. Besonders
vielsagend ist der Fall des Ritters Reinhart und seiner Geliebten Rosamunda, den der Dichter
Georg Wickram von Colmar um die Mitte des 16. Jahrhunderts zum Hauptmotiv eines Romans

nahm, wobei bereits der Untertitel ,,[eine Geschichte] von brennender Liebe” an die Symbolik
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der Farbe Rot denken l&i3t. Von seiner Geliebten im fernen England getrennt, beobachtet
Reinhart im Garten eine rote Rose, die ihre Farbe plotzlich wechselt und erbleicht. Er bezieht
dieses Phéanomen auf die ferne Rosamunda - nomen est omen - und wahnt die Geliebte tot.
Obgleich diese SchluRfolgerung falsch ist, hat sie fatale Folgen, Reinhart und Rosamunda ereilt
ein Schicksal dhnlich der Tragddie von Pyramus und Thispe, denn sie sterben vor Gram Uber
den vermeintlichen Tod des Geliebten. Diesen Fall auf Maria und Christus anzuwenden, ist
indes ausgeschlossen, weil Rot dann nach dem Gesetz der Komplementaritét fiir das Leben
stehen muRte, wahrend der christologische Kontext jedoch zwingend auch auf die Farbe des
Blutes in Passion und Martyrium hinweist. Eher schon wére an das Beispiel Isoldes zu denken,
die sich ob ihrer ungewollten Liebe zu Tristan gleich mehrfach verfarbt, nach der Schilderung
des Dichters Gottfried von Stral3burg ein tiberaus liebreizender Anblick. Vermutlich kannte
Gottfried von StraRburg die Bibelstelle, auf die auch Schongauer sich bezieht. Sie handelt nicht
von Rosen, aber von den Farben Wei und Rot als Zierde des Geliebten. Dilectus meus est
candidus et rubicundus, electus ex millibus, ,,mein Geliebter ist strahlend weifl und glithend rot,

auserwahlt unter Tausenden” lauten die enthusiastischen Worte der Braut im Hohelied 5,10.

Beda Venerabilis, der groRe Gelehrte des friihen Mittelalters, legt die Hauptbestandteile der
Exegese fest, wobei der 10. Vers mit dem 11. ,,Sein Haupt ist wie reines Gold” zusammengefaf3t
wird. ,,Christus ist strahlend weifl und giihend rot (candidus et rubicundus); strahlend weil,
denn er erscheint im Fleisch und hat keine Slinde begangen (...) (1 Petr. 2, 22-23), denn ,er hat
uns durch sein Blut von unseren Siinden reingewaschen’ (Off 1, 5). Und wohl [heif3t es] zuerst
strahlend weil3, danach gliihend rot, weil er zuerst als Heiliger in die Welt kam und hernach in
seiner Passion die Glaubigen aus der Welt herausgefiihrt hat. Auserwahlt unter Tausenden ist
er, weil er aus dem ganzen Menschengeschlecht als Vermittler gewahlt wurde, um die Welt zu
versohnen; als einziger Sterblicher war er wiirdig, von Gott vom Himmel herab zu horen: ,Dies
ist mein geliebter Sohn, an dem ich Wohlgefallen habe’ (Mt 3, 17), das heil3t, in dem keine
Siinde ist (...).” Die Analogien des Gemildes mit diesem Text liegen auf der Hand: Gottvater
und der Heilige Geist erscheinen im Himmel wie auf Bildern der Taufe Christi, und Christus,
obgleich als Kind und nicht als getaufter Erwachsener, ist durch seine Nacktheit als der von

Sinden reine Sohn Gottes, der neue Adam, ausgezeichnet.

Nachdem Beda die Deutung ganz auf Christus beschrankt, erweitert der karolingische Dichter
Walahfried Strabo die Metapher, er wendet sie auf die Blumen an und bezieht sowohl die
Kirche als auch die Jungfrau Maria mit ein. ,,Diese beiden Blumen, (Lilie und Rose nédmlich),
sind Sinnbild, seit Jahrhunderten schon der hochsten Ehren der Kirche (...) / Jungfrau Maria,
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Mutter, die du den Sohn hast geboren, / Jungfrau im Glauben ohn"Makel, du Braut nach des
Brautigams Namen, / (...) Pfliicke die Rosen im Streit und brich frohe Lilien im Frieden. / Aus
dem Konigsstamm Jesse ist dir die Blute entsprossen, / ... / Er hat die lieblichen Lilien geweiht
durch sein Wort und sein Leben, / Farbend im Tode die Rosen, hat Frieden und Kampf seinen
Jungern / Auf dieser Erde gelassen, ... Beiden Siegen verheiRend die Krone des ewigen
Lebens.” Als motivische Analogie ist die Nennung der Krone hervorzuheben. Wichtiger noch
im Hinblick auf die Deutung des Bildes ist, dal? der Dichter die Gartenallegorese benutzt, um
die Metapher ,,weill und rot” zu verlebendigen und zu dynamisieren. Die Blume kann gepfliickt
werden und sie kann sich verfarben. Das Hintereinander von weil3 und rot im Bibelvers halt der
Dichter ebenfalls fest und legt es auf die Geschichte der Menschwerdung und der Passion
Christi aus, um daraus den Gedanken der Farbmetamorphose zu schopfen: ,,Farbend im Tode

die Rosen.”

Mit dem Traktat ,,De laudibus Mariae Virginis”, im spiten 13. Jahrhundert verfa3t von Richard
von Saint-Laurent, weist das Colmarer Bild eine programmatische Ubereinstimmung auf: In
dieser universalen Allegorese werden die Dinge und Phanomene der Natur, nach Klassen
geordnet, zunéchst auf Christus, sodann auch auf Maria hin ausgelegt, wobei der Jungfrau ein
umfassender Beitrag am Erlosungswerk zugeschreiben wird. Richards Traktat mag fir die
Bildkonzeption durchaus eine Rolle gespielt haben, denn es genol? als vermeintliches Werk des
Albertus Magnus groRe Autoritat und wurde unter dessen Namen 1473, also im mutmalilichen
Jahr der Fertigstellung des Gemaldes, in Stralburg erstmalig gedruckt. Fir das Verfahren der
ikonographischen Deutung sind indes Hinweise des Autors auf die Methodik der Naturallegorie
entscheidend, die den Leser auf die eigene Naturerfahrung hinweisen: Das Nebeneinander und
die Verwandlung von Weil} und Rot als Zeichen der zweifachen Natur Christi seien in der Natur

allenthalben an Pflanzen der verschiedenen Klassen, an Baumen und Krautern, zu beobachten.

Damit ist der Boden fir ein besseres Verstandnis des Bildgedankens bereitet. Kommen wir also
zuriick zur Bildinterpretation. Freilich sehe ich mich an diesem Punkt in einer gewissen

Verlegenheit. Eine Metapher Aufldsen ist ein wenig, als erklare man einen Witz.

Ein verkurzter Vergleich, erhellt die Metapher verborgene Zusammenhange. Wie Cicero sagt
,,Es gibt nichts in der Natur der Dinge, dessen Wort oder Namen wir nicht auf andere Dinge
anwenden kénnen. Weil man aber aus allem etwas Ahnliches entnehmen kann, daher wird mit
einem einzigen Wort - das auch eine Ahnlichkeit hat - der Rede iibertragenes Licht verliehen.”
(Hand out Nr. 4) Cicero erklart sich tiber die unwiderstehliche Anziehungskraft der Metapher
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verwundert. Eine tberragende Zierde der Rede ist die Metapher besonders da, wo sie sich auf
visuelle Erfahrungen bezieht. lhre Wirkmacht tritt ein mit der Wucht der Uberraschung, der
plotzlichen Erkenntnis. Nachdem das notige Sachverstdndnis aus der Hoheliedexegese
rekonstruiert ist, erschlie3t sich die Metaphorik tber die Anschaulichkeit des Bildes. Mit Hilfe
von Gestik und Komposition werden die Gegenstande um die metaphorische Bedeutung ihrer

Farben willen inszeniert.

Die Gebarde Gottes, die sich in der Achsialitdt und Symmetrie der Lichtstrahlen und der Krone
artikuliert, teilt sich Maria und dem Kind gleichermalRen mit. Dies lassen die einander
spiegelnden Bewegungen von Christus und Maria erkennen, deren ausscherende Blicke die
wichtigste Ausdrucksgebarde des Bildes ausmachen. Mit dieser korrespondiert der Blick des
Betrachters, der zundchst auf dem Spruch und dem Antlitz der Maria verweilt und nach der
Peripherie des Bildes hin wandernd den metaphorischen Verknipfungen folgt. Das Farbenpaar
Weil} und Rot wiederholt sich in Uberkreuz gesetzter Korrespondenz zweifach, denn es wird
nicht nur von den Rosen, sondern - dies ist an der Kopie in Boston noch deutlicher zu sehen -
ebenso von der Lilie und der Pfingstrose repréasentiert. Diese beiden Blumen stehen einander in
einer vorderen Bildebene vor den Rosenbiischen gegeniiber, wobei sich ihre Wahl insofern als
schlussig erweist, als die Lilie und die Pfingstrose kompositorisch annéhernd gleichgewichtig
wirken. Mit der weil3en Rose korrespondiert auf der gegeniiberliegenden Seite eine rote Bliite,
die in analoger weise von bunten VVogeln umringt und dadurch hervorgehoben ist.

In der weiRBen Rose ist der Vergleich mit Christus anschaulich akzentuiert: Die rosafarbene
Toénung in der Mitte der Blute kehrt als aufféllige rétliche Schattierung im Leinentuch wieder,
eine Andeutung des bei Strabo ausgedriickten Gedankens, daR Christus die Rose im Tode rot
farbe. Die auffélligen gelben Locken des Kindes kennzeichnen den, dessen Haupt wie reines
Gold ist, der die Bezeichnung ,,Glanz Gottes verdient” und den Richard von Saint-Laurent mit
dem gelben Krokus vergleicht. Der rotleuchtenden Gotteserscheinung jenseits der von den
Engeln markierten Barriere von Dunkelheit und Distanz ist Maria nicht nur durch das
dominierende Rot als Farbe der caritas und der compassio verbunden, sondern auch - ein
dezenter, aber unmiverstandlicher Hinweis - durch das dunkelblaue Kleid unter dem roten

Gewand.

Mit Nachdruck ist zu betonen, dal der Maler die Exempel fiir die Farbenmetapher ,,strahlend
weil} und glithend rot” nach Maf3gabe der EigengesetzmiBigkeit des Bildes trifft. Nach einem

literarischen Aquivalent fiir die ,,Muttergottes im Rosenhag” zu fahnden, wiire vergebens. Das
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Gemalde illustriert keine literarische Vorlage, auch wenn es einzelne literarisch formulierte
Motive zitiert. So kommt die Erdbeere in Texten zu HI 5, 10 nicht vor; da diese Pflanze in der
Bibel nicht vertreten ist.

Unter den forschenden Augen des Malers erweist sie sich jedoch als ideales Beispiel fur die
Verwandlung von weif} in rot. AuBerdem représentiert sie Bliten und Frichte an ein- und
derselben Pflanze, ein weiteres wichtiges naturallegorisches Motiv. Auf Grund der Deutung des
Verses aus der Prophezeiung des Jesaja ,,aus der Wurzel Jesse wichst ein Reis hervor, ein Reis
aus seinen Wurzeln bringt Frucht”, wird das Reis, lateinisch virga, auf die Jungfrau, virgo,
Maria bezogen, wéhrend Christus als Blite und Frucht beschrieben wird. Schon die
kompositorische Hervorhebung der Erdbeeren, die dem Betrachter am unteren Bildrand zum
Greifen nahe geriickt sind, zeichnet sie als bedeutungsvoll aus. Sie stehen im Mittelpunkt einer
aufregenden Lichtregie, welche zugleich die Plastizitat und Farbigkeit von Mantel und Kleid
der Jungfrau herausstreicht. Ein Zipfel des Kleides mit dem Pelzfutter ist aufgestilpt und
erzeugt mit der tiefroten Schleppe einen Spalt mit Licht- und Schattenzonen, in dem die
Erdbeeren die Aufmerksamkeit deutlicher auf sich ziehen.

Die Vielfalt der Auswahl an Exempeln fiir die Metapher ,,weil und rot” respektiert das
naturphilosophische Konzept der Klassifizierung der Dinge der Natur. (Siehe Hand out Nr. 5)

Der eben zitierte Text von Richard von Saint-Laurent ist typisch fur die exegetisch orientierte
Gartenallegorese, indem er sich streng an die in der Bibel vorkommenden Pflanzennamen hélt.
Aus seinem Hinweis, dal sich die Farbmetamorphose an allen Klassen der Pflanzen zeige,
spricht der Scholastiker im Zeitalter der Aristoteles-Studien. Schongauer erinnert mit der Rose
nicht nur an die ,,Rose von Jericho”, sondern er wahlt auch eine Spezies aus der Klasse der
Baume, wie eine Illustration aus dem Naturbuch des Konrad von Megenberg zeigt. Pfingstrose,
Lilie und Erdbeere gehoren stattdessen der Klasse der herbae an. Sogar der Gedanke der
Farbmetamorphose darf wissenschaftliche Weihen beanspruchen, das Aristoteles
zugeschriebene Traktat De coloribus greift ihm vor: ,[..] auch die Frucht des
Granatapfelbaums und die (Bliiten-) Blatter der Rosen sind zu Beginn weil, schlieRlich aber,
wenn sich die Safte in ihnen infolge der Reifung farben, verandern sie die Farbung und schlagen
in die violette Farbe und ins Rote um.” Dieses Beispiel zitiert auch Albertus Magnus (siehe
Hand out Nr. 5), der auRerdem die beiden Rosenarten beschreibt, die Schongauer zur
Darstellung brachte: Die dornenreiche rote Sorte mit der recht einfachen Blite und die weil3e,
dornenlose Art mit sehr zahlreichen Blitenblattern.
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Candidus et rubicundus, glatt und dornenreich, die metaphorische Uberbauung der
Muttergottes zielt auf die Verwandlung des schuldlos aus der Jungfrau geborenen Gottessohnes
in den Schmerzensmann, den leidenden Erldser. Nur Uber die Metapher 1&Rt sich ein solcher
gedanklicher Rdésselsprung anschaulich vortragen. In diesem Licht besehen, hélt die mit
Andeutungen operierende Bildrhetorik eine weitere Uberraschung bereit. Auf zweierlei
Auffalligkeiten ist hinzuweisen: Das weil’e Tuch beim Christuskind und die Hande Mariens
verbergen seine Nacktheit nicht, sondern heben sie vielmehr hervor. Dadurch ist das Kind auch

als neuer Adam ausgezeichnet.

Der Vergleich Christi mit Adam wird in spatmittelalterlichen Texten und Bildzyklen auch an
Hand der Entbl6Rung Christi auf dem Berg Golgatha thematisiert. Die Tafel aus dem
mehrteiligen Zyklus vom sogenannten Meister der Karlsruher Passion, entstanden um die Mitte
des 15. Jahrhunderts in Stral3burg, fuhrt eine gdngige Bildpragung vor Augen. Maria tritt hinzu,
um die BI6Re Christi zu verhillen. Daher illustriert diese Episode auch exemplarisch die aktive
Teilnahme Mariens an der Passion. Einschldgige Texte weisen darauf hin, dal3 Christus, da von
der Erbstnde frei, durch die Entbl6Bung nicht zu beschdmen gewesen sei. Als Beleg fir
Schongauers Strategie der andeutenden Gestik zeige ich dieses Bildbeispiel gleichwohl nicht

ohne Zogern, denn zur Mehrdeutigkeit der Geste Mariens gehdért eben ihre Unbestimmtheit.

Ahnlich wie die Rose als Metapher bezieht sich die Geste Mariens auf das Gemeinte nur auf
Grund einer gewissen Ahnlichkeit, sie evoziert Erinnerungen eher als konkrete Bilder. So
scheint die freie Hand sich nicht nur den Rosen entgegenzustrecken, sondern mit dem lose um
die Lenden gelegten Tuch auch die Episode der Entkleidung und Verhillung vorwegzunehmen.
Auf der zweiten Stufe der Auslegung von Hohelied 5,10 wird mithin die Doppelrolle Mariens
als Gottesmutter, Schmerzensmutter und Miterloserin entwickelt. Wie Richard von Saint-
Laurent im Marienlob formuliert: ,,Maria ist wie eine Rose, sie zeigt die Farbe des Blutes, weil
sie die Passion ihres Sohnes im Geiste nachvollzogen hat.” Rot erweist sich als Attribut der
Mittlerin zwischen der Menschheit und Christus; ihr gilt daher der Spruch auf dem Nimbus, der
die Farbmetapher, auf die Blumen angelegt, ein drittes Mal wendet. Damit kommen wir zur
Frage nach dem Sinn der Ubertragung einer erotischen Metapher aus Ovids ,,Liebeskunst” in

das Marienbild.

Die urspriingliche, die erotische Bedeutung des Hoheliedverses gilt es in der Tat zu beachten.
Schongauer hat das ,,Pfliicken der Rose” im Sinne von Ovids ,,Liebeskunst” in einem profanen

Kupferstich (Lehrs 98) ins Bild gesetzt. Die abgepfliickte Rose wird uns auf einem Stich aus
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seiner Serie der Wappenbilder mit ostentativer Geste durch eine Frau vorgewiesen. Die Frage
nach der Farbe der Rose bleibt im Kupferstich freilich offen, der von den Wappen nicht die
heraldisch wichtigeren Farben, sondern lediglich die Figuren darstellt. Eine spétere Kolorierung
ist indes nicht beabsichtigt. Die ohne die Farben unvolistandigen Wappen sind Teil einer
humoristischen Strategie. Der Stecher bezieht sich auf die Zeichensprache der Heraldik, um auf
das Fehlen der Farben als auf eine offene Frage hinzuweisen. Mit der Frage nach der Farbe,
Weil oder Rot, bei der Rose vor dem Unterleib der Frau steht die Erfillung des begehrlichen
Blicks auf dem Spiel, den ihr offener Blick herausfordert: ,,Unsere Reize, sie fliechn

unaufhaltsam; [daher] pfliicket die Blume!”

Demnach lenkt die Metapher in ihrer dritten Schleife auf den erotischen Wortsinn des
Bibeltextes zurtick, sie meint hier die Liebe der sich dem Bréautigam, also Christus, hingebenden
Seele und bezieht sich damit auf jene Doppelauslegung, die in der Frommigkeit des 15.
Jahrhunderts eine wichtige Rolle spielt. Neben Maria-Ecclesia tritt die Einzelseele als
Individuation der Kirche. Dieses Auffachern der Rolle der Braut wurde vielfach ins Bild
gesetzt. Bei dem in Kd&ln entstandenen Gemélde vom sogenannten Meister des Marienlebens
(Berlin, SMPK, Gemaéldegalerie) sind es heilige Jungfrauen, die in der Rosenlaube an Christus
herantreten und die erotische Geste der Blumengabe in ein Zeichen der geistigen Hingabe

wenden.

Am Schluf? der Deutung findet das programmatische Urteil von Beatus Rhenanus eine
Bestatigung. Die gratia der Malerei stellt an diesem Bild den decor, die Schonheit Christi als
Brautigam und als Erloser der minnenden Seele dar. Motivik und Methode des Malers
korrespondieren mit dem dsthetischen und intellektuellen Anspruch der Metapher, im
Mittelalter anschaulich auch als colores rhetorici oder flores rhetorici bezeichnet. Diesen
metaphorischen Fachbegriff der Rhetorik aufgreifend, 1aRt sich von Schongauers Malerei
sagen, daB sie im doppelten Sinne ihre eigenen colores, ihre eigenen Farben als rhetorische

Mittel einzusetzen versteht.

Damit komme ich zum dritten Teil meines Vortrags, den angekindigten Hinweisen auf die
methodischen Grundlagen der Malerei Schongauers in verschiedenen Fachgebieten der Freien
Kinste. Ich kann mich nun kurz fassen, da verschiedene Register bereits durch die

Interpretation im Licht des Hoheliedverses gezogen wurden.

Schongauer war sich der grundlegenden Bedeutung des Naturstudiums fir die Bildrhetorik und

fir die Naturallegorese bewuft. Die in Rém 1 ,18-23 formulierte Glaubensiiberzeugung
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begriindet den Erkenntnisweg, den der Maler einzuschlagen vermag: ,,Seit Erschaffung der
Welt wird [Gottes] unsichtbare Wirklichkeit an den Werken der Schépfung mit der Vernunft
wahrgenommen, seine ewige Macht und Gottheit.” An die bekannte Formel von der Natur als
Buch Gottes ist hier gleichfalls zu erinnern. Dessen Lektire ist nicht allein eine Frage der
gottlichen Offenbarung, sondern Gegenstand einer Methodik, welche die sichtbare und

intelligible Welt nach Sinntrégern, den signifikanten Eigenschaften der Dinge, gliedert.

Die ganz freie, je ganz individuelle, einem scheinbar ungeregelten Wachstum entspringende
Gestalt der Pflanzen und Vogel geht auf ein sehr aufwendiges Verfahren der Einzelstudien mit
Hilfe von Zeichnungen zurlck, dies ist durch die in ihrer Zeit einzigartige Vorstudie fur die
Pfingstrose bewiesen, die Fritz Koreny 1991 Schongauer zuschrieb. Sie befindet sich im Besitz
des J. Paul Getty Museums in Malibu. Auf dem heute beschnittenen Gemalde sind noch eine

offene Blite und eine Knospe zu sehen, die der Vorstudie genau entsprechen.

Ist die Aufmerksamkeit flr dieses Verfahren erst einmal geweckt, so wird Kklar, dal der
Rosenhag insgesamt auf eine Fille von Einzelstudien nach der Natur zurlickgeht. Ich weise hier
nur auf die flatternde Meise hin, weil sie das methodische VVorgehen anzeigt, mit dem sich der
Maler dieses flichtigen Gegenstandes bemachtigte. Die leicht gezwungene Stellung macht
wahrscheinlich, dal? ein toter Vogel zum Modell genommen wurde, dal? seine Schwanzfedern

und Fliigel gespreizt und fixiert wurden, um seine Gestalt in Ruhe studieren zu kénnen.

Das Bild der Natur im Rosenhag wird durch die Krone ergénzt. Metall und Gestein treten zur
Vielfalt der Klassen und Gattungen der Vgel und Pflanzen hinzu. Dabei verweist die Krone
auf signifikante Weise auf die Pflanzen zurlick, indem sie deren Einzelformen in stilisierten
Blattern, Rosetten und Lilien aufnimmt, ein Gegenwurf zur manifestierten Unmittelbarkeit des
Naturstudiums im Bereich des Rosenhags. Gemal einer Definition, die Schongauer aus der
Grammatik des Donatus, dem unvermeidlichen Lehrbuch in allen Lateinschulen, kannte,
reprasentiert seine Krone die Kunst als eine zweite Schépfung, die auf der Nachahmung der

Natur sowie dem Einsatz des Vorstellungsvermdgens beruht.

Die sichtbare Welt, zusammengesetzt aus Natur und Kunst, diese ganz systematisch gedachte
Beschreibung, gehort zur Dialektik des Bildes, welche zwei ontologische Ebenen des
Jenseitigen und des Diesseitigen unterscheidet und in ein austariertes Verhaltnis setzt. Als ein
Gegenstand, der Licht einfangt und biindelt und die Formen der Natur als Kunstwerk spiegelt,

nimmt die Krone gewissermafen eine Mittlerstellung ein. Diese Auffassung entspricht der
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inhaltlichen Bedeutung der Krone als des Gegenstands, an dem sich die Geste Gottes Christus

und Maria gegenuber manifestiert.

Mit dem Hinweis auf die Bedeutung des Naturstudiums als Grundlage fur die Naturallegorie
ist auch das Feld der Farbentheorie berlhrt, denn die Farbe gilt als die wichtigste signifikante
Eigenschaft, die wichtigste hermeneutische Kategorie der Allegorese. Dies liegt darin
begriindet, dal das Auge nach Aristoteles das fur den Erwerb von Wissen und Erkenntnis
wichtigste Sinnesorgan und die Farbe die dem Auge exklusiv zugeordnete wahrnehmbare
Qualitat ist. In Ciceros Lob der visuellen Metapher klingt dieser Gedanke ebenfalls an. Aus
diesem Grund werden z.B. die Edelsteine stets nach Farben geordnet. An der Perle l&it sich
dieser Zusammenhang aufzeigen, die auf dem Bild auffallend gehduft auftritt und nach Form
und GroRe differenziert ist. Seit Plinius des Alteren ,,Historia naturalis” wurde die Entstehung
der Perle auf das Eindringen von Himmelstau in die Muschel zuriickgefihrt, eine Verméhlung
von Luft und Wasser. In der christlichen Naturallegorese wurde daraus ein Sinnbild fir die
Inkarnation im jungfraulichen Leib Mariens. Im Bild ist diese Bedeutung anschaulich gemacht
durch die Farbe WeiR als Farbe des Wassers und als Farbe der Reinheit und durch die
Semitransparenz der Perle, auf Grund derer sie der Durchsichtigkeit von Luft und Wasser
ahnlich ist. Nun wird verstandlich, warum die Perle sich als einzige unter den Edelsteinen der
Krone am Stirnreif der Maria wiederfindet und hier eine siebenteilige Blite bildet. Diese
Andeutung zielt auf die Sieben Gaben des Heiligen Geistes, die sich Jes 1, 11 zufolge auf der
Blite am Reis aus der Wurzel Jesse niederlassen. Diese Prophezeiung wurde bekanntlich als
Hinweis auf die Fleischwerdung des goéttlichen Logos im Moment der Verkiindigung an Maria
interpretiert. Damit bestatigt die Symbolik der Perle erneut, da Schongauers Gemaélde auf das

Mysterium der Inkarnation hinaus will.

Die Regeln der Farbentheorie lenken die Aufmerksamkeit zurtick auf die eingangs bereits
erwédhnte Bedeutung des Bildlichts, womit ich zum letzten Abschnitt der Analyse komme.
Schongauer bettet die Farbenmetaphorik ,,weifl und rot” in die iibergeordnete Symbolik von
Licht und Sehen ein und folgt auch hierin den Regeln der Naturphilosophie. Geméal den zu
seiner Zeit gultigen Lehren sind Farben eine Funktion des Lichts. Sie hangen ab von der
Lichtdichtigkeit der Dinge bzw. von deren Fahigkeit, Licht zu reflektieren. Nur an den
Oberflachen von Dingen tritt Farbe auf und begegnet daher niemals in ihrer reinen Form,
sondern beeinflul3t von der Wirkung des umgebenden Lichtes, von Schatten und Spiegelungen,
so wie sich dies auf dem Gemalde beobachten lafit.
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Diese grundsitzlichen Uberlegungen sind der Psychologie des Aristoteles, den Schriften ,,Uber
die Sinne” und ,,Uber die Seele”, entnommen. Zusammen mit einigen Passagen aus
,Meteorologia” und der schon erwéhnten Schrift ,,De coloribus” erginzen sie sich zum Fundus
des theoretischen Wissens Uber die Farben im spaten Mittelalter. Von den vielen
mittelalterlichen Kommentaren ziehe ich hier nur die Enzyklopéadie De Proprietatibus rerum
von Bartholoméus Anglicus heran. Rechts sehen Sie eine Miniatur zu Bartholomdus™ Lektion
uber die Farben und die Gertiche aus einer franzgsischen Handschrift aus dem spéten 15.Jh. in
der Nationalbibliothek in Paris, die zeigt, daf die Erforschung der Farben immer exemplarisch
an den Dingen der Natur erfolgt. Das Beispiel des Regensbogens bezieht sich auf Aristoteles'

Schrift ,,Meteorologia”.

Die Bedeutung der aristotelischen Farbenlehre und anderer theoretischer Kenntnisse Uber
Farben fiir die spatmittelalterliche Malerei ist noch unzureichend erforscht. Grundsatzlich ist
an die Maoglichkeit einer Wechselbeziehung zwischen Theorie und Praxis unter dem
Vorzeichen des Aristotelismus spéatestens seit der Zeit um 1300 zu rechnen, die am Oberrhein
bereits durch eine in verschiedenen Untergattungen wie vor allem der Glasmalerei, der
Buchmalerei und der Wandmalerei manifesten Hochblite der Malerei gekennzeichnet ist. Das
Besondere der Malerei Schongauers, dal3 in ihr die Farbenlehre auf eine grundlegende Weise
auf das Naturstudium zuruckgefuhrt ist, wobei der Maler sich mit den ebenfalls auf
Naturbeobachtungen verweisenden Texten (Peudo-)Aristoteles' oder des Albertus Magnus' in
Ubereinstimmung wissen mochte. Des weiteren steht bei Schongauer die Thematisierung von
Licht im Vordergrund. Nach Aristoteles zeigen Weil und Schwarz als die beiden Extremfarben
den Kontrast zwischen groRter Lichtdichte und dem Fehlen von Licht an. Zwischen diesen
beiden Extremen gibt es unzéhlige Zwischenstufen, so falit Bartholom&dus Anglicus die
Beobachtungen des Aristoteles zusammen. Neben den beiden Extremfarben werden als eine
zweite Kategorie in der Klasse der Farben finf Arten von Mittelfarben unterschieden. Die
Mittelfarben représentieren keineswegs das komplette Farbenspektrum, doch zeichnen sie sich
durch ein numerisch einfaches Verhéltnis zu Schwarz und Weil3 aus. Rot bildet die zentrale
Mittelfarbe, in der Licht und Dunkel im Verhéltnis 1:1 stehen. Zwischen Weif3 und Rot liegen

Gelb und Hellrot, nach Schwarz zu stehen Violett und Griin oder auch Griin und Blau.

Ikonographisch interessant ist Bartholomé&us' Charakterisierung der nattrlichen Farbe Blau als
dunkelster Farbe der Skala vor Schwarz, da sie die Konzentration von Blau an Schongauers
Engeln in ihrer Dunkelnische erklart. Die Begriindung folgt Aristoteles und ist im spéten
Mittelalter geléufig: Der Dunkelcharakter wird vom Blau des fernen Himmels abgeleitet, wobeli
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Ferne und Dunkelheit als Hindernisse des Sehens ineins gesetzt werden. Die kleine Tafel der
,Maria mit dem Kind in einem Fenster” von Martin Schongauer im J. Paul Getty Museum bietet
ein weiteres Beispiel fur die Polarisierung der Farbenskala. Das Nebeneinander von Licht und
Finsternis wirkt hier noch radikaler und artifizieller. Der Engel ist iber seine Farbe Blau, die
sich in den weil3en, schimmernden Perlen spiegelt, als ein Mittler zwischen dem Unsichtbaren
und dem Sichtbaren charakterisiert. In die schwarze Dunkelheit des Fensters eingesunken,
kommt seine blaue Eigenfarbe nur teilweise zum Vorschein, so an seiner kleinen Hand, die vom

Glanz der goldenen Krone beleuchtet wird.

An der ,,Muttergottes im Rosenhag” ist die Farbigkeit ganz iiberwiegend darauf angelegt, die
Licht- und Leuchteigenschaften der Farben hervorzukehren, um die Lichtsymbolik zu

unterstitzen.

Die Auszeichnung der Farben Wei3 und Rot als Haupttrager der Bildmetaphorik lait sich im
Sinne der Farbentheorie mit den besonderen Lichteigenschaften dieser Farben begriinden. So
zeichnet die Farbe Weil} gleichsam eine Spur des Lichts, die von der Heilig-Geist-Taube tber
die Perlen an der Krone und am schwarzen Stirnband der Maria zum Christuskind auf seinem

weilen Tuch und zu den vereinzelten weilRen Bliten fihrt.

Die Bevorzugung der Mittelfarbe Rot vor den Extremfarben entspricht zugleich der
Auszeichnung der Farbe Rot in der theoretischen Literatur als Farbe der vollkommenen
Schonheit. Von der groBen Figur der Maria breitet sich Rot in Gestalt der Blumen tber dem
Bild aus, um sich mit dem Goldgrund und dem Grin der Blatter zu einem bunt-flirrenden,
mosaikartigen Gesamteindruck zu verbinden. In der Krone kehrt es wieder, im groRen Stein,
der die Mittelachse des Bildes artikuliert, sowie hinter den perlenbesetzten Lilien. Hier mag
eine Hinterfltterung der Krone mit rotem Stoff gemeint sein, wobei in diesem Fall die
Darstellung als nicht recht iberzeugend angesehen werden muf3, weil der Oberflachencharakter
von Stoff nicht gegeben scheint. Mehr als auf die Schilderung eines bestimmten, materiell
existierenden Gegenstands scheint es auf die an Flammen erinnernden Formen anzukommen,
worin sich eine der Eigenschaften der Farbe Rot bzw. gliihender Rote wiederfande. Neben roten
Rosen vertreten Feuer und rote Edelsteine geldufige Exempla von Rot (rubeo) in der
einschlagigen Literatur. Zu diesen zédhlt auch das Blut Christi, das, wie zu zeigen war, Uber den
innerbildlichen Vergleich zwischen den Figuren und den sie umgebenden Dingen, die

Bildmetaphorik, impliziert ist.
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Zu Weil} verhélt sich Rot komplementar mit Bezug auf die optischen Eigenschaften dieser
Farben. Von Weil} wird gesagt, dal? es das Sehen zusammenziehe, wohingegen Rot zu einem
Zertreuen des Sehens flhren solle. Damit in Zusammenhang stehen die besonderen Leucht- und
Signaleigenschaften von Rot, die es dem Gold vergleichbar machen. Nach Aristoteles und
Bartolomdus héngen Stoffhdndler ein rotes Tuch zwischen ihre Waren, um das Auge des
Kaufers zu tauschen und die Leuchtkraft ihrer Stoffe zu verstarken. Wenn schon die Funktion
des Goldgrundes als Leuchtverstéarker evident ist, so leistet hier auch das Grin der Blatter einen
Beitrag, denn Griin l1aRt Rot heller erscheinen, so Aristoteles im Traktat Meteorolgia in der

Analyse des Regenbogens.

Unter dem Aspekt der Lichthaltigkeit ist schlieBlich auch das sehr helle Inkarnat Mariens und
des Kindes zu bericksichtigen. Gelb als zweithellste Mittelfarbe, mit Gold verwandt, findet

sich augenfallig in den Locken des Kindes.

Analog zum dynamisierten Bildlicht symbolisiert die Vielfalt der Farben die Omniprésenz und
zugleich Unerreichbarkeit Gottes. Auf die Jungfrau mit dem Kind unterhalb der
Gotteserscheinung bezogen, veranschaulichen sie folgenden theologischen Gedanken: In
Christus erftlle sich die Verheilung des Alten Bundes, Gott werde fiir das menschliche Auge

sichtbar.

Das Wortspiel von den colores rhetorici, den Metaphern als Schmuck der Malerei und der
Redekunst, drangt sich erneut auf. Einer weiteren Einzeldeutung der Blumen, der VVdgel oder
der Edelsteine Uber das von den Farben und ihrer Lichtwertigkeit und Schénheit Gesagte hinaus
bedarf es nicht. Wie die erotische Metapher ,,Pfliicke Du mich” und das Farbenpaar leuchtendes
Weil3 und gliihendes Rot inszenieren auch diese Motive den decor des Brautigams Christi, seine
liebenswiirdige Schonheit.

Schongauer gehorte zu jenen Kiinstlern, die wie spater auch Durer auf die Herausforderung der
aristotelischen Naturphilosophie zu reagieren vermochten. Uber die traditionelle Interpretation
des Hohelied-Verses hinaus macht die ,,Muttergottes im Rosenhag” die Probe auf's Exempel
der kunst- und erkenntnistheoretischen Konsequenzen aus dem Gedanken von der
Sichtbarwerdung Gottes in Maria mit dem Kind. Im Kontext dieser Thematik wird die
unbestechliche Naturbeobachtung als eine wahrheitsgeméfe Stimulation des BewuRtseins iber
den Sehsinn ebenso verstandlich wie die Appelle an Imagination und Bildgedachtnis. Gewil}
ist die reflektierende Betrachtung des Bildes als ein ProzeR der Vergeistigung aufzufassen, eine

Form der angewandten Mystik. Sie hat dabei jedoch wenig mit visiondrer Sonderbegabung zu
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tun, sondern rechnet mit den natiirlichen menschlichen Féahigkeiten von Wahrnehmung und
Erkenntnis. Daran knupft meine These an, die hier mit Blick auf einen wiinschenswerten
interdiszipinaren Diskurs formuliert sei: Schongauers Werk kommt als ein Beitrag zum
Humanismus in Betracht, weil es sich dessen Bemuihen um die naturlichen Kréfte des Menschen

zu eigen macht.

Hand out: Auszlige und Exzerpte aus den zugrunde gelegten Schriftquellen.

1. Martin Schongauers Ruhm - Humanisten tber die Malerei

Titulierung in einer Jahrzeitstiftung zum Jahr 1486 oder 1487:

Martinus Schongouwer pictorum gloria

Colmar, Bibl. mun., Anniversar von St.Martin (Kopie von 1505), Ms. 559, Fol. 29 r.

Els&ssische Humanisten loben Schongauer mit Begriffen, die sich auf die Eloquenz und den

Erfindungsreichtum des Redners oder Dichters anwenden lassen.

,»Was soll ich von Martin Schon aus Colmar sagen, der in dieser Kunst so vortrefflich (eximius)
war, dal} die von ihm gemalten Tafeln nach Italien, Spanien, Frankreich und England und an
andere Orte der Welt gebracht wurden. VVon seiner Hand gemalte Bilder gibt es noch in Colmar
in den Kirchen St. Martin und St. Franziskus (...), und Maler strémen selbst von weither herbei,
um diese abzubilden und zu kopieren, und, welche Fille an guten Kunstwerken und Gemélden
man auch immer zusammentragen wollte, man konnte nichts Gewahlteres, nichts Liebens-

wirdigeres (nihil elegantius, nihil amabilius) als diese malen oder wiedergeben.”

Jakob Wimpfeling: Epitoma rerum Germanicarum. Straburg: Prues, 1505, cap. 68 (De pictura

et plastice).

Sie [die Stadt Colmar] hatte auch ihren Apelles, jenen Martin, der sich wegen der einzigartigen
Anmut seiner Malerei den Beinamen Schon verdiente (qui ob singularem pingendi gratiam
Belli cognomen meruit) und dessen beide Briider Paul und Georg dort noch als Goldschmiede

ansassig sind.
Beatus Rhenanus: Rerum germanicarum libri tres. Basel: Froben, 1531, lib. I1I.
Die Erneuerung der Kiinste im Geist der Antike manifestiert sich an religidser Malerei:
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,,Jch habe auch Deine [Niklas von Wyles] Malerei gesehen, die den hl. Michael darstellt; in
beiden Dingen tust du dich hervor, in der Redekunst und in der Malerei, in dieser aber mehr,
wobei Du Dich Apelles und Zeuxis gleichstellen kannst. (...) Diese beiden Kiinste lieben
einander (amant enim se artes he ad invicem) Die Malerei fordert Erfindungsgabe (ingenium);
(ebenso wie) die literarischen Kiinste; aus einer Quelle entspringen die Beredsamkeit und die
Malerei (...). Einst bllhte die Beredsamkeit auf wunderbare Weise; spétere lag sie viele Jahre
darnieder von Augustinus und Hieronymus bis auf Petrarca; danach begann sie erneut ihr Haupt
zu heben, und schon erstrahlte sie derart, dal3 sie der Rhetorik der Zeiten Ciceros gleichwertig
wurde. So stand es in der alten Zeit: lange war der rémische Staat an der Spitze, die Malerei
war aullergewohnlich, hernach erblindete sie, bis zu Giotto, der sie erneuerte. Spater stiegen
viele andere auf, (...), und man sieht, wie die Malerei mit der Beredsamkeit aufsteigt oder fallt.

Daher freue ich mich, dich gleichermal3en als Maler wie auch als Redner zu sehen.”

Nach: Der Briefwechsel des Enea Silvius Piccolomini. Hrsg. v. Rudolf Wolkan. I11. Abtlg.:
Briefe als Bischof von Siena, 1. Bd. (Fontes rerum austriacarum, 2. Abt. Diplomataria et acta,
68. Bd.) Wien 1918, Nr. 47, S. 98-101.

2. Beischrift auf dem Nimbus der Maria auf der Tafel ,Madonna im Rosenhag”, 1473 (?)

Colmar, Dominikanerkirche, ehemals Colmar, Stiftskirche St.Martin
ME CARPES GENITO(r) T'Q (ue) O SCTISSA (sanctissima) V (virgo).
Mich wirst du pfliicken, (mein) Schopfer, und auch du, o heiligste Jungfrau!

Mischa von Perger: Wer pflickt die Rose? Beschriftete Heiligenscheine bei Martin Schongauer.
In: Zeitschrift fur Kunstgeschichte, 2002, S. 400-410, hier: S. 4009.

Vgl. die zuvor in der Forschung akzeptierte Leseweise (me carpes genito tug(ue) o
s(an)ctissi(m)a v[irgo] nach: Werner Arnold: Gemalde-Inschriften. In: Pantheon, Bd. 34, 1976,
S. 116-120, hier: S. 119). Diese birgt den Nachteil eines syntaktischen Stolpersteins, der durch
den Ubersetzungsvorschlag (,,Und auch du, o ehrwiirdigste Jungfrau, pfliicke mich fiir den
Sohn!”) infolge einer Umstellung im Satzbau verschleiert wird. Mischa von Pergers
Transkription, die dem Pradikat ,,pfliicke / Du pfliickest” den Schopfer (Christus als die zweite
Person des Allerhochsten) und die Jungfrau zuordnet, kommt meiner Deutung der
Farbenmetapher entgegen, die im Bild zweifach, auf Christus und Maria angelegt zu sein

scheint.
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Vgl. Ovid: Ars amatoria III, 80: ,,Unsere Reize, sie flichn unaufhaltsam; [daher] pfliicke die

Blume!” (Nostra sine auxilio fugiunt bona, carpite florem.)

3. Biblische Quellen und ihre Exegese im Kontext der Naturallegorie

HI 5, 10. Mein Geliebter ist strahlend weil? und leuchtend rot, auserwahlt unter

Tausenden. (Dilectus meus candidus et rubicundus, electus ex millibus.)

»(...) strahlend weil3, denn, obgleich im Fleisch erschienen, ,hat er weder eine Siinde begangen,
noch war in seinem Mund ein triigerisches Wort’ (1 Petr 2, 22), leuchtend rot, weil ,er uns durch
sein Blut von unseren Siinden rein gewaschen hat’ (Off 1, 5). Und wohl [heif3t es] zuerst weil3,
danach rot, weil er zuerst als Heiliger in die Welt kam und hernach in seiner Passion die
Glaubigen aus der Welt herausgefuhrt hat. Auserwahlt unter Tausenden ist er, weil er aus dem
ganzen Menschengeschlecht als Vermittler gewéhlt wurde, um die Welt zu versohnen; er wurde
angenommen, und als einziger Sterblicher war er wirdig, von Gott vom Himmel herab zu
horen: ,Das ist mein geliebter Sohn, an dem ich Wohlgefallen habe’ (Mt 3, 17), das heil3t, in

dem keine Siinde ist. (...) ”

Nach: Beda Venerabilis (gest. 735): In Cantica Canticorum libri VI. Cura et studia D. Hurst
0.S.B. Bedae Venerabilis Opera. Pars Il, Opera exegetica. 2 B (Corpus Christianorum Series
Latina, CXIX B [1.] (Tvrnholti) Brepols 1983.

,Diese beiden Blumen, (Lilie und Rose ndmlich), sind Sinnbild, seit Jahrhunderten schon der
hochsten Ehren der Kirche, (...) Jungfrau Maria, Mutter, die du den Sohn hast geboren, /
Jungfrau im Glauben ohn"Makel, du Braut nach des Brautigams Namen, / (...), Pflicke die
Rosen im Streit und brich frohe Lilien im Frieden. / Aus dem Koénigsstamm Jesse ist dir die
Blute entsprossen, / ... / Er hat die lieblichen Lilien geweiht durch sein Wort und sein Leben, /
Féarbend im Tode die Rosen, hat Frieden und Kampf seinen Jingern / Auf dieser Erde gelassen,

... Beiden Siegen verheilend die Krone des ewigen Lebens.”

Walahfried Strabo (809-849): Liber de cultura hortum. Hortulus. Ubers. v. Hans-Dieter
Stoffler. Darmstadt 1985, S. 75f.

,und von dieser Blume [Christus, nach Js. 11, 1] wird gesagt: ,Sie [die Weisheit] ist das
strahlende Weill des ewigen Lichts, und der Spiegel ohne Triibung’ etc. (der Allmacht Gottes)
(Weish 7, 26). Anders gesagt, seine Farbe ist gleichsam von Geburt an Jungfréulichkeit und

Unschuld, welche beide durch das strahlend Weille bezeichnet werden, weshalb er auch ,Lilie’
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genannt wird (HI 2, 1). Zu diesem Weil} kam jedoch mehr und mehr das Rot der Rose hinzu,
d.h. des Martyrers in der Passion. Und dies ist an den Blumen von verschiedenen Baumen und
Krdutern zu sehen, die zuerst wei3 erscheinen und sich spéter rot verfarben. Auch sind diese
beiden Farben [weil} und rot] den Liebenden am liebsten. (...) leuchtend rot wegen des Glanzes
der Géttlichkeit, die durch das Gold bezeichnet wird, das gldnzt und schimmert, nach HI 5, 11:
,Das Haupt meines Geliebten ist reines Gold.” ,Das Haupt Gottes ist Christus.” ( 1 Kor 11, 3)

(...) Wie fur die Lilie, so gilt fir die Rose. Daher merke: Christus ist die Rose, Maria ist die

Rose, die Kirche ist die Rose, die Seele des Glaubigen ist die Rose.

()

Am meisten verdient Maria den Namen der Rose wegen der Passion ihres Sohnes, die sie im
Geiste mitgelitten hat. Denn die Rosenfarbe ist wie Blut, und das Blut bedeutet das Martyrium.

Nach: (Pseudo-) Albertus Magnus [Richard von Saint-Laurent]: De laudibus Beatae Mariae
Virginis, lib. XII, cap. 4. Siehe: Alberti Magni opera omnia, ed. A. et Ae. Borgnet, Bd. 36. Paris
1898, S. 655 u. 669.

Erste Druckausgabe: Albertus Magnus: De laudibus Beatae Mariae Virginis. Straburg: J.
Mentelin, 1473. Hain-Copinger 461.

4. Rhetorik: Metapher und Gesichtssinn

Def. Metapher (Ubertragung, translatio): ein verkiirzter Vergleich, Ahnlichkeit: ,,Es handelt
sich dabei um die Kurzform eines Geichnisses, das sich in einem einzigen Wort konzentriert
(...) (Similitudines est ad verbum unum contracta brevitas) Seltsam erscheint es mir oft, daf}
alle an Ubertragener, uneigentlicher Ausdrucksweise mehr Gefallen finden als an den
eigentlichen, eigenen Ausdriicken. (...) Das mag entweder daher riihren, daf es ein gewisses
Zeichen von Genie (ingeni specimen) ist, das zu ibergehen, was einem vor den FuRen liegt,
und etwas anderes zu nehmen, das so weit her geholt ist; (...) oder es liegt daran, dal} jede
Ubertragung, die man mit Verstand (ratione) vornimmt, unmittelbar die Sinne anspricht, vor

allem den Gesichtssinn, der besonders lebhaft reagiert.

,,Es gibt nichts in der Natur der Dinge, dessen Wort oder Namen wir nicht auf andere Dinge
anwenden kénnen. Weil man aber aus allem etwas Ahnliches entnehmen kann, daher wird mit

einem einzigen Wort - das auch eine Ahnlichkeit hat - der Rede iibertragenes Licht verlichen.”
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Marcus Tullius Cicero: De oratore, lib. 3, 157 u.161. Siehe: De oratore / Uber den Redner.

Lateinisch / deutsch. Ubers. u. hrsg. v. Harald Merklin. Stuttgart 19762, S. 543 - 547.
Vgl. das Lob der Metapher: Aurelius Augustinus: Epistolarum Classis Il, PL 33, coll. 214.

Def. Synekdoche: Bei einem Teil an das Ganze denken, bei der Art an die Gattung, bei dem
Vorangehenden an das Folgende. Die Synekdoche besitzt die Vorziige der Metapher in
hochstem MaRe, die darin bestehen, die Dinge vor Augen zu stellen und die Gefiihle zu

bewegen.

Quintilian: Institutio oratoria / Lehrbuch der Redekunst V111, 19-22.

5. Naturphilosophie: Die Beschreibung der Dinge als Vorbereitung der Auslegung

Rom 1, 20: ,,Seit Erschaffung der Welt wird [Gottes] unsichtbare Wirklichkeit an den Werken
der Schopfung mit der Vernunft wahrgenommen, seine ewige Macht und Gottheit.”

Die Deutung der Dinge bei den frihen Kirchenvatern und bei den Exegeten des Mittelalters
erfolgt auf Grund der Klassifizierenden Beschreibung ihrer sinnfalligen Eigenschaften

(proprietates) geméaR der sog. Proprietaten-Lehre.

Lit.: Christel Meier: Gemma spiritalis. Methode und Gebrauch der Edelsteinallegorese vom
frihen Christentum bis ins 18. Jahrhundert. Teil 1 (Munstersche Mittelalter-Schriften, 34/1).
Minchen 1977.

Albertus Magnus (gest. 1208) beschreibt die Pflanzen nach Farben, Formen, Standort und
Geruch und klassifiziert sie als Baume (arbores) oder Krduter (herbae). Bei der Rose, einem
Baum, sind eine rote, dornige Art sowie eine weille, gefullte mit glatten Zweigen zu
unterscheiden. Die Verwandlung von Weil} in Rot und von Rot in Schwarz auf Grund der

Veranderung der Mischungsverhéltnisse der vier Elemente wird an Hand der Rose dargestellt.

Albertus Magnus: De vegetabilibus, I1, 7; VI, 32. Siehe: Alberti Magni ex ordine praedicatorum
de Vegetabilibus libri V11, historiae naturalis pars XVIII. Hrsg. v. Ernst Meyer, fortgef. v. Karl
Jessen. Berlin 1867.

6. Naturphilosophie: Die Lehre von den Farben

Die Farbe stellt die exklusive Wahrnehmungsqualitdt des Auges dar. Wie alle Sinnes-

wahrnehmung ist das Sehen eine gemeinschnaftliche Leistung des Sinnesorgans mit der Seele.
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Da die Farben als solche im Gegensatz zu den Formen nicht der vergleichenden Aktivitat des

sensus communis bedarf, ist sie nicht dem Irrtum unterworfen.

Avristoteles: De sensu et sensibilibus, 2, 438°; 3, 4392 - 440%; 5, 442°. Siehe: Parva naturalia
graece et latine. Ed., versione auxit, notis illustravit Paulus Siwek. Rom u.a. 1963 (Collectio
Philosophica Lateranensis, 5), S. 13, 16-19.

Die natirlichen Farben sind nicht mittels der Malerfarben zu erforschen, sondern an den
natiirlichen Dingen zu studieren. Beispiel: ,,[...] auch die Frucht des Granatapfelbaums und die
(Bluten-) Blatter der Rosen sind zu Beginn weil3, schlieBlich aber, wenn sich die Safte in ihnen
infolge der Reifung farben, verandern sie die Farbung und schlagen in die violette Farbe und

ins Rote um.”

(Pseudo-) Avristoteles: De coloribus. Ubers. u.erl. v. Georg Wohrle (Aristoteles Werke in
deutscher Ubersetzung. Begr. v. Ernst Grumach, hrsg.v. Hellmut Flashar, Bd. 18: Opuscula,
Teil V). Darmstadt 1999, S. 19.

Die Farben sind eine Funktion des Lichts. Die natlrlichen Farben hangen von den
Mischungsverhaltnissen der vier Elemente in den Dingen ab. Ihre tatsachliche Erscheinung ist
abhangig von spezifischen Eigenschaften der Dinge (z.B. Glanz) und von den herrschenden

Lichtverhaltnissen. Sie werden daher nie in reinem Zustand gesehen.

Die Farben - es gibt unzéhlbar viele - werden einer Skala zugeordnet, die von Weil als der
hellsten, bis Schwarz als der dunkelsten Farbe reicht. Zwischen diesen beiden Extremfarben
liegen funf Mittelfarben: Gelb oder Hellgrau; Hellrot; Violett oder Purpur; Griin. An Stelle von

Grun wird vielfach Blau als eine dunkle Farbe genannt.

Die Mittelfarbe Rot gilt als besonders harmonisch und schén. Auf Grund seiner Leuchtkraft

besitzt Rot eine besondere Lichtintensitéat.

(Pseudo-) Aristoteles: De coloribus, 7962 a.a.O; Bartholomdus Anglicus: De rerum
proprietatibus, lib. XIX. Frankfurt am Main 1601.

7. Universale Bildung als Voraussetzung fiir die Austibung der Kunst

Cicero iiber Sokrates als den idealen Redner: ,,Von diesem [Anaxagoras, dem
Naturphilosophen] habe er, (so urteilt) Sokrates, verschiedene bedeutende und grof3artige Dinge
gelernt, insbesondere aber sei er durch ihn zu einem Redner von Reichtum und Fille geworden
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und sei auch, was in der Rednerkunst das Wichtigste ist, zur Kenntnis davon gelangt, durch
welche Stile die verschiedenen Teile der Seele angesprochen werden. (...) Auch kénnen wir
ohne philosophische Schulung weder Gattung noch Art einer Sache erkennen noch diese
definitorisch bestimmen noch sie in Teilen gliedern noch Gberhaupt beurteilen, was wahr, was
falsch ist, oder Folgerungen erkennen, Widerspriiche sehen, Doppeldeutigkeiten unterscheiden.
Was soll ich erst von der Naturkenntnis sagen, deren Beherrschung der Rede weite Fulle

verleiht?”

Marcus Tullius Cicero: Orator, 4. Siehe: Orator / Der Redner. Lateinich / deutsch. Ubers. u.
hrsg. v. Bernhard Kytzler. Mlinchen 1975, S. 15, 17.

Zum WS 1465 immatrikulierte sich Martin Schongauer aus Colmar an der Artistenfakultét der
Universitat Leipzig und bezahlte die volle Gebuhr von 10 Groschen.

Codex diplomaticus Saxoniae regiae. 2. Haupttheil, 16. Bd.: Die Matrikel der Universitat
Leipzig. Hrsg. v. Georg Erler; 1. Bd., Leipzig 1875, S. 253.

DISKUSSION

Dr. Armgart: Nach diesem schénen Vortrag bitte ich Sie, sich recht rege an der Diskussion zu
beteiligen. Der VVortrag war nicht nur schon aufgebaut und sehr klar gegliedert war, sondern hat
uns durch Dias das Thema weiter veranschaulicht und gibt uns durch ein besonders
umfangreiches hand out auch die Mdglichkeit, Einzelheiten zu rekapitulieren. Wer mdchte mit
der Diskussion beginnen?

Prof. Krimm: Ich habe mich in meine Studienzeit zurlickversetzt gefiihlt, als Friedrich Ohly die
Germanisten am Beispiel der Hoheliedexegese iber den vierfachen Schriftsinn und damit die
vielfache Interpretationsmaoglichkeit von Texten aufgeklért hat — wenn ich mich recht erinnere,
ging es dabei um die Deutungen , literalice, allegorice, moralice” und ,,anagogice”. Da Sie nun
den Nimbusspruch als Schlisselsatz fiir das Bild verstehen, der sich an den Betrachter richtet
und der das Bild erklart: LieRBe sich dieser klassische Textzugang als viergegliedertes
Ordnungselement auch fir Ihre Interpretation verwenden?

Dr. Heinrichs-Schreiber: Ich mdchte es lieber etwas einfacher machen und vom sensus
litteralis, vom Wortsinn, der eine erotische Ebene einfuhrt, und in dem Sinne, daf? Christus und
Maria eben schon sind, und dal} das Ganze ja eine ungeheuer euphemistische Darstellung der
Heilsgeschichte ist, sprechen, und auf der anderen Seite vom allegorischen Sinn. Insofern
mdchte ich also einfacher von dem Unmittelbaren und dann vom Gedeuteten sprechen. Diese
Unterscheidung zumindest ist im Bild angelegt, und die allegorische Deutung fachert dann
gewissermalien das Bedeutungsspektrum von Braut und Brautigam auf. Und ich glaube, vom
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Bild aus kann man nicht zwingend auf diese vierfache Deutung schlieRen. Es wiirde bedeuten,
dall man von der ikonographischen Deutung im Sinne des Verstehens der Entstehung des
Bildgedankens — mit diesem Problem beschéftige ich mich — zum Bereich der Rezeptions-
geschichte ibergeht. Von kunsthistorischer Seite ist gerade gegentiber ahnlichen Marienbildern
mit zahlreichen Attributen, vielen Blumen oder auch Friichten die These gedullert worden, dal}
es gar nicht auf die Deutung der einzelnen Motive ankdme, sondern gewissermalien auf eine
Anregung an den Betrachter, der in das Bild eine bestimmte Gebetspraxis hineinprojizieren
konnte, oder der auch deutend mit den dargestellten Dingen umgehen konnte. Und das mag
sicher so sein; man sollte aber beachten, dal es bei der Deutung weniger auf die Spezies
ankommt. Weniger die Erdbeere als solche ist wichtig als die Plausibilitat dieses Motivs im
Bildzusammenhang, wo die unten am Boden wachsende Pflanze als ,,Schwellenmotiv” wirken
und den Betrachter gleichsam in das Bild hineinfiihren kann. Es kommt auf die Proprietét an,
der bisher von den Kunsthistorikern begangene Weg, vorwiegend die Spezies zu deuten, fuhrt
in diesem Fall zu nichts. Auch Literaturhistoriker beschaftigen sich natirlich mit der Deutung
der Spezies, aber man muR beachten, dal} die Naturallegorese (im spaten Mittelalter)
methodisch angegangen wurde, und dal’ derjenige, der sich mit der Natur befafit, ja zunéchst
nicht anders kann als diese mit ihren verschiedenen Spezies zu sehen. Mit dieser Zweiteilung
kann man also arbeiten: Wortsinn und Natur, so wie sie einem begegnet auf der einen und
allegorische Deutung auf der anderen Seite. Letztere 1aRt einen gewissen Spielraum.

Dr. Schwinge: Ich méchte versuchen, Ihnen zwei Fragen zu stellen. Selbst wenn das Bild
urspriinglich 1473 fur ein Franziskanerkloster als Tafelbild fur einen Altar, so ist zu vermuten,
gemalt worden ist, frage ich mich, inwieweit der Betrachter das Bild so gelesen und verstanden
hat, wie wir es jetzt nach Ihrem Vortrag verstehen. Die symbolisch-allegorischen Dinge, so
denke ich, sind den Menschen damals weitgehend vertraut gewesen, zumindest den Kloster-
insassen oder solchen, die viel Bilder vor sich sahen. Aber der geistesgeschichtlich rhetorische
Hintergrund, der bei lhnen doch eine sehr groRe Rolle gespielt hat und eine grofle
Literaturkenntnis voraussetzt, war in der Breite bei den Betrachtern sicher nicht in dem MaRe
prasent. Das ist die eine Frage; die andere Frage bezieht sich auf zwei Farben im Bild, die doch
sehr dominant sind. Die eine Farbe hat bei Ihnen eine relativ geringe Rolle gespielt, die andere
gar keine, wenn ich das richtig sehe. Das Blau der Engel hat dann am Ende des Vortrags — ich
habe lange darauf gewartet — doch eine Rolle gespielt, das Grun der Bléatter, der Pflanzen ist —
wenn ich das richtig sehe — nicht vorgekommen. Wie weit haben nicht auch diese beiden
Farben, jetzt besonders das Griin, noch ihre Bedeutung?

Dr. Heinrichs-Schreiber: Also mit der Farbenbeschreibung kénnten wir schon noch weiter
machen — da hétte ich auch noch mehr Dias zeigen kdnnen — alle Pflanzen sind ausgesprochen
gesucht, das Bild ist ausgesprochen synthetisch, es geht nicht um einen Winkel im Garten, den
man da zufallig abgezeichnet hat. Hier spielt auch die Levkoje eine Rolle, eine ganz gesuchte
Pflanze, ganz neu damals in Nordeuropa, die ausgerechnet in schwarz, weil3, rot und rosa
auftritt, und damit kann eigentlich nichts anderes gemeint sein als die vier platonischen Farben.
Und die Iris steht in allen Enzyklopédien fur die Pflanze, die in allen Farben auftritt, die
regenbogenfarben ist. Ich meine, man muR sich ja fragen, wie weit wir die Deutung Uberhaupt
rekonstruieren kdnnen. Das wollte ich vorhin auch sagen mit dem Unterschied zwischen dem
Bildgedanken und der moglichen Rezeption des Bildes. Ich denke, es ist klar, dal} die
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Farbmetapher candidus et rubicundus im Vordergrund steht, und das ist schon mal ein ganz
grolRer Gewinn, denn in der Literatur entsteht der Eindruck, dal3 wir Gber Farben eigentlich gar
nicht so viel sagen konnen. Vielfach werden Schwarz-WeilR-Fotos bevorzugt, weil man die
Farben gar nicht richtig benennen kann. Und hier haben wir einmal Namen fur zwei
verschiedene Farben. Die Bezeichnung candidus kdnnen wir sogar weiter verwenden, namlich
fiir die Perle, die als weilReste aller Edelsteine gilt, und fir die Lilie, lilia candida. Das ist ganz
viel wert, da wir hier Namen fur zwei Farben haben, die weiter auch auf Farbklassen
verweisen. Weiter meine ich, dal man mit Hilfe des Textes von Richard von Saint-Laurent, —
in dem die Farben noch vielféltiger sind als die Pflanzen —, noch weiter deuten kann. Man
kommt dabei zur Iris und auch zu Blau, einer Farbe, die allerdings hier in den Blumen kaum
vorkommt. Auch die vielen Farben um Christus kénnen wohl etwas bedeuten, aber ich denke,
daR dies sozusagen die Begleitmusik ist. Auch das Griin ist beachtenswert, das bei Schongauer
eigentlich nie fehlt. Immer ist es begleitend zur Farbe Rot eingesetzt. In der Farbenliteratur ist
dies ein héaufig auftauchendes Motiv. Rot und Griin erganzen einander, und Grin bringt Rot
zum Leuchten. Man kénnte naturlich auch mit den grinen Blattern allegorisch arbeiten, aber
ich halte es schon fur wichtig, sich an die Hauptmetapher zu halten, und die ist ergiebig genug,
das andere rankt sich darum herum. Dabei darf man den Grundsatz nicht vergessen, daR Farbe
per definitionem eine Funktion des Lichts ist; dieses Prinzip ist dominant. Die beteiligten
Personen muBten nicht alle Texte kennen, die ich angefiihrt habe oder nicht nur gerade diese,
aber einiges davon war ihnen mit Sicherheit bekannt. Die Lehren des Aristoteles gehdren zu
den Grundkenntnissen aus dem ersten und zweiten Semester des Studiums, und der Spruch
,»Carpes usw.” ist ja sehr sophisticated, es handelt sich nicht um ein Bibelzitat. Ich wollte auch
mit dem Hinweis auf die Inschrift in Breisach zeigen, dal3 da schon entsprechend belesene
Personen zugegen waren, die zu einer solchen Erfindung in der Lage waren. Wie viele
Zeitgenossen die Hintergrinde voll verstanden haben, weil3 ich nicht. Aber in unmittelbarer
Néhe der Stadt Colmar, in der Lateinschule in Schlettstadt, gab es in den 60er Jahren schon
einen humanistisch gebildeten Lehrer, der z.B. Jakob Wimpfeling ausgebildet hat. Beim
Lateinstudium kam es sehr darauf an, daB zunachst die Begriffe mit Hilfe von antiken Texten
oder mit Hilfe von Enzyklopédien geklart wurden. Dieses enzyklopadisch vermittelte Wissen
(z.B. Uber die Farben und die Klassen der Naturdinge) war wahrscheinlich so selbstverstandlich
fir die Menschen wie fir uns die Unterscheidung von BewuBtsein und Unterbewuf3tsein,
Grundlagenwissen, von dem man sich gar nicht 16sen kann.

Frau Schwarzmaier: Ich hétte eine Frage zu dem Verhéltnis des Bildes von Schongauer zu der
Kopie. Die Kopie ist wohl ziemlich spéater, oder nicht? (Einwurf Frau Dr. Heinrichs-Schreiber:
Das weil3 ich nicht genau, ich habe sie auch nicht im Original gesehen Es wird vermutet, dal
sie etwa aus der Mitte des 16. Jahrhunderts stammt, und zwar ist sie deutlich aus Dirers Zeit
herausgeriickt, auch im Bezug auf die Farbigkeit). Genau, darauf zielt meine Frage hin, dal all
das mit dem Licht, was sie am Original entwickelt haben, ja eigentlich in der Kopie nicht mehr
gultig ist. Denn da ist ja ausgerechnet das Jesuskind in einem Braunton zu sehen, oder liegt das
nur an der Aufnahme?

Dr. Heinrichs-Schreiber: Das Bild in Boston ist sehr schlecht erhalten, der Hintergrund ist nicht
mehr original, wurde abgekratzt und Gbermalt, das ist nicht sehr schon. Die Hauptfiguren und
die Hauptfarben stimmen, aber schon die kleinen Blumen sind so diffus in der Farbigkeit,
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deswegen also die Einordnung deutlich nach Ddrer. Die Sicherheit in der Farbsetzung scheint
nicht mehr gegeben.

Frau Schwarzmaier: Es sind auch Unterschiede da, die Pfingstrose ist auf jeden Fall nicht so
gemalt wie im Original, aber wenn Sie sagen, der Erhaltungszustand sei schlecht, dann kann
man nicht unbedingt darauf schlieen, daR der Kopist den Inhalt und diese ganze Lichttheorie
nicht mehr verstanden hat, oder kann man das sagen? Es ist doch sicherlich gewagt, weil der
Erhaltungszustand nicht sicher ist.

Dr. Heinrichs-Schreiber: Ja, ich bin mir darlber nicht so ganz sicher, weil ich das Gemalde —
wie gesagt — leider nicht im Original kenne. An sich ist die aristotelische Farbenlehre ja bis in
die Neuzeit und bis Goethe giiltig. Goethe hat den Text ,,De coloribus” gekannt, und der ganze
Stoff wurde auch im 16./ 17. Jahrhundert gelehrt.

Dr. Jacob-Friesen: Ich habe zwei Fragen und eine kurze Bemerkung. Die erste Frage bezieht
sich auf die Deutung, daR der Rosenhag auf das Paradies anspielen kdnnte? Sie haben versucht
zu zeigen, dalR das gar nicht der Fall ist. Ich wollte einfach noch mal nachfragen, es ist ja
schlie3lich eine gangige Vorstellung, dal? in Analogie zu Christus als neuem Adam — das ist ein
Wort von Paulus — im Mittelalter Maria als die neue Eva verstanden wurde und h&ufig auch in
typologischem Bezug dargestellt wurde. Die Paradieses-Vorstellung, auf Maria bezogen,
Maria, die frei ist von der Erbslinde und so weiter, schlieft daran an. Warum konnte nicht doch
das Paradies hier gemeint sein? Das ist die erste Frage. Das Zweite kntipft noch einmal an die
Frage, die eben gestellt wurde. Sie haben versucht, Schongauer als einen malenden Humanisten
zu zeigen. Mir hat das sehr eingeleuchtet. Frage: MuBte man da nicht auch einen
humanistischen Zirkel um Schongauer herum rekonstruieren, damit die Deutung wirklich rund
wird, mufte also die Adressaten auch finden. Das ist die zweite Frage. Die kleine Bemerkung
die ich noch machen mdochte, ist in eigener Sache. Die Kunsthalle veranstaltet ja zusammen mit
dem Badischen Landesmuseum die groRe Landesausstellung im Herbst ,,Spatmittelalter am
Oberrhein”, und drei der von Ihnen gezeigten Werke werden im Original zu sehen sein, ndmlich
die Kopie aus Boston werden und auch die kleine Madonna aus dem Getty-Museum ,,im
Fenster”, und dann die ,,Karlsruher Passion” — das versteht sich von selbst. Dies ist zu sehen ab
29. September in der Kunsthalle in Karlsruhe.

Dr. Heinrichs-Schreiber: Vielen Dank. Ich gehore zu denen, die sich ganz besonders auf diese
Leihgaben freuen, und es wird auch eine geplante USA-Reise von mir nun etwas abkirzen, da
sie ja nun nach Karlsruhe kommen. Nun zur ersten Frage: Warum ist das kein Paradies? Diese
Kritik bezieht sich ganz dezidiert auf das Buch von Ewald Vetter, dessen These notorisch
wiederholt wird, und sie bezieht sich auf die von Vetter ausdrucklich formulierte Vorstellung,
es sei das verheil3ene Paradies. Aber es ist nun mal so, da dieses ausgesprochen synthetische
Bild zwar ganz bestimmte biblische Motive einsetzt, mit den Paradieses-Motiven aber nicht
arbeitet. Es ist kein Paradiesapfel da — was ja moglich ware — und es ist kein Brunnen da, das
Bild arbeitet einfach nicht mit diesen Motiven. (Einwurf unverstandlich). Ja, der hortus
conclusus ist als Bildgedanke sicherlich wichtig, aber wenn man sich in den Quellen genauer
informiert, stellt man fest, da® Naturmotive und der Gedanke des Gartens nicht identisch zu
sein brauchen. Zum Beispiel unterscheidet Bernhard von Clairvaux sehr genau zwischen der
Blume des Feldes und der Blume des Gartens. Auf eine solche Unterscheidung kommt es ihm
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an. Es ist sehr wichtig, die Ebenen des Diesseitigen und des Jenseitigen in diesem Gemalde zu
erkennen, anders funktioniert die ganze Komposition nicht. Ich mdchte aber noch erganzen,
daf eine Paradieses-Vorstellung auf einer anderen Ebene sicherlich impliziert ist. Augustinus
unterscheidet in dem wichtigen Buch ,,.De genesi ad litteram”, also: ,,Vom Buch Genesis in
wortlicher Auslegung”, mehrere Paradieses-Begriffe. Er differenziert das verlorene und das
verheiRRene Paradies und sagt, dal3 man drittens jede Einheit mit Gott, jedes bei-Gott-sein, in-
der-Kirche-sein, bei-Gott-aufgehoben-sein, als ein Paradies betrachten kann. Ich glaube, daR
eben dieser Gedanke z.B. eine Rolle spielt fir das berlihmte elséssische Bild des
,Paradiesgirtleins” im Stddel in Frankfurt am Main. In diesem Gemalde wird auch deutlich,
dal? dieses angedeutete, dieses in der menschlichen Seele entwickelte Paradies ein gefahrdetes
ist. Damit ist in dem Gemalde etwas in Aussicht gestellt, was man suchen kann. Insofern ist der
Gedanke an einen paradiesischen Zustand sicherlich gerechtfertigt. Aber so, wie das in der
bisherigen Rosenhagliteratur ausgedrtickt ist, werden ganz entscheidende Momente aulier Acht
gelassen. Was war die zweite Frage nochmal? (Einwurf: Humanistischer Kontext). Da gibt es
natlrlich gewisse Grenzen, die sich aus dem Fehlen von Quellen, insbesondere von Quellen zu
den Auftrédgen ergeben, aber insgesamt ist in der Studie, die ich derzeit schreibe, der Versuch,
ein soziokulturelles Umfeld zu rekonstruieren, schon angelegt. Da kommt ein Aspekt zum
anderen. Z.B. ist mit dem Orlier-Retabel aus der Isenheimer Antoniter-Prazeptorei ein Werk
gegeben, an dem ein weitgereister und gebildeter Mann beteiligt war, Jean d Orlier. Noch
einmal sind hier Inschriften sehr klug eingesetzt, die Texte unheimlich raffiniert in das Bild
einbezogen. Was an der Lateinschule von Sankt Martin in Colmar — immerhin eine Stiftskirche,
demnach war ein Kapitel von Kanonikern anwesend —los war, das weill man leider fir
Schongauers Zeit nicht. Man koénnte auf die grolRe Lateinschule, die Humanistenschule in
Schlettstadt verweisen. Theoretisch hat Schongauer da zur Schule gehen und entsprechende
Texte lesen kénnen. Aber das missen natirlich Vermutungen bleiben.

Dr. John: Meine Frage geht auch noch mal in die Rezeptionsgeschichte. Sie haben ja gezeigt,
dal? das Bild ein sehr gelehrtes Bild ist, nur irgendwann hat man es aber wohl doch nicht mehr
verstanden. Nicht zuletzt hat man es auch beschnitten und der wesentlichen Inhalte auch
beraubt, die dazugehoren zur Deutung. Weill man, wann das Bild so verstimmelt worden ist
und kann man das irgendwie auch in die Rezeptionsgeschichte mit einsortieren, diese Tatsache,
dal3 es abgeschnitten und verstimmelt worden ist?

Dr. Heinrichs-Schreiber: Das weil3 man leider nicht, da ist nichts dokumentiert. Die Form, die
man dem Bild durch die Beschneidung gegeben hat, konnte fiir eine Adaption an einen Altar
im 18. Jahrhundert sprechen. Es gibt Altare aus dem 18. Jahrhundert im Elsa3 wie in Kestenholz
bei Strallburg, die eine solche Form haben, und in die Kunstwerke aus dem Spéatmittelalter
hineingenommen wurden, wo ein Pasticcio hergestellt wurde. Ich denke deshalb an das 18.
Jahrhundert, aber leider ist nichts dariiber bekannt. Ich versuche, Uber die Geschicke der
Ausstattung des Franziskanerklosters im 16./ 17. Jahrhundert noch ein bilRchen weiter-
zukommen, aber ich habe nicht sehr viel Hoffnung,. Ich bin mir also nicht sicher, ob ich diese
Hypothese werde bestatigen kénnen. Das Gemalde kann auch direkt fur das Sankt-Martins-Stift
gemacht worden sein. Andererseits ist Colmar spéat reformiert worden, hat um 1570 eine Zeit
der Reformation erlebt und auch eine Bewegung der Gegenreformation. Im Zuge dessen hat
Sankt-Martin einen Fokus der Marienverehrung gekannt, wo Kooperationen auch eine Rolle

31




spielten und sich um einen bestimmten Marienaltar herum versammelten. Da konnte dieses Bild
eine Rolle gespielt haben, aber die Beschneidung des Bildes lag wahrscheinlich etwas spater,
was auch damit zu tun haben kann, daR es in schlechtem Zustand war. Das Holz selbst ist sehr
fragil, alle Kanten sind &uRerst fragil und etwas beschadigt. Auch dies sind vielleicht Hinweise
auf das Motiv fiir die Beschneidung.

Prof. Krimm: Grof3e Begeisterung regt immer zu ketzerischen Fragen an. Wenn ein Maler seine
Farbregie so perfekt einsetzt, dal3 schlielich jede Farbe an jeder Stelle ihren Sinn hat, macht er
dann nicht von allgemeinen Regeln Gebrauch, die auf viele Bilder zutreffen, weil alle Farben
an jeder Stelle zu dieser Zeit ihre ikonographische Bedeutung haben? Steht Schongauer mit
seiner Farbregie wirklich ganz alleine? Oder setzt er die Farbregie im Sinn seiner Zeit so ein
wie andere Maler auch? Ist es ein besonderes Bild oder ist es ein Bild, wie es die Zeit kennt,
versteht und auch so erwartet?

Dr. Heinrichs-Schreiber: Die Ikonographie dieses Hohelied-Verses laft sich, wenn man erst
einmal darauf aufmerksam geworden ist, durch das Spatmittelalter verfolgen, sie ist ziemlich
wichtig. Aber ich glaube, ich ware ohne Schongauer nie darauf gekommen. Er versteht es
einfach, die Farben mit den Formen der Natur und mit der Komposition und der Gestik zu
vernetzen. Er entwickelt eine Bildsprache. Darauf bezog sich der zweite Punkt in meiner
Aufreihung der ,,humanistischen” Qualitdten, dal Schongauer eine Bildsprache entwickelt. Da
kann man sich regelrecht einsehen und sich eine Methode erschlielen, die auch fir andere
Werke erfolgreich ist, zum Beispiel fiir Stefan Lochner, der ja eine ,,Madonna im Rosenhag” in
Blau gemalt hat. Damit vergleicht er sie mit dem Himmel und setzt nicht zuféllig auch ein Stiick
Himmel ins Bild. Das braucht er, damit seine Maria sich Uber die Farbe ihres Gewandes mit
dem Himmel vergleichen kann - und mit den Veilchen. Von letzteren und von ihrer
Farbahnlichkeit mit dem Himmel handelt auch Richard von Saint-Laurent. Nur die tbrigen
Farben bei Stefan Lochner, z.B. die Vielfarbigkeit der Engel - sie sind leuchtend bunt - sind
nicht in demselben Mafe symbolisch signifikant wie das Blau. Wichtig ist wohl auch, dal} es
sich um das kostbare Lapislazuliblau handelt. Weiter ist in diesem Gemélde die Perle
offensichtlich signifikant, aber die weien Lilien und roten Rosen stehen im Hintergrund.
Innerhalb der Komposition wirken die farbigen Motive beziehungslos, eines addiert sich zum
anderen. Weiter fehlt es diesem ganz symmetrischen Bild an Spannung. Man kann sich
natlrlich an diesem Bild mit entsprechender Kenntnis die Symbolik zusammensuchen und
kommt zu einer Aussage Uber Christus und Maria, aber dies entwickelt sich nicht oder entfaltet
sich nicht wie aus einem — wie soll ich sagen — einem Kern der Deutung heraus, den sich der
Betrachter regelrecht mit seinen eigenen Augen und seinen Erfahrungen erschlielen kann.
Schongauers Gemalde will die Erkenntnisfahigkeit des Menschen anstoRen. Dahinter stehen
ganz bestimmte psychologische Vorstellungen vom inneren Auge, das auf das Gedéachtnis und
die Ratio Bezug nimmt, Krafte, die das Gesehene Uberhaupt erst verarbeiten. Man kann auch
Schongauers Orlier-Retabel mit einem anderen, etwas alteren Retabel aus derselben Kirche (das
Stauffenberg-Retabel aus der Kirche der Antoniter in Isenheim, Colmar, Musée d”Unterlinden)
vergleichen. Da ist bei Schongauer alles komplexer, stimmiger, die Darstellung ist wie gesagt
mit den Inschriften abgeglichen. In dem etwas alteren Gemalde ist ein Dreiklang der Farben
Weil}, Blau, Rot zu sehen, dieser ist den heiligen Figuren zugeordnet. Aber diese
Farbkompositon ist nicht vollkommen, sie ist zu schlicht, da kommt nichts Vergleichbares an
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Sinngebung. Etwas vergleichbar Dichtes gibt es bei Rogier van der Weyden. Dieser Maler
arbeitete offenbar auflerdem mit einer Form der ,,Farbphysiognomik”. Eine in vergleichbarer
Weise verdichtete Bildsprache ist selten. In jlingerer Zeit hat eine wichtige Studie (Christoph
Wagner, Farbe als Metapher. Die Entstehung einer neuzeitlichen Bildmetaphorik in der
vorromischen Malerei Raphaels, Berlin 1999) eine vergleichbare Komplexitat der
Farbkompositon im Werk von Raffael herausgearbeitet.

Dr. Armgart: Was zeittypisch und das Besondere an diesem Bild von Schongauer war, haben
Sie sehr differenziert und ausfiihrlich beantwortet. Ich sehe jetzt keine weiteren
Wortmeldungen, so bleibt mir nur, allen, die mitdiskutiert haben, die durch ihren Besuch den
heutigen Abend zu einem der bestbesuchten Vortragsabende in diesem Halbjahr gemacht
haben, herzlich zu danken, ganz besonders Ihnen, Frau Dr. Heinrichs-Schreiber, fir Ihren
Vortrag und fir Ihre eingehende Beantwortung der gestellten Fragen.
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