Exzellenzcluster Bild Wissen Gestaltung. Ein Interdisziplindires Labor (Hg.)

»Das Prédparat ist nicht sichtbar etikettiert.«

Bildbeschreibungen aus der Veranstaltung
Lernen mit Horst Bredekamp

Die Veranstaltung fand vom 8. bis 12. September 2014 im Museum fiir Naturkunde, Berlin, sowie im
Bode-Museum, der Gemaldegalerie und dem Neuen Museum der Staatlichen Museen zu Berlin, Preu-

Rischer Kulturbesitz, statt. lhnen allen sei an dieser Stelle sehr herzlich fiir ihre Unterstiitzung gedankt.
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Vorwort

Im Herbst 2014 verbrachte eine Gruppe von
Wissenschaftler_innen unterschiedlichster
Disziplinen eine Woche im Reich der Archive
und Museen. Kolleg_innen der Ficher Bio-
logie, Architektur, Philosophie, Informatik
und vieler weiterer Disziplinen folgten der
Einladung von Herrn Prof. Bredekamp zum
clusterinternen Weiterbildungsformat Lernen
mit... und wagten sich auf das Gebiet der
Kunstgeschichte, um sich der Herausforde-
rung der kunsthistorischen Objektbeschrei-
bung zu stellen.

Ich mochte Sie hiermit einladen, ein wenig
in den wihrend dieser Woche entstandenen
Texten, Bildern und Skizzen zu blittern und

den faszinierenden Versuchen der Autor_in-
nen nachzuspiiren, den Objekten mittels der
Sprache und ihrer zeichnenden Hand gerecht
zu werden. Dies lohnt sich nicht zuletzt des-
halb, da in einigen Passagen der Texte die
Herausforderung des wissenschaftlichen
Erkenntnisgewinns in der zauberhaften, da
unpritentiésen Klarheit des noch novizen-
haften Tastens exemplarisch aufblitzt. Wie
nihert man sich den Objekten mit der ge-
botenen Unvoreingenommenheit? Welche
Beobachtungen bieten ausreichend Evidenz,
um entsprechende Schliisse wagen zu diir-
fen? Dort, wo der Fluss der sprachlichen
Beschreibung ins Stocken kommt, wo der

Die Teilnehmer_innen der Veranstaltung Lernen mit Horst Bredekamp vor dem Bardi-Altar (1484) von Sandro
Botticelli in der Berliner Gemildegalerie.



Strich der Zeichnung die Unsicherheit der
oder des beim Betrachten Skizzierenden of-
fenbart, wird im wahrsten Sinne des Wortes
jene Schwierigkeit anschaulich, die auf dem
Gebiet der Wissenschaftstheorie ganze Bib-
liotheken fiillt: eine belastbare Aussage tiber
die Welt zu machen.

Denn ohne Frage ist es haufig praktikabel,
ein Objekt, einen Prozess oder einen Zusam-
menhang bei seinem Namen zu nennen. Das
ist ein Vogel. Dies ist ein Faustkeil. Aber was
ist damit eigentlich gewonnen? Dagegen: Zu
beschreiben was man sieht, ohne (zunichst)
zu sagen, was es ist — das erweist sich als
tiberraschend schwierig. In den besten Text-
stellen ist gelungen, was Bruno Latour als
einen méglichen Ausweg aus dem Dilemma
Konstruktivismus versus Realismus skizziert:
auf Aussagen zu verzichten, um gerade
durch diesen Verzicht ndher an die Objekte
heranzukommen, denn »[w]dhrend Aussa-
gen auf eine Ubereinstimmung aus sind, die
sie nie erreichen kénnen, stiitzen sich Propo-
sitionen auf die Artikulation von Differenzen,
die neue Phinomene sichtbar machen — in
den Briichen, die sie unterscheiden«."
>Propositionen statt Aussagen< — diese These,
die Latour innerhalb seiner wissenschaftshis-
torischen Analyse der Entdeckung des Milch-
siureferments durch Louis Pasteur aufstellt,
wird im Interdisziplindren Labor durch die
gemeinsame Arbeit an unterschiedlichsten

Problemkonstellationen bereits erfolgreich
erprobt. Denn ist nicht auch eine Disziplin
in gewisser Weise eine Aussage? Die diszi-
plindre Fundierung bildet ohne Zweifel die
Voraussetzung, doch erst wenn Forscher_in-
nen einander nicht in Disziplinen, sondern
mit Propositionen begegnen, kann ein Még-
lichkeitsraum entstehen, in dem — Latour
paraphrasierend — »durch die auf Propositi-
onen gestiitzte Artikulation von Differenzen
neue Phinomene sichtbar gemacht werden
kénnen«.?
Lernen mit... ist in diesem Sinne ein vor-
bildhaftes Format, da es diese Begegnun-
gen férdert, und es ist zu hoffen, dass im
Exzellenzcluster auch in Zukunft noch viele
Gelegenheiten dieser Art méglich gemacht
werden.

Falls Sie sich selbst einmal der bereichern-
den Zumutung aussetzen wollen, eine Ob-
jektbeschreibung zu verfassen: Eine Anlei-
tung dazu, das Schema der Bildbeschreibung
von Herrn Prof. Bredekamp, finden sie den
Texten vorangestellt.

Viel Vergniigen beim Lesen,
Thomas Lilge

Anmerkungen

1 Bruno Latour (2002): Die Hoffnung der Pandora.
Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 173.

2 Ebd.



Sabine Hansmann beschrieb das Werk Venus und Amor von Georg Pencz in der Berliner Gemildegalerie, ent-
standen um 1528, welches die Gottin und ihren Sohn in vertrauter Haltung vor einer bauerlicher Landschaft zeigt.

Horst Bredekamp erldutert die Bedeutung des Lichteinfalls fiir die Wahrnehmung von Skulpturen und Reliefs,
der von der Architektur des Bode-Museums besonders begiinstigt wird.



Die Gruppe untersuchte die Bildtiefe und perspektivische Komposition von Sandro Botticellis Bardi-Altarbild
Thronende Madonna mit Kind, Johannes der Téufer und Johannes der Evangelist, entstanden in den Jahren 1484/8s,
in der Berliner Gemildegalerie.

Wird das Werk als Grundriss aufgezeichnet, stellt sich heraus, dass das Bild tiefer angelegt ist als zunichst auf
den ersten Blick erkennbar.



Prof. Dr. Horst Bredekamp

Beschreiben

Fur das Beschreiben von gestalteten Objek-
ten aller Art spielen das Auge, das Tasten, die
sprachliche Formulierung, das Zeichenhafte
und die Bewegung des Kérpers insgesamt
unabdingbar zusammen. Hierin lag die Vo-
raussetzung der Lernen-mit...-Veranstaltung,
die in der dritten Septemberwoche stattfand.
Sie hat gezeigt, dass jedes Artefakt die Latenz
eines Ausdrucks in sich birgt, der nicht un-
mittelbar aufzuschliisseln ist; vielmehr wird
er im Wechselspiel zwischen Betrachten (bei
Gelegenheit auch Betasten), sprachlicher
Umsetzung des solcherart Erfassten, zeich-
nerischer Wiedergabe und erneuter sprachli-
cher Fixierung in einem kontinuierlichen, oft-
mals definitiv nicht abschlieBbaren Prozess
erfahren. Beim Zeichnen kommt es nicht
darauf an, ob die darstellende Hand geiibt
ist oder nicht; vielmehr fiihrt die denkende
Handbewegung Prozesse vor, die nicht in
derselben Weise durch die Sprache verfiigbar
zu machen sind. In jedem Fall kontrolliert
die Zeichnung, was die sprachliche Erfassung
zu erreichen versucht. Da jede Zeichnung
Neues zur Erfahrung des Artefakts hinzufugt,
gilt unabdingbar, dass der Mensch umso
weniger sieht und erkennt, je geringer seine

Bereitschaft ist, das Gesehene zu zeichnen.
Das zweite Medium der Beschreibung ist die
Sprache. Fiir die Veranstaltung wurde ein
dreistufiges Modell vereinbart, das sich in
der Kunstgeschichte tiber viele Generationen
herausgebildet hat, um die Systematisierung
zu beschreiben, und das sich trotz vieler Kri-
tik als gangbar erwiesen hat. Dieses Modell
soll nicht als absolut verbindlich erachtet
werden; das Ziel lag jedoch darin, es ansatz-
weise zu beherrschen, um dann zu entschei-
den, welche Systematik angewendet wird.
Die unterste Stufe gilt dem Primiarzugang
zum Gegenstand und dessen materialer Be-
schaffenheit. Es handelt sich um die erste,
versuchsweise jede Deutung ausschlieflende
Niherung, die skizzenhaft die Form, das Ma-
terial, das Format, den Erhaltungszustand,
den Standort und die Provenienz erfasst.
Die zweite Stufe betrifft die genauere Be-
stimmung der Gestalt: die Kompositionen
der Bildelemente, die Bestimmung der An-
sichtsseiten, die Besonderheiten der Form,
die farbliche Fassung und bei Figuren das
Verhiltnis von Standmotiv, Gewand und
Haut zum Binnenkdrper. Im Zentrum steht
die stilistische Bestimmung der Schopfer_in-



nen des Artefakts, ihrer Individuen, der Werk-
stattzusammenhinge, Laboratorien oder
Digitalunternehmen. Zu einer solchen Be-
stimmung gehdrt unabdingbar der Vergleich
mit dhnlichen Werken und Artefakten und
die Einordnung in dieses Ambiente der Form.
Die dritte Stufe bezieht sich auf die inhalt-
liche Bestimmung der einzelnen Elemente,
der Attribute, der Gesamtkomposition durch
Einbeziehung auch des dufleren Rahmens.
Hierzu gehéren die Auftraggeber_innen, die
Interessen, die sich mit dem Werk verbun-
den haben, der mentalititsgeschichtliche
Rahmen und die spezifische Aussage, die in
dem Werk individuiert werden kann, sowie
schlieflich die Gesamtdeutung, in der die
Form- und Inhaltsanalyse zu einer historisch
fundierten Analyse gelangt. Unabdingbar ist
auf dieser dritten Stufe auch die Eigenstin-
digkeit des Schopfers oder der Schépferin
in Bezug auf die Erwartungen wie auch die
Schwerkraft der Bildtradition zu bestimmen.
Es wird wenige Werke geben, die sich unmit-
telbar und ausschlieBlich dem Gehalt, den
sie darstellen, unterstellen; vielmehr liegt
die Finesse von Artefakten in ihrer Fihigkeit,
subversiv oder inversiv die erwarteten Gehal-

te zu unterlaufen oder zu bereichern. Dieser
letzte Punkt ist eines der Kernelemente des
Vorhabens, fiir das unser Exzellenzcluster
Bild Wissen Gestaltung gegriindet wurde.

Innerhalb der Veranstaltungswoche war von
einem Tag auf den anderen jeweils ein Ob-
jekt versuchsweise zu beschreiben. Es liegt
in der Natur der Sache, dass unter dieser
Voraussetzung die zweite und die dritte Stu-
fe nur ansatzweise betreten werden konnten.
Gleichwohl waren die Ergebnisse durchaus
beeindruckend. Beispiele aus unterschied-
lichen Bereichen sollen diverse Ansitze im
Umgang mit dieser suchenden Systematik
zeigen, die in dieser Woche erprobt wurde.



Prof. Dr. Horst Bredekamp

Schema der Beschreibungstechnik

| PRIMARZUGANG

1) Gegenstand

Erste Objektdarstellung: zwei- oder dreidi-
mensional; grobe Formbestimmung; bei fi-
girlicher Darstellung: Zahl der Figuren, Ge-
schlecht; Position: stehend, liegend, sitzend;
auffillige Attribute und Bestandteile

2) Material

Erste Bestimmung: priparierte Naturstoffe;
Porphyr; Kalkstein; Gips; Lindenholz; Ol auf
Leinwand; Digitalscreen usw.

3) Format

Hoéhe x Breite x Tiefe; bei fehlenden Anga-
ben Schitzung wie knapp unterlebensgrof,
tiberlebensgrofd usw.

4) Zustand

Grad der Bearbeitung, Fragmentierungen,
Erganzungen, mediale Angemessenheit

5) Standort oder Publikationsort

Museum oder Sammlung; Privatbesitz; ver-
schollen; unbekannt

6) Provenienz

Herkunftsbestimmung vom gegenwirtigen
Standort zuriick bis zum Ursprungsort
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I BESTIMMUNG DER GESTALT

7) Form

Kompositition der Bildmotive; Symmetrie,
Stérung; bei figiirlichen Motiven: Stand,
Gewand, Verhiltnis Gewand zu Kérper, Bin-
nenstruktur des Kérpers, Ansichtsseiten,
Beschreibung und Zustandsbestimmung
der Oberfliche (Fassung)

8) Besonderheiten der Produzent_innen/
Kiinstler_innen

Stilspezifik von Individuen, Werkstatten, La-
boratorien, Digitalfirmen

9) Stilspezifik

Zeitliche und riumliche Bestimmung des
Stils durch Vergleich mit dhnlichen Werken
und Artefakten; Einordnung



111 IKONOLOGIE

10) lkonografie

Attribute und inhaltliche Bestimmung

11) Auftraggeber_in

Inhaltsbestimmung des Auftrages, Auftrag-
geber_inneninteresse; funktionale Bestim-
mung, Propaganda

12) Ikonologie

Ikonografie im weiteren Rahmen der Kunst-,
Geistes- und Kulturgeschichte

13) Gesamtdeutung

Verbindung von Form- und Inhaltsanalyse zu
einer geschichtlich fundierten Analyse; Frage
der Eigenstindigkeit der Kiinstler_in bzw. der
Bildtradition; Inversion und Subversion

horst.bredekamp@culture.hu-berlin.de
Principal Investigator, Sprecher
Basisprojekte: Bildakt und Kérperwissen
Disziplin: Kunst- und Bildgeschichte



M.A. Thorsten Beck
Skulptur eines Menschenkopfes

Lepenski Vir am Eisernen Tor, Sandstein aus der Mittleren Steinzeit, ca. 6000 v. Chr., Durchmesser 7 cm, Tiefe
5 cm, Neues Museum, Berlin (Skizze des Autors).
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Das dreidimensionale, etwa faustgrofRe und
beinahe runde Objekt im Steinzeitsaal des
Neuen Museums Berlin weist eine porése,
gelblich-grau schimmernde Oberfliche auf
und wird durch einen Narrow Spot von oben
her so beleuchtet, dass ein harter Schatten-
wurf Plastizitit und Einkerbungen gut sicht-
bar macht. Am unteren Rand der Skulptur
bildet sich ein schwerer Schlagschatten, der
die dort befindlichen Strukturen in Dunkel-
heit taucht. Der Durchmesser betragt un-
gefihr 6 bis 7 cm, bei einer Tiefe von 4 bis
5 cm. Von dem bogenférmigen, oberen Rand
aus spannt sich als feine Wélbung eine stirn-
férmige Region iiber das obere Drittel des
Objektes bis hin zu einem sichelférmigen
Doppelbogen, der — in Form einer Wulst —
das Augenbrauenpaar einer figiirlichen Dar-
stellung bildet, die als menschliches Gesicht
zu interpretieren ist. Unter den etwa 1 cm
breiten, sich zur Gesichtsmitte hin verjiin-
genden und dort beriihrenden Augenbrauen,
die zu einer Art geschlossenem Gesichtsfeld
zusammenlaufen, sind durch die Ausarbei-
tung eines kraterférmigen Randes zwei etwa
haselnussgrofle Erhebungen modelliert, in
deren Mitte durch Aussparung und Akzent

jeweils die Anmutung einer Pupille entsteht.
Eine dhnliche Struktur, ebenfalls kraterhaft
mit zentraler Erhebung, findet sich etwa
1,5 cm unterhalb des Augenpaares und bildet
dort eine ovale, von einer gedachten, verti-
kalen Mittelachse leicht nach links verscho-
bene Mundpartie. Eine ringférmige Struktur
zieht sich entlang der Oberseite des runden
Sandsteins bis zu den Auflenseiten der Au-
genbrauen und schlielt dort beidseitig mit
einer kleinen Wulst ab.

Eine feine Kerbung umliuft die als An-
sichtsseite den Betrachtenden zugewandte
Flache. Hinter ihr schliefit ein abgeflachtes,
etwa zwei Finger breites Seitenband an. Die
in der Ausstellung nicht sichtbare Riickseite
scheint flach zu sein und kénnte urspriing-
lich als Standfliche fiir das Objekt gedient
haben. Das Exponat ist in gutem, unbesch-
digtem Zustand, weist aber eine intensiv
bearbeitete Oberflache auf — méglicherwei-
se infolge starker Benutzung oder durch den
Einsatz eines weichen Schlagwerkzeugs. Es
ist schwebend mittels einer filigranen Stahl-
spange vor eine anthrazitfarbene Wand mon-
tiert, sodass es fast schwerelos wirkt. Neben
dem Objekt weist eine Ziffer auf die Objekt-

13



legende hin, die den Gegenstand in die Zeit
um 6000 v. Chr. datiert und in der Region
von Lepenski Vir am Eisernen Tor im ost-
serbischen Donaugebiet verortet. Im Neuen
Museum wird es im Kontext von Werkzeugen
(Steinbeilen und Geweihiaxten) prasentiert,
oberhalb von Fischresten aus dem Mesoli-
thikum und dazugehdérigen Angelhaken. Das
Objekt wurde wahrscheinlich zwischen 1965
und 1971 im Zuge der Grabungen durch
Dragoslav Srejovi gefunden, der im Gebiet der
Gemeinde Majdanpek kulturelle Erzeugnisse
aus vier Ausgrabungsschichten sicherstellte.
Neben Tonscherben, Knochenresten und
Fundamenten zahlreicher Hiuser sind aus
Lepenski Vir auch Darstellungen menschli-
cher Képfe bekannt. Der Verwendungszweck
der hier gefundenen Figuren von Menschen
und Tieren ist indes nicht endgiiltig ge-
klart. Spiter datierte Képfe zeigen tiefere
Furchungen und deutlicher ausgearbeitete
Ornamente.

Figtirliche Darstellungen waren oft am Herd
platziert, neben Skulpturen kommen auch Al-
tire vor. Die Rundheit des hier betrachteten
Kopfes mag dabei einer naturnahen Wieder-
gabe menschlicher Physiognomie widerspre-
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chen. Die Abstraktion der Form legt nahe,
dass das Objekt eine symbolische Bedeu-
tung hatte und méoglicherweise im Bereich
ritueller Gebrauchsgegenstinde zu verorten
ist. Ritselhaft ist der den Kopf umlaufende
und in der Ohrenregion abschlieflende Ring.
Er kénnte als statusanzeigendes Element
gedeutet werden, weist vielleicht aber auch
darauf hin, dass der Gegenstand als profaner
Haarschmuck verwendet wurde. Neben einer
rituellen Funktion kénnte das Objekt auch
als Heizstein gedient haben, der auf den
Herd gelegt wurde, um in der kalten Jahres-
zeit die Hinde zu wirmen. Da auch Statuen
einen fest zugewiesenen — wenn auch nicht
fest montierten — Platz am Herd hatten, liegt
eine solche Doppelnutzung von geheizten
Steinen, die unter Umstidnden auch sym-
bolische Bedeutung trugen (indem sie als
Hausgotter oder Schutzgeister dienten), im
Bereich des zwar Spekulativen, aber doch
Méglichen.

thorsten.beck@hu-berlin.de
Wissenschaftlicher Mitarbeiter
Basisprojekt: Shaping Knowledge
Disziplin: Bibliotheks- und
Informationswissenschaft
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Dr. Bettina Bock von Wiilfingen
Objekt im Museum fiir Naturkunde
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Buteo lagopus, Vogelpriparat, ca. Ende 19. Jahrhundert, Museum fiir Naturkunde, Berlin (Skizze der Autorin).
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Beschreibungsschritte I, 1-3

Das Objekt ist dreidimensional. Es handelt
sich um ein aufrecht auf zwei Beinen stehen-
des Wesen mit Augen und Schnabel. Da es
seitliche Fliigel, Gefieder und Krallen besitzt,
stellt es offensichtlich einen Vogel dar.

Die Figur ist etwa 30 cm hoch und — dank der
beidseitig auf Schulterhshe leicht angehobe-
nen und nach rechts und links ausgestellten
Fliigel — anndhernd 20 cm breit. Der Vogel
klammert sich mit den Krallen fest an einen
Ast, der aus einem hellen, quadratischen
Holzpodest mit zusatzlicher ovaler Aufsatz-
platte hervorgeht; die Krallen vermégen ihn
nur zur Hilfte zu umgreifen. Der Ast ist leicht
ungerade und uneinheitlich dick, er ist grau-
braun und mattgriinlich gefirbt und scheint
aus natiirlichem Material zu bestehen.

Das Gefieder des Vogels ist tiberwiegend
ocker-weiRlich gefiarbt, der untere Kérper
und der untere Teil der Fliigelunterseiten
sind dunkelbraun gescheckt.

Genauer:

Die Kérperform des Vogels ist nicht um-
gekehrt tropfenférmig wie etwa bei einer
Taube mit verhiltnismifig kleinem Kopf

(dieses Erscheinungsbild in der Zeichnung
entsteht durch den eingeduckten Kopf des
Vogels), sondern oval, in der Mitte des Kér-
pers schlank und lidnglich; der Kérper ist mit
einem kurzen, aber starken Hals versehen.
Die schwarzen, glinzenden Augen und der
Schnabel bilden eine Linie, der Schnabel
wirkt kraftig und ist zu einem spitz zulau-
fenden Haken nach unten gekrimmt.

Die Kérperhaltung wird bestimmt durch die
oben herum ausgestellten Fligel, die aller-
dings unten herum spitz zusammenlaufen
und tbereinander liegen, sodass sie gemein-
sam hinter dem Riicken eine Herzform bil-
den. Dabei ist der Kopf um go Grad iiber die
rechte Schulter gedreht, wodurch sich das
linke Auge des Vogels auf die Betrachtenden
richtet.

Beschreibungsschritte I, 4-6

Auf das Podest ist ein gerahmtes Schildchen
geklebt, das die Flache der Vorderseite fast
fullt, mit schwarzer Schreibschrift beschrie-
ben ist und einen stark vergilbten Eindruck
macht. Von der Aufschrift ist nur F. lagopus
zu lesen; da der Vogel hoch steht, verdeckt
das Regalbrett darunter eine oder mehre-



re méglicherweise noch folgende Zeile(n).
Links und rechts neben diesem Objekt ste-
hen Exemplare von dhnlichem Habitus, die
allerdings in keiner Weise ausgestellte Flugel
zeigen, sondern in teils geduckter, teils auf-
rechter Haltung die Betrachter_in bedugen.
Auf den dhnlich vergilbten Schildern ihrer
Podeste werden sie nicht als F. lagopus , son-
dern als Buteo lagopus bezeichnet.

Beschreibungsschritt 11, 9

Die Dramatik der Fliigelgeste, die den Vo-
gel erscheinen lassen, als wire er im jihen
Abflug begriffen, weist das Objekt als ein
Ausstellungstiick aus der Zeit vor 1900 aus,
das dem Namen nach (es handelt sich um
einen RaufuRbussard) urspriinglich aus dem
subarktischen Nordamerika stammt.

Beschreibungsschritt 111

Der Greifvogel ist so hoch direkt tiber dem
Kopf der Betrachtenden aufgestellt, dass der
Blick des Vogels sie zur Beute macht.

18

bettina.bock.v.wuelfingen@hu-berlin.de
Wissenschaftliche Mitarbeiterin
Basisprojekt: Gender & Gestaltung
Disziplinen: Biologie, Kulturwissenschaft






Davide Ferri

Die Madonna des Presbyter Martinus
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Madonna als Sedes sapientiae (sog. Madonna des Presbyter Martinus), 1199, Pappelholz, Héhe 140 cm, Breite
54 cm, Bode-Museum, Berlin (rechts Skizze des Autors).
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I

Das Objekt stellt eine sitzende Frau dar, die
ein Kind auf ihrem Schof hilt. Es handelt
sich um eine dreiansichtige Skulptur, die an
einer Wand angebracht ist. Sie ist zweiteilig
aus den Kérpern der Frau und des Kindes
zusammengesetzt, wobei der Kopf des Kin-
des und die Hinde beider Figuren jeweils an-
gestiickt sind. Das Figurenensemble ist aus
Pappelholz geschnitzt. Seine Mafle betragen
insgesamt 140 cm in der Héhe und 54 cm
in der Breite. Im Vergleich zu anderen Skulp-
turengruppen des 12. und 13. Jahrhunderts
ist das Objekt tiberraschend gut erhalten:
Es sind nicht nur sdmtliche Anstiickungen
vorhanden, auch Bemalung und Vergoldung
sind in gutem Zustand. Nur vereinzelt lassen
sich Abplatzungen des Farbauftrags sowie
Risse im Holz feststellen.! Die Gruppe ist
Teil der Skulpturensammlung der Staatlichen
Museen zu Berlin und in Raum 141 des Bode-
Museums (Romanik in Mittel- und Siideu-
ropa) aufgestellt. Bis 1887 befand sie sich
im Duomo di S. Sepolcro e dei SS. Quattro
Evangelisti im Kamaldulenserkloster von
Borgo San Sepolcro. 1887 wurde die Skulptur
von Wilhelm von Bode (1845-1929) fiir das
Kaiser-Friedrich-Museum erworben.?

1.

Die Frau sitzt auf einem zu beiden Seiten
durch Siulen angedeuteten Thron. Ihre Hin-
de sind dem Kérper vorgesetzt und umschlie-
Ren das Kind, ohne es dabei zu beriihren. Die
Fufle der Frau liegen auf einem Fufibrett, das
von zwei Léwen getragen wird.

Ihr Kopf ist leicht nach vorne geneigt. Das
langliche, ovale Gesicht wird von einer gold-
farbenen Kapuze tiberwélbt. Hinter der Kopf-
bedeckung sind dunkelbraune Haarstrihnen
zu erkennen, die von einem schmalen, hel-
len Haarband zickzackférmig zusammen-
gebunden werden. Den Haaren vorgesetzt
sind die Ohren. Das Inkarnat des Gesichtes
ist blassrosa, wobei die Wangen mit roter
Farbe hervorgehoben werden. Die schmale
Stirnpartie geht in kriftige, gebogene, dun-
kelbraune Augenbrauen iiber. Die Augen mit
breiten, hellbraunen Pupillen sind vollstin-
dig gedffnet und starren nach unten, den
Betrachtenden entgegen. Die langgezogene
Nase ist im Verhiltnis zum schmalen, ange-
spannten Mund deutlich tiberproportioniert.
In der Kinn- und Halspartie betonen lange,
gebogene Falten die Bewegung des Kopfes
nach unten. Das Gesicht und die ldnglichen,
kraftigen Hande sind die einzigen Kérperteile,
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die vom schweren Stoff der komplex gestal-
teten, mehrschichtigen Gewandung nicht
verdeckt werden. Die Frau trigt ein weies
Unterkleid, ein dunkelblaues Untergewand,
ein goldenes Obergewand, einen goldenen
Umhang sowie eine ebenfalls goldfarbene
Schulterkappe mit Kapuze. Am Hals und
an den Handgelenken ist der weifle, leicht
durchsichtige Stoff des Unterhemdes zu
sehen. Eine Halskette mit rautenférmigem
Anhinger sowie filigrane, goldene Armbin-
der sind als Schmuckelemente aufgetragen.
Das dunkelblaue Untergewand ist an den Un-
terarmen, wo der Stoff leicht aufgebauscht
wird, sowie im Unterschenkelbereich sicht-
bar: Hier ist der Faltenwurf symmetrisch, mit
eckigen Ypsilonfalten oberhalb der Schuhe
und mehreren Réhrenfalten an den Seiten,
die die rote Innenseite des schweren Stoffes
sichtbar machen. Das goldene Obergewand
ist an den Hiiften gegiirtet und mit einem
schwarzen, fein ornamentierten Saum bor-
diert. Der Giirtel geht hinter dem Kérper des
Kindes in eine Schleife tiber. Das goldene
Obergewand bedeckt die Frau bis zur Mitte
der Unterschenkel und ist hier mit ebenfalls
symmetrisch angeordneten Réhrenfalten
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gestaltet, die zickzackférmig auslaufen. Der
Umhang wird an den Seiten der nach vorne
gehobenen Arme mit eckigen Ypsilonfalten
drapiert. Zwischen dem Umhang und dem
Obergewand &ffnen sich durch die Bewegung
der Arme breite Zwischenriaume, die die dun-
kelrote Innenseite der Gewandung sichtbar
machen. Der Umhang wird an den Seiten des
Thrones weich drapiert und verliuft flieRend
bis zum SchoR der Frau. Die Schulterkappe
wiederholt die symmetrische Anordnung des
Faltenwurfs vom goldenen Obergewand im
Bereich der Unterschenkel.

Das Kind sitzt auf dem Schof der Frau. Der
rechte Arm ist erhoben; die Linke hilt einen
Apfel. Die Frisur kombiniert Sichellocken und
eingebohrte Haarstrihnen. Die Augen sind
ebenfalls weit geéffnet und mit starrendem
Blick nach vorne gerichtet. Tiefe Falten im
Inkarnat modellieren die Kinn-, Wangen- und
Halspartie. Das dunkelblaue Untergewand
ist am Halsausschnitt mit einem goldenen,
ornamentierten Saum bordiert. Dariiber tragt
das Kind einen goldenen Umhang, der von
seiner linken Schulter bis zur linken Hiifte
lauft und im Bereich des rechten Unterschen-
kels zickzackférmig drapiert ist. Die nackten



Fufle hingen steil nach unten herab. Unter-
halb des leicht schrig hervorragenden Fuf2-
bretts, auf dem Marias Fiif3e liegen, sitzen
zwei nach unten blickende, dunkelrosafarbe-
ne Léwen, von denen nur die Képfe und die
Vorderpfoten zu sehen sind.

Im Sockelbereich, auf der schmalen Fliche
von vier nach innen abgestuften Leisten, ist
folgende Inschrift aufgetragen:

»A[NNO] « DIOMINIJe M e CeLeXeXeXe
X« VI « MENSE « GENVARII

IN GREMIO MATRIS FVLGET SAPIENTIA
PATRIS

FACTVM E[ST] AVTE[M] H[OC] OPVS MIRA-
BILE « DONNI PETRI AB[BJATIS TEMPORE «
PRESBITERI MARWTINI LABORE « DEVOTO
MINISTRATO AMORE«.?

Die Inschrift ist mit einer fur die frihmittel-
alterliche Plastik auRRergewshnlichen Fiille
an Details tiber die Entstehung des Werkes
versehen. Sie enthilt nicht nur eine monats-
genaue Datierung auf den Januar 1199, son-
dern auch den Namen des Kiinstlers, des
»Presbyters Martinus«. Historische oder
biografische Angaben zu Martinus sind nicht

iberliefert. Der ebenfalls in der Inschrift als
Auftraggeber genannte Abt Petrus ldsst sich
mit Petrus II. identifizieren, der zwischen
1198/99 und 1220 als erster Kamaldulenser-
abt des Klosters von San Sepolcro amtierte.
Die Datierung des Artefakts auf das Jahr 1199
kénnte daher auf dessen Amtsantritt hinwei-
sen. Die erstmals 1012 dokumentierte Abtei-
kirche vom Heiligen Grab und der Heiligen
Vier Evangelisten in Borgo San Sepolcro geht
vermutlich auf eine Griindung Kaiser Hein-
richs 1l. (1002—1024) zuriick. Als Presbyter
war Martinus Mitglied der Klostergemein-
schaft, fiir die er diese Skulptur realisierte:
Im 12. und 13. Jahrhundert ist dariiber hinaus
eine umfassende theologische Ausbildung
vorauszusetzen, die in seine kiinstlerischen
Fertigkeiten als Holzschnitzer eingeflossen
sein muss.5

1.

Das Motiv einer weiblichen Sitzfigur mit
Kind lasst sich ikonografisch als thronende
Muttergottes mit dem segnenden Jesuskind
identifizieren. Eine genauere Betrachtung
der Skulptur und der verwendeten Attribute
lasst den Schluss zu, dass die Gruppe zwei
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ikonografischen Traditionen angehért. Die
thronende Muttergottes mit dem segnenden
Jesusknaben deutet auf den zwischen dem 5.
und dem 8. Jahrhundert im byzantinischen
Raum entstandenen Haupttypus der Mari-
endarstellung als Nikopoia (aus dem Grie-
chischen r; Nikomoiog »die Siegerwirkendex)
hin. Dieser Typus zeigt Maria oft — wie hier
— in Kombination mit dem Jesuskind und
dem Apfelattribut, das die Weltherrschaft
und Fleischwerdung Christi ausweist.® Das
Maphorion, Marias Schleier, ist ebenfalls
ein gingiges Attribut der Nikopoia.” Ikonen
oder Mosaikdarstellungen der Muttergottes
als Nikopoia sind im &stlichen Mittelmeer-
raum oft in Apsiden oder als Mittelteil von
Triptycha zu finden: Aufstellungsorte, die den
besonderen Reprisentationsanspruch dieses
Typus unterstreichen.®
Die zwei Léwen im unteren Bereich der
Skulptur weisen auf einen anderen Typus der
Mariendarstellung: Maria als Sedes sapientiae,
als Sitz der Weisheit.® Wie die Inschrift de-
monstrativ nahelegt (»Im Schof der Mutter
leuchtet die Weisheit des Vaters«), dient Ma-
ria als Thronsitz, den sich Jesus erwihlt hat.
In Christus liegt die Weisheit: »[Christus], in
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welchem verborgen liegen alle Schitze der
Weisheit und der Erkenntnis« (Kol 2,3). Die
Léwen spielen auf den Thron Salomons an,
der zum Sitz und Sinnbild der Weisheit wird:
»Der Kénig lieR einen groflen Thron fertigen
aus Elfenbein und lieR ihn iiberziehen mit
edelstem Gold. Und zu dem Thron fihrten
sechs Stufen [...], und es waren Lehnen auf
beiden Seiten [...], und zwei Léwen standen
an den Lehnen. Und zwdlf Léwen standen
auf den sechs Stufen auf beiden Seiten«
(1. Kén 10,18—20).

Die Kombination unterschiedlicher Typen
der Marien-lkonografie ist eine in der Bild-
produktion um 1200 weit verbreitete Pra-
xis.' Martinus war sehr wahrscheinlich mit
den komplexen theologischen Verschrinkun-
gen zwischen den Darstellungen der Sedes
sapientiae und der Nikopoia vertraut und
hatte Zugang zu mittelalterlichen Schriften,
wie den Commentaria in Libros IV Regum von
Hrabanus Maurus (780-856) oder dem Ser-
mo XLIV in Nativitate S. Mariae von Petrus
Damiani (1006-1072), die die theologischen
Bedeutungen beider Typen ausfiihrlich be-
handeln." Daran ankniipfend schafft Marti-
nus ein Kultbild der Jungfrau Maria als Siege-



rin, als Heilige Weisheit und als Thronende
auf dem Thron Salomons. Er kombiniert
visuelle und theologische Traditionen der
lateinischen und der byzantinischen Kirche.
Auf dieser Grundlage inszeniert Martinus
ein hdchst raffiniertes Spannungsverhiltnis
zwischen Maria und Jesus. Die Uberlap-
pung unterschiedlicher Schichten schweren
Stoffes verleiht Maria hieratische Stabilitit,
Schwere und Starrheit, die mit der Leich-
tigkeit des Kindes stark kontrastieren. Das
gremium matris ist als nach unten abfallende,
unstabile Fliche dargestellt; das Kind scheint
uber dem Schofl der Mutter zu schweben.
Der kérperliche Kontakt zwischen Jesus und
Maria ist minimal: Die Kontaktfliche im miit-
terlichen SchoR wird von beiden Enden der
Girtelschleife mit grofler Finesse abgegrenzt.
Die streng geometrische, axialsymmetrische
Anordnung des Faltenwurfs der Gewandung
Marias wird von dem Umhang gebrochen,
der uber dem rechten Oberschenkel des
Jesuskindes zickzackférmig auslduft. Der
schweren Materialitit der Muttergottesfigur,
die tatsichlich als sedes und Thron insze-
niert ist, wird die dynamische, schwebende,
immaterielle Jesusfigur als Personifizierung

der sapientia entgegengesetzt. Die ostentati-
ve Stellung des Wortes »FULGET« genau in
der Mittelachse der Figur betont die Uber-
menschlichkeit Christi. Es wird nicht die
gingige Version der Inschrift »IN GREMIO
MATRIS RESIDET SAPIENTIA PATRIS« ver-
wendet, wie es hiufig in zeitgendssischen
Darstellungen der Fall ist."> Mit dem Verweis
auf das Schimmern des Lichts wird Christus
in eine transzendente, himmlische Dimen-
sion versetzt.

Der Betrachterin prisentiert sich die forma-
le Spannung zwischen Mutter und Kind als
komplexes Spiel zwischen Nah- und Fern-
wirkung. Wenn man die Skulpturengruppe
aus der Ferne betrachtet, wird die Illusion
einer vor Maria stehenden Jesusfigur erzeugt.
Der starre Blick Marias sowie die massive
Verwendung von Goldiiberzug lenken auch
von einem entfernten Standpunkt aus die
Aufmerksambkeit des Betrachters auf die Fi-
gurengruppe, sodass sich die urspriingliche
Aufstellung an einer szenografisch hervorge-
hobenen Stelle im Kircheninnenraum vermu-
ten lidsst, zum Beispiel am Ende eines Sei-
tenschiffes oder in der Hauptapsis.'® Beim
Niherkommen entfalten sich dagegen die
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sorgfiltig herausgearbeiteten Details: die
raffinierte Frisur; der Schmuck an Hals,
Handgelenken und Hiiften sowie die filigrane
Ornamentierung der Gewandung.

Anmerkungen

1 Fiir Beispiele zeitgenossischer Holzskulpturen mit
ahnlichem Motiv: Serena Nocentini/Paola Refice (Hg.)
(2012): Mater amabilis. Madonne medievali nella diocesi
di Arezzo. Auss.-Kat. Museo Civico, Sansepolcro. Flo-
renz: Maschietto; Enzo Carli (1960): La scultura lignea
italiana dal X1 al XVI secolo. Mailand: Electa; Cornelius
von Fabriczy (1909): Kritisches Verzeichnis toskanischer
Holz- und Tonstatuen bis zum Beginn des Cinquecento.
In: Jahrbuch der Kéniglich Preussischen Kunstsamm-
lungen, Bd. 30, Beih., 1-102. Zum Erhaltungszustand
nach dem Erwerb fiir das Berliner Museum: Wilhelm
Bode (1888): Die Madonnenstatue des Presbyter Marti-
nus vom Jahre 1199 im Museum zu Berlin. In: Jahrbuch
der Kéniglich Preussischen Kunstsammlungen, Bd. g,
197-199, hier 198.

2 Ebd.

3 »Im Jahr des Herrn 1199, im Monat Januar. Im
Schof der Mutter leuchtet die Weisheit des Vaters.
Gefertigt wurde dieses bewundernswerte Werk zur Zeit
des Herrn Abtes Petrus durch die von andachtsvoller

Liebe begleitete Arbeit des Presbyters Martinus.« Tran-
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skription und Ubersetzung nach Albert Dietl (2009):
Die Sprache der Signatur. Die mittelalterlichen Kiinstler-
inschriften Italiens (Italienische Forschungen des Kunst-
historischen Institutes in Florenz — Max-Planck-Insti-
tut, 4, 6), Bd. 2. Berlin: Deutscher Kunstverlag, 634f.
4 Ebd., 635.

5 Siehe Thomas Achelis: Presbyter and Presbyterate in
the Early Church. In: Samuel Jackson Macauley (Hg.)
(1953): The New Schaff-Herzog Encyclopedia of Reli-
gious Knowledge, Bd. 9. Grand Rapids, MI: Baker Book
House, 201-202.

6 Siehe Wolfgang Braunfels (1994): Maria. In: Engel-
bert Kirschbaum (Hg.): Lexikon der christlichen lko-
nographie, Bd. 3. Rom, 154210, hier: 157f.

7 Vgl. Peter Bloch (1969): Madonnenbilder. Vierzig
Denkmiiler der Skulpturenabteilung, Bilderheft 14. Ber-
lin: Staatliche Museen — Stiftung Preufischer Kultur-
besitz, 9.

8 Siehe Hans Belting (2011): Bild und Kult. Eine Ge-
schichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst. 7. Aufl.
Miinchen: C. H. Beck, 64.

g Siehe Martin Lechner (1994): Sedes Sapientiae. In:
Remigius Baumer/Leo Scheffczyk (Hg.): Marienlexikon,
Bd. 6. St. Ottilien: EOS, 113-118, hier: 113; Belting 2011
(Anm. 8), 334.

10 Siehe Peter Bloch (1975): Representations of the Ma-

donna about 1200. In: The Year 1200. Ausst. Kat. The



Metropolitan Museum of Art. New York: The Metro-
politan Museum of Art, 497-505, hier: 500.

11 Vgl. August Schmarsow (1890): S. Martin von Lucca
und die Anfiinge der toskanischen Skulptur im Mittelal-
ter (Italienische Forschungen zur Kunstgeschichte, 1).
Breslau: S. Schottlidnder, 89; Fabriczy 1909 (Anm. 1),
17; Peter Bloch (1970): Die Muttergottes auf dem Lé-
wen. In: Jahrbuch der Berliner Museen, Bd. 12, 253-293,
hier: 276.

12 Zum Beispiel im Relief der Anbetung der Drei Kéni-
ge aus S. Maria della Pieve, siehe Giorgio Castelfranco
(1929): Madonne romaniche in legno. In: Dedalo, Nr. 10,
768778, hier: 769.

13 Siehe Hellmut Hager (1962): Die Anfiinge des italie-
nischen Altarbildes. Untersuchungen zur Entstehungsge-
schichte des toskanischen Hochaltarretabels (Romische
Forschungen der Bibliotheca Hertziana, 17). Miinchen:

A. Schroll, 129.
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M.A. Nina Franz
Die Dangolsheimer Muttergottes

Niclaus Gerhaert von Leyden, Muttergottes, um
1460/65, Nussbaumholz, Héhe 102 cm, Bode-
Museum, Berlin.
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Die Dangholsheimer Muttergottes befindet
sich genau zentral in einem mit Siiddeutsche
Spdtgotik betitelten Raum des Bode-Muse-
ums in Berlin. Sie steht dort frei auf einem
sechseckigen Sandsteinsockel, der dem
durchschnittlichen Besucher bis knapp unter
die Schulter reicht. Von dort ragt die Figur
etwa 1,5 m in die Héhe und fiillt annihernd
den Umriss eines grofziigigen Ovals, ohne
dass einzelne Teile daraus hervorragen.

Von der industriell verarbeiteten, anthrazit-
farbenen Steinplatte des Sockels setzt sich
die grobe, gealterte Plinte der Holzfigur stark
ab. Das Holz ist hier wurmléchrig und ris-
sig, und es scheint aus seiner urspriinglichen
Fassung gewaltsam herausgerissen worden
zu sein. Auch an anderen Stellen ist die
Oberflache stark abgestofien, vereinzelt sind
kleinere Teile abgebrochen, und stellenwei-
se kommt unter der Bemalung das Material
zum Vorschein; an der ebenfalls ausgestalte-
ten Hinterseite sind noch goldene Farbreste
erkennbar. Unter den restlichen Exponaten
im Raum sticht die Figur heraus, nicht nur
durch ihre Platzierung, sondern auch durch
ihre kraftige Farbgebung und die undurch-
dringliche Komplexitit ihrer Gestaltung, den-

noch scheint auch eine gewisse Inszenierung
innerhalb der Ausstellung mit am Werk zu
sein, deren Fokus sie gewissermaflen zent-
ralperspektivisch bildet.

Dargestellt ist die Maria als junge Frau, die
das Jesuskind im fortgeschrittenen Siug-
lingsalter in den Armen hilt. Die Figur ist
aufwendig geschnitzt und bemalt, farblich
tiberwiegen Weif-, Braun- und Ockerténe.
Nur der Untergrund, auf dem sie steht, und
die Farbe der Lippen stechen purpurrot her-
vor. Auf dem inneren, am >Kérper<' der Figur
befindlichen Teil des Gewandes sind stark
beschidigte, in Gold und Schwarz gehalte-
ne Textilmuster zu erkennen, die vermutlich
Blumen darstellen und sich nur leicht vom
darunter hervorschimmernden walnussfar-
benen Holz abheben.

Auffillig sind die grofRen Falteniiberschlige
und -briiche des dufleren, weiRen Gewands,
die, frontal betrachtet, ab der Brust drei inei-
nander verschachtelte Vertikalen bilden und
in mehreren weit ausladenden Kaskaden
nach unten fallen. Hinter dieser vorgelager-
ten Masse an >Stoff< ist der schmale Kérper
der Frauenfigur mehr erahn- als erkennbar.
Das Knie des linken Beins tritt unter dem
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Faltenwurf hervor. Es befindet sich in kei-
nem realistischen Verhiltnis zum restlichen
Kérper: Nimmt man die Konstellation ana-
tomisch ernst, hitte der Oberschenkel fast
das zweifache seiner reguldren Linge und
der Unterschenkel wire stark gestaucht. Die
Hiifte, auf die das Kind gestiitzt ist, erscheint
ebenso stark nach vorn gestreckt, wie sich
der Oberkérper nach hinten neigt, der Kopf
scheint der Bewegung der Hiifte zu folgen,
sodass sich der Blick der Figur nach unten
senkt und von schrég oben auf einen Punkt
am Boden vor ihren Fiilen fillt. Der Blick
ist also genau dorthin gerichtet, wo sich
nach der Art, wie die Figur hier aufgestellt
ist, der Betrachter oder die Betrachterin
befindet — trotzdem scheint der Blick nicht
fokussiert und geht ins Nirgendwo. Der
linke Arm der Figur stiitzt das Kind an des-
sen Oberkérper; an seinem Riicken ist die
feingliedrige Hand in einem unnatirlichen
90-Grad-Winkel tiberstreckt und scheint die
Haut nur sanft zu beriihren. Tatsichlich sind
ganz leichte Einwdlbungen am Kérper des
Kindes erkennbar, wo die Hand der Mutter
es hilt. Zum massig ausgebildeten, feist und
schwer wirkenden Kérper des Kindes steht
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die Leichtigkeit dieser Beriihrung in starkem
Kontrast, als wiren die Gesetze der Schwer-
kraft aufgehoben. Die rechte Hand der Frau
hilt — in dhnlich unnatiirlicher, nach unten
abgewinkelter Haltung — das linke Fu3gelenk
des Sduglings. So fithrt eine Diagonale den
nackten Kérper des Kindes tiber den mehr-
fach verhiillten Kérper der Frau. Der Saugling
hat das Gesicht mit gerichtetem Blick nach
vorn gewandt. Es ist gerahmt von einem
fein ausgebildeten Tuch, das sich um sei-
nen blond gelockten Kopf legt und ihn wie
einen eigenen abgegrenzten Raum umgibt.
Erst dahinter erscheint der Kopf der Mutter,
die ein dhnliches Tuch als Haube trigt und
deren Gesicht von gleichartig ausgestalteten
Locken gerahmt wird, die bis zur Hiifte hinab
reichen. Die Haut des nackten Sauglings und
die Gesichtshaut der Mutter sind im selben
Farbton gehalten, was maoglicherweise auf
die biologische Nihe von Mutter und Sohn
verweist. Diese dargestellte Nihe steht in
Kontrast zu den beschriebenen Gegensitzen
in der Materialitat (feist/feingliedrig; schwer/
schwerelos; kérperlich/unanatomisch), der
raumlichen Abgrenzung und der symboli-
schen >Durchstreichung< des bekleideten,



durch Berge von dariibergelegten Falten und
anatomische Abweichungen negierten Mut-
terkdrpers durch den nackten, realistisch dar-
gestellten und dargebotenen Leib des Kindes.
Menschen, die in christlich geprigte Regi-
onen gelangen, ohne iiber nihere Details
der Religion allzu gut Bescheid zu wissen,
kénnten zu der Uberzeugung gelangen, dass
es sich bei der Bezeichnung Muttergottes
um eine Art Eigennamen handelt und das
Kind lediglich als Erkennungsmerkmal die-
ser weiblichen Gottheit dient, nicht aber
der eigentliche Grund ihrer Bedeutung fiir
diese Glaubensrichtung ist. Ahnlich kénnte
jemand, der mit der christlichen Lehre nicht
vertraut ist, aus der Darstellung der Dan-
golsheimer Muttergottes ableiten, dass hier
eine weibliche Géttin geehrt wird, indem ihre
ubernatiirliche Prisenz in Absetzung zu der
banal-kérperlichen Realitit der Reproduktion
in Szene gesetzt wird — eben eine Muttergot-
tes und nicht die Mutter eines Gottes.

Die These Horst Bredekamps zur Schénen
Madonna des 15. Jahrhunderts als »Ver-
mittlerin vergeistigender und vergegenwir-
tigender Bewusstseinsformen«? wiirde dies
nur zum Teil unterstiitzen. Klar erkennbar

-

-

d m

ist in dieser Figur die Tendenz, dass der
menschliche Leib hinter der Ausgestaltung
der Gewandung zuriicktritt und quasi ver-
nichtet wird, die Abstrahierung des Kérpers
zugunsten einer Vergeistigung der Form, die
ihren Ausdruck in einer ins Ubernatiirliche
gesteigerten Korperlichkeit findet. Allerdings
steht die subversive, der christlichen Lehre
gegenliufige Darstellung des Jesuskinds als
Reprisentant nicht-géttlicher, fleischlicher
»Durchkreuzung« der Heiligkeit der Mutter-
gottes im Gegensatz zu den von Bredekamp
beschriebenen Madonnen, in denen die Ma-
ria noch stirker in ihrer alleinigen Rolle als
irdische Mutter des géttlichen Kindes auftritt.

Anmerkungen

1 Die einfachen Anfiihrungszeichen sollen hier und im
Folgenden die Sensibilisierung ausdriicken beziiglich
der Verwechslung zwischen der Darstellung und dem,
was dargestellt wird.

2 Herbert Beck/Horst Bredekamp (1975): Die interna-
tionale Kunst um 1400. In: dies./Wolfgang Beeh (Hg.):
Kunst um 1400 am Mittelrhein. Ein Teil der Wirklich-
keit. Ausst.-Kat. Liebighaus Museum alter Plastik.
Frankfurt a. M.: Liebighaus, 4.
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Dr. Claudia Godau

Torso einer Kaiserstatue

Torso einer Kaiserstatue, 4. Jahrhundert, Porphyrit, Hohe 196 cm, Bode-Museum, Berlin (rechts Skizze der
Autorin).
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Es handelt sich um einen Torso mit abge-
schlagenem Kopf aus rotem Stein. Die Ober-
fliche ist glatt. Das Objekt steht auf einem
weiflen Sockel von etwa 70 cm Héhe. Darauf
befindet sich eine braune Plinthe, die der
Form des Torsos leicht angepasst ist. Das
Material weist sowohl stecknadelgrofie helle
Punkte als auch gréflere Punkte von bis zu
2 cm Durchmesser auf, sodass von rotem
Porphyr ausgegangen werden kann. Das Ob-
jekt ist annidhernd 100 cm hoch, 60 cm breit
und 50 cm tief, es bildet also den Rumpf ei-
nes Menschen in Lebensgroéfe ab. Es lassen
sich Spuren von Beschidigungen erkennen
(z. B. am rechten kleinen Finger, am Finger-
gelenk des linken Mittelfingers, ein kleines
Loch auf Hiifthéhe). Die Kante des Umhangs
ist sowohl auf der rechten als auch auf der
linken Seite beschidigt. Das Objekt steht in
Raum 113 des Berliner Bode-Museums und
tragt die Inventarnummer 6128.

Der Torso ist mit einem Umhang bedeckt,
der an der rechten Schulter mit einer Schnal-
le befestigt ist. Diese hat eine runde Grund-
form (5 cm im Durchmesser); in ihrer Mitte
befindet sich eine Kugel und an ihren bei-
den Seiten ist sie mit jeweils drei weiteren

kugelfésrmigen Elementen geschmiickt. Drei
Binder mit zapfenférmigem Abschluss fal-
len von der Schnalle herab. Sie enden auf
Brusthdhe der Figur; ihre Linge betrigt
etwa 15 cm. Unter dem Umhang trigt die
Figur ein langdrmliges, rockdhnliches Ge-
wand, das die Beine bedeckt. Durch den
ungefahr 7 cm breiten Giirtel an der Huf-
te ist nicht ersichtlich, ob es sich um ein
durchgehendes Gewand handelt oder ob
es zweigeteilt ist. Knapp neben der Mitte
des Giirtels setzt eine Wulst an, die zur Au-
Renseite des linken Oberschenkels fiihrt.
Es scheint sich um einen Riemen zu han-
deln, der an einem Schwert samt Scheide
befestigt ist. Der Schaft der Waffe hingt auf
Beckenhséhe am Girtel und ist mit einem
kreisférmigen Aufsatz verziert, in dessen
Mitte sich eine Kugel befindet. Diese Ver-
zierung ist dhnlich gestaltet wie die Schnalle
des Umhangs.

In der Halterung steckt ein Schwert, dessen
Griff die Figur mit beiden Hianden umfasst.
Der Umhang fillt lang und glatt am Riicken
herunter, wihrend er zur Vorderseite aufge-
zogen ist, sodass die Hinde sichtbar sind.
Der Umhang fillt schriag nach links ab und
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liegt auf dem linken Handgelenk auf. Von
dort fillt er gerade nach unten ab. Der linke
Arm ist leicht angewinkelt, er zeichnet sich
unter dem Umhang ab. Die linke Hand um-
fasst den Schaft des Schwertes, der rechte
Arm fiihrt am Korper entlang. Der Unterarm
ist angewinkelt, seine Position geht leicht
iber einen rechten Winkel hinaus, sodass
die rechte Hand auf dem Knauf des Schwer-
tes aufliegt. Diese Hand ist sehr breit, liegt
am Koérper an und ist im Profil zu sehen.
Der kleine Finger ist den Betrachtenden
zugewandt und angewinkelt. Ring-, Mit-
tel- und Zeigefinger umfassen den Knauf
des Schwertes und zeigen nach unten, die
Handinnenseite beriihrt den Knauf.

Die Riickseite des Torsos ist nicht so glatt
wie die Vorderseite. Der Stein scheint hier
weniger stark bearbeitet zu sein, denn die
Struktur des Gesteins ist besser sichtbar
und es sind keine Falten eingearbeitet. Der
Umhang fallt glatt nach unten. Auffillig ist
eine Ausbuchtung auf Beinhéhe. Es ist keine
bestimmte Form erkennbar. Da die Riicksei-
te kaum bearbeitet zu sein scheint, stand die
Figur méglicherweise an einer Wand, sodass
nur die Vorderseite zu betrachten war. Die

34

Ausbuchtung kénnte allein der Fixierung
gedient oder fiir einen besseren Stand ge-
sorgt haben. Auf der Riickseite befinden
sich ebenfalls leichte Beschadigungen: ein
kleines Loch an der rechten Schulter und
zwei weitere kleinere Lécher an der rechten
Seite auf Hufthéhe. In der Frontalansicht
zeigt sich, dass das untere Ende der Figur
schréag verlduft. Auf der rechten Seite er-
streckt es sich weiter nach unten; auf der
linke Seite wirkt die Kante besonders ge-
radlinig und scharf; es scheint sich um eine
Bruchkante zu handeln. Das Ende des Ge-
wandes ist hier sichtbar. Darunter befindet
sich eine braune Plinthe, die der Form des
Torsos leicht angepasst ist.

Die Statue stammt aus dem 4. Jahrhundert.
Der Fundort ist Alexandria in Agypten. 1907
wurde dieses Werk von dem Museum fur
Byzantinische Kunst erworben. Der Torso ist
zurzeit im Museum fir Byzantinische Kunst
(einem Teil des Bode-Museums) ausgestellt.
Der Raum ist mit einer hellen Gardine verse-
hen, sodass links vom Objekt noch etwas Ta-
geslicht hereinfillt. Zusatzlich sind mehrere
Lampen angebracht, die den Raum erhellen.
Das Objekt wird von vorne, ebenfalls von



der linken Seite aus beleuchtet. Auf das
Objekt blickend, befinden sich an der rech-
ten Wand mehrere lang gezogene Objekte
aus Kalkstein. Die Reliefs zeigen Ornamen-
te. An der linken Wand des Raumes steht
das Kapitell einer Saule auf einem hohen
Sockel. Direkt hinter dem Objekt befinden
sich ebenfalls aus Kalkstein gefertigte, mit
Ornamenten versehene Platten. Vor diesem
Hintergrund hebt sich die rétliche Figur
stark ab, als wire sie gerahmt und stinde
in einem Tempel. Das Farbenspiel aus hel-
len weif-gelblichen und braunroten Ténen
spiegelt sich in den Bodenfliesen wider. Die
Figur wirkt durch ihren Sockel auch fiir heu-
tige Verhiltnisse lebensgrofd und erhaben in
ihrer Positionierung im Raum.

Kleidung und Waffe deuten darauf hin,
dass hier ein Soldat dargestellt ist. Da das
Schwert Verzierungen aufweist und die
Schnalle des Umhangs aufwendig gearbei-
tet ist, kann es kein einfacher Soldat sein;
hier wird eine reiche und bedeutende Person
verkérpert. Der purpurfarbene Stein war der
kaiserlichen Familie vorbehalten, es handelt
sich daher um den Torso einer Kaiserstatue.
Trotz der starren Haltung der Figur und un-

geachtet des festen Materials sind Momente
der Bewegung immanent. Beide Hinde lie-
gen an der Waffe: Innerhalb von Sekunden
kénnte die dargestellte Person ihr Schwert
ziehen — eine Geste der Kampfbereitschaft.
Aus der Handhaltung lieRe sich aber auch
eine andere Bedeutung herauslesen: Die
Schlacht ist vorbei und das Schwert wird
zuriick in die Scheide gesteckt. Der Um-
hang droht tber die Hand zu rutschen und
somit das Schwert zu verdecken. Die Arm-
haltung kann einerseits Krieg, andererseits
aber auch Frieden symbolisieren. In dieser
Dualitat spiegelt sich die Politik der Rémi-
schen Reichs.

claudia.godau@hu-berlin.de
Wissenschaftliche Mitarbeiterin
Basisprojekt: Experiment & Beobachtung
Disziplin: Psychologie
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Dipl.-Ing. Sabine Hansmann

Ein Angelhaken

Angelhaken, 9600-4200 v. Chr., Fundort: bei
Rathenow (Brandenburg), Knochen, Héhe ca. 12
cm, Neues Museum, Berlin (Skizze der Autorin).
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Das Exponat ist ein etwa 12 cm hohes fi-
ligranes, hakenférmiges Objekt mit langem
Schaft, das sich in den Rdumen des Neuen
Museums Berlin im Bereich Alt- und Mittel-
steinzeit befindet. Es ist am unteren Ende
auf einen kleinen Metallstab aufgesetzt und
durch zwei andeutungsweise umfassende
Metallhaken im oberen Drittel senkrecht an
der Wand in einer Ausstellungsvitrine befes-
tigt, wobei die hakenférmige Biegung des
Objektes — vom Standpunkt der Betrachten-
den aus — am unteren Ende auf der rechten
Seite liegt.

Auffillig ist zunichst, dass die obere Hilfte
des langen Schaftes mit feinen Aufrauun-
gen versehen ist, wihrend der untere Schaft
und die hakenférmige Biegung von glatter
Oberfliche sind. Das Objekt hat einen run-
den Durchmesser, der in sich geschwun-
gen und in Teilbereichen abgeflacht ist. Die
beige-graue Farbigkeit mit feiner Struktur
aus hellen und dunklen Sprenkelungen so-
wie schleierartigen Farbverldufen ldsst aufein
natiirliches Material wie Stein oder Knochen
schliefen.

Bei genauer Betrachtung weist das Exponat
am oberen Ende des Schaftes eine unregel-

mafig und stark gefurchte Oberfliche auf.
Eine tiefe Kerbe verliduft von diesem oberen
Ende aus in einer dreieckigen Zuspitzung
nach unten, bis sie sich nach etwa 3 cm in
der Fliche verlauft. In einer rotierend-auf-
wélbenden Gegenbewegung bildet hier die
linke Seite des Objektes eine leicht auskra-
gende Wulst tiber der feinen Kerbe aus. Un-
terhalb der Kerbe beginnt der Bereich feiner
Aufrauungen mit Linien, die in Gruppen
von zwei oder drei waagerecht zueinander
und nah beieinander positioniert sind. Sie
stehen zunichst sehr klein und dicht zusam-
men, werden aber dynamisch mit Verlauf
des Schaftes nach unten immer gréRer; auch
ihr Abstand voneinander weitet sich dabei
aus. Mit einer unregelmifligen Kante, die
im linken Bereich héher ansetzt und dann
in bewegter Linie leicht nach unten abglei-
tet, verjiingt sich der Schaft nach etwa 6 cm
abrupt und geht in einen Teil mit glatter
Oberflachenstruktur tber. Nach weiteren
6 cm biegt sich der Schaft mit einer in sich
rotierenden Bewegung um etwa 170 Grad.
Die Biegung ist im oberen Bereich durch fei-
ne Kantungen und geradlinige Teilabschnitte
gekennzeichnet. Die zu den Betrachtenden
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ausgerichtete Seitenfliche der Biegung ist
abgeflacht und von besonders starker Spren-
kelung im Material gekennzeichnet. Ob es
sich um eine rein farbliche oder um eine
materielle Rauheit handelt, ldsst sich aus
der Betrachtung nicht eindeutig kldren. Die
untere Kante der Biegung ist von besonders
dunkler Tiefe; auch hier ist nicht eindeutig zu
kldren, ob der optische Eindruck rein durch
den Schattenwurf zustandekommt (das Ob-
jekt ist von oben kiinstlich beleuchtet) oder
durch eine materielle Dunkelheit begriindet
ist. Der Haken verjiingt sich tiber eine Lange
von 4 cm hinter der Biegung zu einer feinen
Spitze, die auf der linken Seite leicht abge-
flacht ist.

Das Exponat wird in einer Gruppe mit sechs
weiteren Objekten gleicher Typologie prisen-
tiert. In einer Reihe mit drei etwa gleich gro-
Ben Objekten dieser Art ist es das filigranste
und in seiner Farbigkeit hellste. Alle vier Ex-
ponate weisen eine Abflachung der hakenab-
gewandten Seite auf; im Bereich der Biegung
sind die Vergleichsobjekte im Unterschied
zum betrachteten Exponat deutlich flacher
auf der Innenseite und zugleich bauchiger
auf der Biegungsauflenseite. In der Reihe
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dariiber befinden sich noch einmal drei klei-
nere hakenférmige Objekte, die darauf ver-
weisen, dass dieser Typus sich durch seine
Form, nicht aber durch die Gréfe auszu-
zeichnen scheint.

Der Zustand des Objektes kann nicht genau
bestimmt werden. Das obere Ende wirkt
leicht ausgefranst — diese Form kénnte durch
gewaltsames Einwirken auf das Material ent-
standen sein. Ob es sich um eine Bruchstelle
handelt oder ob das Ende seine Form durch
einen gewollt herbeigefiihrten Akt erhalten
hat, muss offen bleiben. Ebenso verhilt es
sich mit dem abgeflachten Bereich im Bogen:
Es kénnte sich um eine bewusste Formung,
die Abnutzung durch Gebrauch oder eine
nachtriagliche Abschabung (zum Beispiel
im Zuge der Ausgrabung) handeln.

Die Beschriftung des Exponats weist es als
einen Angelhaken aus, der aus Knochen
besteht. Er entstammt der Mittelsteinzeit
zwischen 9600 und 4200 v. Chr. und wurde
in der Umgebung von Rathenow in Branden-
burg gefunden. Die Bezeichnung »Angelha-
ken« verweist auf einen Gebrauchsgegen-
stand, der in seiner Form auch heute noch
in gleicher Weise verwendet wird. Der Haken



dient dabei zur Befestigung eines Kéders und
wird an einer Schnur befestigt im Wasser
gehalten, um Fische zu fangen. Heutige An-
gelhaken sind aus Metall gefertigt und verfii-
gen uiber sogenannte Widerhaken, die durch
eine ruckartige Bewegung >angeschlagenc
werden, wodurch sich der Haken im Maul
des Fisches festbohrt. Einzig die norwegi-
sche Berufsfischerei benutzt einen Haken mit
besonderer Rundung ohne Widerhaken, der
sich auch ohne das ruckartige >Anschlagen«
in den Maulwinkeln verfingt.

Keines der Exponate weist einen Widerha-
ken dieser Art auf, obwohl Pfeilspitzen im
gleichen Schaukasten deutlich zeigen, dass
die Form des Widerhakens an anderen Ge-
brauchsgegenstinden bereits vorhanden war.
Der abgesetzte dickere Schaftbereich mit sei-
ner rauen Oberfliche kénnte als Befestigung
fiir einen Faden gedient haben. Ahnliche
Befestigungsbereiche befinden sich auch an
den Vergleichsobjekten. Es ist daher wahr-
scheinlich, dass die Haken fiir ein Angeln mit
Faden verwendet wurden, dhnlich der heute
ublichen Praxis.

Das Exponat ist im Gegensatz zu anderen
Objekten im Schaukasten matt und nicht

auf besonderen Glanz poliert. Die Kerbun-
gen im oberen Schaftbereich kénnten zwar
als Ornament gedeutet werden und damit
auf eine Funktion als Statusobjekt verweisen,
doch scheinen hier die matte Oberfliche und
der in mehreren Flichen abgesetzte, schnell
gearbeitete Bogenschwung einer besonderen
dsthetischen Zielsetzung zu widersprechen.
Auch das splitterige obere Schaftende spricht
fir die Deutung, dass es sich um einen Ge-
brauchsgegenstand handelt, der aus einem
Knochenbruchstiick herausgearbeitet wurde.

sabine.hansmann@hu-berlin.de
Wissenschaftliche Mitarbeiterin
Basisprojekte: Gestaltung von Laboren,
Mobile Ridume

Disziplin: Architektur
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Dr. Gunther Jirikowski

Das Priparat eines Schopfpinguins

Préiparat eines Schopfpinguins, Héhe ca. 5o cm, Museum fiir Naturkunde, Berlin (Skizze des Autors).
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Ein zirka 50 cm hoher Vogel steht auf der
ebenen Oberseite eines Steins. Die Haltung
des Vogels ist aufrecht und leicht nach vorne
geneigt, sodass der Schwerpunkt des Ober-
kérpers vermutlich tiber den nach vorne ge-
richteten Fiifen liegt. Der Kopfist nach vorne
und leicht nach oben gerichtet. Die schmalen
und kurzen Fliigel setzen seitlich, etwa auf
halber Héhe des Rumpfes, an. Sie sind ab-
wirts sowie leicht zu den Seiten und nach
hinten gerichtet. Die Fiie, das Hinterteil
und der Schweif liegen gemeinsam auf der
Steinfliche auf. Die beiden dufieren Krallen
des linken Fufles umgreifen ansatzweise die
Steinkante.

Der Vogel ist komplett mit einem sehr kur-
zen Gefieder bedeckt, das wie feines Fell er-
scheint. Lediglich am Schweif und auf der
Oberseite des Kopfes sind lingere Federn zu
finden und als solche zu erkennen. Besonders
auffallig ist ein paariger, goldgelber Schopf,
der (dhnlich einem Augenbrauenpaar) bei-
derseits oberhalb der Augen entspringt und
riickwirts in liangliche Federbiischel aus-
lduft, die den hinteren Bereich des Kopfes
um etwa 3 cm Uberragen. Die Farbung des
Gefieders ist (mit Ausnahme des Schopfes)

im Kopfbereich, auf dem Riicken und auf der
Oberseite der Fliigel schwarz. Das Bauchge-
fieder ist weifd und am Hals durch eine klare
waagerechte Linie vom schwarzen Gefieder
des Kopfes getrennt. Auch der weif3e Bereich
des Bauches ist an den beiden Seiten jeweils
durch eine klare Linie vom schwarzen Gefie-
der des Riickens abgegrenzt. Diese beiden
Linien verlaufen annidhernd parallel zu einer
gedachten, vertikal durch den Rumpf ver-
laufenden Achse und teilen die Rumpfflache
in zwei ungefihr gleich grofe Hilften. Die
Fliigel setzen genau auf diesen Grenzlinien
an, sodass ihre Oberseiten schwarz und ihre
Unterseiten weif sind (mit Ausnahme einer
dunkelgrauen Firbung am vorderen Rand der
Unterseite). Am Ende des Rumpfes, nahe der
Auflagefliche des Steines, zieht sich der
schwarze Bereich des Gefieders nach vor-
ne bis an die Fiif3e, die mit Ausnahme der
schwarzen Krallen eine basaltgraue Firbung
aufweisen. Der Schnabel des Vogels ist oran-
gerot gefirbt und an seiner Basis rundum
mit schwarzem Gefieder bedeckt. Er ist etwa
halb so lang wie der restliche Kopf. Die Spit-
ze der oberen Schnabelhilfte ist hakenférmig
nach unten gezogen. Die untere Hilfte des
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Schnabels ist an ihrer Spitze leicht abge-
schrigt und passt sich somit in ihrer Form
der Kriimmung der oberen Hilfte an. Der
Schnabel steht etwa 3 mm offen. In direk-
ter Verlangerung der oberen Schnabelhilfte,
etwa auf der Hilfte der Gesamtlinge des
Kopfes, sitzen die kreisrunden Augen von je
etwa 1 cm Durchmesser. Sie sind seitwirts
gerichtet.

Die Flugel sind flach, sichelférmig nach hin-
ten gekriimmt und weisen runde Fligelspit-
zen auf. Die Hinterkante ist am Fliigelansatz
in einem Bogen nahe an die Vorderkante
herangezogen.

Der Zustand des Gefieders ist gut. Einige
Falten und Wélbungen der Fiife lassen auf
Beschidigung oder mangelhafte Praparation
schlieRen. Der Kérper ist in seiner gesamten
Erscheinung stromlinienférmig. Die gedrun-
gene Statur, das kurze Gefieder, die kurzen
und flossenférmigen Fliigel scheinen dem
Leben im Wasser angepasst zu sein, eben-
so die paddelférmigen, mit Schwimmhéau-
ten versehenen Fiile. Die Fortbewegung
an Land muss fiir das Tier ein ziemliches
Hindernis darstellen. Die Fuf3stellung und
die Unterdimensionierung der Beine lassen
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vermuten, dass sich der Vogel auf langsam-
es Watscheln oder Hopsen zu beschrinken
hat.

Das Préparat ist nicht sichtbar etikettiert. Die
Form des Schopfes lisst darauf schlief3en,
dass es sich um die Art Eudyptes chrysolo-
phus (Goldschopfpinguin) handelt. Einige
Aspekte der in der Literatur beschriebenen
Kérperform der Goldschopfpinguine fehlen
dem Priparat jedoch: Ein rosafarbener unbe-
fiederter Fleck nahe der Basis des Schnabels
ist an dem Priparat zwar vorhanden, aber
schwarz gefirbt. Auch die Fiile und deren
Schwimmbhiute sind basaltgrau bis schwarz,
obgleich sie fiir lebende Tiere als rosafarben
mit schwarzen Krallen beschrieben sind. Die
abweichende Farbung der unbefiederten Kér-
perteile an diesem Objekt wurde moglicher-
weise vom Priparator vorgenommen, sofern
sie nicht auf Verwitterungserscheinungen der
Pinguinhaut zuriickzuftihren ist.

Das Priparat ist in seiner Haltung besonders
naturnah. Die aufrechte, etwas vorgebeugte
Stellung des Rumpfes, der leicht aufwirts
gerichtete Kopf und die abwirts gespreizten
Fliigel werden an frei lebenden Tieren haufig
beobachtet.

guenther.jirikowski@hu-berlin.de
Wissenschaftlicher Mitarbeiter
Basisprojekt: Genese & Genealogie
Disziplin: Biologie
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M.A. Katja Kynast

Steinartefakt, Hohe ca. 2 cm, Breite ca. 5 cm,
Linge ca. 20 cm, Neues Museum, Berlin
(Skizze der Autorin).
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In der Vitrine vor uns liegt ein dreidimen-
sionales Objekt, das zusammen mit dhnlich
beschaffenen Formen in der hinteren Reihe
der unteren Ebene ausgestellt ist. Es ist aus
hellem Feuerstein gefertigt, der einige dunk-
lere, anthrazitfarbene Ténungen aufweist.
Das Objekt ist eher flach und knapp viermal
so lang wie breit. In der Linge misst es etwa
20 cm, an der breitesten Stelle vielleicht g
und an der dicksten Stelle etwa 2 cm. Es ist
stark bearbeitet, scheint auf den ersten Blick
vollstandig und nicht beschadigt. Man kann
davon ausgehen, dass es sich hierbei um ein
Artefakt handelt, genauer: um eine sogenann-
te sretuschierte Forms, sprich: ein Werkzeug."
Da diese Form mehr als doppelt so lang wie
breit ist, l4sst sie sich nach Floss in Abgren-
zung zum Abschlag als Klinge bestimmen.?
Diese Klinge besteht — von der Betrachterin
aus gesehen — aus einem hinteren griff-
dhnlichen und einem vorderen lanzettférmi-
gen Teil. Die Grundform ist leicht in sich ver-
dreht. Der Leitgrat an der sichtbaren Oberseite
des hinteren, griffahnlichen Teils ist von der
Mitte aus etwas nach rechts verschoben, auf
dem lanzettférmigen Teil — also dem Blatt
— nach links. Auffallend ist die unterschied-

liche Bearbeitung der rechts- beziehungs-
weise linksseitig vom Leitgrat befindlichen
Blatthalften.

Die Klinge wird in einem Studiensaal des
19. Jahrhunderts, dem »Roten Saal« des
Museums fiir Vor- und Frithgeschichte im
Neuen Museum, gezeigt. Die Vitrinen des
Saals stammen aus der Zeit um 1880. Eine
Tafel im oberen Bereich der Vitrine gibt an,
dass die Exponate urspriinglich zu Arthur
Feddersens und Gomer Brunius’ Samm-
lungen vorgeschichtlicher skandinavischer
Funde gehérten. Feddersens Objekte wurden
zwischen 1887 und 1889 angekauft, Brunius’
Sammlung gelangte 1881 als Schenkung nach
Berlin. Die Klinge selbst ist weder datiert
noch betitelt. Als Fachfremde wiirde ich sie
anhand der Grundform und unter Beriick-
sichtigung der genannten Herkunftsangaben
und Datierungen vorsichtig als spitneolithi-
schen dinischen Flintdolch bestimmen.
Zur genaueren Bestimmung der Gestalt: Das
Ende des griffihnlichen Teils auf der dem
Betrachter abgewandten Seite ldsst sich als
Schlagflichenrest bestimmen, der als fiinf-
eckig facettiert oder auch als von spitzovalem
Querschnitt beschrieben werden kann. Der
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griffihnliche Teil ist bei einem Durchmesser
von etwa 2 bis 3 cm etwas breiter als hoch
und damit der dickste Bereich des gesamten
Artefakts. Auf der Unterseite des Griffs ist
eine Verdickung erkennbar, die etwa 1 mm
in Richtung des Blattes versetzt ist und bei
der es sich vermutlich um einen erhséhten
Grat handelt. Am linken Teil des Griffs sind
deutlich drei tiefere Negative zu sehen, am
rechten sind die Negative und somit Negativ-
begrenzungen stirker eingeebnet. Die Linge
des Griffs betrégt etwa 7 bis 8 cm, in seiner
Breite bleibt er nahezu tberall gleich — die
Kanten laufen quasi parallel, bis sie in das
Blatt tibergehen. Der Eindruck von Asymme-
trie setzt sich bei der Betrachtung des Blat-
tes fort. Dessen Kanten kurven — vom Griff
bis zum ersten Drittel — zur breitesten Form
aus, um dann zu einer Spitze zuzulaufen. Die
rechte Seite ist durch weniger starke Negati-
ve charakterisiert.

Die héchste Erhebung der Negativbegren-
zung und damit dickste Stelle des Blattes
befindet sich kurz vor dem Spitzenende. Auf
der unteren Seite ist eine gréflere Erhebung
zu sehen, die anscheinend Teil des Leitgrats
ist. Sie befindet sich etwa dort, wo die Kanten
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von der gréfiten Breite des Blattes an wie-
der aufeinander zuzulaufen beginnen. Die
Kanten selbst sind von der Grundlinie her
gleichmiRig, vermutlich kantenretuschiert;
an verschiedenen Stellen sind kleinere Ecken
zu erkennen.

Auffillig ist die Asymmetrie zwischen linker
und rechter Hilfte. Dieselbe Grundform
erscheint so mit sehr unterschiedlicher Be-
arbeitung und Oberflichenwirkung. Diese
Wirkung wird durch die helle Farbung des
gewihlten Steins noch hervorgehoben, da
sie die Schatteneffekte verstirkt. Auch die
Position im Raum — zu dieser Tageszeit
wird das Artefakt durch ein grofles Fenster
auf der rechten Seite beleuchtet— stiitzt die-
sen Eindruck. Die benachbarten Artefakte
zeigen keine solch auffilligen Asymme-
trien, sie sind aufderdem aus dunklerem
Stein gearbeitet.

Die Form legt nahe, dass die Klinge am
Griff gehalten wurde — wahrscheinlich von
einer menschlichen Hand, denn Befesti-
gungsstellen, Bohrungen oder Ahnliches
sind nicht erkennbar. Die aerodynamische
Form legt nahe, dass die Spitze fiir den
Flug oder das Fiihren in der Luft geeignet



ist beziehungsweise hierftr gefertigt wurde.
Die Spitze fithrt hierbei die Bewegung und
kann in Material eingebracht werden. Dass
die Form von der Spitze an breiter wird, l4sst
vermuten, dass sie nicht zu tief in anderes
Material eindringen kann und soll.
Bemerkenswert ist, dass diese Funktionen
offenbar von beiden so unterschiedlich
gearbeiteten Seiten gleichermafen erfullt
werden kénnen. Die Klinge zeigt also ver-
schiedene Bearbeitungs-, Uberarbeitungs-
oder Herstellungsméglichkeiten und eréffnet
auf diese Weise einen Gestaltungsspielraum,
einen Méglichkeitsraum zwischen Funktion
und Form, zwischen antizipierter Verwen-
dung und asthetischer Gestaltung.

Nach Lomborg sind Asymmetrien an spit-
neolithischen Flintdolchen keine Seltenheit.
Haufig finden sich voll ausgefiihrte Paral-
lelretuschen auf der Vorderseite und nur
halb ausgefiihrte auf der Riickseite, sodass,
wenn der Dolch am Giirtel getragen wird,
nur die >gute Seite< prisentiert wird.® Vor-
der- und Riickseite des Dolches lassen sich
hier aber kaum vergleichend analysieren und
deuten, da in der Ausstellung nur eine Seite
gut sichtbar ist.

Eine genauere Typologisierung wird dadurch
erschwert, dass ohne genauere Untersu-
chung nicht feststellbar ist, ob und wann
der Dolch nachgeschirft oder anderweitig
uberarbeitet wurde.

Der beschriebene Dolch ist aber auch aus
einem weiteren Grund schwierig in die ty-
pologisch-chronologische Reihe dénischer
Flintdolche einzuordnen. Aufgrund seiner
Asymmetrie ist er im Grunde von doppel-
deutiger Gestalt und uneindeutiger Typo-
logie. Die linke Seite wiirde im géngigen
Klassifikationssystem nach Lomborg viel-
leicht noch Typ Il entsprechen, also einem
Dolch mit lanzettfsrmigem Blatt und deut-
lich verdicktem, entweder gleich breitem
oder verjiingtem Griff mit spitzovalem oder
ovalem Querschnitt. Die rechte Seite
entspricht deutlicher dem Typ Ill, also
einem beinahe ausnahmslos glattretu-
schierten Dolch mit lanzettférmigem
Blatt und dabei annghernd gleich breitem
Griff mit rhombischem oder abgerundet
rhombischem Querschnitt.*

Das uns vorliegende Artefakt weist also Merk-
male beider Typen auf und entzieht sich so
der eindeutigen Typisierung. Es ldsst sich
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nicht sagen, ob hier unterschiedliche Gestal-
tungen erprobt wurden oder ob es sich viel-
leicht um einen unfertigen oder teiliiberarbei-
teten Gegenstand handelt. Das Artefakt ist an
dieser Stelle in seiner Funktion zwar niher
bestimmbar, in Bezug auf seinen Herstel-
lungsprozess und in der typologisch-chro-
nologischen Reihe aber bleibt es uneindeutig.
Nachdem Bronzedolche aus dem Siiden
exportiert worden waren, wurde in Nach-
ahmung metallener Dolchklingen der Feu-
erstein bis an die Grenzen seiner Méglich-
keiten bearbeitet.® Vielleicht, so kénnte
eine These lauten, wurde ja auch an diesem
Artefakt mit Gestaltungsméglichkeiten ex-
perimentiert. Ohnehin verweist die vorlie-
gende Form in der ihr immanenten chrono-
logisch-typologischen Uberschreitung auf die
unterschiedlichen Entwicklungsstufen und
die uiber lange Zeitrdume hinweg erfolgende
Weiterentwicklung von Feuersteindolchen in
Stidskandinavien.
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M.A. Thomas Lilge
Madonna mit Christuskind

Werkstatt Nino Pisano, Madonna mit Christuskind, 1345/47, Alabaster, Bode-Museum, Berlin (rechts Skizze
des Autors).
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Die skulpturale Madonnendarstellung mit
Christuskind erhebt sich von einem okto-
gonalen Standfuf} aus etwa 50 cm in die
Hohe. Die schlanke Silhouette der Marienfi-
gur verliuft (von den Betrachter_innen aus
gesehen) vom Fuf bis zur Schulterpartie
in einem nahezu konstant geschwungenen
Kreisbogen. Der (von der Figur aus gesehen)
leicht nach links unten gedrehte Kopf, die
ebenfalls nach links ausgestellte Hiifte und
das Christuskind selbst bilden ein stabilisie-
rendes Gegengewicht zu dieser Kurvenspan-
nung und sorgen auf diese Weise fiir einen
lebendigen Gesamteindruck des Exponats.
Der Farbauftrag ist grofitenteils abgerieben.
Im unteren Bereich des Madonnengewandes,
in der Kopfbehaarung des Kindes und in der
umlaufenden Beschriftung des Sockels sind
noch Reste von Goldfarbe zu sehen; in den
geschiitzt liegenden Falteninnenseiten finden
sich Reste von pastelligem, ausgeblichenem
Eisblau. Die Naturfarbe des Alabasters domi-
niert somit auf den meisten Flichen. Das um
1345 in der Werkstatt von Nino Pisano in Pisa
gefertigte Artefakt weist im unteren Sockelbe-
reich deutliche Materialabbriiche auf; an der
rechten Hand der Madonna, die sie vor ihre

Brust hilt, ist zudem der Zeigefinger nur
bis zum Mittelgelenk erhalten. Die Skulp-
tur wurde 1839/40 erworben und befindet
sich heute in einer Vitrine in Raum 108 des
Bode-Museums.

Die Bogenspannung der Madonnenfigur
mit dem Christuskind als ausgleichendem
Element fiihrt dazu, dass sich die Symme-
trieachse der Gesamterscheinung (von den
Betrachter_innen aus gesehen) leicht nach
links verschiebt — also in die Richtung, in der
sich der Mittelpunkt eines gedachten, von der
Madonnenfigur beschriebenen Kreisbogens
befinde. Die an der Sockelbasis ansetzenden,
unruhig parallel verlaufenden Réhren- bzw.
Schwungfalten ziehen sich auf der (von der
Skulptur aus gesehen) linken Seite der Figur
vertikal bis zum ausgestellten linken Hiift-
knochen und betonen den Kurvenverlauf. Auf
der rechten Seite schwingt sich vom Posta-
ment ausgehend das Gewand bis zur rechten
Schulter. Der Bogengrad, den es dabei bildet,
entspricht dem der eben beschriebenen linken
Seite. Auf diese Weise erscheint die Kérper-
haltung der Madonna als Teil eines grofien
Kreises, der die Betrachter_innen zur Vervoll-
stindigung auffordert, indem er ihnen nahe-
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legt, die in der Silhouette angelegten Linien
gedanklich zu verlingern. Dieser weit ausfas-
sende Kreis befindet sich (von der Figur aus
gesehen) auf der rechten Seite der Statue. Ein
zweiter, allerdings viel kleinerer Kreis entsteht
durch dhnliche kompositorische Effekte: Das
von den Schultern der Madonna tief dekolle-
tierte Obergewand verl4uft von der rechten
Achselhéhle fast senkrecht unterhalb der
von einem Untergewand bedeckten rechten
Brust in einem schwungvollen Bogen hin zur
Christusfigur, die vom linken Arm der Madon-
na scheinbar miihelos gehalten wird. Dieser
Faltenverlauf setzt sich im unteren Bereich
des Mariengewandes mit kaskadierenden
Schiisselfalten fort, die wie Wellen im Was-
ser nach einem Steinwurf auf den Rand des
grofRen Kreisbogens zulaufen. Die erste nicht
aufgeworfene Gewandfalte, die vom rechten
Handgelenk der Madonnenfigur ausgehend
einen kleineren Kreisbogen beschreibt, un-
terhalb der Brust verl4uft und schlieRlich das
Becken des Kindes tangiert, sorgt zusammen
mit den recht steil abfallenden Schultern der
Madonna fiir diesen formvollendeten zweiten
Kreis, der den Brustbereich der Primirfigur,
vor allem aber den Kopf des vom Christuskind
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gehaltenen Vogels zentral umfasst. Der ab-
gebrochene Zeigefinger der Madonna scheint
auf den Kopf dieses Vogels gerichtet gewesen
zu sein, vielleicht um nahezulegen, dass sie
im Begriff ist, das Tier zu futtern oder vorsich-
tig zu bertihren.

Die Taube ist das christliche Symbol fiir den
Heiligen Geist. Als Jesus von Johannes dem
Tédufer im Jordan getauft wurde, sah er, »dass
der Himmel sich 6ffnete und der Geist wie
eine Taube auf ihn herabkam« (Mk 1,10).
Diese Taube zieht die Blicke von Betrach-
ter_innen der Madonnengestalt auf sich, sie
stellt den bildkompositorischen Mittelpunkt
des Artefaktes dar. Initiiert wird die Fiihrung
des Betrachter_innenblicks durch den schrig
gestellten Kopf Marias. Obwohl das Inkarnat
vollstindig entfernt ist und auch die Pupillen
nur in der Bearbeitung des Alabasters vorhan-
den sind, entsteht der Eindruck, dass sie ihr
Kind anschaut. Das Jesuskind selbst blickt mit
einem amiisierten, von Vorfreude und spiele-
rischer Spannung gezeichneten Gesichtsaus-
druck auf die Taube und den ausgestreckten
Finger Marias. Die Taube wird also einerseits
durch den doppelten Blicksprung (von Maria
zu Jesus, von Jesus zur Taube) als auch durch



die zentrale Positionierung als Kreismittel-
punkt mit Bedeutung aufgeladen. Entschei-
dend ist der bereits erwihnte Gesichtsaus-
druck des Jesuskindes: Die Schiirzung seiner
Lippen zu einem erwartungsvollen Licheln
und die leichte Anspannung seiner Unterli-
der erzeugen den Eindruck, es kénne jederzeit
in ein befreiendes, kindergliickseliges Lachen
ausbrechen. Das Jesuskind scheint die Taube
wie ein Spielzeug zu halten. Wir haben hier
die Variation einer Trinitas-Darstellung vor
uns. Der Gottvater ist absent, aber in der
Figur der Maria als Gottesgebérerin vertre-
ten. Jesus Christus als Gottessohn hilt den
Heiligen Geist in seiner Hand, auf den die
Madonnengestalt mit ihrem Finger verweist.
Der anfangs beschriebene geometrische Zir-
kel, mit der Taube im Mittelpunkt, wird in
der Blickfuhrung, in der Logik der Aufmerk-
samkeit wiederholt. Zunichst schaut man
auf Maria und folgt ihrem Blick hin zum Je-
suskind. Uber das ausdrucksstarke Kinderge-
sicht wird man zur Taube geleitet, hier wird
der Blick der Betrachter_innen vom Finger
der Maria wie von einem Blitzableiter abge-
holt, und die Kreisbahn der Betrachtung im
geneigten Gesicht der Maria beginnt erneut.

Die fiir den Menschenverstand unbegreifba-
re Dreifaltigkeit wird in dem Artefakt durch
kompositorische Finesse in eine Mechanik
der Blickfiihrung tbertragen. Der Zustand
der Trinitat wird in Kategorien der Bewegung
ubersetzt und als Blickstrecke erfahrbar. Die-
se Kreisbewegung ist vollkommen und unein-
holbar von irdischen Vorgingen. Daher ist im
Unterschied zu vielen anderen Darstellungen
auch weder die Mimik Marias noch die des
Jesuskinds entriickt oder sorgenvoll: lhre
Gesichter sind noch nicht von der Ahnung
des kommenden irdischen Fatums geprigt.
Maria, Jesus und Heiliger Geist scheinen sich
auflerhalb der Welt zu befinden. In diesem
Jenseits kann die Taube durch den Blick des
Kindes als Spielzeug konnotiert werden. In der
religiosen Zeitvorstellung ist sie eine Allegorie
der Verheiung und der Erlésung. Spiel und
Erlésung werden durch das Arrangement der
Protagonisten in Kombination mit der Mimik
der Jesusfigur in eine thematische Nihe ge-
riickt. Die Bedeutung des zweiten, riesenhaf-
ten Kreises, der durch die Bogenspannung
der Mariengestalt angedeutet wird, kénnte
man — der vorangegangenen Argumenta-
tionslinie folgend — als die Welt des Irdischen
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interpretieren, die mit ihrer Gravitation bereits
begonnen hat, den in sich vergessenen, im
Ubergang vom Jenseitigen zum Irdischen
befindlichen Trabanten der Dreifaltigkeit zu
sich zu ziehen.

54

thomas.lilge@hu-berlin.de
Wissenschaftlicher Mitarbeiter
Basisprojekte: Experiment & Beobachtung,
Gesundheit & Gestaltung

Disziplin: Theaterwissenschaft



55



Dr. Sabine Marienberg

Profilbildnis einer jungen Frau

Piero del Pollaiuolo, Profilbildnis einer jungen Frau, ca. 1460-1465, Ol und Tempera auf Pappelholz, 52,2 x 36,5
cm, Gemildegalerie, Berlin.
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I

Das Profilportrit zeigt eine kostbar gekleidete
junge Frau in einer nicht ndher bestimmten
Umgebung. Der Hintergrund bietet keiner-
lei Landschaftsausblick — man sieht lediglich
den Himmel; riumliche Tiefe erhilt er da-
durch, dass er von durchscheinenden Feder-
wdlkchen durchzogen ist, die sich im unteren
Drittel verdichten. Einziger Anhaltspunkt fiir
eine Verortung ist eine reich verzierte Balus-
trade, die nahelegt, dass man sich auf einer
herrschaftlichen Loggia befindet.

Das Gemalde in Ol und Tempera auf Pappel-
holz misst 52,5 x 36,5 cm und ist von einem
vergoldeten, in der Mittelbahn mit punzier-
ten Ranken ornamentierten Plattenrahmen
eingefasst. Der Rahmen ist an den Kanten
vielfach bestofen und zeigt Spuren von
InsektenfraR; durch unregelmiRigen Abrieb
hindurch ist eine rétliche Grundierung sicht-
bar. Am Gemilde selbst lassen sich bis auf
eine Reihe von Lingsrissen im Inkarnat keine
offensichtlichen Beschadigungen feststellen.
Es datiert aus der Zeit zwischen 1460 und
1465 und ist Piero del Pollaiuolo zugeschrie-
ben, nachdem es lingere Zeit als Werk
seines ilteren Bruders Antonio oder auch
als Gemeinschaftswerk beider gegolten hat.
Die Dokumentation der Provenienz scheint

liickenhaft zu sein. Belegt ist, dass das Por-
trat 1815 in der Galerie Massias in Paris hing,
spiter in den Besitz des Earl of Ashburnham
tiberging und so nach London geriet, wo es
1894 fiir die Berliner Gemildegalerie ange-
kauft wurde.

1.

Bei einer ersten Anngherung wird der Blick
unweigerlich von dem Gewand aus Samt und
Seidenbrokat angezogen, das in Rot, Weif3,
Griin und Gold in sich kontrastreich gestaltet
und mit Granatapfel- und Palmettenmotiven
bestickt ist. Das Kleidungsstiick ist von unge-
heurer Leuchtkraft und vermittelt in der plas-
tischen Darstellung seiner Stofflichkeit — von
den verschiedenen Materialien tiber Applika-
tionstechniken wie den Golddurchstickungen
der Armel bis hin zu kleinen abgesteppten
Rauten am oberen Armelansatz — einen be-
zwingend haptischen Eindruck.

Es handelt sich um ein Doppelgewand aus
einem liangeren Unterkleid und einer dariiber
getragenen drmellosen Giornea. Der auffal-
lend hoch sitzende Stehkragen am vorderen
Halsausschnitt ist — zumindest mit einem
Blick auf vergleichbare Portrats — eher un-
typisch. Die strikte Teiligkeit der einzelnen
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Elemente, mitunter noch durch wechselnd
ankniipfbare Armel verstirkt, war nach da-
maliger Mode im Sinne einer effektvollen
Absetzung gewollt.

Das Gesicht der jungen Frau trigt eben-
mifige Zuge und ist von durchscheinender
Bldsse. lhr blondes Haar tiber der hohen
Stirn ist in lose gewellten Flechten ohne
Strenge nach hinten gefithrt und verschwin-
det am Hinterkopf unter einer schlichten
Stoffhaube, die von ineinander verflochtenen
Biesen gesdaumt wird und die zuriickhalten-
de Kolorierung von Haut und Haaren Uber-
nimmt. Die Nase ist lang und gerade, die
Lippenstellung verrdt einen leichten Uber-
biss. Das Kinn verlauft in gerader Linie zu
einem schlanken Hals, dessen Linge durch
den tiefgezogenen Riickenausschnitt noch
betont wird. Die Augen unter geschwunge-
nen hellen Brauen sind mit klarem, in sich
ruhendem Blick nach vorn gerichtet. Die
Iris greift das Blau des Himmels in einer
Weise auf, dass man meint, durch das linke
Auge hindurch geradewegs in die kaum
merklich bewegte Tiefe zu sehen.
Gegeniiber der Plastizitit des Gewandes
wirken Gesicht, Hals und die verlidngerte
Nackenlinie zunéchst eher flachig. Die Lini-
enfiihrung ist in der Ausarbeitung von Ohr,
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Wimpernkranz, den Lichtpunkten in Iris und
Pupille bis hin zu minimalen Unregelmafig-
keiten im Augenweif und einer kleinen Verdi-
ckung am unteren Augenlid jedoch von einer
Zartheit und Genauigkeit, die anatomischen
Detailstudien gleichkommt. Auch die kon-
turgebenden Knochen, etwa von Nasenbein
und Kiefer, sind durch ein weiches Spiel von
hell und dunkel behutsam herausmodelliert.
Bei genauerer Betrachtung ergibt sich ein
Anschein verborgen pulsierender Lebendig-
keit, die sich innerhalb einer umfassenden
kontemplativen kérperlichen Ruhe artikuliert:
Die konturierte Silhouette trennt die Figur
fast scherenschnittartig von ihrer Umgebung
ab, es gibt keinen Hinweis auf eine Bewe-
gung im Raum oder auch nur eine Positi-
onsverdnderung der Gliedmafen, und auch
die Tatsache, dass ihre Hinde nicht sicht-
bar sind, zeigt die Dargestellte als eine nicht
handelnde, sondern still verharrende Frau.
Schaut man nun zuriick auf das Gewand, of-
fenbart sich deutlicher als beim ersten Blick,
dass es bis auf eine minimale Verwerfung am
linken Oberarm vergleichsweise unbeweglich
wirkt. Die Réhrenfalten unterhalb der Taille
sind wie festgestanzt, der iiber der Armbeu-
ge kompakt hochgeschobene rechte Armel
zeigt, dass der Stoff hier nicht geschmeidig



fallt, sondern eher seinen eigenen Gesetzen
als der Bewegung des Armes folgt; der linke
Armel ist zum Riicken hin so seltsam aus-
gestiilpt, dass er zu einem bestimmenden
Element der Gesamtkontur wird.

Der Eindruck, dass Gewand und Kérper ein-
ander nicht entsprechen, wird verstirkt durch
die eigentiimliche minimale Achsendrehung,
die beide gegeneinander verschoben erschei-
nen lasst: Wihrend die Figur im Profil gezeigt
wird, wirkt das Gewand dem Betrachter et-
was mehr zugewandt. Ob dies eine absichts-
voll inszenierte Distanz ist, ist schwer zu
entscheiden. Das offensichtliche bildinterne
Programm klarer Teilungen spricht dafiir;
die Tatsache, dass die Balustrade rechts und
links der Figur nicht ganz korrekt durchlauft,
sondern ebenfalls ein wenig verschoben
scheint — was sich funktional nicht ohne
Weiteres einfangen ldsst —, spricht dagegen.

1.

Zusammen mit dem Gegensatz von belebt
und unbelebt, bewegt und unbewegt wird
derjenige von natiirlicher und hergestellter,
tugendhaft-zeitloser und weltlich-modischer
Schénheit und Anmut angespielt. Eroffnet
wird somit ein metaphorischer Raum von
bescheidener Zuriickhaltung als eigentli-

chem Schmuck, demgegeniiber die herge-
stellte Pracht der Portritierten aufgesetzt
bleibt.

Der Rahmen scheint das Programm verbor-
gener Schénheit aufzugreifen: Die Mittelbahn
ist mit einem umlaufenden miandernden
Rankenmuster verziert; die wechselstindi-
gen gestielten und glattrandigen Blitter mit
ihrer pragnanten Herzform lassen an eine
Prunkwinde denken. Allerdings sind nur ihre
Blitter und Ranken zu sehen — die farben-
prichtigen Bliiten sind zwar als Méglichkeit
angelegt, werden aber gerade nicht zur Schau
gestellt. Wenn es sich um den Originalrah-
men handelt und man das Rahmenornament
in seinem Kommentarverhiltnis ernst nimmt,
hat man es hier mit einer Wiederaufnahme
des innerbildlichen Bescheidenheitsgestus
zu tun, der in der Spannung zur Rahmen-
vergoldung ein weiteres Echo findet. Zudem
steht die sich lebendig verzweigende Win-
de in Opposition zu den geometrisierten
Blumenornamenten des Gewands. Sollte
es sich beim Rahmenornament stattdessen
um einen stilisierten Efeu handeln, wiren
zwar einige Oppositionen semantisch an-
ders zu fullen, die Gegentiberstellung als
strukturbildendes Moment bliebe jedoch
bestehen.
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Fortgesetzt ineinander verschrinkte Span-
nungsverhiltnisse sind auch in der Bildge-
staltung angelegt: Die Differenz des farblich
in sich effektvoll kontrastierten Gewandes
zur weifllichen, fast entmaterialisierten Ho-
mogenitit des Inkarnats wird durchkreuzt
vom Gegensatz zwischen textiler Starre und
der feinen Lebendigkeit der Gesichtsziige;
die Gegeniiberstellung von greifbar prisen-
ter Stofflichkeit und Idealisierung schlagt um
in die Schematisierung des Konkreten und
die Individualisierung des Uberzeitlichen.
Durch die Balustrade vor dem sich ins Un-
gefihre dehnenden Himmel wird die Figur
gleichzeitig an die Betrachterin heran- und
in die Ferne geriickt. Das pastose Himmelb-
lau ist in seiner Leuchtkraft dem Gewand
verbunden, mit dem es jedoch sowohl in
der Farbgebung als auch in seiner Veridnder-
lichkeit kontrastiert. Besonders fasslich wird
das kompositorische Prinzip immer wieder
kippender, dynamisch vermittelter Oppo-
sitionen in der Darstellung des Auges: Es
schaut unbewegt nach vorn und greift doch
die sanfte Bewegtheit des Himmels auf, die
sich sogar in der Ubernahme der feinen ho-
rizontalen Strichelungen der Federwélkchen
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ins Augenweifd zeigt. Die bestimmte, aber
nicht schematische Pinselfithrung setzt sich
hier ebenso von der strengen Rationalitit der
Teilungen und Geometrien wie auch von der
unbestimmten Offenheit in Hintergrund und
Ausdruck der Figur ab. Mit den Ziigen der
Portritierten hat der Himmel die Eigenschaft
einer nur andeutungshaft gegliederten Pro-
jektionsflache gemein. Von ihrem Gesicht ist
er durch Umrisslinie und Farbkontrast scharf
getrennt und scheint doch aus dem Auge
hervor. Das, wovon die junge Frau einerseits
so deutlich abgegrenzt ist, ist andererseits
Teil ihrer selbst — und geht, sofern man ihr
Auge auch als Ausblick auf das dahinter Lie-
gende begreift, zugleich durch sie hindurch.

sabine.marienberg@hu-berlin.de
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Prof. Dr. John A. Nyakatura
Ein Faustkeil
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Faustkeil, 300.000—200.000 v. Chr., Fundort: Saint Acheul (Nordfrankreich), Héhe ca. 15 cm, Breite ca. 8 cm
Neues Museum, Berlin (Skizze des Autors)



Das zu beschreibende Objekt befindet sich
etwas iiber Augenhshe auf der linken Sei-
te einer beleuchteten Glasvitrine inmitten
eines abgedunkelten Raumes des Neuen
Museums. Es besteht aus dunkelbraunem
bis olivgriinem Gesteinsmaterial und zeich-
net sich durch die nicht zufillige Verteilung
von Abschlidgen und Absplitterungen als ein
Artefakt aus.

Die generelle Form dhnelt der einer Mandel.
Das Artefakt weist also zwei groRe, leicht
konvexe Seiten auf, die am oberen Ende, im
Folgenden als Basis bezeichnet, annihernd
rund sind. Am unteren, terminalen Ende
sind die Seiten fast spitz. Sie liegen bis zum
Beginn der oberen Rundung so aufeinander,
dass ihre Beriihrungsstellen eine scharfe
Kante bilden. Betrachter_innen im Museum
kénnen nur eine der beiden Seiten sehen.
Das Gesteinsmaterial ist an den abgeplatz-
ten Stellen opak und wirkt dennoch — beson-
ders an den Kanten — wie Glas. Das Artefakt
hat eine Lédnge von etwa 15 cm und ist an
der breitesten Stelle — ungefihr dort, wo das
obere Drittel der Strecke zwischen Basis und
Spitze endet — ca. 8 cm breit. Es ist wenige
Zentimeter flach.

Bei genauerem Hinsehen fallen verschiedene
Eigenttimlichkeiten auf. An der Basis beginnt
eine unbehandelt erscheinende Stelle, die
sich (aus der Perspektive der Betrachter_in-
nen) auf der rechten Seite bis etwa zum Ende
des oberen Drittels zieht. lhre Oberfliche
wirkt rau und weist im Kontrast zum Rest
des Artefakts keine scharfen Kanten, sondern
abgerundete Formen auf.

Die Abschlége an der Basis sind im Vergleich
zu den (brigen Stellen des Artefakts gro®, ha-
ben einen Durchmesser von etwa 2 bis 3 cm
und sind durchweg flach-konkav. Dadurch
entstehen an den Beriihrungsstellen der Ab-
schlidge flache, aber klar konturierte Grate.
Im oberen, also basisnahen Drittel fallen zu-
dem Inhomogenititen des Materials auf der
den Betrachter_innen zugewandten Seite auf.
Zunichst ist ein hellerer Fleck zu nennen, der
ungefihr den Umfang eines Zweicentstiicks
hat. Zudem ist etwas weiter unten eine helle
Verfiarbung zu erkennen, die bei langerem
Betrachten an die kiinstlichen Bilder kosmi-
scher Nebel des Hubble-Teleskops erinnert.
Noch weiter unten finden sich an beiden
seitlichen Kanten des Artefakts dunkelbrau-
ne, ungleichmiRige und kleinteilige Stellen,
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die deutlich kleinere Abschlige aufweisen.
Die Beschriftung der Vitrine gibt an, dass
das Artefakt von einer nordfranzésischen
Fundstelle nahe Saint-Acheul stammt und
auf etwa 800.000-200.000 v. Chr. datiert
wird. Im Verhiltnis zu den anderen in der
Vitrine arrangierten Artefakten erscheint es
geringfugig gréRer; auch ist es aus dunkle-
rem Material und weniger ausfthrlich bzw.
filigran bearbeitet.

Aufgrund dieser Beobachtungen lassen sich
verschiedene Deutungsversuche vorneh-
men. An dem auffillig unbearbeiteten Teil
seiner Basis scheint das Artefakt festgehalten
worden zu sein, denn diese Stelle scheint
besonders geeignet, in den Handballen auf-
genommen zu werden. Wenn ein_e Rechts-
hinder_in das Artefakt benutzt, kann davon
ausgegangen werden, dass die den Betrach-
ter_innen zugewandte Seite auch dem Ge-
sicht der Benutzenden zugewandt ist; bei
Linkshander_innen wire es andersherum. Da
diese Seite aber mit hoher Wahrscheinlich-
keit intensiver bearbeitet wurde (die Riicksei-
te kann zwar nicht eingesehen werden, in der
Regel wird aber die stirker bearbeitete Seite
in der Ausstellung prasentiert), gehe ich da-
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von aus, dass der Bearbeiter ein Rechtshin-
der gewesen ist und das Artefakt auch fiir den
rechtshiandigen Gebrauch geschaffen wurde.
Die im Verhiltnis zu den tbrigen in der Vi-
trine gezeigten Stiicken grébere Bearbeitung
kénnte bedeuten, dass es sich entweder um

ein besonders altes Stiick handelt, das ein

primitiveres Stadium der Bearbeitung von
Artefakten reprasentiert. Dafiir spricht, dass
es im linken oberen Bereich der Vitrine der
iltesten Artefakte ausgestellt ist, die sich im

Bestand des Neuen Museums befinden. Also
an der Stelle, an der auch ein Text beginnen

wiirde. Aber auch andere Ursachen sind

denkbar: Das Artefakt kénnte von einer hand-
werklich weniger talentierten Person oder in

gréRerer Eile gefertigt worden sein. Eventuell

kénnte eine genauere stratigrafische Einord-
nung Licht auf diese Frage werfen.

Der vom basalen zum terminalen Ende

schrittweise zunehmende Bearbeitungsgrad

lisst sich ebenfalls auf verschiedene Weise

deuten. Einerseits scheint dieses Charakteris-
tikum darauf zu weisen, dass die Arbeitskan-
ten aus Funktionalitatsgriinden an der Spitze

besonders stark ausgearbeitet wurden. An-
dererseits kénnten auch die dunkelbraunen



Inhomogenititen des Materials zusitzliche,
feinere Abschlige nétig gemacht haben. Hier
wire ein griindlicher Vergleich mit anderen
Artefakten dieser Zeitperiode aufschlussreich.

john.nyakatura@hu-berlin.de
Clusterprofessur, Principal Investigator

Basisprojekte: Morphologie und Formenge-

schichte, Bildakt und Kérperwissen
Disziplin: Biologie
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Dipl.-Ing. Fabian Scholz

Strix Nebulosa Lapponica

Vogelpriparat, Bartkauz/Lapplandeule,

ek nbulaga &\m‘b& Hohe ca. 70 cm, Breite ca. 30 cm, Museum
fiir Naturkunde, Berlin (Skizze des Autors).
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Das betrachtete Vogelpriparat ist ein fedri-
ges, kompaktes, linglich-rundes Objekt, etwa
70 cm hoch und 30 cm im Durchmesser. Es
ist auf einem dunklen, borkigen, abgewin-
kelten Baumstumpf befestigt, der einer qua-
dratischen Basis von etwa 30 x 30 cm Aus-
dehnung und 4 cm Héhe entspringt. Die
Oberseite der Basis ist schwarz, mineralisch
glinzend; auf einer Seite ist ein Papierschild
mit der Aufschrift »STRIX NEBULOSA LAP-
PONICA« angebracht. Das Objekt befindet
sich in der wissenschaftlichen, nicht éffentli-
chen Vogelpraparatesammlung des Berliner
Museum fuir Naturkunde.

Die Federn, die das Objekt bedecken, sind
hellgrau und braun gemustert und ergeben
in der Fliche ein fleckiges Muster. Nach un-
ten hin sind die Federoberflichen buschig
und verdecken die Verbindung von Kérper
und Baumstumpf. Die Fliigelspitzen ragen
nach unten tber den Kérper hinaus und he-
ben sich mit ihren glatten, dunkelbraunen
Federn vom Rest des Federkleides ab. Strup-
pige Schwanzfedern hangen vertikal nach un-
ten und beriihren fast die Basis.

Der Kopf ist eine prignante, rundliche Aus-
wélbung des kompakten Objektes; er dreht

sich zu seiner rechten Kérperseite. Das Mus-
ter der Federn ist in diesem Bereich deut-
lich feiner als am Rumpf. Die abgeflachte
Vorderseite des Kopfes ist eine ovale, leicht
nierenférmige Flache, in der feine, graue
Federn mit dunkelgrauen Enden ringférmi-
ge Muster bilden. Zwei hellgriin-gelbliche
Glasaugen mit runden, schwarzen Pupillen
sitzen nebeneinander in der Mitte dieser
Fliche; sie sind von schwarzen Flichen um-
randet. Zwischen den Augen zieht sich eine
dunkle Linie hinab bis zum Schnabel, der als
kleines, horngelbes, nach unten gerichtetes
Dreieck flach zwischen den dichten Federn
liegt. Die Fliche mit dem ringférmigen
Federmuster umflief3t auch den Schnabel.
Unterhalb davon ist sie von einem sichelfér-
migen, weifen Bereich begrenzt, der nach
oben/unten mit einer feinen schwarzen Linie
abschliefit.

Das Exponat ist in einer Vitrine aufgestellt,
in der sich noch etliche andere Vogelpri-
parate befinden. Gemeinsam sind den hier
zusammengestellten Praparaten der flache
Schnabel und die in einer Fliche eng ne-
beneinander liegenden Augen. Die Objekte
sind in unterschiedlichem Zustand. Manche
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sind staubig und machen einen eher schi-
bigen Eindruck, wihrend das beschriebene
Priparat und seine unmittelbaren Nachbarn
saubere, glatte Federn mit gut erhaltenen, le-
bendigen Farben aufweisen.

Von den anderen Exponaten in der Vitrine
unterscheidet sich das beschriebene Objekt
zum einen durch seine Gréfe: Es ist fast dop-
pelt so gro wie das nichstkleinere Nachbar-
objekt. Zum anderen sticht es durch seine
Augen hervor; sie sind groRer und heller als
die der anderen Priparate und werden durch
den Kontrast zu ihrer schwarzen Umrandung
sowie die Musterung der Gesichtsfliche
noch betont.

Der Vergleich mit den daneben aufgestellten
Priparaten und die in einer Fliche nebenein-
ander liegenden Augen — darin unterscheidet
sich die Gruppe von allen anderen Exponaten
im Raum — legen nahe, dass es sich bei dem
beschriebenen Objekt um ein gut erhaltenes
oder relativ neues, aufgestelltes Priparat
einer besonders groflen Eulenart handelt.
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M.A. Anja Seliger

Die Dangolsheimer Madonna
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Niclaus Gerhaert von Leyden, Muttergottes, um 1460/65, Nussbaumholz, Héhe 102 cm, Bode-Museum,
Berlin (rechts Skizze der Autorin).
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Allgemeine Angaben

Die vollplastisch gearbeitete Holzskulptur
einer stehenden jungen Frau mit Kind be-
findet sich in der Sammlung der Staatlichen
Museen zu Berlin — PreuRischer Kulturbesitz,
Skulpturensammlung (Bode-Museum) und
tragt die Inventarnummer 7055. In der Mitte
des 19. Jahrhunderts befand sich die Skulp-
tur in Privatbesitz im namensgebenden Ort
Dangolsheim. Spiter wurde sie in der Samm-
lung Dr. Richard Oertel (Miinchen) nachge-
wiesen. Im Zuge einer Versteigerung im Jah-
re 1913 hatte das Kaiser-Friedrich-Museum
sie angekauft, seither ist sie in der Skulptu-
rensammlung im Bode-Museum ausgestellt.
Es wird angenommen, dass sie in StraBburg
entstanden ist.

Das verwendete Material ist Nussbaumholz,
vollrund behauen und geglittet. Die vollstin-
dig gefasste Figur zeigt noch umfangreiche
Reste der urspriinglichen sowie einer jiinge-
ren Farbfassung, die jedoch insbesondere
an den Faltengraten des Mantels und an
der Sockelzone beschidigt sind. Dort sind
zudem gréRere Schiden durch Wurmfrafd
erkennbar; sonst ist die Skulptur in einem
guten Erhaltungszustand. Auf der rechten

Schulter befindet sich ein annihernd quadra-
tisches Passstiick, das wohl zum originalen
Bestand der Figur gehért, da die Schnitzerei-
en sich fortsetzen, nur durch schmale Fugen
unterbrochen. lhre Hohe betrigt 102 cm, die
Breite 42 cm und die Tiefe 36 cm. Die heu-
tige museale Inszenierung erméglicht es Be-
sucher_innen, die auf einem hohen Sockel
tiber polygonalem Grundriss prisentierte
Skulptur allseitig aus leichter Untersicht zu
betrachten.

Beschreibung

Auf einem polygonalen Sockel mit tiberste-
hender Plinthe steht die Figur einer jungen
Frau, die ihren Kopf ganz leicht nach links
einem Kind zuneigt, das sie nur von den
Fingern getragen vor der Brust halt. Ihr Kor-
per ist von schlanker Gestalt und biegt sich
in leichtem S-Bogen nach links. Das feiste
Kind hingegen ist stark bewegt und in unru-
higer Haltung dargestellt. Es ist zudem nackt,
wihrend die Frau als Gewandfigur gestaltet
ist. Schwere, a jour gearbeitete Locken rah-
men ihr rundliches Gesicht und bedecken
die Schultern und den oberen Riicken der
Figur vollstindig, einige kiirzere Strihnen
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fallen tiber ihren rechten Arm. Ein Schleier
rahmt das Gesicht zusitzlich, ist aber nicht
gleichmafig tiber den Kopf gelegt, denn die
Schidelkalotte ist derart abgearbeitet, dass
nur mehr ein schmaler Ring das Schidel-
haupt umzieht. Nichtsdestoweniger ist die
Oberfliche in dem gleichen Ton wie der
Schleier gefasst. In zartrosafarbenem Inkar-
nat erstrahlen Gesicht und Hinde der Frau
sowie der Kérper des Knaben, ihre Wangen
sind etwas kraftiger und die Lippen in kraf-
tigem Rot gehalten. Die junge Frau schaut
an ihrem Kind vorbei auf einen Punkt vor ihr
auf dem Boden.

Ihr dunkles (stark patiniertes) Kleid mit einer
Oberfliche aus Brokatimitat und langen, lo-
cker sitzenden Armeln ist in der Taille gegiir-
tet. Der bodenlange, kérpernahe Rock ist um
die Huften gerafft und fillt in tiefen Falten
auf die Plinthe, wo der Saum leicht staucht.
Durch den Stoff driickt sich das Knie ihres
Spielbeins. Eine Fuspitze schaut in der Mit-
telachse der Figur unter dem Gewandsaum
hervor, ohne dass eine Zuordnung zum rech-
ten oder linken Bein méglich ware.

Ein weiter schwerer Mantel von weif3er Farbe
mit Resten einer Vergoldung, tiber der Brust
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mit Band und Agraffe geschlossen, hinter-
fangt die gesamte Figur und fallt mehrfach
gestaucht tiber den rechten Sockelrand hi-
naus. Der abgespreizte linke Arm hilt die
Stoffbahnen fern von der Kérpersilhouette;
die so entstehende Offnung erméglicht ins-
besondere im Halbprofil einen tiefen Einblick,
der die Kérperfigur erkennbar werden ldsst.
Der rechte Mantelsaum ist als diagonale
Bahn hochgezogen und klemmt zwischen
den Fingern der jungen Frau und den Kné-
cheln des Kindes. Uber ihr Knie in schwe-
ren kantigen Filtelungen auf die linke Seite
herabfallend, die Frontalansicht der Figur
dominierend, bildet der umgeklappte Saum
eine Dreiecksfigur, die den Schof der Ma-
donna ganz bedeckt; den Blick auf den unter-
en Rockbereich gibt er indes frei. Zugleich
wird das Kleid stark verschattet und die Kér-
perhaltung bleibt dadurch unklar.

Um den Kopf sitzt locker ein weifer, in lan-
gen Enden auslaufender Schleier, der vorne
um den Hals gewunden ist. Der Knabe hat
mit seiner Linken den Rand dieser Stoffbahn
ergriffen und zieht diese tiber sein Haupt,
wodurch der gewellte Schleierrand weit aus
der Auenkontur der Gesamtfigur heraus-



bricht. In halb liegender und mehrfach in
sich gedrehter Kérperhaltung wird der Knabe
nur von den schlanken Fingern seiner Mutter
gehalten. Leichte Druckfalten im Korper des
Kindes oberhalb ihres Daumens zeugen von
dessen fleischiger Kérperlichkeit und einer
ausgesprochenen bildhauerischen Quialitit.

Kunsthistorische Wiirdigung und Deutung

Die Darstellung greift das etablierte Motiv
der stehenden Muttergottes mit dem Kind
auf. Durch den verspielten Charakter des
Knaben und die deutliche Kérperdrehung
folgt die Figur dem Typ der Schénen Madon-
na. Die bei diesem Madonnentyp charakte-
ristische liebevolle Behandlung des Kindes
ist bei der Dangolsheimer Madonna jedoch
nur in reduzierter Form vorhanden. Obwohl
beide durch die Beriihrung bereits in einer
Interaktion begriffen zu sein scheinen, fehlen
die mimische Interaktion zwischen Mutter
und Kind und das »Sichzuneigen< nahezu
ginzlich — Merkmale, die sie als eine sehr
spite Vertreterin dieser Werkgruppe auswei-
sen. Der unfertig wirkende Scheitel, umgeben
von einem gleichmiRigen Kranz, deutet dar-
auf hin, dass eine zweite Kopfbedeckung vor-

handen war, die nun fehlt. Andere Vertreter
dieses Figurentypus tragen in der Regel eine
Krone. Rekonstruiert man fiir die Dangolshei-
mer Madonna eine solche Krone, kann die
Figur als Himmelskénigin niher charakteri-
siert werden.

Die Figur wird heute freistehend im Raum
prisentiert, was der urspriinglichen Aufstel-
lung recht nahe zu kommen scheint. Nur
ein Detail in der Gestaltung lasst darauf
schliefen, dass die Skulptur urspriinglich
moglicherweise vor einem schmalen Pfeiler
oder einer Stirnwand stand: Die riickseitigen
Lockenstrahnen sind, trotz der gleichartigen
Korkenzieher-Grundform, nicht in entspre-
chendem Detailreichtum und vergleichbarer
Oberflichenstruktur ausgefiihrt. Auch die
riickwirtig tiber die Plinthe hinausragenden
Falten sind vertikal entlang der Aufenkontur
gekappt und nicht geglittet. Besonders ge-
lungen ist die Betrachter_innenfithrung von
der Figurenriickseite tber die linke Seite
hin zur Frontalansicht. In einer klaren Linie
steigt der Mantelumschlag seitlich um den
verhiillten Kérper hinauf zur Hand, wodurch
eine intuitive Bewegung der Betrachtenden
evoziert wird. Die gesamte Komposition und
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der symbolische Gehalt der Figur offenbaren
sich erst in diesem Umschreiten der Figur.
Allein in einer solchen freien Aufstellung
wurde sie der Intention als Andachtsbild und
dem vermutlich grofleren Andrang von Be-
trachter_innen gerecht. Denn aufgrund des
in der rechten Schulterpartie angebrachten
Reliquien-Repositoriums zahlte die Figur zu
den besonders verehrungswiirdigen Bildwer-
ken, weshalb der Madonna wahrscheinlich
eine besondere Stellung im Heiligenkult
ihres Herkunftsortes zukam. Die Méglich-
keit das Reliquienfach anzusehen versichert
Betrachtenden, dass die Figur tatsichlich
>heilig< ist und unterstiitzt somit die Einstu-
fung als autonomes Kultbild. Unterstrichen
wird diese Deutung durch die subtile Art und
Weise, in der sie das Kind in ihren Hianden
hilt — eine Haltung, die der Schwerkraft zu-
widerzulaufen scheint. Der Einschub des
Stoffes zwischen Fiile und Finger wirft As-
soziationen zur Handhabung von Reliquien
und Vasa Sacra auf und verweist so auf die
Heiligkeit des Kindes.
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Dr. Christian Stein

Schéne Madonna, Dangolsheimer Muttergottes

Niclaus Gerhaert von Leyden, Muttergottes, um 1460/65, Nussbaumholz, Héhe 102 cm, Bode-Museum,
Berlin.
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Bei dem Beschreibungsgegenstand handelt
es sich um ein dreidimensionales Objekt, das
eindeutig erkennbar eine stehende, weibliche
Figur und eine von ihr getragene, halb lie-
gende Kindfigur darstellt. Als Material wurde
Holz verwendet, das aus mehreren Teilen zu-
sammengeflgt, geschnitzt und anschlieRend
farbig bemalt wurde. Die Figur ist annihernd
1 m hoch und jeweils etwa 30 cm breit und
tief (sie entspricht damit ungefihr der halben
Lebensgréfle) und steht auf einem Sockel,
der zum Objekt selbst gehért. Das Material
ist an mehreren Stellen, vor allem im un-
teren Bereich und im Sockel, sichtbar von
Holzwurmfraf beschidigt. Mehrere Risse
ziehen sich senkrecht durch die Figur. Im
unteren Bereich sind dunkle Verfiarbungen
erkennbar, die méglicherweise auf einen
leichten Brandschaden mit Verkohlungen
deuten. Die Farbe ist an vielen Stellen ver-
blasst oder abgeblittert, sodass stellenwei-
se immer wieder das darunterliegende Holz
sichtbar wird. An geschiitzteren Stellen wie
den Gewandfalten hat sich Goldfarbe erhal-
ten. Ansonsten erscheint die Figur vollstin-
dig und ist in allen Details gut erkennbar. Das
Objekt ist ausgestellt in Raum 109 des Ber-

liner Bode-Museums (»Siiddeutsche Spitgo-
tik«) und befindet sich auf einem nicht zum
Objekt gehaorigen, hiifthohen, achteckigen
Steinsockel, der von einer dunklen Platte
abgedeckt ist. Dieser ist nahezu in der Mitte
des Raumes aufgestellt und von allen Sei-
ten frei zuginglich. Das Objekt wird von
vier Spotleuchten angestrahlt, jeweils zwei
davon sind an den beiden angrenzenden
Winden in etwa 3,5 m Hohe montiert. Das
Objekt wird durch ein Schild als Die Dan-
golsheimer Muttergottes gekennzeichnet.
Die Figur sei um 1460/65 von Niclaus (sic)
Gerhaert von Leyden in StraRburg gefer-
tigt und 1913 fiir die Skulpturensammlung
des Bode-Museums erworben worden; sie
stamme vermutlich aus der Kartduserkirche
in Stra3burg.

Die unmittelbare Umgebung beeinflusst
die Betrachtung des Objekts wenig, da es
freisteht und alle anderen Skulpturen des
Raums sich in gréRerer Distanz befinden.
Die Vielzahl dhnlicher Motive im Museum
hat allerdings zur Folge, dass sich Detailver-
gleiche anbieten.

Die folgende Beschreibung richtet sich an
Laien und verwendet Fachterminologie nur
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mit zusitzlichen Erklarungen. Der Beschrei-
bende ist kein Experte in der Beurteilung
oder Historisierung von Kunst und hat das
Objekt seiner Beschreibung zum ersten Mal
gesehen. Er hat es nicht selbst ausgewibhlt,
sondern als Teil einer Aufgabenstellung auf-
gesucht und beschrieben.

Die Beobachtungssituation war stérungsfrei,
allerdings fiihrte die Form der Beleuchtung
dazu, dass die inneren Teile der Gewandung
verschattet waren und die Farben gelblicher
erschienen, als sie bei reinem Tageslicht
gewirkt hitten. Eine Draufsicht war nur mit-
hilfe einer tiber Kopfhhe gehaltenen Kamera
méglich.

Generell weist das Objekt folgende Charak-
teristika auf: Dargestellt ist eine erwachsene
weibliche Figur, die mit einem hellen Schlei-
er, einem hellen, in lippigen Faltungen lie-
genden Umhang und darunter mit einem
dunklen Kleid bekleidet ist. Sie steht auf
einem leuchtend roten, ebenen Untergrund
und hilt ein nacktes Kind mit beiden Hianden,
wobei der Schwerpunkt auf der linken Hand
liegt. Die Frau hat hiiftlange braune Locken,
das Kind hat ebenfalls braune Locken. Datie-
rung und Motiv lassen auf eine Madonnen-
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darstellung schliefRen, die Maria mit dem Je-
suskind darstellt. Die Beschreibung gliedert
sich im Folgenden in die Aspekte Kleidung,
Kérperhaltung und Gesichter.

Schleier und Umhang erscheinen heute
groftenteils weif3, die Reste von Goldfarbe
lassen jedoch vermuten, dass diese Farbe
urspriinglich grofiziigiger verteilt war. Der
Schleier liegt auf dem Kopf der Frau bis
zum Stirnansatz auf, ldsst links und rechts
aber bereits die Haare erkennen und fillt
ringférmig nach hinten. Dort bedeckt er
die tppige Haarpracht jedoch nur bis auf
Schulterhshe. Das Kleidungsstiick ist zwar
erheblich linger, wird aber tber die rechte
Schulter nach vorne umgeschlagen, spannt
sich knapp unterhalb der Kinnhshe tiber den
Brustbereich nach vorne und legt sich dort
tiber den Kopf des Kindes. Durch seine Linge
fallt der Schleier an der linken Kérperseite der
Frau parallel zum Umhang bis auf Hiiftho-
he ab. Der Schleier weist durchgingig eine
wellenférmig geschwungene Borte auf und
zeigt wenige Falten; lediglich einige Parallel-
falten sind am Hinterkopf zu sehen. Unter
dem Schleier wallen die Haare, die ihr bis
zur Hifte reichen, in michtigen, detailliert



ausgestalteten braunen Korkenzieherlocken
hervor. Vorne sind sie im Detail modelliert,
auf der Riickseite fillt die Bearbeitung etwas
grober aus. Das Gewand selbst dagegen ist
Uippig mit Y-Falten versehen und wird durch
das hervorstehende linke Knie in zwei Fal-
tenstrange getrennt. Vor allem der linke Ge-
wandteil faltet sich stark und unregelmiRig
mit mehreren kantigen und quer stehenden
Auswdlbungen. Das Gewand fillt stellenwei-
se iiber den Sockelrand.

Das unter dem Umhang befindliche, eng an-
liegende Kleid scheint der einzige Bestand-
teil der Figur zu sein, der die Holzmaserung
nicht unter der Bemalung versteckt, sondern
Struktur und Farbe des natiirlichen Materials
aufnimmt, um sie mit einem sehr fein ausge-
stalteten, floralen Muster in schwarzer Farbe
zu erweitern. Das linke Bein ist leicht vorge-
stellt, eine FuRspitze ragt unter dem Kleid
hervor, sodass es hier und an der linken Kér-
perseite unterhalb des Kindes sichtbar wird.
Die Frauenfigur steht in einer typischen
S-Form gebogen mit nach rechts ausgestell-
ter Hiifte und unklarer, aber bewegt oder
verkrampft wirkender, unnatirlicher Beinstel-
lung. Das Kind hilt sie in der linken Armbeu-

ge mit angepressten Fingern, sie stiitzt es
rechts leicht mit der Hand am Fuf. Die Hal-
tung wirkt wenig stabil und schiitzend, beide
Hinde sind stark abgewinkelt und haben nur
wenige Beriihrungspunkte mit dem Kind.
Das Kind erscheint iiberproportional grof3
oder einfach dick. Sein linker Arm fasst
nach oben und scheint den Schleier tber
seinen Kopf zu ziehen, sodass der Augen-
kontakt zwischen ihm und der Frau unter-
brochen ist. Der rechte Arm ist nicht sichtbar,
muss sich anatomisch aber an einer Stelle
befinden, die zwischen Schleier und Umhang
der Frau liegt. Das Kind beriihrt an dieser un-
sichtbaren Stelle folglich die Haare der Frau.
Sein Blick ist nach rechts oben gerichtet,
wihrend die Frau ausdruckslos nach links
unten blickt.

Besonders im Vergleich mit den anderen
Madonnenskulpturen und -bildnissen im
Bode-Museum fallen an der Skulptur einige
Aspekte auf. Zwei Darstellungsarten lassen
sich trennen: So wird das Jesuskind hiu-
fig als kleiner Erwachsener inszeniert, mit
wachem Blick und in einer aufgerichteten
Pose. Die Figur der Maria umfasst das Kind
dann meist eher lose, diese Haltung wird
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aber durch die Selbststindigkeit des Kindes
kompensiert. Der Blick Marias ist in diesen
Fillen meist andichtig und verklart. In den
Darstellungen, in denen Jesus tatsichlich als
Kind inszeniert wird, hilt Maria ihn fest und
sicher und ist ihm mit liebevollem, sorgen-
dem Blick zugewandt. Dabei ist Maria meist
als Schénheit inszeniert, die gleichermafen
heilige Reinheit und subtile Erotik verkérpert.
Das ist auch bei der beschriebenen Figur der
Fall: Auch wenn der Umhang in seiner is-
thetischen Faltung die Kérperformen noch
abstrahiert und transzendiert, so ist er doch
seitlich und in der Mitte geéffnet und zeigt
durch das eng anliegende Kleid die Kérper-
formen im Sinne einer Entbergung des Ver-
steckten. Der Kérper tritt aktiv aus seiner
Transzendierung heraus in eine Bewegung
und zeigt damit sich selbst.

Jesus jedoch ist deutlich als Kind inszeniert:
liegend, hilflos, anatomisch unvorteilhaft
und durch den Griff um den Schleier ver-
spielt. Sein Blick ist engagiert; ob dngstlich
oder freudig, ist dabei schwer auszumachen.
Maria hilt ihn dennoch nicht sicher, sondern
fast nur mit den Fingerspitzen ihrer unnatiir-
lich abgewinkelten Hinde, als wolle sie zu
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intensiven Kontakt vermeiden. Auch ist ihr
Blick nicht sorgend, sondern richtet sich aus-
druckslos bis verklirt nach links unten; das
Kind sieht sie durch den vorgehaltenen Schlei-
er nicht. Dieser Schleier bildet die deutlichste
Trennung der beiden. Die Hande Marias, die
das Kind distanziert halten, sind aber nicht
der einzige korperliche Bertihrungspunkt
zwischen Mutter und Kind. Im Verborgenen
der Falte zwischen Umhang und Schleier
fasst das Jesuskind in Marias Haare. Sie lie-
gen frei, fallen lockig und tippig herab und
sind als Symbol der Erotik zu verstehen. Es
ist kaum denkbar, dass das Kind nicht in die
Haare gefasst haben sollte, deren grofiziigiges
Volumen diese Beriihrung geradezu heraus-
fordert. Damit kénnte durch dieses unsicht-
bare Geschehen ein Konflikt angedeutet sein,
der die merkwiirdig anmutende Distanz und
Sonderstellung erklart: Jesus ist noch ein Kind
und kein Herrscher. Er ist von der Mutter
abhingig, zeigt aber im (vor den Betrachten-
den) Verborgenen bereits seinen Machtan-
spruch, indem er das erotisch herausragende
Symbol der Marienfigur festhilt. Die merkwiir-
dig verschlungene Position des Schleiers, des-
sen Borte das ebenfalls verschlungene Motiv



der Haare beider Figuren wiederholt, hitte da-
mit eine dreifache Funktion: das Freilegen der
Haare, die Sichtachsentrennung zwischen
Maria und Jesus und die Verschleierung des
Machtanspruchs. Der Schleier wird damit
zum wichtigsten, verbindenden wie tren-
nenden, verdeckenden wie entbergenden
Element dieser Darstellung.

christian.stein@hu-berlin.de
Wissenschaftlicher Mitarbeiter
Basisprojekte: Architekturen des Wissens,
Gesundheit & Gestaltung

Disziplinen: Informatik, Linguistik,
Literaturwissenschaft
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M.A. Dipl.-Des. Katharina Walter

Eine Harpunenspitze aus der Mittelsteinzeit

——

Harpunenspitze, Knochenmaterial, Héhe 102 cm,
H Linge 37 cm, Tiefe 33 cm, Bode-Museum, Berlin
V (Skizze der Autorin).
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Beschrieben wird ein dreidimensionales,
pfeilfdrmiges Objekt, das an seiner linken,
annghernd gerade verlaufenden AufRenkante
sechs etwa 2 mm tiefe, gleichmiRig gesetzte
Einkerbungen tragt. Die rechte Kante verlauft
von der Spitze in einem leichten Bogen auf
eine schrige Bruchstelle zu, die den unter-
en Abschluss bildet. Die Binnenform weist
eine leicht konkave Wélbung auf, die kurz
unterhalb der Spitze beginnt, wodurch die
AuRlenkanten plastisch auftragen. Diese
Aufwélbung der Kanten verflacht nach unten
zum gebrochenen Ende hin.
Insgesamt ist das Objekt etwa 12 cm lang.
Es besitzt eine Maximalbreite von 1,5 cm (an
seinem unteren Abschluss) und seine Stirke
schwankt zwischen 1,5 und 3 mm. Gearbeitet
ist es aus Knochenmaterial, die Oberfliche
ist glatt poliert und zeigt stellenweise dunkel-
braune bis schwarze Verfiarbungen.
Das Objekt befindet sich im Bestand des Ber-
liner Museums fiir Vor- und Frithgeschichte.
Als Exponat der Dauerausstellung Steinzeit
— Bronzezeit — Eisenzeit im Neuen Museum
ist es zusammen mit elf weiteren Objekten
in einer Vitrine (Raum 308) gruppiert. Die-
se Objekte werden jeweils mithilfe eines

Drahtes in senkrechter Position gehalten
und direkt von oben beleuchtet, was leider
zu einer extremen Verschattung ihrer unter-
en Bereiche fiihrt. Ausgewiesen werden die
Exponate als gezahnte und mit Widerhaken
bestiickte Harpunenspitzen der Mittelstein-
zeit (9ooo—7000 v. Chr.). Die Fundstellen
liegen in der Region Brandenburg (Zachow,
Ferchesar, Wustermark, Pritzerber See, Bran-
denburg, Berlin-Charlottenburg).

Das Hauptmerkmal der hier beschriebenen
Harpunenspitze ist ihre sechsgliedrige, sehr
gleichmifig gearbeitete Zahnung, die etwa
in der Mitte der linken Kante beginnt und
sich nach unten fortsetzt; der Abstand zwi-
schen den Zihnen betrigt etwa 2 mm. Es ist
anzunehmen, dass der sich daran anschlief3-
ende gebrochene Teil urspriinglich die Ver-
bindung zu einem nicht mehr erhaltenen
hélzernen Schaft bildete.

Paliontologische Forschungen belegen die
Verwendung von Harpunen mit ablésbaren
Spitzen in Europa seit der jiingeren Altstein-
zeit. Das gezidhnte oder mit einem Wider-
haken versehene Kopfstiick blieb nach dem
Werfen oder Stoflen in der Beute stecken.
Es war aber noch durch eine kurze Schnur
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mit dem Schaft (oder durch einen lingeren
Riemen mit dem Fischer) verbunden, damit
die Beute nicht verloren ging. Keine der aus-
gestellten Spitzen gibt Aufschluss tber diese
mdgliche konstruktive Verbindung und da-
mit tiber die eigentliche Fangtechnik.

Die materielle und &sthetische Vielfalt der
Harpunenspitzen ist beeindruckend. Ver-
gleicht man die Exemplare untereinander,
so springt neben den extremen Gréfenun-
terschieden vor allem die farbliche Divergenz
des Knochenmaterials ins Auge. Ob es sich
hier um unterschiedliche Knochensubstan-
zen oder um alterungsbedingte Verfarbun-
gen handelt, l4sst sich ohne weitere Untersu-
chungen nicht mit Sicherheit sagen.

Auffillig ist zudem die Differenz in der ba-
salen Formgebung. Wihrend einige Spitzen
konvex gewélbt sind, tragen andere noch
sichtbare Lingsabkantungen, wie man sie
auch bei abgeschlagenen Steinartefakten
findet. Beide Materialien wurden seit der
jlingeren Altsteinzeit in verschiedene Grund-
formen zerlegt und zur Geriteherstellung
verwendet. Mit ihrer leichten Konkavwdl-
bung besitzt die hier beschriebene Harpu-
nenspitze in der Gruppe ein Alleinstellungs-
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merkmal, wobei nicht mehr eindeutig zu
klaren ist, ob diese Wélbung bereits im un-
bearbeiteten Material angelegt war oder ob

es sich um eine ginzlich artifizielle Ausfor-
mung handelt.

Nimmt man ausschlielich die gezdhnten
Exponate in den Blick, so wird eine Varianz in
der Art der Zahnung erkennbar. Die Kerben,
die vermutlich mit einem Steinwerkzeug in
rhythmischer Reihung an den Kanten ein-
gesidgt worden sind, variieren nicht nur in
ihrer Anzahl, ihrer Stiarke und Linge, son-
dern auch in ihrer kompositorischen Anla-
ge: Die Zahnung ist entweder symmetrisch
oder asymmetrisch an den Kanten einge-
arbeitet. Zudem kann sie sich sowohl tiber
nahezu die gesamte Linge als auch nur
uber etwa die Hilfte einer Kantenlange er-
strecken. Das proportionale Verhiltnis von
Zahnung und Gesamtform ist bei jeder Har-
punenspitze unterschiedlich, scheint aber
in jedem Fall die Folge einer bewussten Ent-
scheidung gewesen zu sein. Keine Spitze
gleicht der anderen.

Die Tatsache, dass die ausgestellten Spitzen
zwar an verschiedenen Orten, aber in einem
geografisch begrenzten und klimatisch ho-



mogenen Gebiet gefunden wurden, lisst dar-
auf schlieflen, dass ihre Formvarianten nicht
auf artenspezifische Fischfangmethoden
zuriickzufithren sind, sondern auf personen-
oder gruppenspezifische Herstellungstech-
niken. Im nacheiszeitlichen Mesolithikum
begannen zuvor nomadisch umherziehende
Gruppen sesshaft zu werden, wodurch die
Nahrungssicherung an einen Ort gebunden
wurde. In den wasserreichen Regionen Bran-
denburgs, die durch das Abschmelzen der
Gletscher entstanden waren, entwickelte sich
der Fischfang zu einer der wichtigsten exis-
tenzsichernden Ressourcen. Die notwendige
Auseinandersetzung um die effektivste Fang-
methode fiihrte zu unterschiedlichen techni-
schen Lésungen. Sie spiegelt sich in der indi-
viduellen Gestaltung aller Harpunenspitzen
wider. Die Ausstellungsstiicke zeugen ins-
gesamt von einem erfahrungsgebundenen
Wissen liber Zusammenhinge zwischen
Material, Form und Fangtechnik, wobei die
praktische Beherrschung des Wasserele-
ments mit seinen optischen Lichtbrechun-
gen und strémungstechnischen Eigenheiten
wohl eine ganz besondere Herausforderung
dargestellt hat.

In diesem regionalen Erfahrungsraum wur-
de auf die Riickstinde eines Zerfalls- bzw.
Zerlegungsprozesses zuriickgegriffen. Der
in der Nahrungsaufnahme nicht verwertete
Knochen wurde recycelt und fir die Nah-
rungsbeschaffung funktionalisiert. Er ist
damit jenseits seiner natiirlichen Bestim-
mung durch den mittelsteinzeitlichen Men-
schen als reine Form erkannt und in einen
anderen Bedeutungs- und Handlungskontext
transferiert worden. Erst aufgrund dieser
bewussten Dekontextualisierung konnte der
Knochen in seinem Wechselverhiltnis von
Form und Funktion als Werkzeug neu for-
muliert werden.

Die beschriebene Harpunenspitze ver-
bildlicht diesen dichotomen Zustand: Sie
zeigt sich einerseits als anatomisches Funk-
tionselement, weil sie noch Spuren ihrer
knéchernen Ursprungsform integriert, und
andererseits als Tétungsinstrument, denn
ihre Zuspitzung und Zahnung zielt allein auf
das verletzende Eindringen in eine Beute und
ein anschlieRendes Sichverhaken im Fleisch
ab. Damit indiziert sie den fundamentalen
Kreislauf von Nahrungsbeschaffung und
-verwertung, der durch den sesshaft werden-
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den Menschen der Mittelsteinzeit syste-
matisch unter Kontrolle gebracht werden
musste. Das destruktive Moment des Tétens
und Zerlegens geht iiber in einen komple-
mentiren produktiven Akt, in dem aus den
Relikten des vorhergehenden Prozesses ein
Instrument entwickelt wird, das wiederum
den Akt des Tétens expliziert und motiviert.
So sind im Bild der Harpunenspitze zwei an-
thropologische Erkenntnis- und Handlungs-
muster synchron verschaltet — das Zerstéren
und das Gestalten.
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