Das Kunstwerk als materiale Figura

Aspektivierung, Agency und Affordanz der Bronze im Fall des

Lutticher Taufbeckens

Heike Schlie

Die vorliegende Untersuchung will den materialikonologischen, kunsttheo-
retischen und im weitesten Sinne epistemologischen Status des Materials
,Bronze’ bzw. ,Messing' fir das Taufbecken fokussieren, welches 1104-
1118 fiir die Kirche Notre-Dame-aux-Fonts in Littich nach dem Vorbild des
Ehernen Meeres im Salomonischen Tempel gefertigt wurde und sich heute
in der Stiftskirche St. Bartélemy befindet (s. u., Abb. 1). Allerdings geht es
primar nicht um neue Deutungsvorschlédge fiir dieses Werk, sondern um die
Vorstellung eines methodischen Modells fiir eine Evaluierung des Materials
fur die Werkentstehung, Werkbedeutung, Werkwirkung, Werkrezeption usf.
Der Beitrag wird sowohl der Affordanz als einem produktiven Faktor des
Materials, seiner Agency im Werkkontext als auch einer Aspektivierung des
Materials in Produktion und Rezeption anhand dieses Fallbeispiels nachge-
hen. Neben dem Ziel, das Modell der Aspektivierung fiir die Materialikono-
logie zu evaluieren, sollen insbesondere mit dem Material einhergehende
technikikonologische Erwédgungen zur Forschung tber das Litticher Taufbe-
cken beigetragen werden. Dies betrifft insbesondere die Aspekte der Guss-
technik sowie der Fluiditat der Bronze im Werkprozess, beides in Referenz
zum Fluss des Taufwassers und zu Metaphern einer metallurgischen Lique-
faktion des Christuskdrpers. Von der typologischen Bedeutung des Litticher
Taufbeckens ausgehend wird dariiber hinaus ausgefiihrt, welche Rolle dem
Material fur das ,Kunstwerk als Figura“ nach Auerbach zuzuschreiben ist.

* %k k

The present study aims to focus on the material iconological, art theoretical
and, in the broadest sense, epistemological status of the material ,bronze‘ or
,brass' for the baptismal font, which was made in 1104-1118 for the church
of Notre-Dame-aux-Fonts in Liege based on the model of the Bronze Sea in
Solomon’s Temple. However, the primary aim is not to propose new inter-
pretations for this work, but to present a methodological model for an eval-
uation of the material for the work’s creation, work meaning, work effect,
work reception, and so on. The article will investigate both the affordance
as a productive factor of the material, its agency in the context of the work,
and an aspectivation of the material in production and reception on the ba-
sis of this case study. In addition to the goal of evaluating the model of as-
pectivation for material iconology, considerations of technology iconology
associated with the material in particular will be contributed to research on
the Lieége baptismal font. This concerns in particular the aspects of the tech-
nique of casting as well as the fluidity of the bronze in the working process,
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both in reference to the flow of the baptismal water and to metaphors of
a metallurgical liquefaction of the Christ body. Starting from the typologi-
cal significance of the Liege baptismal font, the role of the material for the
,work of art as figura“ according to Auerbach is discussed as well.

1. Einleitung

Im Bereich der Material Culture Studies gelten die Untersuchungsordnungen
immer noch mehr den Dingen als den Materialien. Es lasst sich der Eindruck
gewinnen, dass es in den kulturwissenschaftlichen Disziplinen - auch in der
Kunstgeschichte - kaum moglich ist, das Material zu thematisieren, ohne pri-
mar von den Dingen bzw. Werken zu sprechen. Zudem scheint zu gelten, dass
die Losl6sung der materia von der Dinglichkeit traditionell eher in den Bereich
der Philosophie gehort - und dort allerdings auch keine konkreten Materialien
meint. Gesellschaften, Kulturen und sogar geistige Modelle sind allerdings de-
terminiert durch das, was in den konkreten materialen* Bedingungen unserer
Lebenswelt vorgegeben ist. Das betrifft nicht nur Werkstoffe, sondern auch
Materialien, mit denen in Praktiken umgegangen werden muss, wie zum Bei-
spiel das Wasser, das einerseits einen hohen Nutzwert, andererseits gro3e
Gefahrenpotentiale hat.? Fiir die Werkstoffe gilt, dass ihre Bearbeitbarkeit
und ihre physikalischen Eigenschaften die entstehenden Dinge in ihrem So-
Sein erst ermdglichen. Dariiber hinaus ist es auch im Bereich der kiinstlichen
Materialien selbst heute nicht so, dass man ein Material genau nach einem
Wunschkatalog seiner Eigenschaften und Nicht-Eigenschaften schaffen bzw.
erfinden kénnte.® Fiir einen kulturgeschichtlichen Ansatz bedeutet dies, dass
zuallererst das Material Kultur ,macht’ und Vorbedingungen, Anregungen und
Ermdglichungen fir Dinge und Praktiken setzt. Auch fiir die geistigen Modelle
dirfte gelten, dass zwar ein Denken Uber diese materiale Determiniertheit hi-

1 Das Adjektiv ,material‘ wird hier fiir ,das Material oder die Materialien betreffend’ verwen-
det. Mit ,Material’ als Substantiv ist sowohl jegliche gegebene und kulturell potenziell ver-
handelbare vor- und nichtdingliche Stofflichkeit (z.B. auch Wasser oder Wein) als auch zu
Dingen verarbeitetes Material gemeint. Wenn hier von ,Materialen Kulturen' die Rede ist,
sind dies die ,Kulturen des Materials und der Materialien’. Die ,Materielle Kultur’ umfasst
dabei sowohl die ,Materialen Kulturen‘ als auch die ,Dingkulturen’, die beide zwar nicht ab-
solut trennscharf, jedoch notwendiger- und sinnvollerweise zu unterscheiden sind. Zur Zeit
wird der Begriff ,Materiale Kultur’ zwar auch synonym zur ,Materiellen Kultur’ verwendet,
es gibt allerdings Tendenzen zu seiner expliziten Verwendung, wenn es um Materialien geht
(siehe beispielsweise https:/www.bauhaus-dessau.de/bauhaus-lab-2015.html zum glaser-
nen Kubus). Der Materialbegriff ist in dieser Studie sehr weit gefasst und wirde den die
Tinte trocknenden Schreibsand (fiir die Materialen Textkulturen) oder auch die benétigten
2500 Liter Wasser fur die Produktion eines T-Shirts einschlieRen, was heute allein schon
aus Griinden 6kologischer Sensibilisierung geboten scheint. Mit Material ist hier auch al-
les gemeint, was fir eine Kultur an Stofflichem relevant ist oder auf sie einwirkt, nicht nur
das von Menschen geweihte und eingefiillte Taufwasser, sondern auch z.B. der Schnee der
Lawine, der in der Lawinenkunde tatsédchlich ,Material’ genannt wird. Auf eine Abgrenzung
Materie/Material wird hier verzichtet, zumal sich im transdisziplindren Usus in genereller
Hinsicht keine einheitlichen Definitionen fixieren lassen, dies konstatieren auch Meier u.a.
2015, S. 22, die diese Unterscheidung letztlich allerdings dennoch unternehmen. Siehe dazu
auch die Einleitung dieses Bandes.

2 Siehe den Beitrag von Elisabeth Gruber in dieser Ausgabe.

3 Ein einfaches Beispiel wére, dass ein Messer mit der groRtmoglichen Schiarfe nicht rostfrei
sein kann. Die Kunst besteht hier darin, das Material und die Bearbeitung so zu wahlen, dass
die antagonistischen Eigenschaften optimal austariert werden (Dank an Klaus Frings fiir die-
sen Hinweis). Ein weiterer antagonistischer Konflikt besteht beim Metall zwischen Harte
und Biegsamkeit.
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naus moglich ist, aber wohl doch durch sie gesteuert und an ihr geschult ist,
was auch fiir die Materialitat der eigenen Korperlichkeit gilt.

Fur die Kunstgeschichte ist die Vernachlassigung des Materials eines
Kunstwerks eng mit der Geschichte der Kunstkritik und Kunsttheorie ver-
knlpft. Bandmann schreibt in einem der friihesten expliziten Beitrage zur Ma-
terialikonologie: ,Solange man das Wesen der Kunst in der Idee, im Disegno
und Concetto begriindet sah, bezeichnete das verwendete Material nur das
Medium, dessen die nach Anschaulichkeit dringende Idee bedurfte!* Band-
mann sieht gar flr das 15. und 16. Jahrhundert eine Negierung des Materials
insofern, als dass es so weit wie méglich sublimiert und in seiner sinnlichen Er-
scheinungsform ,gedampft wird, damit die Idee in ihrer reinen Form zum Vor-
schein kommen kann“,> wobei hier offen bleibt, ob dies einem Bestreben der
frihneuzeitlichen Kunst selbst oder einer modernen kunstwissenschaftlichen
Projektion geschuldet ist. Zuletzt hat die Entwicklung der Kunstgeschichte zu
den Bildwissenschaften und den Visual Studies - so wichtig sie fiir das Fach
Kunstgeschichte waren - eine Fortschreibung dieser Negation des Objektsta-
tus sowie der Materialbedingtheit der Kunstwerke bewirkt.

In diesem Beitrag wird angestrebt, die Materialitdt der Dinge tatsachlich
unter den Bedingungen ihrer spezifischen Substanzialitat oder Stofflichkeit zu
perspektivieren und somit in den Fokus zu riicken, wie das Material bzw. die
diversen Materialien die Kulturen mitbestimmen, determinieren und konstitu-
ieren. Diese Perspektive, die auch Optionen einer Materialaktivitdt einschlie-
Ben soll, lasst sich an dem zu diskutierenden Beispiel fassen als: ,Bronze gibt
dem Taufbecken Gestalt und bestimmt seine Dinghaftigkeit! statt eines: ,Das
Ding Taufbecken besteht aus Bronze' Berlicksichtigt werden sollen auch die-
jenigen Materialien, die in Praktiken (der Herstellung und des Umgangs), in
Wahrnehmungen und in Zuschreibungen mit dem im Fokus stehenden Ma-
terial verbunden werden; fir den Fall des Taufbeckens ist dies vor allem das
(Tauf-)Wasser, das Wasser des Jordans, die Erze und Zusatzstoffe in den Legie-
rungen und das Wachs des Ausschmelzverfahrens im Bronzeguss.

Es geht um das Postulat einer Eigenproduktivitit des Materials, die an
der Entstehung, Bedeutung und Wirkung des Werkes beteiligt ist. Der/die
Kunstler*in kann die Frage des Materials nicht vollstandig kontrollieren: Er/sie
kann nur Materialien wahlen, die zur Verfligung stehen, und er/sie kann sie
nur unter den Bedingungen der ihnen eigenen und der ihnen zugeschriebe-
nen Eigenschaften und Vorbedeutungen bearbeiten bzw. verwenden. Dies gilt
ebenso fir kinstlich* hergestellte Materialien wie Holzkohle oder Metalllegie-
rungen - auch da, wo der Mensch Verfahren entdeckt oder erfindet, aus in der
Natur vorhandenen Rohstoffen nicht natlirlich vorkommende Materialien zu
generieren, ist er an die Bedingtheit der Verfahren und die Eigenschaften der
Rohstoffe gebunden. Zudem ist der/die Kiinstler*in nicht vollig frei in der Wahl
seiner/ihrer Werkzeuge: Auch hier spielt ,Material‘ eine Rolle, beispielsweise
bezliglich des Verhaltnisses vom Hartegrad des Werkzeugs zum Hartegrad des
Werkstoffs.

4  Bandmann 1969, S. 75-100, hier S. 75.

5 Ebenda. Es drfte sich hier aber eher um eine Projektion der Kunstgeschichtsschreibung des
19. Jahrhunderts auf die Frilhe Neuzeit handeln, da sich fir den genannten Zeitraum auch
ganz andere Ansatze zum Material finden lassen.
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Der/die Kinstler*in wahlt das Material aus pragmatischen Griinden der
Verfligungsoptionen, der Bearbeitungsmoglichkeiten sowie der spateren Wir-
kung und Bedeutung aus, und dies auf Grundlage einiger, nicht aller seiner
Eigenschaften: Sein/ihr Umgang mit dem Material ist durch Aspektivierung
gekennzeichnet. Aspektivierung bedeutet in diesem Zusammenhang, dass die
Wahl und die Bearbeitung des Materials sowie die Bedeutungszuschreibung
an das Material nicht auf der Berlicksichtigung aller Eigenschaften des bzw.
Zuschreibungen an das Material beruhen, sondern nur auf einem fiir den/die
Kiinstler*in beobachtbaren bzw. fiir das Kunstwerk relevanten Anteil dieser
Eigenschaften. Und er/sie aktiviert fiir die Bedeutung des Werkes ebenso nur
einen Teil der moglichen semantischen Zuschreibungen. Die Aspektivierung
des Materials ist quasi die andere Seite, das Revers der Materialaffordanz: Das
Material bietet sich durch sein So-Sein und seine bisherige Verwendung zu
einer Bearbeitung und Verarbeitung zu bestimmten Werken an (Affordanz);*
im Produktionsprozess wird das Material entsprechend eines Werkvorha-
bens aspektiviert. Auch in der Rezeption wird das Material aspektiviert, wobei
es hinsichtlich Semantik und Wirkung gemeinsame Schnittmengen mit der
Aspektivierung in der Produktion gibt, was sich im Laufe der Objektbiografie
des Werkes aber dndern kann. Die Rezipierenden, die weit reichenden Kennt-
nisse Uber die Technik des Bronzegusses haben, werden das Material anders
aspektivieren als die Gelehrten, die wiederum einen gro8en Anteil der theolo-
gischen Zuschreibungen an das Material und seine Allegorisierungen abrufen
kénnen. Dem rezipierten Produkt sind die vielfaltigen Aspekte der Material-
wahl und Materialverarbeitung, selbst der angewandten Werkzeuge und Tech-
niken, inharent und kénnen via Wahrnehmung und Wissen abgerufen werden.

2. Zur Aspektivierung des Materials

Es ist davon auszugehen, dass jedes Material latent mit vielfaltigen Zuschrei-
bungen und Aktivierungsoptionen verbunden ist, die wir uns in ihrer Gesamt-
heit als eine Art von unbegrenzter, virtueller Sem-Cloud vorstellen kénnen. Die
Menge der Seme (latente Bedeutungseinheiten) ist potenziell unendlich; die
Sem-Cloud enthilt rein theoretisch all das, was jemals zu dem Material aus-
gesagt, was an ihm beobachtet und was ihm zugeschrieben wurde, wie es be-
arbeitet werden kann, was aus diesem Material gefertigt wurde und wie man
mit Dingen aus diesem Material umgehen kann.” Das so gedachte Material ist
hier ebenfalls eine Art ideale Entitat: ,Bronze’ beispielsweise ist weder im Alten
Testament noch im mittelalterlichen Kontext eindeutig definiert. Im Fall des
,Kirschbaumholzes' wire offen, welche Sorten der Kirschbdume einbeschlos-
sen sind usf. Wahrend es einerseits fiir kein Individuum moglich ist, alle Seme
einer solchen virtuellen Cloud zu erfassen, gilt flir kulturelle Gemeinschaften,
dass sie Uber die aktive und passive Kenntnis einer relativ gro3en tbereinstim-
menden Menge der Seme verfiligen. So diirfte das ,Eherne Meer* als Einheit in
der Sem-Cloud der Bronze fiir weite Teile der Menschen im christlichen Mit-
telalter beobachtbar sein. Oder anders gesagt: Der Blick auf Bronze ist fiir die

6  Der Begriff wurde von James Gibson eingeftihrt (Gibson 1982).
7  Substanz, Eigenschaften, Zuschreibungen, Verwendungen, bekannte Objekte, Be-/Verarbei-
tungsoptionen, Materialverhalten, Semantik, Wirkung, Allegorisierungen, Mythos usw.
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christlichen vormodernen Kulturen auch dadurch gesteuert, dass es im Alten
Testament liturgische Geréate aus Erz(en) gibt.

Ein beobachtetes oder aktiviertes Sem, das bei der Wahl eines Materials
fur ein Werk oder bei der Bedeutungszuweisung in der Rezeption zum Tragen
kommt, ist hier als Aspekt bzw. als Teil eines Aspektes definiert.® Der Begriff
aspectus stammt urspriinglich aus der vormodernen Astronomie, wo der geo-
grafisch ausgerichtete Blick eine bestimmte Planetenkonstellation als einen
Aspekt generiert, der eine definierte Bedeutung und Auswirkung hat. Der Vor-
gang der Beobachtung oder Aktivierung einer Konstellation von bestimmten
Semen (in unserem Fall eines Materials) ist ein Vorgang der Aspektivierung.
In den linguistischen Theorien zur ErschlieBung und Ubersetzung von Fach-
termini bedeutet Aspektivierung, ,dal3 ein terminologischer Begriff auf der
Individual-Ebene des Textes haufig nur in Teilaspekten aktualisiert bzw. nur
Aspekte in der Anwendung ,fokussiert' werden, wahrend andere begriffliche
Bestandteile im konkreten Anwendungsfall ausgeblendet bleiben kénnen.”’
Dies muss fiir eine Erfassung und auch fiir eine Ubersetzung beriicksichtigt
werden: Erst eine durch den/die Ubersetzer*in vorgenommene Rekonstruk-
tion der Begriffsaspektivierung fiir eine spezifische Textsituation erlaubt eine
Ubersetzung des Begriffs, d. h. auch seine semantische Einordnung. Wahlen
wir als Beispiel den Begriff der affordance nach James Gibson, der flir die vor-
liegende Studie eine Rolle spielt.” Er leitete ihn als Neologismus von afford,
,anbieten’ ab. Abgesehen davon, dass das Verb viele Bedeutungsnuancen hat
(bieten, anbieten, leisten, ermdglichen, auffordern, liefern, gewéhren, berei-
ten), ist die (durch Gibson vorgenommene) Substantivierung einer bestimm-
ten Nuance des Verbs per se nicht eindeutig. Wenn Gibson von der affordance
eines Objektes spricht, dann meint er nicht etwa ein bestimmtes Angebot oder
eine Aufforderung, sondern den Angebots- bzw. Aufforderungscharakter eines
Objekts. Wissenschaftliche Begriffsbhildung ist also ebenfalls das Ergebnis von
Aspektivierungen.

Warum bietet sich das u.a.in den linguistischen Theorien zu Ubersetzung
und Ubertragung entwickelte Modell der Aspektivierung fiir das Nachdenken
Uber die Verarbeitung, die Semantik, die Wirkung und das Verstandnis des Ma-
terials an? Wohlgemerkt: Man kdnnte auch sagen, dass bei jeder Darstellung
beispielsweise der ,Anbetung des Christuskindes durch die drei Kénige’' eben
dieser Bildtypus bzw. das biblische Narrativ flir die spezifische Bildaufgabe
aspektiviert wird. Manche seiner vielfaltigen semantischen Potenziale wer-
den aktiviert, andere nicht. Dies lasst sich mit bestehender Methodik jedoch
bereits sehr gut beschreiben, so durch ikonografische Ansatze, die den Kon-
text beriicksichtigen. Anders bei einer Analyse der Materialverwendung: Hier
kénnen beispielsweise die ganz pragmatischen Moglichkeiten der Bearbeitung
eines bestimmten Materials entscheidende Faktoren sein, andererseits aber
auch vorgangige wichtige Objekte aus diesem Material (und die mit ihnen ver-
bundene ideelle Materialrezeption). Diese beiden Gesichtspunkte liegen aus

8 Dies hangt davon ab, ob es im jeweiligen disziplinaren Kontext sinnvoll ist, eine einzelne
aktivierte oder artikulierte Entitit als Aspekt zu bezeichnen (das wéare der heutigen allge-
meinsprachlichen Verwendung des Begriffes ,Aspekt’ verwandter), oder eine Konstellation
von mehreren aktivierten Entitaten, was konsequenter ware bezliglich der Herleitung von
,aspectus’.

Gerzymisch-Arbogast 1992, S. 172.

10 Gibson 1982.



der Perspektive der Ublichen kunsthistorischen Methodik weit auseinander
und scheinen auf den ersten Blick auch gar nicht gemeinsam fir ein kunst-
wissenschaftliches Erkenntnisinteresse relevant zu sein. Sie kénnen jedoch als
Aspekte (im Sinne der Aspektivierung) auf ein und derselben methodischen
Ebene betrachtet werden. Die technischen Bedingungen der Bearbeitung
eines Materials und seine traditionelle Verwendung kénnen beide zum seman-
tischen Status des Werkes beitragen - im Folgenden werde ich zeigen, dass
nicht nur die Verwendung der Bronze fiir das Eherne Meer konstitutiv fiir das
Litticher Taufbecken und seine Generierung von Bedeutung ist, sondern auch
die Verarbeitung der Erze im Gussverfahren. Was heif3t das jetzt genau fiir den
bereits etablierten Ansatz der Materialikonologie, im Sinne einer Evaluation
des Anteils des Materials an der Bedeutung und Wirkung eines Kunstwerks?

SEM-CLOUD

BRONZE
Tor der Curda Julia

Wachsausachmalzung i,

translatin imperii Dauer, Ewigleit

Alchemische T tation

FlieBen/Fluss

Schmelztizge] alttestamentl Kultgerit iy

Guss/Seitenwunde Kupfer

Lichtreflexion

ASPEKTIVIERUNG

Das Konzept der Aspektivierung kann deutlich machen, dass es sich nicht
so verhélt, dass ein bestimmtes Material eine Summe von Bedeutungen und
Konnotationen hat, die dann in jedem Fall seiner Verwendung in gleicher
Weise zum Tragen kommen. So wie der gleiche Fachterminus in zwei Textum-
gebungen unter Umstianden unterschiedlich Gbersetzt werden muss, weil er
vom Autor/von der Autorin jeweils anders aspektiviert wurde, kann dasselbe
verwendete Material bei zwei Werken verschiedene Bedeutungen annehmen
bzw. vertreten. Aber auch jenseits der Semantik, beispielsweise bei der Be-
arbeitung, kommen nicht alle Bearbeitungseigenschaften oder -optionen des
Materials zum Tragen, sondern immer nur ein Teil davon, und dies ist sowohl
fur die Werkgenese konstitutiv als auch fiir ein Verstandnis des Werkes inner-
halb der materiellen Kultur entscheidend.

3. Der Gegenstand

Das Lutticher Taufbecken (Abb. 2) wurde von der Forschung auch in mate-
rialikonologischer Hinsicht bereits bearbeitet, da sein Material ,Bronze' bzw.
,Messing' offenkundig auf das den rituellen Waschungen der Priester dienende
Eherne Meer des Salomonischen Tempels referiert. Dies ist umso deutlicher
markiert, als auch seine asthetische Form an der Beschreibung im Ersten Buch
der Konige orientiert ist: Es wird von den im Bibeltext genannten zwdlf Rindern
getragen, die seit der frihchristlichen Exegese als die zwolf Apostel ausgelegt
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Abb.1 Aspektivierung der Bronze
fir das Litticher Taufbecken (Ent-
wurf: Heike Schlie/Grafik: Cornelia
Paris).
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wurden. Zudem ist das Taufbecken zwar (notgedrungen) kleiner als das mit ge-
nauen Mal3angaben beschriebene Eherne Meer, welches eine Hohe von 2,50
m hatte. Die Proportionen sind aber immerhin angenihert.* Der mittelalter-
lichen christlichen Typologie entsprechend ist eine abstrahierende Darstellung
des alttestamentlichen Ehernen Meeres im Klosterneuburger Goldschmiede-
werk des Nikolaus von Verdun die Prafiguration fiir das in der gleichen Achse
abgebildete neutestamentliche Ereignis der Taufe Christi (Abb. 3).** In Littich
ist dagegen das Taufbecken als liturgisches mittelalterliches Gerat eine mate-
riale Figura eines alttestamentliches GefaBes im Kontext der priesterlichen
Riten im Tempel, welches zunachst im Rahmen der Prafigurationslehre eben
nicht auf ein liturgisches GefaR3, sondern auf die christliche Taufe als Sakra-
ment bezogen wurde. Sowohl die Form, die Proportionen, das Material als
auch die in den Himmelsrichtungen aufgestellten zwolf Rinder weisen das
Taufbecken gleichsam als liturgische Postfiguration des Ehernen Meeres des
Salomonischen Tempels aus und damit Luttich als Neues Jerusalem.

Das zwischen 1104 und 1118 datierte Messingbecken wurde auf Grund-
lage einer Chronik des 14. Jahrhunderts Reiner von Huy zugeschrieben, was
heute als widerlegt gilt. Allerdings wird kontrovers diskutiert, ob es nach an-
tiken Vorbildern in der Maasregion entstanden ist, nach einem verlorenen
italienischen Werk kopiert oder als originales Werk aus Byzanz oder Italien

11 Ubertragung der MaRe: Der rekonstruierte Durchmesser des Ehernen Meeres betrigt ca.
4,77 m, die Hohe 2,50 m (1 zu 0,52); die MaRe des Taufbeckens betragen im Durchmesser
0,97 m, in der H6he 59 cm (1 zu 0,6) - Ich danke an dieser Stelle Anne Longrée fiir den Zu-
gang zum Taufbecken zur Produktion von Fotografien und vielfaltige Hinweise.

12 Das Klosterneuburger Goldschmiedewerk (,Verduner Altar") zeichnet sich als komplexes ty-
pologisches System dadurch aus, dass zu jedem Bildnarrativ aus der Christusvita (im mittle-
ren Register) eine Prafiguration ,ante legem' und eine Prafiguration ,sub lege’ in zwei weite-
ren Registern auf einer vertikalen Achse gesetzt werden. Siehe zuletzt Schlie 2022.

28

Abb.2 Anonymus, Taufbecken, Mes-
sing, um 1104-18, Littich, St. Bartéle-
my (Foto: Heike Schlie).
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Abb. 4 Bible Moralisée, Ende 13. Jh., Salomo und Hiram von
Tyrus, Christus am Taufbecken, MS. Bodl. 270B, fol. 163y,
Detail (Bodleian Library).

Abb. 3 Nikolaus von Verdun, Goldschmiedewerk (,Verdu-
ner Altar®, 1181), Stift Klosterneuburg, Leopoldskapelle (Tau-
fe und Ehernes Meer) (IMAREAL und Stift Klosterneuburg;
Foto: Peter Bottcher).

importiert wurde."® Die verwendeten Erze scheinen nach den bisher vorhan-
denen materialtechnologischen Untersuchungen aus verschiedenen, bisher
noch nicht identifizierten Regionen zu stammen, was Martinot als Indiz wertet,
dass das Taufbecken (bis auf das aus anderem Material bestehende Rind Nr. 9)
nicht im Maasland gefertigt wurde.** Das Becken besteht aus 75% Kupfer,
17 % Zink, 3,8 % Zinn und 1,5 % Blei,** entspricht damit unserer Definition von
,Messing’ und ist zu einem groRRen Teil in einem Stiick im Wachsausschmelz-
verfahren gegossen, was fiir die hier verfolgte Argumentation wichtig ist. Ent-
weder wurde das Becken in einem Vorgang im Ganzen gegossen, oder die Fi-
guren wurden fiir einen Uberfangguss vorgefertigt.*® Der hohe Anteil an Zink,

13 Siehe dazu Widmaier 2016, S. 84.

14 Martinot 2003/04, S. 120f. Gegen das Maasland spricht nach Meinung des Autors auch,
dass der Guss eine grobere Kornung hat als es der Technik des 12. Jahrhunderts in der Re-
gion entspricht.

15 Martinot 2003/04, S. 110. Das Blei wirkt sich vorteilhaft fir Liquiditdt und das Verteilen der
Bronze in der Form aus, wahrend Zinn zur Festigkeit des Materials beitragt, ebenda.

16 Wenn ein Uberfangguss vorliegt, wiren beispielsweise bei der Figur des Johannes Evangelis-
ta die flachen Teile des Gewandes links mit dem Becken selbst gegossen, die restliche Figur
wire vorher gegossen und per Uberfangguss mit dem Becken verbunden worden. Ich danke
an dieser Stelle Marianne Maodlinger fiir eine diesbezlgliche Diskussion und Einschatzung.
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der im Mittelalter bis zum 15. Jahrhundert laut Martinot ansonsten héchstens
bis zu 11% betragt, ist bisher nicht eindeutig erklarbar und spricht fir eine
Wiederverendung antiken Materials."”” Das AuBenmaf3 des oberen Durchmes-
sers betragt 97 cm; die Hohe der Kesselwand misst 59 cm. Eine stilistische
Einordnung in eine bestimmte Kunstlandschaft ist bisher nicht iberzeugend
erfolgt, da die Art der Antikenrezeption in verschiedene Richtungen weisen
kann.*® Der Auftrag erfolgte laut einer zeitnahen Quelle, der Liitticher Reim-
chronik (Chronicon rhythmicum Leodiense, um 1119), durch den Abt Hillinus fir
Notre-Dame-aux-Fonts in Littich. Der Deckel, der nach der Beschreibung in
der Liitticher Reimchronik Aposteldarstellungen aufwies, und zwei der zwolf
Rinder sind seit Ende 18. Jh. verloren. Seit 1803 steht das Becken in der Kirche
St. Barthélemy.

Der urspriingliche Standort, die Taufkapelle Notre-Dame-aux-Fonts der
Kathedrale, war bis ca. 1105 mit einem Taufmonopol ausgestattet. Um diese
Zeit erhielt auch die Kirche St. Adalbert das Taufprivileg, mit dem Propst der
Stiftskirche S. Johannes Evangelist als taufendem Priester. Der Verlust des
Monopols kdnnte mit diesem besonderen Taufbecken kompensiert worden
sein. Es geht aber auch um einen Uibergeordneten stidtischen Kontext: Aus
den Quellen, insbesondere auch aus der Reimchronik, lassen sich gezielte Be-
strebungen erkennen, durch bauliche Mal3nahmen und Zuschreibungen die
Stadt Littich als urbs sancta zu postulieren, was bereits fiir Griindungen und
BaumaBnahmen des 11. Jahrhunderts gilt."’

4. Zur Affordanz des Materials Bronze: das Eherne
Meer im Tempel Salomos

Das Eherne Meer des Salomonischen Tempels ist nicht lediglich ein im Alten
Testament erwdhntes und beschriebenes Artefakt. Mit Hiram von Tyrus wird
der Kinstler namentlich als Akteur benannt und die Beschreibung beginnt mit
dem Akt des ,Machens’, welches sein hier nicht konkret genanntes Material zu-
mindest im Ansatz verrat; das Artefakt wird gegossen:

,und [Hiram von Tyrus] machte ein Meer, gegossen von einem Rand zum
andern zehn Ellen weit, rundumher, und flnf Ellen hoch, und eine Schnur
dreil3ig Ellen lang war das Maf$ ringsum. Und um das Meer gingen Knoten
an seinem Rande rings ums Meer her, je zehn auf eine Elle; der Knoten aber
waren zwei Reihen gegossen. Und es stand auf zwolf Rindern, deren drei
gegen Mitternacht gewandt waren, drei gegen Abend, drei gegen Mittag und
drei gegen Morgen, und das Meer obendrauf, dais8 alle ihre Hinterteile in-
wendig waren. Seine Dicke aber ward eine Hand breit, und sein Rand war
wie eines Bechers Rand, wie eine aufgegangene Lilie, und gingen darein
zweitausend Bath." (1. Kénige 7, 23-26).

Wenn kein Uberfangguss angewandt wurde, sind die plastischen Figuren in Wachs vormodel-
liert worden. Dies lieBe sich nur mit RFA-Messungen an Figuren und Wand untersuchen. Fiir
den Uberfangguss sprechen die vielfachen Hinterschneidungen wie z.B. im Fall der Baum-
stamme (siehe hier Abb. 5). Zur Technik des Uberfanggusses siehe das Lemma ,Uberfangguss*
in: Armbruster 2001, S. 634f. Zum Wachsausschmelzverfahren siehe ebenda S. 632-634 und
Olchawa 2016.

17 Martinot 2003/04, S. 111.

18  Vgl. Widmaier 2016, S. 109f.

19  Siehe dazu Widmaier 2016, S. 99.
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Eine dhnliche Beschreibung findet sich in 2. Chronik 4, 2-5. Aus welchen Erzen
sich die Legierung zusammensetzte, wird nicht erwdhnt. Die Vulgata bleibt
auch an anderen Stellen des AT unbestimmt, welche die metallenen Artefakte
des Tempels nennen, was aber auch daran liegt, dass Erzlegierungen nach ihrer
genauen Zusammensetzung kaum unterschieden wurden und unsere Begriffe
von Bronze (Kupfer und Zinn) und Messing (Kupfer und Zink) die Vielzahl der
Legierungen von Erzen in der Vormoderne nicht abbilden kénnen:

,Die ehernen Saulen am Hause des HERRN und die Gestelle und das eherne
[aereum - aus Erz] Meer, das am Hause des HERRN war, zerbrachen die Chal-
daer und brachten die Bronze [aes - das Erz] nach Babel. (2. Kénige 25,13)*°

JAuch nahm David aus den Staddten Hadad-Esers, Tibhat und Kun, sehr viel
Bronze [aeneum - Kupfer oder Bronze]. Davon machte Salomo das eherne
Meer [aeneum] und die ehernen Saulen und Gefil3e [aeneal (1. Chronik 18,8)

,Und Salomo liel8 alle Gerate ungewogen wegen der sehr grof3en Menge der
Bronze. [aurichalco - Messing]“ (1. Kénige 7,45).

Da diese unbestimmte Verwendung der Legierungsbezeichnungen auch noch
im Mittelalter galt, ist flr eine Referenz auf das Eherne Meer nicht entschei-
dend, ob ein Artefakt nun einen hohen Anteil an Zinn oder wie hier an Zink
aufweist. Das Gleiche dirfte fiir Bleibronze gelten: Das Referenzmaterial ist
,Metall aus einer Legierung von Kupfer und weiteren Erzen sowie Zusatzstof-
fen’. Welche Legierung fiir Bronzewerke gewahlt wurde, konnte von sehr ver-
schiedenen Faktoren abhingen: Verfligbarkeit, Kosten, Gusseigenschaften,
Bearbeitungsoptionen, Verbindung mit anderen Materialien und der Farbe -
Messing kommt farblich dem Gold am nichsten (aurichalco).**

Die christliche Figuraldeutung des Ehernen Meeres bezliglich der Taufe be-
ruht selbst - wie das gesamte typologische System - auf Aspektivierung. Das
Eherne Meer war ein Gefal3, das der rituellen Waschung und Reinigung der
Priester diente (2. Chronik 4,6). Der gemeinsame Aspekt von Ehernem Meer
und Taufbecken ist demnach ,Reinigung durch Wasser'. Nach Hugo von St. Vic-
tor ist der Taufritus das sichtbare Sakrament, in dem unsichtbar die veritable
,/Abwaschung’ der Erbsiinde und die Eingliederung in den Kdérper Christi er-
folgt.”* Zudem hatten die Apostel in Matthiusevangelium einen Taufauftrag
erhalten, der zur christlichen Formel des Taufritus wurde: ,Darum gehet hin
und lehret alle Volker und taufet sie im Namen des Vaters und des Sohnes
und des Heiligen Geistes.” (Matth. 28,19). Die Ausrichtung der Rinder in die
vier Himmelsrichtungen entspricht der missionarischen Bewegung der Apos-
tel, welche von Jerusalem aus zur Verbreitung des Evangeliums und mit einem
Taufauftrag in alle Himmelsrichtungen ausstromen. Ein weiterer gemeinsamer
Aspekt gilt demnach fiir die alttestamentliche Beschreibung des Eherne Mee-
res und die friihe christliche Mission: zwolf figurae/Protagonisten, die sich von
einem Zentrum in alle Himmelsrichtungen orientieren.”®

20 Deutsch aus der Lutherbibel 1912 (bible-online.net); lateinisch aus der Biblia Sacra Vulgata.

21 Zur den Farben der verschiedenen Legierungen siehe Modlinger 2017.

22 Hugo von St. Victor: De sacramentis fidei christianae, PL 176, 346C.

23 Der Aspekt der vier Himmelrichtungen wird nicht grundsatzlich fiir Darstellungen des Eher-
nen Meeres umgesetzt. Nikolaus von Verdun beispielsweise betonte diese konkrete Aus-
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Hinzu kommen die Aspektivierungen der Bronze in den Auslegungen des
theologischen Schrifttums, die wiederum zu einer bestimmten Affordanz des
Materials fir die Verwendung durch den Kiinstler fiihren. Dass Isidor von Se-
villa den Klang des gegossenen Erzes von Glocken auf den Schall der apos-
tolischen Predigten bezog, mag wegen der dargestellten Johannespredigt
auch eine Rolle fiir das Liitticher Taufbecken spielen. Diese Ubertragung ba-
siert auf der Aspektivierung von Bronze (Glocke, Metallklang) und der Predigt
(Wortklang).?* In den Heilsspiegeln des 14. Jahrhunderts wird die Mischung
der Erze im Ehernen Meer auf die Gliltigkeit der Mehrsprachigkeit der liturgi-
schen Taufformel bezogen,” wie sie von Durandus formuliert wurde, der de-
zidiert auch die verschiedenen Sprachen der Apostel nennt (Aspektivierung
der Bronze: Legierung).?® Rupert von Deutz wiederum thematisierte den Guss-
prozess hinsichtlich der AusgieBung des Heiligen Geistes aus der Seitenwunde
Christi (Aspektivierung der Bronze: GieRen), und das aus der Seitenwunde mit
dem Blut austretende Wasser wurde als das Wasser der sakramentalen Taufe
verstanden.”” Die Allegorisierung des Metalls geschieht auf der Basis seiner
Aspektivierung hinsichtlich einzelner Eigenschaften, Materialverhalten und
Wirkungen. Die Rezeption dieser Allegorisierung hat wiederum Konsequenzen
fiir die folgenden Aspektivierungen im Schaffen von Bronzewerken, was man
wie folgt beschreiben kann: Die Allegorisierung speist Seme in die Cloud ein
(,Seitenwunde'), die bei der kiinstlerischen Verarbeitung der Bronze zum As-
pekt werden kénnen. Eine solche methodische Sicht baut einer Materialikono-
logie vor, in der fiir ein Material grundsatzlich immer die gleichen und gleich-
gewichtigen Zuschreibungen gelten. Die Bedeutungsoptionen werden als
Aspekte in einem Werk aktiviert bzw. das Werk aktiviert die Zuschreibungen
oder auch: Das Werk aspektiviert das Material - sonst wiirde man zu einem
bestimmten Zeitpunkt ,Bronze’ in einem Werk immer auf gleiche Weise rezi-
pieren. Zum Beispiel diirfte der animistische Aspekt, den Weinryb der Bronze
zuspricht - einmal durch die Wirkung der Lichtreflexionen und des Klangs,
zum anderen durch die Analogie des verlebendigenden Einhauchens von Got-
tes Odem in Adam zum GieRen der fliissigen Bronze in die Form®® - nicht bei
jedem Werk genau die gleiche Rolle spielen. Aspekte einer Animation dirften
im Besonderen bei der Darstellung von anthropomorphen oder zoomorphen
Gebilden zum Tragen gekommen sein.

Das Eherne Meer war zwar schon bei Gregor dem Grof3en und Beda Ve-
nerabilis als Figura der Taufe ausgedeutet worden,”” doch fiir ein Verstandnis
des christlichen Taufbeckens als Postfiguration des Ehernen Meeres ist wichtig
zu notieren, dass Letzteres fir die Kunst zur Zeit der Entstehung des Litticher
Taufbeckens keine gewichtige Rolle spielte, ganz im Gegensatz zum Schrifttum.

richtung im Klosterneuburger Ambo von 1181 nicht, als er das Eherne Meer als Prafiguration
,sub lege' fiir die Taufe Christi wahlte.

24 Isidor von Sevilla: Expositiones sacramentorum seu quaestiones in vetus testamentum,
PL 83, 415f.

25 Siehe dazu RDK Labor ,Ehernes Meer (https:/www.rdklabor.de/wiki/Ehernes Meer)
31.07.23.

26 Durandus von Mende, Rationale divinorum officiorum, VI, 83, 30. Durandus bezieht sich
hier allerdings nicht auf das Eherne Meer, wie von Raff mit Bezug auf den in dieser Hinsicht
missverstandlichen RDK-Artikel schreibt, von wo er auch eine falsche Textstelle Gbernimmt
(Caput 82, Raff 2008, S. 102). Die Verbindung wird erst im Heilsspiegel aktiviert.

27 Rupert von Deutz: De trinitate et operibus eius libri XLII, PL 167, 1167f.

28 Weinryb 2016, S. 12. Siehe auch Olchawa 2019, S. 9.

29 Siehe ausfuhrlich Widmaier 2016, S. 102-105.
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1117, zur Entstehungszeit des Taufbeckens, vollendete Rupert von Deutz sei-
nen Kommentar zum Ersten Buch der Konige.*® Dort setzt er eine Referenz zwi-
schen dem Ehernen Meer und dem christlichen Taufbecken. Dem Autor zufolge
stehen beide GefaRRe in den Gebauden des jeweiligen Kultes auf der rechten
Seite, weil von der Seitenwunde Christi auf der rechten Seite seines Kdrpers
Blut und Wasser ausgestromt seien - somit sei der Tempel Prafiguration der
christlichen Kirche und diese wiederum eine Verraumlichung des Christuskor-
pers. Von der Seitenwunde, dem Ehernen Meer und dem Taufbecken in der
christlichen Kirche gehen Strome von Welt und Mensch reinigendem Wasser
hervor; fiir das Eherne Meer als Prafiguration der Seitenwunde bezieht sich Ru-
pert auf das reinigende, Gesundheit verbreitende Wasser, das nach Hesekiel
47 ,1f. aus der rechten Seite des Tempels strémt.** Auch Rupert deutet die zwdlf
Rinder als die zwolf Apostel; die nicht sichtbare Riickseite der Tiere stehe fir
das nicht bekannte vorapostolische Leben, die ausgerichteten Vorderseiten fiir
das Ausstrémen in die Welt.

Die Mehrzahl der Arbeiten zum Litticher Taufbecken betonen den Ein-
fluss des theologischen Schrifttums, sei es Rupert von Deutz, seien es ltere
Schriften wie Bedas Beschreibung des Salomonischen Tempels, von der sich
ein Manuskript in der Klosterbibliothek von St. Laurentius nachweisen l3sst.*
Das Taufbecken ist jedoch ein auslegendes Medium eigenen Rechts, das nicht
mehr und nicht weniger abhangig von vorgangigem Schrifttum ist als ein neu
entstehender Text. Das bedeutet gleichzeitig, dass zumindest nicht auszu-
schlieBen ist, dass Rupert von Deutz fir seinen Text von einer Anschauung des
Taufbeckens oder von der Kenntnis seines Konzeptes inspiriert wurde - und
nicht zwingend umgekehrt. Auch wenn Ersteres kaum konkret nachzuweisen
ware: Als Artefakt mit einer eigenen dichten Teilnahme an den theologischen
Diskursen hat es in der Folge Auswirkungen fiir eben diese. Das bedeutet,
dass auch das Material in der Anschauung der Kunstwerke immer wieder fir
eine weitere Bearbeitung der Konzepte aktiviert und aspektiviert wird.

Ein weiteres typologisches Beispiel, das Ehernes Meer und Taufe bzw.
Taufbecken verbindet, ist die Bible Moralisée. Das Manuskript in Oxford®® aus
dem spaten 13. Jahrhundert zeigt ein gemauertes und aus Stein skulptiertes
Ehernes Meer mit Hiram als Steinmetz auf der rechten und dem weisenden
Auftraggeber Salomo auf der linken Seite (Abb. 4). Hier spielt die Bronze nicht
nur keine Rolle, sondern wird entgegen dem biblischen Bericht negiert und
durch Stein ersetzt. Der Grund fiir diese Entscheidung kann darin liegen, dass
die meisten Taufbecken zu dieser Zeit in Stein gehauen sind; gewissermafB3en

30 Rupert von Deutz: De trinitate et operibus eius libri XLIl, PL 167, 1166-69.

31 Dort wird allerdings nicht gesagt, dass das Wasser aus dem Ehernen Meer kommt. ,Und
er fuhrte mich wieder zu der Tur des Tempels. Und siehe, da floss ein Wasser heraus unter
der Schwelle des Tempels gegen Morgen; denn die vordere Seite des Tempels war gegen
Morgen. Und des Tempels Wasser lief an der rechten Seite des Tempels neben dem Altar
hin gegen Mittag. Und er flihrte mich hinaus zum Tor gegen Mitternacht und brachte mich
auswendig herum zum auRern Tor gegen Morgen; und siehe, das Wasser sprang heraus von
der rechten Seite. [...] Und er fiihrte mich wieder zuriick am Ufer des Bachs. Und siehe, da
standen sehr viel Baume am Ufer auf beiden Seiten. Und er sprach zu mir: Dies Wasser, das
da gegen Morgen herausflief3t, wird durchs Blachfeld flieBen ins Meer, da sollen desselben
Wasser gesund werden. Ja, alles, was darin lebt und webt, dahin diese Stréme kommen, das
soll leben; und es soll sehr viel Fische haben; und soll alles gesund werden und leben, wo
dieser Strom hin kommt."

32  Widmaier 2016, S. 102.

33 Bodleian Library, MS. Bodl. 2708, fol. 163v. (erster Teil des Manuskripts, zweiter Teil Pa-
ris Bibliothéque Nationale, MS. Lat 11560; dritter und vierter Teil London British Library
MS. Harley 1526-7.
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Jkorrigiert' die Darstellung des Ehernes Meeres als steinernes Artefakt damit in
typologisch-praktischer Hinsicht den biblischen Bericht. Zudem wird das Be-
cken nicht von Rindern, sondern von 12 Lowen getragen oder umringt, welche
wiederum mit Referenz auf den ebenfalls im Alten Testament beschriebenen
Salomonischen Thron auf Salomo selbst verweisen, der auf dieser Folioseite
die Hauptprafiguration flir Christus ist. Direkt unterhalb dieses Medaillons ist
auf dem gleichen Folio Christus als Taufer in einer nicht-historischen Szene
an einem Taufbecken aus griinem Marmor gezeigt. Es geht bei der Darstel-
lung des Ehernen Meeres somit nicht um eine Folgerichtigkeit der Darstellung
bezlglich des biblischen Berichts, sondern um die (exegetische) Wahrheit der
Darstellung beztglich ihres typologischen Kontextes im Manuskript. ,Material’
wird damit eine entscheidende Kategorie der inventio des Kiinstlers, der seine
Kunst in den Dienst der Exegese stellt.

Die Affordanz des Materials griindet, wie oben gesehen, auch auf seinen
Aspektivierungen in der Allegorese (beispielsweise: Bronze bietet sich fiir die
Herstellung eines Taufbeckens an, weil die Praxis des Giel3ens mit dem Ergie-
Ben von Blut und Wasser aus der Seitenwunde analogisiert wird). Seine Affor-
danz resultiert aber auch aus physischen Materialeigenschaften, in denen es
sich von Alternativmaterialien fir den gleichen Zweck unterscheidet. Bronze
konnte zwar unter vollstandigem Verlust der alten Form eingeschmolzen wer-
den, was so fiir Umarbeitungen von Werken aus Stein oder Holz nicht méglich
ist, galt aber von einem solchen Eingriff abgesehen als ein sehr bestandiges
Material. Um das Aussehen und die Wirkung des originalen Werkes zu erhal-
ten, muss sie allerdings regelmaBig gereinigt und poliert werden: Auch dies
mag im Zusammenhang der Taufe als Reinigungssakrament als sinnreiche Ma-
terialeigenschaft gegolten haben. Zudem gilt sie als eines der traditionsreichen
Materialien fiir Monumentalkunst aus der Antike, d. h. aus der dieser Epo-
che zugeordneten Lebenszeit Christi, was noch auszufiihren sein wird. Und
nicht zuletzt gilt es Folgendes zu bedenken: Ein Taufbecken aus Stein, selbst
aus Marmor, ist in der Werkgruppe der Objekte und Architekturen aus Stein
ein kleines Objekt, ein Taufbecken aus Bronze ist ein grof3es, monumentales
Objekt innerhalb der Gattung der Bronzewerke - selbst wenn beide in ihren
Mafen identisch sind. Oder anders gesagt: Ein steinernes Taufbecken ist eine
Mikroarchitektur, ein ehernes Taufbecken eine GrofRbronze. Fiir die Wahrneh-
mung spielt dies eine erhebliche Rolle, das liturgische Gerat in Bronze ist auch
durch die Monumentalitat gleichsam nobilitiert, seine Wichtigkeit im Kirchen-
gebidude markiert. AbschlieBend lasst sich sagen, dass Metallver- und -be-
arbeitung in der Hierarchie des Handwerks und Metalle in der Hierarchie der
Werkstoffe weit oben stehen, was sich auch aus dem Prolog im dritten Buch
der Schedula des Theophilus Presbyter ablesen lasst: Fiir den Salomonischen
Tempel waren vor allem Gold, Silber, Erz und Eisen notwendig.**

34 ,Nam pene omnes impensas domus Domini [... David] in auro et argento, aere et ferro Salo-
moni filio delegavit.” Brepohl 2013, S. 16.
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5. Das Bildprogramm

Die Wand des Taufbeckens weist vier Bildfelder auf, % :
die jeweils von Baumen voneinander getrennt wer- &Y. é
den. Tatsachlich sind diese Baume nicht nur Trenn- & 58
marker der Szenen, sondern beziehen sich auf die ‘@
Baume, die den aus dem Tempel flieBenden Wasser- |
strom flankieren (Hesekiel 47,7-12). Dieser Wasser-
strom auf der rechten Tempelseite ist Typus sowohl
des Wassers aus der Seitenwunde Christi als auch
des Taufwassers. Die aufgrund des Stromes frucht-
tragenden Baume, deren Blatter als ,Arznei‘ Heilung
bringen, werden in der Johannesoffenbarung im
Kontext des Lebensbaumes wieder aufgenommen.*
Die Betonung der Blatter in den Texten kdnnte der
Grund fur die (nicht naturalistische bzw. botanisch
identifizierbare) Differenzierung, d. h. Betonung der
Blatter am Taufbecken sein (Abb. 5).

Auf das Bild der Predigt Johannes’ des Taufers
folgen die Taufe der Zollner durch Johannes, die
Taufe Christi und die Taufen des Crato und Cornelius

durch Petrus und Johannes Evangelista. Es handelt i :
sich um einen Taufzyklus, der von den biblischen Ur-  Abb.5 Anonymus, Taufbecken, Messing, um 1104-18,
szenen und der Einsetzung der Taufe als Sakrament  LUttich, St. Bartélemy, Detail: Baum zwischen Johannes-
. .. . . predigt und der Taufe der ZélIner (Foto: Heike Schlie).
zu seinen frihen apostolischen Umsetzungen fiihrt.
An diese Reihung schlieBt sich auch die jeweils ak-
tuell performierte Taufe am Becken an. Weiterhin kann von einem regulierten
und systematisierten mehrfachen und konmedialen Bild-Schriftsystem gespro-
chen werden.* Eine umlaufende Inschrift am oberen Rand entspricht der Ein-
teilung der Bildszenen und kommentiert sie. AuRerdem stellt sie in der letzten
Szene einen Bezug zur Taufhandlung am realen Taufbecken her (hic fidei fons
est - ,Dies ist der Brunnen des Glaubens’). Wenn die Rinder tatsichlich auch
am originalen Taufbecken in vier Gruppen zusammengefasst waren, entspricht
dies der Einteilung der Beckenwand in vier Szenen sowie den vier Hexametern
der Inschrift.*’
Die Inschriften auf der Kesselwand haben zwei Funktionen: Sie identi-
fizieren die dargestellten Personen namentlich und lassen sie durch wortlich
zitierte Rede aus der biblischen Schrift ,sprechen’. Die Inschrift auf dem unte-
ren Rand des Beckens bezieht die zwolIf Rinder auf die neutestamentlichen

35 ,Und siehe, da standen sehr viel Biume am Ufer auf beiden Seiten. [...] Und an demselben
Strom, am Ufer auf beiden Seiten, werden allerlei fruchtbare Bdume wachsen, und ihre Blat-
ter werden nicht verwelken noch ihre Friichte ausgehen; und sie werden alle Monate neue
Friichte bringen, denn ihr Wasser flieBt aus dem Heiligtum. Ihre Frucht wird zur Speise die-
nen und ihre Blatter zur Arznei.“ (Hesekiel 7-12). ,Und er zeigte mir einen lautern Strom des
lebendigen Wassers, klar wie ein Kristall; der ging aus von dem Stuhl Gottes und des Lam-
mes. Mitten auf ihrer Gasse auf beiden Seiten des Stroms stand Holz des Lebens, das trug
zwolfmal Friichte und brachte seine Friichte alle Monate; und die Blatter des Holzes dienten
zu der Gesundheit der Heiden." (Off. 22, 1f.).

36 Der Begriff ,Konmedialitat' prazisiert die intermediale Form des Bild-Schrift-Systems und
meint, dass sich die Bedeutung nicht einerseits durch einen Schriftsinn und andererseits
durch einen Bildsinn ergibt, sondern dass das spezifische Zusammenarbeiten von Bild und
Schrift (auch im Layout) Sinn ergibt. Siehe dazu Schlie 2018.

37 Esist nicht bekannt, wie genau die Rinder an und unter dem Becken angebracht waren.

35
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Apostel und auf die apostolischen Amter (so auch implizit auf den Liitticher
Bischof). Letztere referieren auf die Taufhandlung in ,diesem Fluss', sowohl am
Jordan als auch am Lutticher Taufbecken). Die dort erwahnte urbs sancta meint
auch Littich als Neues Jerusalem, wie unten ausgefiihrt werden wird.

Die Szene mit der Johannespredigt (Abb. 6) ist als Beginn des Zyklus auch
durch den Anfang der unteren umlaufenden Inschrift des Beckens ausgewie-
sen. Johannes der Taufer, dargestellt im Profil, und die Gruppe der Zollner sind
einander zugewandt. Die Inschrift am oberen Rand bezeichnet das Bildmotiv,
hier: Corda parat plebis Domini doctrina Johannis (,Die Lehre des Johannes be-
reitet dem Herrn die Herzen des Volkes'). Uber den Képfen finden sich die
identifizierenden Inschriften zu den Bildfiguren (Johannes Baptista, publicani -
Zoliner). Zwischen den Figuren eroffnet sich eine Art Aktionsraum, in den die
ausgestreckte Hand des Johannes ragt und so zusatzlich seinen Sprechakt
markiert (Abb. 7); die ,aufnehmende’ Hand des vorderen Zoéllners visualisiert
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Abb.6 Anonymus, Taufbecken, Mes-
sing, um 1104-18, Littich, St. Bartéle-
my, Detail: Johannespredigt (Foto: Hei-
ke Schlie).

Abb.7 Anonymus, Taufbecken, Mes-
sing, um 1104-18, Littich, St. Bartéle-
my, Detail: Johannespredigt (Foto: Hei-
ke Schlie).
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das Zuhoren. Der Inhalt der Rede ist im Sinne eines weiteren Schriftsystems
Uber der ,Sprechhand’ in die Wand eingraviert: Facite ergo fructus dignos pe-
nitentiae (,Bringt Friichte hervor, die der BuBe wiirdig sind‘; Lukas 3,8). Die
ZolIner sind nicht nur in Haltung, Bewegungsmotivik und Gestik differenziert,
sondern auch in der Kleidung. Die Figur, die am weitesten aus dem Bildfeld
herausragt, tragt ein Kettenhemd, ein in dieses gestecktes Schwert, einen
Schild auf dem Riicken und einen Helm: Objekte, die sich in ihrer metallenen
Machart dezidiert vom weichen Stoff der sonstigen Bekleidungen abheben
(s. 0., Abb. 3 und 4). Die Figur ist im Vordergrund als einzige der Gruppe nicht
Gberschnitten und fiihrt einen Zeigegestus aus. In narrativer Hinsicht steht die
Figur fir die Gruppe der publicani, die Darstellung selbst ist ein Marker fiir das
Material ,Metall’ und seine verschiedenen Funktions- und Verarbeitungsarten.
Waihrend das Taufbecken gegossen ist, ist das Metall der Waffen geschmiedet.
Glieder von Kettenhemden wiederum wurden in der mittelalterlichen Praxis
geschmiedet, genietet und feuerverschweif3t.

Johannes ist im Gegensatz zur folgenden Taufdarstellung in leichter Schritt-
stellung gegeben, er ist noch auf dem Weg zu den eigentlichen (Tauf-)Handlun-
gen. In der Taufe der ZolIner (Abb. 8) ist der Aktionsraum in der Mitte jetzt vom

Jordan und zwei in ihm stehenden und sich zu Johannes hinliberbeugenden
Figuren besetzt. Zwei weitere Figuren begleiten das Geschehen als Zeugen
auf der rechten Seite. Die obere Inschrift kommentiert das Motiv: Hos lavat:
hinc monstrat quis mundi crimina tollat (,Diese tauft er und zeigt, wer die Stin-
den der Welt hinwegnimmt.). Das quis deutet auf den in der nichsten Szene
erscheinenden Christus voraus.*® Dies gilt auch fiir die Inschrift mit Johannes’

Rede im Aktionsraum der Taufe oberhalb der Tauflinge: Ego vos baptizo in aqua
veniet autem fortior me post me (,Ich taufe euch mit Wasser, es wird hingegen
jemand nach mir kommen, der starker ist als ich; Luk. 3,16; Matth. 3,11). Hier
ist angeklindigt, was im nachsten Bildraum mit der Taufe Christi folgt: Wah-

38 Die Ts in ,baptizo’, ,veniet' und ,post’ sind so auffallig untereinander gesetzt, dass sie eventu-
ell als Tau-Kreuze auf Christus verweisen sollen.
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Abb.8 Anonymus, Taufbecken, Mes-
sing, um 1104-18, Littich, St. Bartéle-
my, Detail: Taufe der Zo6lIner (Foto: Hei-
ke Schlie).
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Abb.9 Anonymus, Taufbecken, Messing, um 1104-18, Liittich, =~ Abb. 10 Anonymus, Taufbecken, Messing, um 1104-18, Liittich,
St. Bartélemy, Detail: Taufe Christi (Foto: Heike Schlie). St. Bartélemy, Detail: Gottvater Giber der Taufe Christi (Foto:
Heike Schlie).

rend Johannes nur mit Wasser tauft, erfolgen dem vollstandigen Bibelvers des
Diktum Johanni zufolge die Taufe Christi und alle nachfolgenden Taufen mit
dem Geist und mit Feuer.*” Im Bildwerk ist dies so dargestellt, dass Johannes
die Hand auf die Haupter der zu Taufenden legt und keine Strahlen vom ,Him-
mel‘ ausgehen, im Gegensatz zu den folgenden Taufen.

Die Taufe Christi (Abb. 9) weist eine dhnliche Dreiteilung auf. In der Mitte
ist die hieratisch frontal ausgerichtete Christusfigur positioniert; das Wasser
des Jordans reicht knapp Uber die Scham. Johannes halt auch hier seine Klei-
dung zusammen und legt ihm die Rechte auf das Haupt. Rechts stehen hier
statt der Zeugen zwei Engel, die Christi Kleidung in den Handen halten. Diese
Szene hat insofern ein Alleinstellungsmerkmal, als dass die Darstellung des
Uber Christus positionierten Gottvater bis Uber das Gesims reicht (Abb. 10):
Der Nimbus besetzt nahezu in Ganze die Gesimszone, das Wolkenband wird
immerhin Uber die unteren beiden Profile hinweg gefiihrt. Damit ist die Figur
Gottvaters nicht lediglich eine Darstellung auf der Kesselwand, sondern quasi
mit dem modellierten Korper des Taufbeckens verbunden. Von der unter das
Wolkenband gesetzten Taube des Heiligen Geistes gehen Strahlen aus. Die
oben verlaufende Inschrift lautet: Vox Patrls hic ai(t) est lavat hunc homo Spiritus
implet (,Die Stimme des Vaters: Hier ist er. Ein Mensch tauft ihn und der Geist
erfullt ihn‘).

Wieder sind alle Figuren inschriftlich benannt,*® hinzuweisen ist auf die
Bezeichnung der Engel als ministrantes, wodurch die biblische Szene (am rea-
len Taufbecken) liturgisiert wird. Die Rede Johanni und Gottvaters ist in den
Zwischenrdumen der Figurengruppen eingraviert: Ego a te debeo baptizari et tu
venis ad me. (,Ich habe es ndtig von dir getauft zu werden, und du kommst zu
mir‘; Matth. 3,13) und Hic est filius meus dilectus in quo michi complacui (,Dies ist
mein geliebter Sohn, an dem ich Wohlgefallen habe’; Markus 1,11).

Die Taufen des Cornelius und Crato durch Petrus und Johannes Evangelista
(Abb. 11 und 12) sind achsensymmetrisch dargestellt, mit den Aposteln auBen

39 ,Respondit lohannes dicens omnibus ego quidem aqua baptizo vos venit autem fortior me
cuius non sum dignus solvere corrigiam calciamentorum eius ipse vos baptizabit in Spiritu
Sancto et igni” (Luk. 3,16).

40 ,pater, Johannes Baptista Domini, angeles ministrantes, Sanctus Spiritus.”
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und jeweils einer Zeugenfigur zu der anderen Seite der
Tauflinge in den Taufbecken.** Die Inschrift oben lautet:
Hic fidei fons est Petrus hos lavat hosque Johannes (,Dies
ist der Quell des Glaubens. Diese tauft Petrus und jene
Johannes'). Hier ist die Taufe bereits in dasjenige Ritual
Uberfihrt, das auch am realen Taufbecken zelebriert
wird: Das Hic fidei fons est bezieht sich nicht nur auf die
dargestellten Taufbecken, sondern auf das reale Tauf-
becken, das sich somit selbst bezeichnet. Mit Cornelius
und Craton sind einerseits die romische und griechi-
sche Antike, andererseits auch der Soldaten- und der
Gelehrtenstand vertreten. In der Inschrift oben sind sie
nicht namentlich benannt: Das hos lavat kann sich auch
auf den realen Taufling tiber dem Beckenrand in der li-
turgischen Taufe beziehen.

Uber jedem Taufbecken erscheint die Hand Gottes
mit ausgesendeten Strahlen (dextera Dei). Die Strahlen
auf der linken Seite teilen einen zugehorigen Text: Ce-
cidit Spiritus Sanctus super omnes qui adviebant verbum
(,Der Heilige Geist fiel auf alle herab, die das Wort hor-
ten’; Apostelgeschichte 10,44). Zwischen Petrus und
Cornelius ist Ego quis eram qui possem prohibere deum
eingraviert (Wer wiére ich, dass ich imstande waére,
Gott zu hindern? das Diktum des Petrus aus Apostel-
geschichte 11,17). In der Apostelgeschichte wird nicht
berichtet, dass es Petrus selbst ist, der Cornelius und
weitere Anhdnger tauft; er gibt lediglich den Auftrag
hierzu (Apostelgeschichte 10,48). Fiir den Bildzusam-
menhang ist allerdings wichtig, dass Petrus selbst als
Taufer auftritt. Die Taufe Cratons durch Johannes Evan-
gelista wiederum stammt aus den Historiae Apostolicae
des Pseudo-Abdias und erfuhr erst durch die Legenda

Abb. 11 Anonymus, Taufbecken, Messing, um 1104-18, Littich,
St. Bartélemy, Detail: Taufe des Cornelius (Foto: Heike Schlie).

Abb. 12 Anonymus, Taufbecken, Messing, um 1104-18, Littich,
St. Bartélemy, Detail: Taufe des Crato (Foto: Heike Schlie).

Aurea, etwa 100 Jahre nach Entstehen des Taufbeckens, gréRere Verbreitung.*?
Der Befund ist entsprechend, dass beide Taufszenen keine bildliche Tradition

haben und hier innovativ fir eine Kette der prophetischen, christlichen und
apostolischen Taufen eingesetzt werden. Im Buch des Johannes auf dem Tauf-

becken lesen wir die liturgische Taufformel, die aus dem Taufauftrag an die
Apostel in Matth. 28,19 abgeleitet ist: Ego te baptizo in nomine Patris et Filii et
Spiritus Sancti.** Johannes spricht hier nicht die Worte aus der Erzihlung bei
Pseudo-Abdias,** sondern diejenigen Worte, die der Priester in Notre-Dame-
aux-Fonts am realen Taufbecken rezitiert. Dass es die verstetigte Formel ist,

wird quasi durch das Medium Buch als liturgische Handschrift angezeigt -
vielleicht gerade auch im Gegensatz zur Schriftrolle links. Damit werden den

41 Die Quellen fir die Szenen sind einerseits die Apostelgeschichte fir die Taufe des Solda-
ten Cornelius durch Petrus (Apostelgeschichte 10,1-48) und die apokryphe Schrift Historia
Apostolicae des Pseudo Abdias fiir die Taufe des Philosophen Craton durch Johannes, vgl.

Widmaier 2016, S. 95.
42 Reudenbach 1984, S. 15.

43 ,Darum gehet hin und lehret alle Vélker und taufet sie im Namen des Vaters und des Sohnes

und des Heiligen Geistes.
44  Siehe hier Anm. 41.
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apostolischen Ketten der dargestellten Taufen in der liturgischen Performanz
alle Taufen angeschlossen, die am Liitticher Taufbecken zelebriert werden: Der
taufende Bischof oder Priester erscheint realiter als Glied der apostolischen
Kette.

Auch in materialikonologischer Hinsicht ist relevant, dass das Hic fidei fons
est der umlaufenden Inschrift einerseits auf die Taufbecken in den Bildszenen,
vor allem aber auf das reale Taufbecken selbst bezogen ist, auf dessen Ge-
sims es geschrieben steht.*” Das (bronzene) Taufbecken spricht hier (iber sich
selbst als Objekt und lber die Darstellungen der Taufbecken auf seiner Wand.
Die dargestellten Taufbecken sind der Form und den Proportionen nach ihrem
Bildtrager angeglichen, auch verfligen sie unten und oben lber dhnliche Pro-
filbildungen. Sie werden zwar innerbildlich nicht von Rindern getragen, in der
Zusammenschau mit dem realen Taufbecken und als Darstellungen auf dem
materiellen Objekt jedoch zumindest indirekt. Dass auch sie - innerhalb der
Fiktion - aus Metall sind, zeigt die Punzierung am oberen Rand des Taufbe-
ckens in der Crato-Taufe an: Die tatsdchliche Punzierung im Metall des Litti-
cher Taufbeckens stellt das (fiktive) Schmuckelement des dargestellten Tauf-
beckens dar. Tatsachliche Materialitat und innerbildliche Fiktion fallen hier in
eins, was den Fokus stark auf das Material selbst richtet. Auch ist eine Art der
Beliebigkeit des Materials aufgehoben: Dieses Taufbecken wiirde in Stein we-
niger Sinn ergeben.*

Die Verbindung der beiden Szenen zur Einsetzung des Taufsakramentes so-
wohl mit Szenen der ersten Umsetzungen des Taufrituals als auch mit dem am
realen Becken vollzogenen Ritus sind als legitimierende Abfolgen bis hin zum
Taufprivileg in Littich selbst zu verstehen. Die Einsetzung der Taufe; die Frage,
wer tauft, sowie der Bund Gottes mit den Menschen im sakramentalen Vollzug
kénnen als juridische Entitaten gesehen werden, wie eben auch die Gewah-
rung des Taufprivilegs an eine bestimmte Kirche und sein Ausliben rechtlichen
Charakter haben. Die beiden innerbildlichen Taufer Johannes Evangelista und
Petrus lassen sich auf die Taufprivilegien zweier Kirchen beziehen: In Notre-
Dame-aux-Fonts als Kapelle der Kathedrale taufte der Litticher Bischof (Pe-
trus = der erste Bischof von Rom); in St. Adalbert taufte der Probst der Stifts-
kirche St. Johannes Evangelist. Das Taufbecken positioniert sich so mit beiden
Szenen auch in der sakralen Topographie der Stadt. Somit dirfte auch im Bild-
programm erwiesen sein, dass das Taufbecken im Auftrag fiir einen Litticher
Kontext geschaffen wurde.

Ich komme noch einmal auf die BulBmetapher Facite ergo fructus dignos pe-
nitentiae zuriick, die in der Szene der Johannespredigt am Anfang der narrati-
ven Sequenz steht. Close-Dehin hat einen Zusammenhang zwischen der Bu3-
metapher und den Biumen gesehen,” die allerdings keine Friichte tragen.*®

45 Der Zusammenhang macht es unwahrscheinlich, dass Christus oder die Kirche gemeint sind,
vgl. Widmaier 2016, S. 93. Das ist zwar in der Exegese gangige Praxis, hier aber spricht das
(bronzene) Taufbecken tber sich selbst.

46 In der Nachbildung des Bildprogramms auf dem steinernen Taufbecken in der Schlosskapelle
von Pont-a-Mousson aus der zweiten Halfte des 12. Jahrhunderts (1944 zerstort, Abb. 26 bei
Widmaier 2016) sind die zwdlf Rinder durch verschiedene Tiere ersetzt: dort ist diese Typo-
logie nicht aspektiviert.

47 Close-Dehin 2006, S. 117-168. Die Blatter sind hier mit Bezug auf die Textstellen der heil-
bringenden Blatter als Arznei und im Kontext des Sakramentes der Taufe ebenso wichtig,
siche Anm. 35.

48 Auch Widmaier duBBert sich hier kritisch, Widmaier 2016, S. 91; er ordnet das Zitat der Meta-
pher irrtiimlicherweise Matthaus zu, wo ,fructus' im Singular steht (Matthius 3,8).
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Johannes richtet diese Worte in Lukas 3,8 (und ahnlich in Matthius 3,8-10) an
die zur Taufe erscheinenden Pharisaer, die er fir selbige als unwiirdig erachtet
und daher zur geistlichen Umkehr auffordert. Dies macht allerdings im Kon-
text der mittelalterlichen Praxis der Kindstaufe keinen Sinn. Der unwiirdige
Empfang eines Sakraments ohne vorherige BuBe ist nur fiir die anderen sechs
Sakramente moglich, insbesondere fiir das Abendmabhl. Insofern kann man die
Johannespredigt nicht nur als Anfang, sondern als Fortsetzung des Taufzyklus
lesen: Bul3e ist immer wieder notwendig, um der Sakramente wiirdig zu sein.
Dass die Zeit der Liturgie zyklisch bestimmt ist und nicht linear, teilt sich hier
in besonderer Weise mit, weil das zyklische Bildprogramm damit kein Ende
hat: Nach der Taufe ist es die penitentia, die den Siinder reinigt.

Auch das narrative Bildprogramm wird wie das Becken selbst von den
Rindern getragen. Wenn man der Beschreibung in der Reimchronik Glauben
schenkt und der Deckel mit Darstellungen von Aposteln und Propheten ver-
sehen war, ist die Beckenwand mit dem Taufzyklus zudem in ein typologisches
System eingespannt, da die zwolf Apostel nicht nur die Antitypen der am
Ehernen Meer dargestellten Rinder sind, sondern auch der alttestamentlichen
Propheten.

6. Aspektivierung des Materials: Raumlichkeit,
Plastizitat, Materialitat, Farbe

Die Provenienz ist mit der Taufkapelle zwar bekannt, aber ein exakter Aufstel-
lungsort lasst sich nicht mehr rekonstruieren. Es lasst sich nur so viel sagen,
dass das Objekt den Raum insoweit mitbestimmte, als es von allen Seiten um-
schritten und wahrgenommen werden konnte und seine Darstellungen weit in
den Raum ausgreifen (s. o., Abb. 5), was fiir Bronzen nicht selbstverstandlich
ist.

Aktiviert wird die Bedeutung und Wahrnehmung des Objektes vor allem
bei Taufhandlungen. Nicht nur die Inschriften und die dargestellten Taufbe-
cken bewirken eine Aktualisierung des Dargestellten; es findet eine Uber-
blendung der aktuellen Taufhandlung mit den in Bronze gegossenen Taufdar-
stellungen statt. Verschiedene Strategien bewirken, dass die Figuren sich zu
bewegen scheinen, wenn man das Taufbecken umrundet. Es sei ein Beispiel
genannt: Wenn man frontal vor der Taufgruppe mit Johannes und den Zoll-
nern steht, legt Johannes nicht nur seine rechte Hand mit ausgestrecktem Arm
auf das Haupt eines Tauflings, sondern wendet sich mit dem Kérper und dem
eigenen Haupt Letzterem zu. Fir uns erscheint er im Profil (s. 0., Abb. 7). Geht
man aber weiter in Richtung der Taufe Christi, andert sich das nicht nur vom
Eindruck her, sondern auch in der konkreten Perspektive: Mit jedem Schritt
wendet der Taufer sich mehr dem Betrachter zu, mit der Vorderseite seines
Korpers, seinem Blick und damit quasi in der Agency der Figur mit seiner Auf-
merksamkeit (Abb. 13).

Die Szene wandelt sich vom Narrativ zum Dogma: Johannes weist den Be-
trachter in der direkten Ansprache auf dessen eigene Erlésungsbeddrftigkeit
hin. Der Effekt entsteht durch die groBtmogliche Plastizitat der Figuren, die
vor allem im oberen Bereich der Kérper nahezu vollplastisch sind. Ein solches
Relief an einer Tragerwand, noch dazu in der feinen Detailliertheit, Bewegung,
Hinterschneidung und Prasenzwirkung, ist in Stein kaum moglich. Die Figu-
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rengruppen selbst simulieren Bewegung, wie
die Engel in der Taufe Christi, die in ihrer Zu-
sammenstellung eine Bewegung von oben nach
unten evozieren (s. o., Abb. 9). Zudem wird der
Effekt der Animation insofern verstarkt durch
das Material Bronze, weil ein zusatzlicher Ver-
lebendigungseffekt durch oszillierende Spiegel-
effekte gegeben ist: Die Figuren scheinen sich
zu bewegen, was vor allem unter Bedingungen
flackernden Kerzenlichts gegeben sein dirfte.
Die Animation in Bewegung und Spiegelungs-
effekt wird maf3geblich verstarkt durch die Dar-
stellung der Rinder: Sie sind in ihrer Bewegung
differenziert und variiert, was zu einem Eindruck
einer Momenterfassung und einer Bewegung im
Eben-Jetzt fihrt (Abb. 14). Auch das plastische
Herauskragen des sich um das Becken herum-
ziehenden, auf- und abflihrenden Standmotivs
tragt zu diesem Eindruck bei. Es kann bei einer
solchen Wahrnehmung auch eine Rolle gespielt
haben, dass der Bronze bzw. dem technischen
Vorgang des GieRBens animistische Eigenschaf-
ten bezliglich des fertigen Gegenstandes zuge-
sprochen wurden. Die historischen friithneuzeit-
lichen Begriffe fiir den Werkprozess erschlie3en
dessen Interpretation als einen Akt der Schop-
fung im Sinne des Einhauchens von Leben oder
gar des Gebirens.”” Auf der Beckenwand verle-
bendigt sich etwas, sowohl durch die unmittel- 1.Film Rundgang um das Litticher Taufbecken; Aufnah-
bare Wahrnehmung als auch durch das mit dem  e: Heike Schlie, 1:12 min.
Werkprozess verbundene Wissen.

Ich habe bereits angedeutet, dass die heutige Unterscheidung zwischen
Bronze als einer Kupfer-Zinn-Legierung und Messing als einer Kupfer-Zink-
Legierung im Mittelalter begrifflich nicht deutlich wurde. Zudem weisen viele
Legierungen sowohl Zinn als auch Zink auf, ihre Anteile an der gesamten
Legierung variieren ebenfalls. Weinryb meint dazu, es ware damit auch nicht
ersichtlich, inwieweit den GieRern der Unterschied klar gewesen sei.*® Doch
auch wenn die verschiedenen Begriffe einfach nur eine Legierung von ver-
schiedenen Erzen meinen, so dirfte andererseits auf der Hand liegen, dass
den GielBern die Relevanz der Zusammensetzung bewusst waren, da sich die
verschiedenen Legierungen samt ihren Zusatzen von Eisen, Nickel, Blei, Arsen
etc. beim GielRen unterschiedlich verhielten. Auch die jeweiligen erstarrten
und ausgekiihlten Materialien hatten unterschiedliche Eigenschaften, was u.a.
Harte, Feinheit, Farbe und Resonanz betraf. Messing ist goldfarbiger als Zinn-
Bronze oder Bleibronze, und das mag fiir das Taufbecken eine Rolle gespielt
haben. Farbe und Oberflicheneigenschaften sorgen fiir besondere Reflektio-
nen des Lichtes.

49 Scholten 2005, S. 32, vgl. Olchawa 2019, S. 8, vgl. Bushart/Haug 2016, S. 8.
50 Weinryb 2016, S. 4.

42


https://memo.imareal.sbg.ac.at/wp-content/uploads/2023/11/de783a91-e20b-4211-98b6-4d594a478d4f.mp4

H. Schlie: Das Kunstwerk als materiale Figura. Die Bronze des Lutticher Taufbeckens | MEMO 10 (2023) 22-59

Abb. 13 Anonymus, Taufbecken, Messing, um 1104-18, Liittich, =~ Abb. 14 Anonymus, Taufbecken, Messing, um 1104-18, Liittich,
St. Bartélemy, Detail: Taufe der Zéllner (Foto: Heike Schlie). St. Bartélemy, Detail: Rinder (Foto: Heike Schlie).

Bronze gehort wie Keramik und Glas zu den friihen kiinstlichen Werkstof-
fen. Das heiB3t, dass bereits die Herstellung des Materials der Expertise bedarf.
Sie betrifft den Bau der Ofen, Kenntnisse iber relative Schmelzpunkte und das
FlieRverhalten der Legierung in der Form, Legierungsvarianten etc. ,Bronze’ ist
innerhalb ihrer méglichen Zuschreibungen eine ideale, in materialer Hinsicht
nicht genau bestimmbare, variable Entitat; doch bereits in ihrer Herstellung
aspektiviert der Kiinstler/ GieRer,Bronze’, indem er/sie innerhalb der Moglich-
keiten der Legierungen eine Variante fiir einen bestimmten Bedarf konstitu-
iert. Ein weiterer Faktor kommt hinzu: Wir kénnen nie ausschlieBen, dass ein
mittelalterliches Objekt aus Bronze aus dem Material eines alteren Objektes
gegossen wurde. Die Entscheidung liegt dann weniger in einer Wahl fir eine
konzipierte Legierung/Mischung fiir genau dieses eine Objekt begriindet, son-
dern eventuell in einer Vorstellung, dass in dem neuen Objekt das alte in ir-
gendeiner Form eingeschrieben oder inkorporiert ist.** Einem in der rémischen
Antike verhitteten und gegossenem Material ware nach hochmittelalterlichem
Verstandnis die Lebenszeit Christi, in der er auf Erden gewandelt war, inharent,
und wiirde sich im Fall des Taufbeckens konkret mit der Form des Artefakts aus
dem Salomonischen Tempel verbinden. Und es ist durchaus plausibel, dass fiir
das Taufbecken ein anderes Objekt oder auch mehrere Werke eingeschmolzen
wurden. Dies passt sowohl zum Befund der unklaren Herkunft der Erze als
auch zu dem Umstand, dass eines der Rinder eine vollig andere Legierung auf-
weist. Eindeutig belegen lasst sich dies allerdings nicht: Wenn wir davon aus-
gehen, dass die Legierung am Anfang des 12. Jahrhunderts entstand und es
sich nicht um einen Neuguss von eingeschmolzenen Material handelt, dann ist
zu bertlicksichtigen, dass Zinkerz im Mittelalter nicht so einfach zur Verfiigung
stand, sondern aus dem Galmei, einem zinkhaltigen Mineral gewonnen wer-
den musste (lapis calaminaris).** Ergo: Entweder bediente man sich des Mate-

51 Zu der Bedeutung dieses ,recasting’ fur die Bronzeobjekte siehe Weinryb 2016, S. 3. ,In the
intrinsic particles of the bronze object lies what we might term its hereditary code".

52 Die Legierung mit Zinn mithilfe des Galmei ist bei Theophylus Presbyter beschrieben, siehe
Brepohl 2013, S. 192. Siehe auch Weinryb 2016, S. 5.
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rials eines alteren Objektes, dessen Materialwirkung bereits evident geworden
war, oder man wahlte bewusst das aus dem lapis calaminaris gewonnene Zink,
um u.a. die entsprechende Farbigkeit zu erzielen.

7. Aspektivierung in der Rezeption: Die Reimchronik
und der Fluss der Bronze

Bei der Passage zum Taufbecken in der bereits genannten Reimchronik han-
delt es sich um ein friihes Rezeptionsdokument. Auch wenn der Text heute
nicht mehr Reinholdus Leodiensis zugeschrieben wird,*® dirfte gelten, dass
sie innerhalb des theologischen Netzwerkes der Diézese entstanden ist.** Ich
mochte zeigen, dass die Bronzetechnik, Material- und Bearbeitungeigenschaf-
ten fiir die zeitgendssische Rezeption eine groRe Rolle gespielt haben und sich
in der Poetik des Textes niederschlagen.

Obit abbas Hillinus nobilis. Der edle Abt Hillinus starb,
Mors illius , sors lacrimabilis. sein Tod war ein beweinenswertes Schicksal.
Dies illa fuit Ecclesiae Jener Tag war fir die Kirche
Calamitatis et miseriae. einer des Ungllcks und des Elends.
[..] Das Taufbecken lief3 er in als gegossenes Werk herstellen,
Fontes fecit opere fusili gegossen mit kaum vergleichbarer Kunst.
Fusos arte vix comparabili. Die zwolf Rinder, die das Becken tragen,
Duodecim qui fontes sustinent umfassen einen Typus der Gnade.
Boves, typum gratie continent. Das Material ist nach dem Mysterium gewahlt,
Materia est de misterio das in der Taufe vollzogen wird:
Quae tractatur in baptisterio. Hier tauft Johannes den Herrn,
Hic baptizat Johannes Dominum, hier Petrus den Heiden Cornelius;
Hic gentilem Petrus Cornelium; getauft wird Craton der Philosoph,
Baptizatur Craton philosophus; zu Johannes stromt das Volk zusammen,
Ad Johannem confluit populus das, was oben das Taufbecken bedeckt,
Hoc quod fontes desuper operit, bringt Apostel und Propheten (im Relief) hervor.

Apostolos, prophetas exerit.>

Zunachst gibt der Text eine Eulogie auf den verstorbenen Auftraggeber in
vier Versen. Es folgt die Nennung der Beauftragung und Fertigung des Tauf-
beckens, das bezliglich der Kunst seiner Fertigung als unvergleichlich hervor-
gehoben wird. Die Gusstechnik wird doppelt benannt (fusilis, fusos).>® Diese
Betonung ist nicht zu unterschitzen, die Begriffe folgen im Verssprung direkt
aufeinander, wobei fusilis auch das Reimwort dieses Hexameters ist. In der hie-
rauf folgenden Beschreibung des Werkes werden zunichst die Rinder genannt
und als Typus fur die Gnade des Neuen Bundes ausgewiesen (typum). Materia
est de Mysterio wird bei Widmaier tbersetzt: ,Das Werk ist nach dem Myste-
rium (der Taufe) gestaltet”. Allerdings wiirde das opere des flinften Verses eher

53 Siehe dazu Bayer 2006, S. 50.

54 Vgl. Widmaier 2016, S. 82.

55 Reinholdus Leodiensis, Opera Omnia 134, V. 309-324. Zitiert nach Laurent 1924, S. 330f.,
336; Ubers.: H. S.

56 Dies wurde bereits von Joanna Olchawa hervorgehoben, die die technikikonologische Rele-
vanz des Gie3ens fur das Taufbecken bereits hervorhob, Olchawa 2019, S. 42.
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den Begriff opus fiir Werk' vermuten lassen, daher liegt
naher, dass materia konkret das Material meint, zumal
im Vers zuvor bereits die Typologie thematisiert ist
(typum gratiae) und das ,GieBen‘ der Bronze gleich zwei-
mal hervorgehoben ist (fusili/fusos). Mindestens aber
evoziert materia das Material, selbst wenn primar das
Artefakt gemeint sein sollte. Damit aber nicht genug: In
der Beschreibung der ersten Bildszene mit der Johan-
nespredigt ist die Rede davon, dass Volk bei Johannes
zusammenstromt (confluit). Es ist kaum moglich, dass
hier nicht auch die flissige Bronze bzw. konkret das
ZusammenflieBen der verschiedenen Erze assoziiert
wurde, zumal der Schmelztiegel der Giel3er das confla-
torium ist. Bemerkenswerterweise gibt es ein solches

)
Abb. 15 Anonymus, Taufbecken, Messing, um 1104-18, Littich,

Motiv des ,ZusammenflieBens’ in der Bildszene mit der St. Bartélemy, Detail: Jordan Taufe Christi (Foto: Heike Schlie).

Taufe der Zollner: Im Gegensatz zu den horizontal in
Stufungen Ubereinander verlaufenden Wellen des Jor-
dan in der Taufe Christi (Abb. 15) sind die Formen des
Wassers in der Predigt eigentiimlich gegeneinander-
stellt und bilden eine figura fiir das Aufeinandertreffen
Johanni und der Gemeinde (Abb. 16). Aus der Richtung
der Johannesfigur kommt eine Art mehrfache ,Wasser-
schlaufe’, die auf ein ,Strémen’ von der rechten Seite
trifft. In einer produktionsdsthetischen Perspektive
ist hier die Bronze beim GielBen entsprechend in die
Form geflossen, was dem zeitgendssischen Betrachter
prasenter gewesen sein mag als dem modernen Be-
trachter. Die Beschreibung des Werkes in der Liitticher
Reimchronik ist demnach tief gepragt von Aspektivie-
rungen des Materials ,Bronze’, die eine groe Uberein-

stimmung mit den Aspektivierungen des Kunstwerkes Abb. 16 Anonymus, Taufbecken, Messing, um 1104-18, Luttich,
aufweisen. Die Aspektivierungen der Bronze in der Lit-  St. Bartélemy, Detail: Jordan Taufe der Zéllner (Foto: Heike
ticher Reimchronik sind der Guss, das FlieBen, und das  Schlie)
typus gratiae der Taufe. Insofern ist das Material dem
Mysterium der Taufe entsprechend gewahlt: Materia est de misterio.
Die Taufe ist das Sakrament der Wandlung und der Reinigung von der Erb-
siinde. Bronze konnte in mehrfachem Sinne als Gestaltwandler erscheinen:
Nach dem Einschmelzen und neuem GieBen wandelt sich das Material in eine
andere Gestalt; beim Wachsausschmelzverfahren wandelte sich dieselbe Form
in ein anderes Material. Letztere Wandlung oder auch die lebhafte Vorstellung,
was im Inneren der Form geschieht, lasst sich in der vielzitierten Inschrift eines
Tirziehers des Trierer Doms nachvollziehen: QUOD FORE CERA DEDIT TULIT
IGNIS ES TIBI REGDIT (,Was entstehen sollte, gab das Wachs, nahm das Feuer
fort, gab dir das Erz zuriick).”” Das Zitat wird bei Bushart/Haug als Beleg fiir
den speziellen Akteurstatus der Bronze gehandelt, aber tatsachlich wird in die-
ser poetischen Formulierung ja nicht nur der Bronze, sondern auch dem Wachs
und dem Feuer Akteurstatus zugesprochen, obwohl das Wachs im Gegensatz
zur Bronze direkt unter den Werkzeugen des Kiinstlers Form annimmt und

57 Vgl. beispielsweise Bushart/Haug 2016, S. 8.
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nicht aufgrund einer eigenen Agency und Bewegung. Auch wenn ich an dem
besonderen Akteurstatus der Bronze grundsatzlich keinen Zweifel habe, sehe
ich in diesem Vers eher die Poetisierung einer Inversion in einem besonderen
Ausschnitt des Werkprozesses: Das Fest-Formhafte wird fllissig, das an die-
sem Ort erscheinende Flissig-Formlose wird fest. Im Gegensatz zum Kupfer-
erz ist Bronze als kiinstlich generiertes Material immer fiir eine Form bestimmt
- Haug spricht von einem ,teleologischen Material“*®

Es kommt hier noch ein weiterer Aspekt zum Tragen, der das Material
,Bronze' und die Taufe zusammenschlieBt. Fur die frihe mittelalterliche Al-
chemie galt das Zusammenschmelzen der Erze zu einer Legierung mit neuen
Eigenschaften als eine Art nachvollziehbares Exemplum fiir die alchemistische
Transmutation.”” Letztere wiederum wurde immer wieder auch mit den reini-
genden und transmutierenden Wirkungen der christlichen Taufe analogisiert.*
Das bedeutet, dass auch lber die Aspektivierungsklammer der Alchemie die
im sakramentalen Vorgang des Taufens vollzogene ,Transmutation® in ihrer Be-
deutsamkeit durch die vorangegangene Materialtransmutation des Taufbe-
ckens unterstrichen wurde. Beférdert worden war diese Sicht auch durch das
schon genannte Johannes-Diktum in Luk. 3,16 und Matth. 3,11 mit der An-
kiindigung, dass Christus mit Geist und Feuer taufen werde.*

Der zitierte Textabschnitt der Reimchronik ist eine Laudatio auf die Stadt
Littich. Nur vergleichbar sei diese mit Rom; und mit Rom stehe sie tiber allen
anderen Stadten, mit Ausnahme von Jerusalem und Konstantinopel, in der
mehr Kirchen seien.®? In genau diesem Kontext wird das Material Bronze und
die anspruchsvolle Technik des GieRRens hervorgehoben. Und tatsichlich gilt
Konstantinopel als Zentrum der Herstellung von monumentalen Bronzen: Ob-
wohl man in Italien selbst auch zahlreiche Bronzetiren herstellt, werden im 11.
und 12. Jahrhundert zahlreiche byzantinische Bronzetiiren in Tauschierungs-
technik importiert. Diese Tiiren sind aber gerade nicht reliefiert, im Gegensatz
zu den im Bereich der Westkirche im heutigen Italien und Deutschland entste-
henden Tiren. In Rom wiederum gibt es die meisten erhaltenen antiken Bron-
zetiliren wie die der Curia Julia. Das Material Bronze, zumal fiir eine massiv
gegossene Grol3bronze, referiert so auf die sakralen Zentren des Christentums
und erhebt quasi eine ,Urbs-Sacra-Formitas’ der Stadt Luttich. Oder anders
formuliert: Durch das Material Bronze, zumal als Postfiguration eines Tempel-
gegenstandes (ein Surplus gegenliber byzantinischen und rémischen Bron-
zen), speist sich Littich in ein materialikonologisches Netzwerk heiliger Stadte
ein. Es gibt Materialien, die sich gerade im Kontext von Legimitationen durch
weit zuriickreichende Traditionsstrange anbieten. Porphyr beispielsweise ist
ein Material, das auch deshalb fiir die Altarsteine hochmittelalterlicher Trag-
altare verwendet wurde, weil das Gestein in Byzanz dem Kaiser vorbehalten
war. Unter anderem sind dies Rotulae in Tempeln, auf denen nur er stehen
durfte, andererseits waren die Geburtszimmer der Thronfolger mit Porphyr
ausgestattet.®® Beide Aspekte spielen fiir die Verwendung als Altarstein eine

58 Haug 2016, S. 111.

59 Vgl. Weinryb 2016, S. 34.

60 Siehe beispielsweise Schafer 1887, S. 20. Die Autorin hat leider nicht rekonstruieren kénnen,
seit wann die alchemistischen Wandlungsprozesse als ,baptismus’ bezeichnet wurden; siehe
dazu Jung 1972, S. 268.

61 Siehe hier Anm. 39.

62 Vgl. Widmaier 2016, S. 84.

63 Raff 2008, S.137.
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Rolle: Christi Leib befindet sich in Form der Hostie auf dem Stein und die ,Ge-
burt ist diejenige Leibwerdung, die immer wieder mit der Leibwerdung in der
Eucharistie analogisiert wurde. Bronze ist wiederum ein Material mit hohem
Referenzwert nicht nur zum Alten Testament, sondern zu einer lkonologie
von Herrschaft in der Antike, was vor allem fiir GroRbronzen gilt.** Wie Por-
phyr transportiert das Material der Bronze die Konnotation ,bis in die Antike
zuriickgehend', gleichbedeutend mit einer Materialitdt zu Christi Lebenszeit.
Denkt man an die oben bereits genannte Moglichkeit, dass das Taufbecken
aus dem Material einer antiken Bronze gegossen wurde, ware auch folgendes
Gedankenspiel nicht abwegig, wenn auch nicht als Vorstellung belegbar: Das
wiederverwendete Material vom eingeschmolzenen rémisch-antiken Objekt,
welches in der mittelalterlichen Gussform in den Bildbereich der Jordanwel-
len floss und dort beim Auskihlen in der Gestalt der Wellen erstarrte, hatte
bei der Herstellung des antiken Objektes theoretisch zeitgleich mit der Christi
Taufe (im realen, flieBenden Jordan), zumindest aber zur Lebenszeit Christi, in
die antike Gussform geflossen sein konnen.

8. Technikikonologie: der Fluss der Bronze im kon-
medialen Bild-Schrift-System des Taufbeckens

Die Reimchronik ist ein glicklicher Fall der Dokumentation des Taufbeckens
und einer weiterfiihrenden Poetisierung seines Materials in einer zeitnahen
Rezeption. Und eventuell war diese Rezeption auch durch die untere umlau-
fende Inschrift gelenkt.

+ Bissenis bobus pastorum forma notatur® quos et apostolicae commendat gra-
tia vitae™ Officique gradus quo fluminis impetus hujus™ letificat Sanctam purga-
tis civibus urbem

In den zwei mal sechs Rindern erkennt man die Gestalt (forma) der Hirten,
welche durch die Gnade des apostolischen Lebens und durch die Wirde
ihres Amtes empfohlen sind, eines Amtes, durch das der Strom dieses Flus-
ses die heilige Stadt erfreut, da ihre Biirger gereinigt sind (Ubers. H. S.).

Wahrend die Abschnitte der am oberen Rand des Taufbeckens umlaufenden
Inschrift sich konkret auf jedes einzelne Bildfeld unter ihnen beziehen und den
Inhalt erklaren, ist die untere Inschrift ein durchlaufendes argumentum. Es re-
feriert zunachst auf die (ebenfalls direkt unter ihr situierten) Rinder, die in die-
sem Fall mit dem Begriff der forma als Prafigurationen der Apostel ausgewie-
sen werden. Tatsachlich ist hier ein Schliisselmoment der gesamten inventio
des Taufbeckens zu sehen. Am Ehernen Meer waren die Rinder Prafiguratio-
nen der Apostel. Aber das Taufbecken ist ja kein Abbild des Ehernen Meeres,
sondern verweist mit den Rindern auf die Prafiguration der Taufe durch das
gesamte Artefakt des Salomonischen Tempels. Die Uberfiihrung der christli-
chen Ausdeutung eines Artefakts des Alten Testaments auf ein Artefakt der
liturgischen Gegenwart fiihrt dazu, dass das Taufbecken als Objekt die Heils-
geschichte vom Alten Testament Uliber das Neue Testament bis zur liturgischen
Gegenwart verklammert, quasi als Postfiguration des Ehernen Meeres.

64 Gramaccini 1987, S. 152.
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Der Abschnitt quo fluminis impetus hujus letificat Sanctam purgatis civibus
urbem referiert auf Psalm 46,5 (fluminis divisiones laetificant civitatem Dei sanc-
tum tabernaculum Altissimi).*® Der Psalmentext mit dem sich dort auf das Hei-
lige Jerusalem beziehenden Fluss spielt eine Rolle fiir das Weihritual des Tauf-
wassers.®® Hier wird der Text allerdings noch anders aktiviert. Es spricht viel
dafir, dass dieser zweite Teil der Inschrift das Material und das Gemacht-Sein
des Werkes gleichsam in den Heilsplan der Taufe einbeschlie3t. Mit dem ,Amt'
(officium) durfte hier zunichst sowohl der Taufauftrag an die Apostel gemeint
sein, dessen Erflillung durch Petrus und Johannes ja auch im Bild angezeigt ist,
als auch das Taufprivileg in Liittich, als auch die Initiation des Taufamtes durch
Johannes den Taufer: Das quo fluminis steht unter dem Jordan der Darstellung
der Taufe Christi: Das Wasser des Flusses Jordan ist das Wasser der ersten
Taufen und das Wasser der Taufe Christi. Das dargestellte, sichtbar flieBende
Wasser des Jordan auf der Beckenwand und die Nennung des reinigenden
Flusses in der Inschrift verbinden sich mit dem Taufwasser im Becken selbst
und seiner liturgischen Bedeutung. Der impetus fluminis im Zusammenhang
der Taufe kann aber noch eine andere Assoziation hervorgerufen haben: Wenn
der ,Fluss der Bronze' zu dieser Zeit als AusgieRung des Heiligen Geistes aus
der Seitenwunde allegorisiert wurde und gleichzeitig das Blut und das Wasser,
die der Seitenwunde entstromten, als Marker fiir die wichtigsten Sakramente
(das Blut der Eucharistie und das Wasser der Taufe) galten, dann sind Bronze
und Wasser beziiglich dieser Allegorisierungen homonym. Und schlief3lich ver-
binden sich der Fluss der Bronze und der Strom des Jordans im Entstehens-
duktus des Werkes selbst, weil wir an den \Wellen' nachvollziehen kénnen,
wie sich die Bronze nach dem Ausschmelzen des Wachses verteilt hat. ,Eines
Amtes, durch das der Strom dieses Flusses die Heilige Stadt erfreut, da ihre
Burger gereinigt sind“: Die ,Heilige Stadt“ meint im konkreten Narrativ Jerusa-
lem, kann sich hier aber auch auf die urbs sancta Liittich beziehen, deren Biir-
ger in dem Taufbecken ,gereinigt’ wurden. Ganz ohne Zweifel ist die Inschrift
erklarungsbeddrftig; ihre etwas ratselhafte Formulierung kénnte durch eine
beabsichtigte Mehrdeutigkeit erklart werden. Und kann mit der etwas um-
standliche Formulierung des Amtes (officium) auch die Tatigkeit des Bronzegie-
Bers angedeutet sein, ,durch die der Strom des Bronzeflusses die Heilige Stadt
erfreut’, ein Reinigungsvorgang deswegen, weil der Bronzefluss in der Verbin-
dung mit Jordan und dem Taufwasser in dem erstarrten Gefal3 zu einer Figura
der Taufe selbst wird?*” Die officina aeraria war seit der Antike die Bezeichnung
fiir die Werkstatt der ErzgieRRer.®® Der ,Fluss der Bronze' im Herstellungsver-
fahren, in den Zulaufkanilen zu den Offnungen der Form, ist fiir uns kaum
noch beobachtbar: Im Mittelalter mag dies an Orten, wo Bronze hergestellt
wurde, eine nahe liegende Assoziation gewesen sein. Theophilus Presbyter

65 ,Ein Strom mit seinen Bachen erfreut die Stadt Gottes, die heiligen Wohnungen des
Hochsten!

66 Siehe beispielsweise die Ausfiihrungen bei Widmaier 2016, S. 105f.

67 Reinigungsprozesse spielen auch beim Verhiitten und beim Schmelzprozess eine groRRe Rol-
le: Verunreinigungen schwimmen aufgrund des geringeren spezifischen Gewichts auf der
Schmelzmasse und mussen abgeleitet bzw. entfernt werden (Hinweis von T. Kihtreiber).
Theophilus Presbyter beschreibt, wie Kupfer von Blei gereinigt wird, um es vergolden zu
kénnen; Brepohl 2013, S. 193.

68 Siehe Blumner 1844-1919, Bd. 3, S. 324, mit dem Verweis auf Plinius: Naturalis Historia
XVIIl, 89.
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nannte den Fluss des liquiden Metalls in der Schedula de diversis artibus ,rivo“.*’

In den (typologischen) Auslegungen des Ehernen Meeres im templum spielt
die Bronzeherstellung als ,flieBender' Guss keine geringe Rolle, auch ohne di-
rekte prafigurative Referenz auf die Taufe. So schreibt Beda Venerabilis in sei-
ner Schrift De templo: ,Das Meer ist gegossen, wie man sagte, und ist deshalb
gegossen, sage ich, weil Christus wahrlich, eingeschmolzen (conflatus) und ver-
flussigt (liguefactus) durch das groBe Feuer der Liebe, uns diese Gnade ausge-
gossen hat!”° Eine tatsichliche Abhingigkeit der Entstehung des Taufbeckens
von dieser Schriftquelle wird in der heutigen Forschung eher abgelehnt,”* mir
geht es hier jedoch eher um eine auffillige Nachhaltigkeit in der Aspektivie-
rung der ,Liquefaktion’ und des ,Flusses’ im Bronzeguss. Ein weiterer Hinweis
fiir diese Nachhaltigkeit eines Bewusstseins des Flusses der Bronze und seiner
Allegorisierungen ist die um 1160 datierende Schrift De claustro animae des
Hugo de Folieto. Die Schrift entstand etwa 50 Jahre nach dem Taufbecken;
auch zu dieser Zeit konnte der ,Fluss der Bronze', selbst das Kanalisieren des
flissigen Metalls im technischen GielBprozess, fiir eine theologische Bedeu-
tung aktiviert werden. In einem Kapitel zum Ehernen Meer (De mari fusili in
templo) allegorisiert Hugo das im Vorgang des GieBens durch Kanile geleitete
flissige Metall zu einer ,Perfektion der Form' als einen Reinigungsvorgang der
Seele durch die compunctio cordis und den Heiligen Geist.”> Hugo verliert in
dem Abschnitt zum Ehernen Meer kein Wort Uber den typologischen Zusam-
menhang zwischen dem Ehernen Meer und der Taufe, obwohl es kaum mog-
lich ist, dass er ihn nicht kannte. Im Kontext seiner Schrift tber die Seele lag
eine andere Aspektivierung des Beckens und seines Materials ndher. Umso in-
teressanter ist, dass wiederum im Schriftsystem des Liitticher Taufbeckens die
penitentia als eines zusatzlichen Reinigungsvorgangs hervorgehoben wird, der
im Rahmen der Kindstaufe eher keine Rolle mehr spielt. Der getaufte Betrach-
ter erkennt im Umschreiten des Taufbeckens, dass zur Slindenreinigung im-
merwahrende BuBtatigkeit notwendig ist - wie beispielsweise in der Inschrift
Uber der Taufe der Zéllner in dem quis mundo crimina tollat deutlich wird. Hier
mag auch eine Rolle spielen, dass das Metall in den Verfahren der Verhiittung

69 Brepohl 2013, S. 166. Das FlieBen/GieRRen des Liquiden Metalls steckt in verschiedenen
Sprachen auch noch in dem technischen Begriff selbst (,Bronzeguss', ,Coulée’). Noch heute
findet man zahlreiche aktuelle Texte, die von einem ,Fluss der Bronze' sprechen, beispiels-
weise im Kontext des traditionellen GlockengieBens.

70 ,Mare ergo est, et fusile, inquit, fusile, inquam, quia profecto grandi charitatis igne conflatus
et liquefactus Christus, istam nobis gratiam effudit”, so schreibt Rupert von Deutz (Rupert
von Deutz: De trinitate et operibus eius libri XLII, PL 167, 1167f.). ,conflatus’ wird meist mit
.entflammt’ Gbersetzt (vgl. Raff 2008, S. 103; Olchawa 2016, S. 31), jedoch ist hier meines
Erachtens ,conflatus et liquefatus‘ eine Wendung, die sich auf die Art des Flissigwerdens
bezieht, zumal der Schmelztiegel der GieRer ,conflatorium’ heit (,Entflammung und Lique-
faktion‘ ergeben keinen Sinn).

71 Vgl. Olchawa 2016, S. 31.

72 ,Erat autem vas illud fusile, quod sit dum materia metalli ponitur in ignem defluens per
ductum canalis ad perfectionem formae. Ignis, est ardor tribulationis; metalli materies est
peccati species: quod per recordationis tractum, quasi per canalis ductum in formam va-
sis trajicitur, cum mens emollita per ardorem sancti. (Hugo de Folieto: De claustro animae,
PL 176, 1128B). Weinryb hat den Text bereits beziiglich des Lutticher Taufbeckens diskutiert,
den Bezug des ,Flusses der Bronze' aber allgemein im Zusammenhang mit dem Taufwas-
ser, nicht aber mit dem Jordan, dem Schriftsystem oder der Reimchronik gesehen (Weinryb
2016, S. 74-76). Er meint, dass der Text Hugos sich auf die Taufe bezieht, was meines Er-
achtens nicht der Fall ist, da es tatsichlich nur um die ,compunctio cordis' (Reue des Her-
zens) geht. Die Taufe wird mit keinem Wort angesprochen: Das priesterliche Bad im Ehernen
Meer wird mit dem christlichen ,Bad’ in der Bitterkeit der ,compunctio' analogisiert (Hugo de
Folieto, De Claustrum Animae, 1128A).
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und des wiederholten Verfliissigens und Festwerdens
in der weiteren Verarbeitung selbst Reinigungspro-
zessen unterliegt.

Den aktivierten Aspekt des Bronzeflusses fiir
Werk und Inschrift kann man sowohl fir eine Mate-
rial- als auch fir eine Technikikonologie veranschla-
gen. Die Technik des GieBens trifft natirlich auf viele
Werkstlicke zu, wird aber hier explizit und konkret
dem bronzenen Werk, dem Fluss Jordan, dem Zu-
sammenstromen der Glaubigen (confluit) etc. sinn-
konstitutiv zugesprochen. In ikonischer Hinsicht ist
es werkspezifisch an der Stelle, an welcher die Wel-
len des Jordans den Bronzefluss assoziieren lassen.
Die Frage ware nun, ob es weitere Darstellungs- und
Technikspezifika am Taufbecken gibt, in denen die
verwendete Technik konkret mit der Semantik in Ver-
bindung gebracht wird. Daher ist noch einmal auf die
Strahlen zurtickzukommen, die in der Taufe Christi
von Gottvater und dem Heiligen Geist, in den an-
deren beiden Taufen von einer aus dem Himmel ra-
genden Hand ausgehen und die Taufe mit dem Geist
versinnbildlichen. In der Taufe Cratons kommen des-
sen Haupt, die Strahlen und die Hand des taufenden
Johannes zu einer so verbundenen Figuration zusam-
men (Abb. 17). Wihrend die Strahlen direkt in bzw. mit der Beckenwand ge-
gossen wurden, sind die beiden Figuren des Craton und des Johannes Evange-
lista Uberfanggiisse (oder separat im Wachsmodell gefertigt). Das Haupt des
Craton und der Strahl links sind Kontaktstellen entweder des Uberfanggus-
ses oder der Anschlusstellen der verschiedenen Teile des Wachsmodells: Die
Figur wird entweder zuerst gegossen und dann wahrend des Gussvorganges
des Beckens mit diesem verbunden oder in Wachs gefertigt und vor dem Guss
mit dem Modell des Beckens verbunden. In einer material- und technikikono-
logischen Ausdeutung konnte dies heiBen, dass Craton als materiale Bildfigur
praexistent ist und zunachst im Ubertragenen Sinne auch fiir den ungetauften
Craton steht. Im Fall des Uberfanggusses erhilt ihren Sinn erst im Augenblick
des Gussvorgangs des Beckens, wenn sich die fliissige Bronze (kanalisiert zu
der Strahlenform) mit der zuvor gegossenen Figur verbindet. In der Bildlogik
wird der Taufling im wirksamen Moment der Taufe von den Strahlen des Heili-
gen Geistes getroffen; in der Logik der Technik beriihrt das fliissige Metall die
Figur und integriert sie in das Werk. Dies ist umso plausibler, da die Strahlen
ja nicht nur fir den Geist, sondern auch fiir das Feuer stehen, mit dem Chris-
tus dem Johannes-Diktum zufolge tauft: Das Feuer zum Verfliissigen der Erze
ist die instrumentale Kraft, die die Figur im Uberfangguss an die Beckenwand
bindet. Dies mag zunachst spekulativ erscheinen, entspricht aber meines Er-
achtens sehr viel mehr einer mittelalterlichen Rezeption als beispielsweise die
direkte Ableitung eines Bildsinns von einer einzigen Schriftquelle. Johannes
Baptist tauft mit Wasser; der, der nach ihm kommt, tauft mit dem Heiligen
Geist und mit Feuer (Matth. 3,11): Beides wird gleichsam in dem ,beseelen-
den' flissigen, in die Form stromenden Metall wirksam und anschaulich. Diese
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Abb.17 Anonymus, Taufbecken, Mes-
sing, um 1104-18, Littich, St. Bartéle-
my, Detail: Craton (Foto: Heike Schlie).
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Rezeption wird auch dadurch gesteuert, dass sich die Tauflinge in einer sym-
metrischen und damit auffilligen Figuration viel mehr den Strahlen (auf der
Beckenwand) zuneigen als den taufenden Heiligen.

9. Exkurs: Das Hildesheimer Taufbecken

Um zu zeigen, dass die technikikonologische Aspekti-
vierung des Bronzegusses fir ein Taufbecken aus die-
sem Material kein Einzelfall ist, sei hier kurz auf das
ebenfalls in Messing gegossene Hildesheimer Taufbe-
cken verwiesen (Abb. 18).”® Auch dieses zeigt auf dem
Becken als eine von vier Szenen die Taufe Christi, wel-
che die Kenntnis des Litticher Werkes vorauszusetzen
scheint (Abb. 19). Im Gegensatz zu einem koharenten
Taufnarrativ visualisieren die insgesamt acht Bildfelder
von Becken und Deckel ein umfangreiches typlogisches
Programm zur Taufe, Reinigung, Reinheit und Bul3e.
In Hildesheim wird das Becken nicht von Rindern ge-
tragen, sondern von Atlantenfiguren, welche die vier
Paradiesfliisse Euphrat, Phison, Geon und Tigris perso-
nifizieren und inkorporieren (Abb. 20). Die Personifika-
tionen gielBen aus amphorenahnlichen GefaBen Stréme
von Wasser aus, das in diesem Kontext auch das Tauf-
wasser meint und an den Ritus der Weihe des Taufwas-
sers angelehnt ist, in dem der Priester in der Osternacht
das Wasser in die vier Himmelrichtungen ausgief3t. Es
ist jedoch wahrscheinlich, dass die Wahl dieser Dar-
stellung auch mit der Technik des Bronzegusses zu tun
hat und hier zugleich der Guss der Bronze aus Tiegeln
gemeint ist, der das Gerat der liturgischen Taufe her-
vorbringt. Man hatte demnach auf den typologischen
Bezug durch die Rinder verzichtet, um mehr Referen-
zen zur Technik und ihrer Bedeutung zu integrieren.

In der Darstellung des Auszugs aus Agypten auf der Beckenwand teilt ~Abb.18 Anonymus, Taufbecken,
Moses das Rote Meer mit einem Stab, der als Werkzeug an die Kanalisierung 'S Jh- Messing, Hildesheim, Dom,

. . ) Ansicht: Taufe Christi (Foto: Heike

des Bronzeflusses und an das Verteilen des flissigen Metalls genau an die- gy i),
ser Stelle der Darstellung erinnert (Abb. 21).”* Aber auch an anderer Stelle
wird meines Erachtens auf Bronze verwiesen. Ausgerechnet die Temperan-
tia (Abb. 22), die dem Fluss Geon zugeordnet ist, tragt ein Spruchband mit
folgendem Wortlaut aus der Ars Poetica des Horaz: Omne tulit punctum / qui
miscuit utile dulci (,jede Stimme erhielt [derjenige], wer SiiBes und Nutzliches

73 Dies kann im Zusammenhang dieses Beitrages nur skizzenhaft angedeutet werden. Eine gro-
Bere Studie zum Hildesheimer Taufbecken befindet sich in Vorbereitung. XRF-Messungen
am 13.12.23 am Korpus, am Deckel und an den Personifikationen der Fliisse ergaben folgen-
de Prozentwerte: Kupfer zwischen 77,0 und 82,5, Zink zwischen 10,1 und 14,1, Zinn zwischen
4,2 und 6,4, Eisen zwischen 0,7 und 1,4, Blei zwischen 0,3 und 1,9 (Messungen durchgefihrt
im Rahmen des FWF-Projektes GAPAMET mit materialtechnologischen Untersuchungen zu
den 26 Bronzetiiren des 11. und 12. Jahrhunderts).

74 Das Motiv des Teilens des Meeres mit einem Stab ist zwar eine Ubliche ikonographische Va-
riante, aber es erhalt selten eine vergleichbare Zuspitzung wie in diesem Fall. Auch war das
Hantieren mit dhnlichen Werkzeugen zur Lenkung des Bronzeflusses Teil des GieRBprozesses.
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Abb.19  Anonymus, Taufbecken,
13. Jh., Messing, Hildesheim, Dom,
Detail: Taufe Christi (Foto: Heike
Schlie).

mischte’).”® Das rechte MaR war fiir die Mischung der Legie-
rungen ein essentielles Kriterium; temperare konnte sich so-
wohl auf die jeweiligen Bemessungen der Bestandteile der
Legierung als auch auf ein Steuern der relativen Temperaturen
beim Schmelzen beziehen. Das hiermit verbundene Wissen
kursierte sowohl vor- als auch beschreibend in Rezeptblichern
und in Notaten der Praxis, sowohl im Bereich des Kunst-
handwerks als auch der Alchemie.”® Temperantia ist weiterhin
dadurch gekennzeichnet, dass sie etwas aus einem Gefal3 in
ein anderes giel3t und quasi materialiter auf den Prozess des
Mischens anspielt, der in der Dichtung eben nicht ,haptisch
materiell‘ ist. Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass
der Temperantia als Tugend des Mal3es und der Ausgewogen-
heit aller Teile eines Systems ab dem 15. Jahrhundert aktu-
elle Produkte der artes mechanicae als Attribute zugeordnet
werden, wie zum Beispiel die mechanische Uhr. Die von Lynn
White konstatierte Instrumentalisierung der Temperantia-
Ikonographie fur die Glorifizierung technologischer Entwick-
lungen kdnnte somit eine langere Tradition haben, als von ihr

angenommen.”” Hinzu kommt am Taufbecken die Zuordnung

der Temperantia am Taufbecken zum Fluss Geon, der in der Inschrift als der  Abb.20 Anonymus, Taufbecken,

[Erdspalt' (TERRE HIATUS) bezeichnet wird und damit auf die Herkunft des '3- Jh. Messing, Hildesheim, Dom,
. .. . . . . . Detail: Personifikation des Paradies-

Erzes anspielen kdnnte. Die Idee der Anleihe bei Horaz waére dadurch begriin- 4 .c.c Geon (Foto: Heike Schlie).

det, dass Horaz in der Ars Poetica bestandig die Dichtkunst mit Vergleichen zu

Verfahren der Bronzekunst charakterisiert; das Finish des Dichtens beispiels-

75 Quintus Horatius Flaccus, Ars Poetica, S. 27 (V. 343). Ubers. H. S.
76 Siehe dazu Haug 2016, S. 110, vgl. Bushart/ Haug 2016, S. 8.
77 White 1969, bes. 207-217.
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s

Abb. 22 Anonymus, Taufbecken, 13. Jh., Messing, Hildes-
heim, Dom, Detail: Temperantia (Foto: Heike Schlie).

Abb. 21 Anonymus, Taufbecken, 13. Jh., Messing, Hildes-
heim, Dom, Detail: Durchzug durch das Rote Meer (Foto:
Heike Schlie).

weis wird metaphorisch als ,Feilen’ und ,Polieren‘ benannt.”® Im Bild-Schrift-
programm erfihrt das metaphorische Verfahren gleichsam eine Inversion: Die
Kunst der Beifall erhaltenden Legierung wird mit der ,Mischung’ der dichte-
rischen Inhalte analogisiert. Und wahrend Horaz viele seiner Metaphern der
Metallkunst entleiht, wendet der Kiinstler des Taufbeckens ein Diktum der
Dichtkunst wiederum auf die Metallkunst an. In der Forschung, die das Horaz-
Zitat bereits erkannte, nicht aber den Zusammenhang zur Legierung sah,” ist
man sich einig, dass der Hildesheimer Domprobst Wilbrand als Auftraggeber
des Werkes die Einfligung des gelehrten Zitates initiierte. Das muss aber nicht
unbedingt sein: BronzegieRer mussten Uiber vielerlei Kenntnisse der artes, auch
der artes liberales verfiigen, und der Probst kannte vielleicht seinen Horaz,
hatte aber eventuell nicht die Fragen und Feinheiten der Legierungen im Blick.
Dies ware ein Beispiel dafiir, dass viele Ideen zu komplexen Bild-Schrift-Pro-
grammen nicht einseitig von Kiinstlern oder Theologen entwickelt werden
kénnen, sondern sich in einem gemeinsam verfolgten Diskurs und vielleicht
sogar in direktem Austausch ergeben.

78 Hierauf haben bereits Klaus Niehr (Niehr 1989) und Gerhard Lutz verwiesen, ohne die ge-
nannte Inversion zu beschreiben; Lutz 2008, S. 18, mit Zitat des Textes von Horaz.

79 Eine Ausnahme bildet hier die Masterarbeit von Judith Utz (Utz 2017, S. 51). Sie weist in dem
Zusammenhang darauf hin, dass der GieBer Riquin auf der fiir den Magdeburger Dom be-
stimmten Bronzetiir in Nowgorod neben der Zange eine Waage hélt, um auf die Expertise
der ausgewogenen Mischung der Legierung zu verweisen, die u.a. auch fiir den Klang der
gegossenen Glocke entscheidend war. Ich danke Judith Utz an dieser Stelle fir die Einsicht
in die Arbeit. Die Waage selbst ist in Hildesheim der Justitia zugeordnet, mit dem Spruch-
band ,O(MN)IA I(N) N(UMERO) M(EN)SVRA PON(DERE) PO(NO)“ (,Ich errichte alles aufgrund
von Zahl, MaR und Gewicht'). Dieser Text kann sich samt der Waage Handwerkszeug des
Bronzegiel3ers auch auf die Fertigung von Bronze nach MaBgabe der verschiedenen Anteile
in der Legierung beziehen.
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10. Das Kunstwerk als materiale Figura

Der Bedeutung des Materials fir die Typologie bzw. Figuraldeutung ist bisher
wenig Aufmerksamkeit gewidmet worden, weshalb hier nur ein entsprechen-
des Desiderat formuliert werden kann. In den Heilsspiegeln des 14. Jahrhun-
derts, welche die Taufe Christi und das Eherne Meer nebeneinanderstellen,
beginnt der Text zum Ehernen Meer mit einer Betonung der Materialien des
Taufwassers und des Ehernen Meeres selbst:

Baptismus autem fluminis debet fieri in pura aqua

Non in vino non in lacte ne in quacumque materia alia.
Mare aeneum sive lavatorium factum erat ex ere

in quo consueverunt artifices quelebet metalla commiscere
ita in qualibet lingua possunt verba baptismi pronunciari.®

Die Taufe im Fluss sollte jedoch mit reinem Wasser durchgefihrt werden

und nicht mit Wein, Milch oder irgendeinem anderen Material.

Ein erzenes Meer oder ein Reinigungsbecken war aus Bronze hergestellt worden,

in der die Handwerker beliebige Metalle zu mischen pflegten,

so wie die Worte der Taufe in jeder beliebigen Sprache ausgesprochen werden kdnnen.

Der merkwiirdigen Betonung, dass im ,Material Wasser und nicht in Blut oder
Milch getauft werde, folgt der Vers mit der Materialbenennung des Beckens
(ex ere - aus Erz), wobei mit mare und lavatorium noch zweimal das Wasser
betont wird und Erz und Wasser sich damit im Vers materialiter verbinden. In
den folgenden zwei Versen wird das Material Bronze selbst wird als Legierung
aspektiviert (vermischte Metalle), fir eine typologische Auslegung des alttes-
tamentlichen kultischen Geréts hinsichtlich der nach Durandus in vielen Spra-
chen giiltigen Taufformel.®* Hier wird dezidiert der materiale Status des Be-
ckens fir die Typologie herangezogen: Das Becken ist somit nicht nur ,Figura’
im Sinne von Form und Gestalt, sondern qua seiner Stofflichkeit.

Aber was bedeutet dies fiir die Stofflichkeit eines christlichen liturgischen
Geréts, das die alttestamentliche Figura in Teilen ,reinkarniert’ und mit der
christlichen Tauffunktion amalgamiert? Ein bereits angedeuteter Umstand ist
in der Forschung bisher wenig reflektiert worden: Wenn das Eherne Meer als
Prafiguration der Taufe (Christi) gilt, ist damit seine Nachbildung fiir die liturgi-
sche Ausstattung nicht zwingend gegeben. Typologie ist zunichst eine Bezie-
hung von Altem Testament und Neuem Testament, nicht von Altem Testament
und liturgischem Gerat. Das Besondere ist, dass hier das liturgische Gerat als
ganzes Objekt zur Figura im typologischen System wird. Der Bezug zwischen
Ehernem Meer und der Taufe wird gleichsam im Obijekt ,inkarniert’ oder zu-
mindest substanziell fassbar.

In den Material Culture Studies sind in den letzten Jahren Dingtheorien ver-
schiedener Autoren neu evaluiert worden, das gilt beispielsweise fiir das ,din-
gende Ding" bei Heidegger.?* Es fillt auf, dass in dieser Forschungsgeschichte
die spezifische Materialitat der Dinge kaum eine Rolle spielt. Dennoch lasst

80 Zitiert nach Nielsen 2022, S. 110; Ubers. H. S.
81 Siehe oben und hier Anm. 25 und 26.
82 Siehe Kiihtreiber/Schlie 2017.
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sich an dort gemachte Uberlegungen anschlieRen. Bei Heidegger wiren dies
Hinweise auf eine dezidierte Agency der Dinge, die man mit Uberlegungen zu
der Bedeutung des Materials ergdnzen kann. Schaut man sich wiederum die
Standardwerke der Forschungsliteratur zur Bedeutung typologischer Deutun-
gen an, so ist auch dort die Frage des Materials nicht unbedingt prominent
vertreten. Dies gilt auch fiir den wichtigen Figura-Aufsatz von Erich Auer-
bachs,* der die geschichtsphilosophische Bedeutung der Typologie heraus-
stellt. Auerbach rekonstruiert eine Verwendung des Begriffs ,Figura’, die ihr
ganz grundsatzlich eine gewisse Gegenstandlichkeit zuschreibt. Er diskutiert
die Figura als eine in weiterem Sinne ,plastische’ Gestalt, in der eine veritas zur
Erscheinung kommt oder angekiindigt wird; zwar im Prinzip nicht als etwas
Substanzloses, weil generell und dezidiert ,Fleischliches’, aber doch jenseits
einer bestimmten Materialitat. Dies mag damit zu tun haben, dass Auerbachs
Perspektive nicht die Bildende Kunst ist, sondern die Literatur. Sein Hauptbei-
spiel ist die Figur ,Beatrice' in Dantes Commedia, die als eine fiir die Erlosung
stehende Figura insofern intradiegetisch ,fleischlich’ ist, weil sie zugleich als
eine historische Figur postuliert wird. Ihre Materialitat als Kunstfigur hingegen
wird rein textlich konstituiert, wahrend in der Bildenden Kunst die dsthetische
Instanz des Materials einer Figura hinzukommt. Zudem stellt Auerbach in sei-
ner Diskussion der Tradierung des Figura-Begriffs seit der Antike sehr wohl
heraus, dass figura zuallererst eine plastische Gestalt assoziieren lief3, die ohne
irgendeine Vorstellung von Material kaum denkbar ist.

Insofern soll hier diskutiert werden, ob und wie genau flir die Gestalt-
werdung der Figura eine tatsdchliche Materialitdt zum Tragen kommt oder
kommen kann. In der antiken und mittelalterlichen Bedeutung ist Figura die
Gestalt, in der etwas in Erscheinung tritt, evident wird, fassbar wird. In der
Realprophetie des typologischen Systems, in der der Figura-Begriff vermut-
lich seine groRte Kraft entfaltet, ist der Clou quasi der, dass die alttestament-
liche Figura, die auf die Wahrheit des Neuen Testaments verweist, nicht nur
Schatten, sondern auch ein Korper eigenen Rechts ist, wie es das vielzitierte
nec omnia umbrae, sed et corpora des Tertullian programmatisch fasst.** Genau
dieser Aspekt unterscheidet die Figura von der Allegorie: Adam oder die Opfe-
rung Isaaks haben ihren eigenen Platz in der Heilsgeschichte und sind gleich-
zeitig Figurae Christi bzw. des Opfertodes am Kreuz. Fiir Auerbach steht die
Figura als Mittlerfigur zwischen historia und veritas. Damit ist sie die Instanz,
die der (unsichtbaren) Wahrheit am nichsten ist.®®

Die Frage, ob ein Kunstwerk Figura in diesem Sinne sei, wirft Auerbach
sehr vorsichtig auf: ,Nicht ganz deutlich ist es mir wie weit die dsthetischen
Vorstellungen figural bestimmt sind - wie weit also das Kunstwerk als figura
einer noch unerreichbaren Erfiillungswirklichkeit aufgefasst wird®*® Wenn
man zudem den Umstand beriicksichtigt, dass beispielsweise die christliche
Liturgie sich zu Passion und Heilstod Christi postfigurativ verhalt, ist die Frage

83 Auerbach 2016.

84 Tertulllian, De resurrectione carnis, XX, 2, vgl. Auerbach 2016, S. 143. Um das ,Korperliche'
der Figura zu betonen, verwendet Tertullian ausgerechnet das Spiegelbild: Ohne anwesen-
den Korper ist kein Spiegelbild moglich: ,Quomodo speculum obtendes si nusquam est faci-
es?", ebenda.

85 Dariber hinaus fasst laut Auerbach keines der Synonyme der Typologie ,die Elemente des
Begriffs so vollstandig wie die ,figura: das Schopferisch-Bildende, den Wandel im bleiben-
den Wesen, das Spiel zwischen Abbild und Urbild", Auerbach 2016, S. 159.

86 Auerbach 2016, S. 158.
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nach dem Kunstwerk als Figura berechtigt. Oder anders
gesagt: Neben der Frage, wie Kunstwerke der Heilsge-
schichte Gestalt verleihen, lieBe sich fragen, wie sie sich
in den typologischen und figurativen Systemen positio-
nieren und welche Rolle das Material dabei spielt.’”

Man kdnnte zunachst annehmen, dass das Mate-
rial in der Figuraldeutung des Christentums typologie-
wirdig und bedeutungsstiftend ist, da die Nennung
von Materialien im Alten Testament keine geringe Rolle
spielt. Es versteht sich, dass die als Prafiguration der
Kirche geltende Arche aus Holz ist; bei Artefakten wie
der Bundeslade wird mit dem Akazienholz sogar die
Holzart genannt. Der Thron Salomos bestand laut sei-
ner Beschreibung im Alten Testament aus vergoldetem
Elfenbein, was zum Beispiel fur die im 6. Jahrhundert
entstandene Maximianskathedra in Ravenna konsti-
tutiv ist (Abb. 23).2® Der Befund lisst vermuten, dass
das Material fiir die Autoren des Alten Testament nen-
nenswert und wichtig, in der friihchristlichen und mit-
telalterlichen theologischen Figuraldeutung zwischen
Altem und Neuem Testament jedoch zunichst unter-
reprasentiert war. Der Thron Salomos prafiguriert zwar
in gewisser Hinsicht den Marianischen Thron, doch
in der mittelalterlichen Typologie spielt das Elfenbein
des Salomonischen Thrones praktisch keine Rolle, im
Gegensatz zu seiner formalen Beschreibung. So finden sich an dem in der Ma-
lerei dargestellten Marianischen Thron auch die Léwen und bisweilen ebenso
die sechs Stufen des Salomonischen Thrones; das Material differiert jedoch.
Ganz anders sieht dies bei den mittelalterlichen liturgischen Artefakten aus,
die auf das Alte Testament referieren. Die Kathedra des Bischofs Maximians
in Ravenna weist sich durch das Material Elfenbein nicht als neutestamentli-
cher Antitypus, sondern als aktualisierende Postfiguration des Salomonischen
Throns aus. Das Material allein kann zwar nicht Figura sein, weil es nicht ,Ge-
stalt’ sein kann, aber es ist das Material und nicht die Form, das aus der Maxi-
mianskathedra eine Figura der Nachfolge Salomos macht. Des Weiteren wire
zu fragen, inwieweit die Semantik des Materials aktiviert wird, wenn beispiels-
weise in einem Elfenbeindiptychon die Figura des Salomonischen Thrones
dargestellt wird, wie in dem aus dem 6. Jahrhundert stammenden Diptychon
mit den thronenden Figuren Marid und Christi im Museum fiir Spatantike und
Byzantinische Kunst in Berlin. Hier sind die Throne Darstellungen innerhalb
einer Szenerie und sie sind faktisch aus dem Material Elfenbein, aus dem aber
eben auch die Figuren und das Objekt selbst bestehen.

In der christlichen Exegese ist das Eherne Meer Prafiguration fiir die im
Neuen Testament institutionalisierte Taufe, d. h. die Taufe Christi, und nicht
etwa fur die Taufbecken einer liturgischen Gegenwart. Wenn das Litticher
Taufbecken sich quasi selbst durch Material, Form, Inschriften und Bildpro-
gramm als eine Postfiguration des Ehernen Meeres ausweist, dann ist dies

87 Zur Frage des Kunstwerks als Figura siehe Schlie 2013, S. 226-231.
88 Ausst.kat. Splendori di Bisanzio, Kat. 98.
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Abb. 23 Kathedra des Bischofs Ma-
ximian, 6. Jh., Ravenna, Museo Arci-
vescovile (Wikimedia Commons).


https://smb.museum-digital.de/singleimage?resourcenr=408000
https://smb.museum-digital.de/singleimage?resourcenr=408000
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eine neue Figura - nicht identisch mit der Figura des Ehernen Meeres, wel-
ches der ,Schatten’ der Taufe des Neuen Testaments ist, sondern als Kunst-
werk die Gestaltwerdung der Wahrheit und Wirklichkeit der an ihm vollzoge-
nen Taufe. Es gibt keinen Hinweis darauf, dass das ,GieBen‘ der Bronze und das
,GieRBen' des reinigenden Wassers bereits im Alten Testament (oder im Tem-
pel selbst) in einen Zusammenhang gebracht worden wiren. Daher bietet das
theoretische Modell der Aspektivierung die Moglichkeit einer Erfassung, wann
und in welcher Funktion solche Aspekte tberhaupt kulturell wirksam werden,
das Material Kultur aktiv mitgestaltet und neue Episteme oder Epistemologien
schafft. Fir die Aspektivierungszusammenhange zwischen Bronze und Wasser
kommen in Littich weitere Links hinzu, wie der Jordan als Spender des ersten
Taufwassers und die Seitenwunde Christi, aus der sich Blut und Wasser als
Stiftung der Sakramente Eucharistie und Taufe ergossen hatten. Das semanti-
sche Konzentrat all dieser Zusammenhange existiert nur im Kunstwerk selbst
und in seinen performativen Vollziigen. Die Frage einer Materialikonologie ist
in diesem Fall nicht nur die nach der Bedeutung der Bronze in der mittelalter-
lichen Kultur oder nach einer allgemeinen Begriindung, warum Taufbecken,
Tidren oder Aquamanilien aus Bronze gefertigt wurden. Die Aspektivierung
und das Pointieren des Materials im einzelnen Kunstwerk selbst - mit ver-
schiedenen Verfahren im Bild-Schrift-Objektsystem - ist in diesen Fallen eine
ebenso individuelle Bedeutungsstiftung in diesem einen Kunstwerk wie sein
spezifisches Bild-Schriftprogramm. Oder anders gesagt: Jedes Kunstwerk ist
durch ein System von konmedialen, materialen und gegebenenfalls performa-
tiven Bestandteilen gepragt, wobei diese Bestandteile sich in ihrer Bedeutung
nicht aufaddieren, sondern in referenzgebenden Beziehungen stehen.® So
weist das Horaz-Zitat auf dem Hildesheimer Taufbecken die spezifische ars
des Taufbeckens nicht auf einer allgemeinen Ebene der Analogisierung von
Dichtung und Bildender Kunst aus, sondern macht einen kunsttheoretischen
Grundsatz der Dichtung fiir das spezifische Material dieses einen Taufbeckens
und die scientia seines GieBers fruchtbar.

89 Zu dieser Form der Intermedialitat als Konmedialitat siehe oben Anm. 36.
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