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STEFAN BURGER

Die Naumburger Bildarchitektur.
Uberlegungen zur Bild- und Raumkonstitution des

yNaumburger Meisters«

Die Tagung zur Landesausstellung »Der Naumburger Meister — Bildhauer und Architekt im Europa
der Kathedralen< (Oktober 2011) thematisierte Aspekte der Bildkunst und Architektur des
Westchors. Ungeachtet der Streitfrage ob >Meister< oder »Werkstatt« bestand Einigkeit dartber,
dass im Naumburger Westchor eine besondere Durchdringung von Architektur und Bildkunst zu
konstatieren sei. Dennoch sezierte die Tagung das Ensemble in Architektur, Skulptur, Malerei
usw.; lediglich der Begriff des »Bildhauerarchitekten< schuf eine gattungsubergreifende Basis. Als
jungster Befund und Beweis einer unlésbaren Verklammerung von Bau- und Bildkunst wurde die
werktechnische Einheit der Stifterfiguren und Dienstvorlagen, die im Stiick gehauen und versetzt
wurden, herausgearbeitet." Doch sind die Figuren nun Teil der Architektur? Oder sind die Dienste
Teil eines Bildprogramms? Diese Unterscheidung trennt bereits die methodischen Bereiche:
namlich die Architektur als Bauwerk, als kdrperlich erfahrbaren Raum zu sehen oder im Bild eine
mittelbare Distanz und Kommunikation zwischen Bildwerk und Betrachter einzurechnen. Letztere
Distanz schwindet zusehends, wird doch beim Lettner und der Kreuzigung die Unmittelbarkeit der
Bildwirkung, wie unten weiter auszufiihren ist, herausgearbeitet.” Bewegt sich die Bildwissenschaft
mit ihren Bildraumbeschreibungen auf die Architekturbetrachtung zu, halten die
architekturhistorischen Analysen weitgehend an ihrem baubezogenen Betrachtungshorizont fest,
um Architektur mit Architektur zu vergleichen.

Dieser Beitrag versucht einen Briickenschlag: Er folgt der Vorstellung vom >Naumburger Meister«
als versierten Architekten und seiner besonderen Befdhigung als Bildhauer.®* Wenn der
yNaumburger Meister< als Bildkunstler fur den Bau des Westchores gewonnen wurde, hatte er
nicht die Moglichkeit gehabt, die Architektur mit bildkinstlerischen Mitteln zu gestalten, weniger
stringent den (kunsthistorisch fixierten) Formprinzipien einer franzosischen Kathedralgotik
folgend?* Fir einen Bildkiinstler bestand kein Zwang Architekturen strukturell logisch aufzubauen.®
Er besal® Freiheiten, konstruktionsunabhéangige Beziige und Texturen zu schaffen. Schert sich die
Bildarchitektur nicht um Gestaltungsprinzipien der Baukunst, dann muss sie nicht zwingend vor
dem Hintergrund der Formsysteme von Reims, Toul, Trier oder romanischen und/oder regionalen
Traditionen bewertet werden.® Stattdessen stehen, wie Schubert beschreibt, die Bauformen im

Dienst einer bildhaften Lebendigkeit der Gesamtgestaltung: »Reliefs und Standbilder, Kapitelle
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und Konsolen, Schluf3steine, Friese und Profile sind mit der Architektur des Lettners zu einem
Kunstwerk von hochst eindringlicher Geschlossenheit verschmolzen — wie ein lebendiger
Organismus. Die Architektur scheint durch die Skulpturen zu leben, und diese erhalten ihren

Lebensraum, ihre Bedeutung durch die fiir sie geschaffene Architektur.«’

Folgen wir dieser
Vorstellung, dann interessieren die ikonischen Prinzipien der Architektur und ihre Rolle in den
Bildzusammenhangen:® 1. als Bildrahmung; 2. als Bildraum und 3. als Bildmotiv.

Als Referenzgestaltungen dienen die Bildkompositionen des Naumburger Westlettners.®

1. Bildrahmung:'® Im oberen Briistungsstreifen des Westlettners reihen sich Bildfelder der
Passionsgeschichte aneinander. Jedes Bildfeld erhielt eine Rahmung. Unten verlauft eine
Sockelplatte als Auflageflache, die sich zu einem Gesimsstreifen zusammenzieht. Seitlich werden
die Felder durch Saulen getrennt. Jede Saule besteht aus eckigem Sockel, runder Basis, rundem
Schaft und Blattkapitell. Den oberen Abschluss bildet eine Arkatur mit Giebeln, die sich saumartig
zusammenschlieRen. Diese setzt die tektonische Regel auller Kraft, dass die eingefassten
Kreuzgewolbe tragende Gewdlbeauflager benétigen wirden. Die vordere Stltzenreihe ist
eliminiert, so dass der Blick auf das Bildfeld frei bleibt. Die stumpfen Bogenanfanger der kleinen
Arkaden schweben in der Luft. Wichtig ist, dass die Rahmungen dreidimensionale, Uberwdlbte
Bildraume einfassen. Eine gestaltlose Wand hinterfangt die Bildraume. Wichtig ist auch, dass die
Saulenstellung keinen Kontakt zur Hintergrundflache hat, sie als vor diesem Wandschirm stehend
erscheint. Diese Kontinuitat des durchlaufenden Bildgrundes wird durch das oben abschlieRende
Blattgesims sichtbar gemacht. Der Bildaufbau lautet daher: ein langer, glatter und oben mit einem
Fries gesaumter Mauerstreifen als Bildgrund (Abb. 1), davor eine auf einer Bodenplatte stehende
Saulenstellung mit gewdlbter Arkatur zur Ein- und Abgrenzung der Bildfelder.

.....................................

Abb. 1: Durchlaufende Bildregister der Sockel- und Reliefzone

2. Bildraum: Die bildfeldrahmende Architektur ist nur teilweise integraler Bestandteil des

Bildraumes. In Szenen wie der Gefangennahme besteht kein Bezug zwischen der Wélbung und
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der Bilddarstellung. Die Arkatur bleibt als Teil des Rahmens von untergeordneter Bedeutung.
Deutlich wird der ambivalente Charakter der Gewolbe erst beim Abendmahl und der Pilatusszene.
Die Bilder erhalten durch ihre langen Stufensockel einen eigenen, einen Innenraum anzeigenden
Bildraum. Die Bogenfolgen werden samt Wolbungen Teil der Innenraumdarstellungen, die
Rahmungen zu Geh&usen. Bildrahmung und Bildraum verschmelzen zu einem Kastenraum in dem
das Bildrelief angehalten wird, eine vollplastisch wirkende Raumillusion zu erzeugen.**

3. Bildmotiv: Architekturmotive spielen in den Bildern keine Rolle. Die Darstellungen leben von
Figuren und ihren Bildhandlungen. Lediglich in der Bildrahmung tritt mit den Tidrmchen tber den
Saulen ein architektonisches Motiv hinzu. Die Turme verstarken die Z&asuren zwischen den
Bildfeldern, weisen dartber hinaus mit der Giebelabfolge eine eigene Bildsphére aus: die
Gestaltung einer Himmelsstadt, als irdisch prasente Endzeitvision, die die gesamte Historie der
biblischen Passionsgeschichte und auch der gegenwartigen heilsrelevanten Ereignisse
einschlief3t. In diesem Bildzusammenhang erhielten die Turmarchitekturen kleine Mafl3werkfenster
als Bildmotive. Diese zweibahnigen MaRwerkfenster besitzen keine Séulenrahmungen, sondern
einfache in die Wand geschnittene Laibungen.*?

Die Gestaltungen von Bildrahmung, Bildraum und Bildmotiv helfen, die Bilder in ihrer zeitlichen
Abfolge zu lesen und in ihrer raumlichen Anordnung und bildimmanenten Ordnung zu verstehen.
Die Synthese von dreidimensionaler Architektur (Raum) und linear narrativer Struktur (Zeit)

erzeugt ein vierdimensionales Raum-Zeit-Koordinatensystem.

1. Der Westlettner als Bild

Was bedeutet dies fur die Lettnerarchitektur? Der untere Aufbau des Westlettners ist
architektonisch durchgestaltet, jedoch nicht so, wie es flir systemische Architekturgliederungen zu
erwarten ware: Strukturelle Beziige von Boden, Stitzen, Bogen und Wandflachen, um Raum zu
definieren, fehlen. Stattdessen scheint es, als versuche der Aufbau des Westlettners mdglichst alle
tektonischen und raumlichen Prinzipien zu neutralisieren oder gar zu negieren: kein Bodenkontakt
der Stltzen, keine tektonischen Glieder oder Saulenstellungen an den Ecken und Kanten oder
vorderen Raumebene, kein Strukturbezug der unteren und oberen Lettnerzone, keine
gestalterische Verbindung von Lettnerwand und Lettnerportal, keine Bezugnahme des Lettners auf
eine architektonische Umgebung. Stattdessen findet sich eher ein architektonisches
Gegenprogramm wie der unprofilierte, vollig gliederlose Sockelunterbau, die eigentiimlichen
Dreieckfelder als Negativ-Wimperge oder die Architekturlosigkeit der oberen Lettnerzone, wenn
die Architektur eben nicht als Gliederungssystem, sondern als bildkinstlerische Gestaltung
wahrgenommen wird. Im gleichen Mal3e wie architektonische Strukturen getilgt werden, nehmen
bildkinstlerische Elemente zu. Wesentliche Elemente sind der Blattfries und der vorkragende

Bogensaum als horizontale Grenzen zwischen unterer und oberer Lettnerzone.
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Was passiert, wenn die Prinzipien von Bildrahmung, Bildraum und Bildmotiv auf die
Lettnerarchitektur Ubertragen werden? Die Lettnerwand erscheint durch den insgesamt glatten
Wandaufriss als Bildflache. Der Eindruck entsteht durch das Fehlen einer eigenen
architektonischen Raumsituation wie beim Ostlettner. Zudem wird von unten her keine
Architekturgliederung vorbereitet. Unten steht die Bildflache des Lettners auf dem FufRboden und
bildet eine weitgehend plane Ebene. Diese Flache wird oben mit dreieckigen Feldern fortgesetzt
und schlie3t mit einem langen Blattfries ab. Dieser Fries scheint sich hinter der Portalarchitektur
fortzusetzen, so dass wie im oberen Bristungsregister des Lettners eine durchlaufende, gefelderte
Bildflache entsteht (Abb. 1). Dieses Bildregister ware ebenfalls als Tréger einer narrativen
Bildabfolge geeignet, nur fehlen die Figuren: Als einstige Bildakteure liel3en sich bspw. jene durch
den Lettner ein- und ausziehenden Geistliche hinzuzudenken.

Die durchlaufende Gestaltung der beiden Bildregister wird durch das Portalgehduse unterbrochen.
Dieser Einschnitt zielte nicht darauf den Bildfluss zu unterbrechen, sondern den Eingangsbereich
aus der Bildabfolge herauszulésen, so dass die Portalzone nicht als Teil der Bildnarration
missverstanden wird. Aus diesem Grund wurde der Portalbereich nicht entsprechend dem

durchlaufenden Bildstreifen eingesaumt, sondern als separates Bildfeld herausgestellt (Abb. 2).

Abb. 2: Gefelderter Bildstreifen des unteren Lettnerregisters

Wie wirkt nun diese Architektur als Bildaufbau und ikonische Umgebung im Verhdltnis zum

2% Um die kommunikative Funktion der

Bildprogramm bzw. als Teil der lkonographie
architektonischen Gestaltung zu beurteilen, ist das Bild in seinem spezifischen Bezug zum
Betrachter zu beriicksichtigen.’* Fiinf Szenarien des Bild-Betrachter-Verhéltnisses lassen sich
unterscheiden: 1. ein Betrachter im Langhaus schaut auf den Lettner; 2. ein Betrachter schaut im
Moment des Einzuges von Geistlichen auf den Lettner; 3. ein Betrachter schaut auf den Lettner
wahrend die Geistlichen aus dem Westchor ausziehen; 4. ein Einziehender erlebt den Lettner

beim Gang in den Westchor; 5. ein Ausziehender erlebt den Lettner als Raum und Grenze.
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1.1 Der Westlettner als Bildfeld

Ein im Langhaus stehender Betrachter schaut auf den Lettner. Sein Blick wird von den Figuren,
insbesondere ihren Verdichtungen in den Bann gezogen. Die Bildnarration verlasst sich nicht
darauf, dass der Betrachter gewohnheitsgemal® links beginnen wird, um die Bildabfolge
abzuschreiten. Einen gestalterischen Auftakt bildet (oft beschrieben) links auRen das préagnant
gestaltete Tischtuch der Abendmahlsszene: Es holt mit raumgreifender Bewegung den
Betrachterblick im Vordergrund — aus der Mitte des Kirchenraumes — ab und leitet ihn Uber die
Judasfigur und Apostel in die nach rechts gefiihrte Leserichtung. Zuséatzlich erhielt jedes Bild
markante Figuren, die mit einer direkten, konfrontativen Betrachteransprache den Blick in das Bild
und in die Historie hineinziehen und voriibergehende Ruhepole bilden. Die kommunikative
Funktion der Zentralitéat und Frontalitat der Hauptfiguren wird zudem in der Abendmahlsszene, der
Gefangennahme und der Pilatusszene durch eine ikonologische Ebene Uberlagert, indem jeweils
die Christusfiguren als typologische (formal-symbolische) Kulminationspunkte bzw. als Vera Icon
und damit als ikonologische (funktional-symbolische) Kernaussagen im Ablauf der
Passionserzédhlung herausgestellt werden.” Durch die Transformation der Christusfiguren vom
Handelnden zum Verkdrpernden werden sie einer Bagatellisierung im Erzahlkontext entzogen und
in eine Ubergeordnete Bildbedeutung uUberfuhrt. Beim Verrat wurde durch das Fehlen der
Christusfigur dieses Schema aufgebrochen: Die Hauptachse besetzt nun der handelnde Judas,
der die Silberlinge empféangt. Die Betrachteransprache wird dezentral organisiert und zwei
seitlichen, konfrontativ den Betrachter anblickenden Hohepriestern Ubertragen. In Leserichtung
folgten die Szenen der Passionsgeschichte aufeinander: Abendmahl, Judasverrat,
Gefangennahme, Verleumdung, Christus vor Pilatus, Geif3elung, Kreuztragung und Kreuzigung.
Da der letzte Akt der Passion, der Kreuzestod, nicht bloR den Endpunkt des Martyriums und der
biblischen Erzahlung darstellt, bildet die Szene nicht am linken Bildrand den Abschluss der
Historie, sondern wurde als heilsgeschichtlicher Ho6hepunkt zentral herausgestellt und in

Lebensgrof3e bedeutungsperspektivisch hervorgehoben (Abb. 3).

Abb. 3: Abfolge der Bilderzahlung als durchlaufendes Bildregister
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Die architektonische Monumentalisierung der Bild(raum)rahmung unterstitzt diese Bildidee: Mit
der glatten, gegiebelten Hausfront erhielt die Kreuzigung ihre eigene Bildflache. Sie wurde im
Grundaufbau ohne architektonische Systemgliederung errichtet. Die glatten Bildflachen treten
unvermittelt aus der hinteren Lettnerwand hervor. In diesem flachigen Bildgrund wird der Bildraum
als raumlicher Handlungsrahmen mit architektonischen Mitteln ausgestaltet: zwei seitliche Séulen
auf eckigen Sockeln, dartiber eine Bogenfolge, ebenfalls mit stumpf in der Luft beginnenden
Anfangern wie im oberen Bildregister. Die beiden vorderen Saulen sind Tréger eines kleinen
Bildraumgewdlbes. Da der Kastenraum durch die VergréRerung des Malistabs eine erhebliche
Tiefe benétigte, wurden die Flanken des Bildraums seitlich ausgeschwungen, so dass ein
trapezférmiger (Perspektiv-)Raum entstand, der eigentlich einen rechteckigen Raum mit tiefen,
gewdlbten Jochen darstellen soll. Dieser Raum beginnt unten mit dem Gesimsniveau, auf dem
Maria und Johannes und auch die seitlichen Saulensockel stehen. Oben schliel3t der Bildrahmen
und Bildraum mit dem Gewdlbe ab. Dieses Gewdlbe folgt bewusst keiner konstruktiv-
baukunstlerischen Norm, sondern ist vorn mit hochgezogenen und hinten mit tief beginnenden
Rippenanfangern bildkinstlerisch modifiziert, um gegeniber dem Betrachter als Bildelement
sichtbar zu sein, auch aus gréerer Entfernung.

Wichtig ist nun, dass sich die Architektur sowohl als Bildraum als auch als Bildrahmung lesen
lasst: Als Bildraum endet das gewdlbte, kastenformige Gehause mit den hinteren Saulen. Das
Gewdlbe hat in den Ecken keinen Kontakt zur hinteren Bildfliche samt Portal. Das Kreuz Christi
scheint zentral im Raum zu stehen und eine imaginare dritte S&ule der hinteren Raumebene zu
verdecken.'® Die Ikonographie dieses abgeschlossenen Lettnerbildes umfasst die Darstellung der
biblischen Vergangenheit, die Passionsgeschichte als historische Erzahlung des Evangeliums, an
der Maria und Johannes unmittelbar teilnehmen. — GemaR einer Rahmung wére das Bild der
Kreuzigung auch als hinter dem Gewdlbe befindlich lesbar. Der obere Kreuzbalken ware dann vom
frei hdngenden Anfanger des Gewdlbes verdeckt. Die Lesart wird durch die Gewander der
seitlichen Engel deutlich, die von den Arkaturen Uberschnitten werden. Die Kreuzigung erscheint
als ein hinter der Portalhalle sichtbares Ereignis, auf das Maria und Johannes hinweisen, als

visionare Bildidee dem Gnadenstuhl im Vierpass &hnlich und zugehdrig.

1.2 Der Westlettner als Bild- und Buhnenraum

Sah ein Betrachter auf die Lettnerwand, erweiterte sich der Bildraum in den Kirchenraum hinein.
Ein unmittelbar vor der Kreuzigung stehender Betrachter wurde zum Bildakteur. Unterstiitzt wurde
durch die Maf3stablichkeit der lebensgroRen Figuren. Zudem wurde die lkonographie Ublicher
Triumphkreuzgruppen aufgebrochen: Maria und Johannes waren nicht blo3 Trauernde, die sich im
Schmerz dem sterbenden Christus zuwenden. Sie richten sich auch an den Betrachter und fordern

ihn zur compassio, zum Mitleid im Nachempfinden, zur (An)Teilnahme auf, zum unmittelbaren
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Miterleben der Kreuzigung. Letztlich wurde auf diese Weise jeder Betrachter zum Bildakteur:
Beteiligter der Kreuzigung, Trauernder, Mitglied und Mittler des Geschehens.

Die Bildwirkung dieses raumgreifenden Lettnerbildes erschloss so die Darstellung der biblischen
Vergangenheit, die einstige Passionsgeschichte als historische Erzéhlung des Evangeliums. Daftr
wurde die Heilsgeschichte in den Raum und in die Gegenwart verlangert und im Moment der
Betrachtung aktualisiert. Insofern war es sinnvoll, wenn nicht zwingend, den architektonischen
Bildaufbau der Kreuzigung motivisch der Bildarchitektur der unteren Lettnerwandzone
anzugleichen bzw. umgekehrt, um Uber die Kongruenz des Architektonischen einen
Realitdtsbezug zum tatséchlichen Raum herzustellen. Die saulengetragene Doppeljocharchitektur
des Lettnerportals findet daher seine Entsprechung in den seitlichen Blendbiforien, die ebenfalls
mit dreieckigen Giebeln samt Vierpdssen Uberfangen wurden. Auf diese Weise liel3 sich die
Kreuzigung raumlich und zeitlich ins Diesseits transferieren.

Der scheinbare Anachronismus und letzte Rest historischer Distanz verlor sich ggf. in der
performativen Bildwirkung, wenn Geistliche in den Westchor einzogen. Anders als beim Einzug in
den Ostchor zu den Chorgebeten ging es hier weniger um eine sakramentale Messtatigkeit im
eschatologischen Sinne. Der Westchor war viel starker auf die Heilsflrsorge fur die Seelen der
verstorbenen Personlichkeiten und lebenden Kanoniker als Stiftergemeinschaft ausgelegt.'” Hier
ging es nicht um die Rollenfunktion der Klerikergemeinschaft im offentlichen Leben, sondern um
eine eigennitzige Fortschreibung der Heilsgeschichte in die Gegenwart, um die effektive
Verstetigung (Verewigung) der Heilswirksamkeit und letztlich um die Heilung und Heiligung der
Stiftergemeinschaft.

Sah ein Betrachter Kanoniker in den Westchor einziehen, so wurden diese Teil des Lettnerbildes.
Die Kleriker betraten den Bildraum in Erz&hlrichtung vom Sidseitenschiff herkommend und fillten
das Bildfeld des Lettners.” Sie erhielten durch die Saulenstellungen der Lettnergestaltung eigene
Bildrahmungen und mit der vorkragenden kleinteiligen Arkatur als friesartigen Abschluss einen
eigenen Bildraum. Sie wirkten im Seitenfeld als fortgesetzter Teil der Kreuztragungsszene, als

Ankommende, Anwesende und Zeugen des Opfertodes Christi (Abb. 4).
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Abb. 4: Lettnerbild beim Einzug in den Westchor

Betraten Sie den Bildraum der Kreuzigung, verstéarkte sich die Teilnahme durch dramatische
Uberblendung von Darstellung und Realitat.*® Fiir die Domherren bewirkte dieses Bilderlebnis die
unmittelbare Teilhabe am Gnadenakt, dem Opfertod als momentanes Ereignis. Fir den Betrachter
erzeugten die handelnden Bildakteure eine Verlebendigung des Bildes und eine

Vergegenwartigung des Kreuztodes.

1.3 Der Westlettner als Handlungsraum beim Einzug

Aus der Perspektive des Einziehenden war die Bildwirkung noch intensiver: Er sah sich als im
Kastenraum agierend, in die biblische Handlung integriert, wobei der Gekreuzigte wichtige
kommunikative Bildfunktionen tbernahm. Die lebensnahe Aktion des Sterbenden richtete sich an
Maria und auch an den Eintretenden.?® Zweifellos spielte dies fiir die Bildwirkung, fiir die virtuelle
Realitat des Gekreuzigten im Bezug zum Einziehenden eine groRe Bedeutung.”* Wichtiger war
aber, dass der Eintretende diese raumliche Anordnung begriff, die Interaktion aufgriff und die
Bildhandlung komplettierte, auch zu Maria und Johannes. Die Vergegenwartigungspraxis wird
derart zugespitzt, so dass sich Uber das mdgliche Rollenspiel der Eintretenden als Stellvertreter
auch AuRenstehende in das Bildprogramm implementierten.? Die Bildwirkung richtete sich zum
einen auf das aktive Miterleben des Todesmomentes, zum andern auf das Bezeugen des

Opfertodes im Gegenulber einer aktiven Betrachterbeteiligung.

1.4 Der Westlettner als Handlungsraum beim Auszug

Fur Ausziehende war der Erlebniswert und Bildgehalt des Lettners gering. Die Kleriker
durchschritten die Riuckwand. Die Wendelsteine erschienen als flankierende Tirme eines
Kirchenportals. Ein ikonographisches Programm wurde nicht entfaltet, jedoch versucht, Uber
architektonische Qualitat den Eintritt ins Langhaus als Schwellensituation zu gestalten — die
angehobene Tirschwelle deutet dies an. Der Sinn der architektonischen Gestaltung wird weiter

unten besprochen, nur so viel: Die Wandlung des Geistlichen vom reuigen Suinder, der in den



Open Peer Reviewed Journal, www.kunstgeschichte-ejournal.net

Chor einzieht, zum Gelauterten der ihn nach dem Chorgebet mit reiner Seele verlassen wird, ist
als Grenzerfahrung fur den letzten Akt der Raum- und Bildwirkung entscheidend.

1.5 Der Westlettner als Buhnenraum beim Auszug

VerlieBen die Kleriker den Chor, so wurden sie erneut Teil des Lettnerbildes. War dies so, dann
erschien die Prozession unter dem Kreuz als Zug der Gerechten, die am Tag des Jingsten
Gerichts in den Himmel aufgenommen wirden (Abb. 5).
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Abb. 5: Lettnerbild beim Auszug aus dem Westchor

Fur dieses Bild waren die hinteren Ebenen der Lettner- und Portalgestaltungen wichtig. Eine
Kommunikation mit Figuren fand nicht statt. Die Ausziehenden waren nicht Teil des
Kreuzigungsbildes: Stattdessen wirkte die Kreuzigung zeichenhaft. Der Gekreuzigte wurde durch
die verherrlichenden Engel in Verbindung mit dem Gerichtsbild des Vierpasses zu einer
allegorischen Triumphkreuz- bzw. Gnadenstuhldarstellung tiberhéht.?® Entsprechend ist das Portal
durch eine eigene Profilrahmung eingefasst. lhre Bdgen stellen keine architektonische
Portalrahmung, sondern eine Bildrahmung im Ubergang zum Bildmotiv dar. Die Bégen wachsen
aus dem Kreuz hervor, umfangen die Engel, umfassen die Offnungen der (Himmels-)Tur, die den
Durchschreitenden mit einrahmen. Aus dem Westchor als Gerichtsstatte des Jingsten Tages
schreiten die Kleriker in das Bildfeld der Seligen. Dabei ist zu bemerken, dass der Weltenrichter
hier nicht nur das kommende Jingste Gericht ankiindigt, sondern im Vierpassfeld bereits in der
Gegenwart zu Gericht sitzt und unmittelbar die Seligen von den Verdammten trennt.** Da die
Bildinschrift die Aktion des Jingsten Gerichts in der Jetztzeit belegt, ist das Bild der
Gerichtsdarstellung ohne Selige und/oder Verdammte unvollstandig. Daher sind die einstigen
Akteure als Teil des Bildzusammenhangs hinzuzudenken.

Als Hintergrundgestaltung wird die letzte Ebene der Lettnergestaltung aktiviert: Im Bereich der
Portalhalle der untere Sockel mit den passformig abgeschlossenen Blendbdgen als gestalterisch

edelste Zone. Durch die geringe Hohe der Blendbtgen erscheint das Kruzifix als Teil des
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Weltgerichtsprogramms deutlich erhéht und vom Betrachter entriickt. Fur die Bildfortsetzung
wirken die an der Lettnerwand entlanglaufenden hinteren Saulenstellungen samt ihren
Kleeblattbégen und Vierpassen entscheidend mit. Die Fenstermotivik 6ffnet den Raum nach hinten
und nobilitiert die Bildszene als Ganzes.

Architektonisch inkonsequent ist, dass die Bogenmotive nicht wie im Sockel des Portalraums als
einfache Fensterformen mit schlichten Laibungen angelegt wurden. Dass sie als eigene Bildebene
verstanden wurden, wird an der separaten Sockelstellung deutlich. Im Kapitellbereich werden
jedoch beide Bildebenen, die vordere Bogenstellung und die hinteren Biforien, verschmolzen. Zwar
entzieht sich dies einer gewissen Baulogik, doch fand im Gegenzug die Bildwirkung mit jener
Ubersteigerten Fenstergestaltung zur hochsten Ausdrucksform. Ein Durchblick durch den Bildraum
wird imaginiert. Letztlich erscheinen die Saulenstellungen hier nun motivisch als eigenstandiges
Raumbild: eine Arkatur im Vordergrund, eine durchfensterte Wandschicht im Hintergrund,
geradeso wie ein basilikales Kirchenschiff — und dadurch die ausziehende Chorgeistlichkeit als

zentrales Geschehen in einem Sakralraum hineinprojizierend.

2. Der Naumburger Westchor als Bild

Was passiert, wenn die Systematik von Bildrahmung, Bildraum oder Bildmotiv auf den
Westchorbau (ibertragen wird?*® Wie beim Lettner bildet die strukturlose Wand eine
durchlaufende, schirmartige Hintergrundflache. Die Saulen- und Dienstarchitektur wirkt davor, als
fehle ihr jede Verbindung zur Wand. Zwar war dies tektonisch ausgeschlossen, da der Chor als
Bauwerk konstruktiven Zwangen unterlag, doch wurde alles Erdenkliche aufgewendet, um die
bildhafte Trennung von S&ulen und Wand herauszuarbeiten. So ignorieren die Winkelstellungen
der Basensockel bewusst die Wandfluchten. Stattdessen orientieren sich die Hauptsockel auf den
Altar, um das polygonale Chorhaupt als eigenen Bildraum zu formen (Abb. 6).

Abb. 6: Bildstruktur des Chorziboriums
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Problematisch blieb, dass die Dienst-Gewoélbe-Struktur leicht als architektonische Ordnung
missverstanden werden konnte. Der >Naumburger Meister¢ tat alles, um diesen Eindruck zu
unterbinden, das Bildhafte dagegen zu stédrken. Die Dienstbiindel wurden konzentriert, die
ungegliederten Wandflachen dagegen als Bildflachen vergro3ert, um einen tektonischen
Strukturbezug von Diensten und Mauer soweit als méglich zu unterbinden.”® Das so erzeugte
Chorziborium diente als Bildrahmung und Bildraum der Messliturgien. Die Architektur wurde daftr
als dreidimensionaler Bildraum konzipiert, und die Zone der Stifterfiguren adaquat zu den
Lettnerreliefs als Superrelief und gegentiber den Akteuren im Chor als realer Kastenraum, um die
Bildwirkung von Lettner Uber Chorarchitektur und Chorraum sukzessive Uber die Zunahme des
Plastischen und R&aumlichen zu realisieren. Wie beim Lettner diente der Chor als Bild- und
Sinntrager fur ein vierdimensionales Raum-Zeit-Koordinatensystem. Als koordinierter Raum erhielt
er drei Bildregister: 1. die untere Zone als gegenwartige lokale Ebene; 2. die mittlere Zone als
Vergangenheitsebene der ersten Stiftergeneration in rdumlicher Nahe; 3. die obere Zone als
zeitlich, historisch zwar vergangene, heilsgeschichtlich jedoch zeitlose, in die Zukunft gerichtete
Zeitebene mit entriickter Raumdimension; 4. eine Ubergreifende Raumrahmung, die alle drei
Zonen miteinander verband. Darliber hinaus galten fur die Bildarchitekturen die am Lettner
entwickelten Regeln: Die Saulenmotive rahmen Bildfelder oder definieren Bildrdume. Da es im
Chor zu Verschrankungen von Bildebenen kam, musste eine Binnengliederung etabliert werden,
um die hierarchische Zuordnung der Bildebenen zu klaren. Diese Subordination wurde bereits am
Lettner eingefuhrt: einfache quadratische Sockel fir die untergeordnete Ebene; polygonale Sockel
fur die Saulenstellung der oberen Bildebene.

2.1 Bildrahmung des Kanonikerkonventes

Im unteren Register waren die Kleriker Teil der gesamten Raumbildidee.”” Nach Eintritt in den
Westchor waren die kraftigen Dienste als dominanteste architektonische Struktur fir die
Bildwirkung am starksten ausformuliert. Die kraftigen Dienste erzeugten eine Bildrahmung des
Chorjoches (Abb. 7).

Abb. 7: Chorjoch als Bildraum, Apsis als Bilhnenraum
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Die Dienste stehen gemdalR der Bildhierarchie auf quadratischen Sockeln. Sie begrenzen die
Bildfelder der Seitenwande im Joch. Die Seitenwande erhielten eine eigene Bildraumgestaltung:
Unten zieht sich das Chorgestihl als Register an der Wand entlang. Eine separate Saulenstellung
uber kleinen polygonalen Sockeln zeichnet diese (ibergeordnete Raumebene aus. Uber der
Saulenstellung entfalten sich wie im Portalgehduse des Lettners kleine bildmaRige Gewdlbe, um
die Bildraumlichkeit zu definieren.?®

Im Zusammenspiel von Apsis, Altar und dem Gestuhl als Bildelement der Chorjochseiten entsteht
ein Raumbild, dass im Dorsale einen basilikalen Kirchenraumeindruck evoziert. Die Arkatur des
Dorsale lieRe sich wiederum als Durchblick in ein durchfenstertes Seitenschiff deuten. Die Flucht
der Dorsalearkatur lage folgerichtig hinter der Ebene der Sockelwande des Chorpolygons. Und die
MafRwerkfenster waren als hinterste Ebene zu lesen. Uber dem seitenschiffartigen Dorsale erhebt

sich das Hochschiff. Aus diesem Grund ragt die obere Arkatur weit vor in den Raum.

2.2 Bildfeld der Stifterfiguren
Die Stifterfiguren verfligen mit dem Laufgang Uber ein eigenes Bodenniveau: Das umlaufende
Gesims bildet die Unterkante ihres Bildraums. Eine Saulenstellung mit Bogenarkatur und

Giebelkranz fasst den Bildstreifen zusammen (Abb. 8).

Abb. 8: Bildregister der Stifterfiguren

Fur die Festeroffnungen wurden Licken in diese Bildraumeinfassung eingeschnitten. An den
Abbruchkanten der Arkaturen deuten kleine Blattendungen das Weiterwachsen und Fortfihren der
Gestaltung an. Die Eckpunkte dieser polygonalen Raumeinfassung wurden mit turmartigen
Baldachinen besetzt. Diese Gliederung entspricht exakt den Bildrahmungs- und Bildraumprinzipien
des Westlettners mit einem entscheidenden Unterschied: Dort, wo sich im Westlettner die
figlrlichen Szenen als Bildregister abspielen, wurden im Westchor Saulenstellungen eingebracht,

die als Bildhintergrund fungieren. Dagegen wurden die Positionen der Saulen der Lettnerreliefs zu
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Bildraumen fur die Stifterfiguren geoéffnet: Ihr Bildraum wird durch eine gegentber dem
Laufgangniveau leicht erhdhte Sockelplatte definiert und oben durch die Baldachine mit ihren in
der Luft schwebenden Arkaturen eingefasst. Durch diese Umkehrung der architektonischen
Ordnung wurde aus der Bildrahmung des Westlettners ein Bildraumelement. Der Chor ist dadurch
in seiner Gesamtheit als Bild zu begreifen: die Orte der Stifterfiguren zwischen Sockelplatte und
Baldachin als Bildraume, die gegiebelten Arkaturen dazwischen als Bildmotive.*

Hinsichtlich der Giebelkranzmotivik mit Tirmen dazwischen wurde das architektonische Modell am
Westlettner bereits als irdisch prasente Himmelsstadtvision beschrieben. In der erhdhten und tber
dem Altar befindlichen Form muss dieses Architekturbild als entriickte, zugleich reale Darstellung
des Himmlischen Jerusalems gelesen werden. Das Bemihen, die Himmelsstadt auch als im
Himmel schwebend darzustellen, tritt an einigen Stellen deutlich zu Tage, obwohl die Gestaltung
an konstruktive Notwendigkeiten gebunden war. Dennoch sollte die Himmelsstadt wie ein
Radleuchter frei im Raum schweben: Die Bodenplatte der Laufgangebene kragt hervor, die
Wandflachen darunter sind zurlickgesetzt. Aus diesem Grund steht die Saulenstellung des
Laufgangs als Mauerring der Himmelsstadt deutlich vor der unteren Wandebene. So weit es die
Statik erlaubte, wurde der Saulenkranz der Himmelsarchitektur aus dem strukturellen
Zusammenhang des aufgehenden Mauerwerks herausgeldst und als weit vor der hinteren
Wandflache stehend ausformuliert. Die Distanz zur Wandfléache wird durch die Zweischaligkeit und
Gewodlbelosigkeit des Laufgangs verstarkt.

Dass die Arkatur nicht als Triforiumszone verstanden wurde, zeigt sich daran, dass ihre Bdgen
keinen logischen Zusammenschluss mit den Diensten suchen; stattdessen schweben sie
bildmafRig und beginnen stumpf in der Luft. Die grol3en Baldachine komplettieren das ringférmige
Bild der Himmelsarchitektur. Dass die Figuren mit den Dienstbindeln im Stick gefertigt wurden,
hatte hinsichtlich der Bildgestaltung eine wichtige Aufgabe: Nur so konnte sichergestellt werden,
dass die Figuren, ihre Gewander und Haltungen die Dienste mdglichst vollstandig verdeckten.
Waren die Bildwerke separat gefertigt worden, wirden die Dienste sichtbar bleiben, die
Bildgestaltung des Himmlischen Jerusalems nicht vor der Chorarchitektur herumlaufen und
weniger schwebend erscheinen. Besonders deutlich wird dies dort, wo die Volumina der
Stifterfiguren nicht ausreichten, um die kraftigen Dienste des Chorjoches zu verdecken. Dort fehlte
es der Ringarchitektur an entsprechend kraftiger Bildwirkung, um sie als vor den Diensten
verlaufend sichtbar zu machen. Kurzerhand wurden die entsprechenden Abschnitte der
Runddienste getilgt, aus der Architekturrahmung herausgehauen, damit das struktiv im
Hintergrund liegende Wandfeld als vordere Bildebene sichtbar wurde. Dieses Herausschlagen der

Hauptdienste bezeugt einmal mehr die Zerstérung der Baulogik zugunsten einer Bildlogik.
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2.3 Bildfeld der Heiligen/ des Heiligen

Die oberste und entrickte Bildebene soll die himmlischen Sphéaren Uber der Himmelsstadt
abbilden. Dort werden Heilige und Tugenden als Fundament des Glaubens vorgefiihrt. Die
Rahmung der Fenster mit inren Runddiensten und polygonalen Basensockeln nehmen dafur einen
Doppelrolle ein: Einerseits gehoéren sie bildmotivisch als Fensterarchitektur zur Chorgestaltung
(vgl. Abb. 6), andererseits als Bildrahmung zur hochsten Raumebene (Abb. 9).

Abb. 9: Fenster und Blendfenster im Dorsale

Dass diese Fenstergestaltung nicht mit der Laufgangzone und dem Stifter-Jerusalem-Bild
korrespondieren sollte, zeigt sich daran, dass die Fensteroffnungen wie aus der Wand
herausgeschnitten erscheinen. Die Fenster setzen dagegen jene mit Blendfenstern ausgestaltete
Wandzone des Dorsale im Chorhaupt fort. Gegenuber dem Dorsale ist die Chorfensterarchitektur
bedeutungsperspektivisch erheblich vergroR3ert.

Um in der Durchdringung und Uberblendung verschiedener Bild- und Sinnsysteme die Ubersicht
zu behalten, mussten Detailformen zur Klarung beitragen. Insofern sind hier die Formen der
Saulenbasen aufschlussreich: Wahrend die Dienste des Chores und Saulchen der Arkatur der
Stifterfigurenzone und der Treppenanlagen quadratische Basensockel erhielten, zeigen polygonale
Sockel den Zusammenhang von Fensterrahmung und Dorsale an. Dabei wurde wohl analog zur
Geometrie von Turmquerschnitten die quadratische Form als Grundform, als bodenstandig, als
nah und gegenwartig, verstanden; die polygonale Form als tibergeordnet, erhaben und entriickt im
Sinne von raumlich und/oder zeitlich fern. Das Ordnungssystem quadratisch/polygonal funktioniert
nur im engen formalen Kontakt zueinander, um bspw. die Ubernatiirlichkeit und Distanz der
Heiligenfiguren und Tugenden gegeniiber den Stifterfiguren zu verstarken.®* Auch diese
Ordnungshierarchie war bereits im Bildaufbau des Lettners vorgepragt: quadratische Sockel fur die

erdnahe Bildzone, polygonale Sockel in der entriickten Zone des oberen Bildregisters.
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Hinsichtlich dieser Superposition der Formen und ihres transzendierenden Effekts durch Ordnung
verstarken die tief eingeschnittenen Gewande die Entrucktheit der Fenster. Sie durchschneiden
alle Architektur- und Bildsysteme, um den Blick auf einen dahinter liegenden Schirm mit Bildfeldern
freizugeben. Das Licht fungiert dabei als Transmitter, um den Bildsinn von auf3en nach innen zu
tragen.®! Von auRRen leuchten die Apostel, Heiligen und Tugenden durch alle Bau- und Bildebenen
hindurch. Sie fungieren als augenscheinlich aktive Mittler zwischen Gott und den Menschen. lhre
Aktivitdt und Beweglichkeit speist sich dabei durch die Befreiung von jeglicher Bildraumlichkeit und
durch die Darstellung des Grenzlberschreitens in der Gestaltung der Fenster. Die Langpéasse
bilden keine rahmenden Bildfelder, sondern Offnungen in einer Schwellensituation, die es zu
Uberschreiten gilt. Insofern ist wesentlich, dass die Figuren, ihre Arme, Kdpfe und Heiligenscheine
die Rahmungen Uberschneiden, um anzuzeigen, dass sie die Grenze vom Himmel kommend
uberschritten haben (Abb. 10).%

Abb. 10: Glasfenster als entriickte Bildebene

Um dieses Uberschreiten, den Einzug des Heiligenpersonals in den Chor, so wenig als moglich zu
beeintrachtigen, wurden sogar die Windeisen der Glasfenster der Bildfiguration untergeordnet.
Zum Teil Uberschneiden Sie die Bildfelder in der Mitte, stoRen an die Seiten der Langpasse oder
scheinen im Rapport zwischen den Figuren ganzlich zu fehlen. Sie zeigen anscheinend raumliche
Tiefe an, indem sie vor und hinter den Langp&assen liegen, oder vor und hinter den ornamentalen
Rahmungen. Dadurch wirken die Armierungen zu den Bildbahnen wie Schussfaden im Kettsystem
eines Gewebes. Die dadurch erzeugte Vor- und Rickbewegung der Bildfiguren und Rahmungen
tragt zur raumlichen lllusion bei. Die Anpassung der konstruktiven Glieder an die primaren
Aufgaben der Bildelemente entspricht genau der konstruktiven und ikonischen Verklammerung der
Stifterfiguren mit den Dienstsystemen, um die formalen Uberschneidungen als mediale

Grenziberschreitungen im Bildraum sichtbar zu machen.*
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2.4 Bildeinheit der Messliturgie

In der Messliturgie, den Seelenmessen, den Ged&chtnisfeiern und Furbitten fir die toten und
lebenden Stifter wurden alle drei Bildebenen — liturgischer Raum, Stifterfigurenraum, Glassphére —
verschmolzen und inhaltlich aufeinander bezogen. Das Dienstsystem bildet die formale, die
Messliturgie wohl einst die inhaltlich-funktionale Klammer aller Ebenen. Der Chor erscheint als
Raumbild, der durch die Liturgie in die heilsgeschichtliche (End-)Zeitdimension hineingestellt wird
(Abb. 6). Die Heiligen und Stifter der nachbiblischen Vergangenheit werden, erweitert um den
Klerikerkonvent als Akteure der Gegenwart, auf diesen Zeitstrahl konstruiert — medial inszeniert
durch den Lichteinfall und ihre lichte Durchdringung der Bildraume —, um die Wirksamkeit der
christlichen Tugenden durch alle Zeitdimensionen zu aktualisieren und zugleich zu verewigen,
nicht zuletzt, um damit die Aufnahme der Stifter und Geistlichen im Kreis des geheiligten

Himmelsstadtpersonals zur Gewissheit werden zu lassen.

3. Das Lettnerportal als Bild

Zu besprechen ist noch die Rlckseite des Lettners. Die Portalgestaltung wird hier nicht als
architektonische Adaption einer Kirchenportalfassade verstanden.** Die Portalgestaltung lebt von
den beiden seitlichen Treppenanlagen. Diese greifen in der unteren Zone die ungegliederte
Wandgestaltung auf (Abb. 11). Uber dem gestuften Gesims stehen S&ulchen auf quadratischen
Sockeln (Abb. 12). Diese Saulchen der aufsteigenden Mantelarchitektur enden sukzessive durch
nobilitierende Formen angereichert in einer Bogenfolge.*® Der architektonische Bildaufriss

entspricht genau der Bildebene der Stifterfiguren.

Abb. 11: Unteres Bildregister der Treppenanlage
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Abb. 12: Oberes Bildregister der Treppenanlage

Liturgen konnten aus dem Chor die unterste Bildebene der Konventualen verlassen, den
Wandschirm des Bildraumes durchschreiten, Stufe um Stufe die getreppte Bodenplatte hinauf zum
Ubergeordneten Bildraum betreten, um die Ubergeordnete Bildraumlichkeit fur sich und die
Wortverkindigung in Anspruch zu nehmen. So war es den Personen oder der Prozession méglich
in einer Auf- und spateren Abwartsbewegung die Sphare der Himmelsstadt zu aktivieren.*®

Diese Madoglichkeit des Transformationsprozesses vom Lebendigen zum Kreis der lebendig
wirkenden Stifter war durch das Raumbild intentiert. Fir die diesbezigliche Funktionalitdt und
Nutzbarkeit des Raumbildes boten sich zahlreiche Mdglichkeiten an: ein Heiltumsprozessionsweg
Uber den Lettner, eine Emporensituation mit Blick in den Westchor, eine Ambofunktion fir

Liturgen.®’

4. Schluss

Fur die Deutungen der Bildprogramme des Westlettners und des Westchores bieten die
Ordnungen der Bildrahmungs-, Bildraum- und Bildmotivgestaltungen geeignete Tréager- und
Koordinatensysteme, um die verschiedenen Raum- und Sinnebenen zundchst voneinander zu
trennen, um darauf aufbauend ihre spezifischen Bezugnahmen zu erkennen. Diesbeziglich deutet
sich an, dass die multipel Strukturen geeignet sind, bekannte und durchaus differente Deutungen
aufzunehmen, ohne Stdrungen zu verursachen, stattdessen die Sinnzusammenhdnge den
jeweiligen Perspektiven zuzuordnen. Der sNaumburger Meister« verknlpfte die Bild- und Baukunst
nicht so, dass er die Bildwerke und ihre Umgebungen nur auf die Architektur applizierte und
allenfalls durch eine bautechnisch-konstruktive Integrationsleistung sichtbar machte, sondern er
stellte die Architekturgestaltung in den Dienst einer Bildgestaltung, mit Bildgliederungen und
Bildinhalten.

Diesbezuglich sind Lettnerfront, Chorumfassung und Chorraum als drei &hnliche und

zusammengehdrige Bildraume zu verstehen. Sie unterscheiden sich nur durch den Grad des
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ikonischen Potentials, sich von Bildrahmungen zu Bild- und Bihnenrdumen zu transformieren:
Wahrend sich der Lettner als flachiges Bild bzw. flaches Relief prasentiert und im Portalbereich
einen rdumlichen Bildzugang gewahrt, entwickelt die Chorarchitektur die Plastizitdt zu einem
Superrelief auf der Umfassungswand weiter, und die architektonische Gliederung des Chorraums
samt Chorgestiihl Ubersetzt die Bildordnung konsequent in réumliche MaRstdbe. Um die
Vergleichbarkeit der Kompositionen und Bildordnungen zu ermdglichen, werden in allen Raum-
und Bildzusammenhdngen identische Architekturformen eingesetzt. Diese programmatische
Formsprache ist in der Lage, sich Uberlagernde Bildstrukturen und Sinnzusammenhange zu
ordnen und zugleich moégliche Darstellungshierarchien aufzubauen. Insofern erschliefdt sich die
Naumburger Westchor- und Westlettnerarchitektur nicht nur durch Typologien und deren
architekturhistorische Ableitungen, sondern auch durch die Interpretation der Architektur als
Bildraumkomposition. Die mediale Spezifik des Raumprogramms einschlieRlich ihrer Briche
kénnte helfen, die besondere Verklammerung der Naumburger Bild- und Baukunst zu verstehen —

und umgekehrt.
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