DIRK WESTERKAMP - KIEL

Der verklirte Korper

Kleine Asthetik der Mandorla

In der christlichen Ikonologie bezeichnet Mandorla eine ellipsenférmige Gloriole. An-
ders als beim Nimbus oder Clipeus umhullt ihr Lichtreif nicht nur das Haupt, sondern
das Ganze einer Figur. Ein ebenso eindrucksvolles wie erstaunliches Beispiel dieser
ab Mitte des 5. Jahrhunderts aufkommenden Form der Aureole findet sich auf dem
Apsismosaik des Katharinenklosters auf dem Sinai (Abb. 1). Schon diese friihe Darstel-
lung gibt zwei entscheidende Hinweise zur Deutung ihrer asthetischen Funktion. Zum
einen zeigt die Mandorla in der dargestellten Transfigurationsszene den verklarten
Leib Christi; zum anderen bringt sie in diesem Zeigen die Doppelnatur des Logos als
Gott und Mensch, als Licht und Leib zum Ausdruck. Gleich den beiden Brennpunkten
einer Ellipse werden in der Mandorla die zwei Naturen Christi angedeutet, deren Ein-
heit die Spannung von Weltzeit und Uberzeitlichkeit austragt.

Es sind durchaus unterschiedliche Formen, in denen die Mandorla zur Darstellung
kommt. Sie tritt als sechs- oder achteckige Blitzgestalt, als Rauten- oder Rundform
auf, um in verschiedenen Gestalten je eigene asthetisch-theologische Funktionen
zu erftllen. |hr ovaler Lichtschein wurde als Doppelnatur von Himmel und Erde, als
Schutzhtlle, Kosmos oder Thron Christi gedeutet. Kaum zufallig jedoch blieb ihr Ein-
satz motivisch vor allem an die Darstellung der Verklarung gebunden (Matth. 171-12;
Mark. 9,2-13; Luk. 9,28-36). In der Transfigurationsszene symbolisiert die Mandorla
einen Vorgang des Anderswerdens, des Anders-Erscheinens, und wird zu einem geis-
tigen Energiefeld mit doppelter Wirkung: Nach innen begeistet es den Koérper Christi
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und entzieht das géttliche Wesen unserem Blick; nach auBen wirkt es auf die Welt,
in die es, symbolisiert durch die Strahlen, das Wort tragt. Auf dem Sinai-Mosaik ist
zu sehen, wie ihre Strahlen die Christus auf den Berg Tabor folgenden Jinger Petrus,
Johannes und Jakobus geblendet zu Boden werfen. Zugleich berthren die Strahlen
auch die Namen der epigraphisch gekennzeichneten Personen und stellen eine diskre-
te Verbindung von Bild- und Sprachzeichen, von Zeigen und Sagen, [1] von Licht und
Namen her, welche auf den selbst namenlosen Grund des goéttlichen Lichts verweist.
Zu den Raffinessen des Sinai-Mosaiks gehort, dass es sich dem Betrachter als eine
Mandorla in der Mandorla darstellt. Denn in der Aufsicht umrahmt das oval erschei-
nende horizontale Rund des Sims der Apsis selbst noch einmal das vertikale Oval der
Mandorla des Mosaiks (Abb. 1). Bei ndherer Betrachtung enthtllt die Darstellung der
Lichtaura jedoch etwas VerblUffendes. Sie wird entgegen der Intuition von den Ran-
dern zum Zentrum hin dunkler statt heller. Die Lichtstrahlen dringen nicht aus einem
lichten, sondern dunklen Innern in das helle AuBen, das sie als Welt erleuchten. Ver-
folgt man sie nach innen, so verlieren sie sich stufenweise in jenem Dunkel, vor dem
die Person Christi steht, um es unserem Blick zu entziehen. In der Detailansicht (Abb.
2) ist zu sehen, wie kunstvoll die Strahlen durch die konzentrischen Schichten der
Aura stoBen, indem sie stets aus genau einen Farbton helleren Mosaiksmalten gesetzt
sind als die jeweilige Spharenhdlle, die sie durchdringen.

Ratselhafter noch als die Strahlen ist die Darstellung des Innenraums. Denn das von
der verklarten Gestalt verdeckte Zentrum der Mandorla bleibt als eigentliche Quelle
des Lichts selbst vollkommen dunkel; und noch der Umstand, dass die Mitte dunkel




sei, kann nicht gesehen, sondern nur erschlossen werden. Dem entspricht eine zwei-
te Inversion: Im Mosaik wird von der Figur Christi verdeckt, was in der Realitat des
Verklarungsgeschehens die Figur verdeckt: der Lichtschein der Mandorla. Was es mit
dieser auf den ersten Blick »unrealistischen« Darstellung auf sich hat, kann nur aus
dem zugrunde liegenden theologischen Bildprogramm erschlossen werden, das auf
die paradoxen Sprachformen des zeitgleich im frihen 6. Jahrhundert auftretenden
Corpus Dionysiacum zu antworten scheint. [2] Wenige Jahrzehnte vor Vollendung
des Sinai-Mosaiks hatte der christliche Neuplatoniker Dionysius Areopagita Erkennt-
nis lichtmetaphorisch als einen Anstieg beschrieben, der sich in Anndherungen auf
den hellsten Punkt zubewegt. Zugleich konnte Dionysius mit der Uberlieferung sagen,
dass dieser Aufstieg nichts anderes sei als ein Abstieg in das »Dunkel, in welchem Gott
ist« (Ex. 20,21).

Offensichtlich scheint die »lichte Wolke« (nephelé phéteiné), von der bei Matth. 17,5
die Rede ist (und die im Anschluss an die Verklarung zu den Jingern spricht), recht
genau auf jene »dunkle Wolke« (hebr.: arafel; gr. LXX: gnophos) in Ex. 20,21 anzuspie-
len, die im zweiten Buch Mose den wahren Eigennamen, das Tetragrammaton (JHVH),
verdeckt. Diesen Riss zwischen Hell und Dunkel, der in den hyperbolisierenden For-
mulierungen des Dionysius als ein unablassiges Umschlagen zwischen beiden Polen
beschrieben wird - »weder Sinneswahrnehmung noch Vorstellung, [...] weder Name
noch Aussage« (De div. nom. |, 5) -, tragt die Mandorla an sich selbst aus. Sie wird
zum Bild des Verhaltnisses von Wissen und Unwissen und damit zu einem Medium,
welches das menschliche Auge vor dem »Uberlichthaften« Dunkel und dieses vor den
Blicken menschlicher Hybris schitzt.

Vielleicht ist die Mandorla das effektvollste Medium der negativ-theologischen Asthe-
tik spatantik-patristischer Bildprogramme. Dazu bedurfte es allerdings einer Apologie
des Bildes, [3] die sich als eine implizite Philosophie der Ikone in der Tat aus Dio-
nysius Areopagitas Schriften gewinnen lasst. Man kdnnte sagen, dass sich in dieser
|lkonologie die lkonen zu der schlechthin bildlosen géttlichen Glte so verhalten wie
die gottlichen Namen (Macht, Weisheit, Licht, Vater, Sohn, Geist) zu dem schlechthin
namenlosen Einen. Es ist, als hatte Dionysius Areopagita eine Transfigurationsman-
dorla vor Augen, wenn er schreibt, es sei notwendig, »Bilder vor das Bildlose und Ge-
stalten vor das Gestaltlose« (De coel. hier. 1, 2) zu weben. Ganz offensichtlich umhallt
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die Mandorla das Bild Christi vor dem Bild- und Gestaltlosen des géttlichen Dunkels.
Nach Dionysius’ Bildtheologie verweisen die Ikonen gerade so auf die eigentliche Un-
sichtbarkeit des durch sie Vergegenwartigten wie die Namen auf dessen eigentliche
Namenlosigkeit. Flr ihn sind die Namen unanschaubare Sprachbilder, die in den un-
aussprechlichen Zeichen der Uberglite des Einen verstummen.

In einer letzten kiihnen Paradoxie Iasst Dionysius Areopagita das géttliche Licht in
ein »Uberlichthaftes Dunkel« (hyperphdtos gnophos.: De myst. theol. II) kippen. Dieses
Oxymoron, das sich in seinen Schriften wiederholt (Ep. 1; 5), zieht die Konsequenz aus
einer negativen Methode der Bestimmung der géttlichen Pradikate: Hinter dem Wis-
sen der sprachanalytischen Dekonstruktion der Gottesnamen steckt zuletzt die voll-
kommene Unwissenheit Uber den wahren Namen, der sein ganzes Wesen offenbar-
te. Dieses Nichtwissen reprasentiert die gottliche Finsternis, die im nur scheinbaren
Gegensatz zur Rede vom Guten als dem »intelligiblen Licht« steht (phds noéton ho
agathos legetai: De div. nom. 1V, 5). Genau dieses Verhaltnis von »Wissen und Nicht-
wissen« (De div. nom. VI, 3) durch die Nachbilder und Namen Gottes wird seit dem
5. Jahrhundert in der mandelférmigen Gloriole um die Person des verklarten Logos
reflektiert. Helligkeit, Glanz und Licht fallen - als Uberhelligkeit - mit dem Dunkel
der Finsternis zusammen. Der Urquell des Lichts selbst ist flr unsere beschrankten
menschlichen Kapazitaten in das Dunkel der Erkenntnis gehullt. Der Ursprung aller
Sichtbarkeit und allen Wissens ist selbst nicht mehr sichtbar oder erkennbar. Was die
Sinai-Mandorla also zu erkennen geben soll, ist die kdrperliche Prasenz des Logos, der
die Welt auf ihren Urgrund durchsichtig macht, dem Erkennen aber zugleich entzogen
ist.

2.

Feofan Grek hat die Verklarungsszene in eine synthetische lkone der Zeit gebildet.
Offenbar wird dem russischen Ikonenmaler die Mandorla zum Symbol des unendli-
chen Zeit-Innenraums der Ewigkeit. Der Eigenart prasentisch-flachiger Bildmedialitat
gemal muss Grek in seiner lkone Zeitliches darstellen, um zeigen zu kdnnen, was
selbst nicht mehr der Zeit unterworfen ist. Synthetische Bilder nennt man bekanntlich
Darstellungen, in denen mehrere Zeitphasen in die Simultaneitat eines Blicks zusam-




mengeblendet werden. In besonderer Weise fligen sich in Greks synthetischer lkone
Parataxe und Hypotaxe von Zeit zusammen; sie lasst sehen, wie in der Raumkunst
des Bildes die verschiedenen Zeitebenen als Verraumlichung dargestellt und die Suk-
zessivitat verschiedener Vorgange in die Simultaneitat eines Bildes gebracht werden
mussen: Greks Transfigurationsikone (Abb. 3) zeigt Christus mit den Jingern Petrus,
Johannes und Jakobus nicht nur einmal, sondern dreimal: Zunachst beim Emporstei-
gen auf den Berg Tabor (links = Vergangenheit), ein zweites Mal, wie die Jinger vom
Lichtgewand Christi geblendet zu Boden fallen (Mitte = Gegenwart), ein drittes Mal,
wie sie wieder vom Berg herabsteigen (rechts = Zukunft).

Neben dieser kurzen Zeitspanne, die den horizontalen mittleren Raum ausfillt, zeigt
das Bild mit den Propheten Elia und Moses zugleich die Perspektive einer longue
durée (als immer noch gegenwartige Vorvergangenheit). Als Prototypen der Verkla-
rung Christi (und als Beweis fir die Traditionslinie zwischen altem und neuem Bund)
erscheinen die Propheten auf den nur im Raum des Bildes benachbarten Bergen Ho-
reb (Elia) und Sinai (Moses) - mitsamt den Hbhlen, in denen der alttestametarischen
Uberlieferung zufolge Moses (Ex. 33,21) und Elia (1 Kén. 19,9) ihre Theophanien emp-
fingen. Die erheblichen Zeitspriinge, sowohl der Verknipfung von Uberlieferung (AT
- NT) als auch von Handlung (Aufstieg, Verklarung, Abstieg), werden von Grek in die
Simultaneitat eines Bildanblicks gebracht: horizontal durch das Nebeneinander der
Berggipfel und vertikal durch die Schichtung der Zeitmodi Prateritum, Prasens, Futur
in der HandlungsverknUpfung der Transfigurationsereignisse (Bergbesteigung), des
Plusquamperfekts (Elia, Moses) und eines absolut prasentischen Futurs als Ewigkeit,
das gleichsam Uber den Bildrahmen hinausgeht.

Dass Bilder schweigen, ist eine Trivialitat. Doch es ist eine Trivialitat, die Gber den Un-
terschied von aisthetischer und diskursiver Medialitat zu denken gibt. Wort und Bild
stehen flr zwei grundsatzlich unterschiedene, nicht aufeinander reduzierbare, aber
aufeinander verwiesene Medien. Sybille Kramer und Dieter Mersch haben gezeigt,
dass aisthetische Medien wie Bild und Ton primar »die Bereitstellung und Erzeugung
von Wahrnehmungen (aisthesis) betreffen, sie beziehen sich bevorzugt auf Sehen und
Hoéren, wohingegen es diskursive Medien« - das Wort und die Zahl - »im eigentlichen
Sinne mit Struktur- und Bedeutungsprozessen zu tun haben; sie verweisen auf die
Bereiche der Sprache, der Syntax, der Ordnungsmafe Uberhaupt.« [4] Dieter Mersch
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hat diese Unterscheidung von aisthetischen und diskursiven Medien auf die Differenz
zusammengezogen, dass die »Besonderheit des Bildlichen im Zeigen, nicht im Sagen«
liegt (Mersch 2002, S. 189). Bildern eignet eine besondere Strategie des »Sichtbarma-
chens«, das auf einem »Prasentmachen« beruht.

Haben Bilder diesen Vergegenwartigungscharakter, so missen sie allerdings jedes
»zeitliche Nacheinander in ein rdumliches Nebeneinander« verwandeln. Dieses Fehlen
zeitlicher Sukzessivitat, das

»kein Mangel ist, sondern zugleich Chance, zugleich Fahigkeit, kulminiert im Fehlen der

Negation. Und indem Bildern die Negation abgeht, fehlt ihnen auch die bindre Strenge der

Rationalitat. [...] Erst Verneinungen konstituieren deshalb auch diskursive Strukturen. Hin-

gegen besitzen Bilder eine prinzipiell affirmative Struktur. Sie offenbaren z.B. >rot¢, aber

nicht >nicht-griin<. Zwar lassen sich Widerspriiche malen oder abbilden, doch stets wieder

so, dass beide Momente des Widerspruchs gleichberechtigt nebeneinander stehen, oder die
Form einer Vexierung, eines Aspektwechsels [...] einnehmen« (ebd., S. 186).

Folgen diskursive Medien einer Logik des Sagens, die auch in unserer Rationalitat der
Begriindung und Rechtfertigung von Aussagen steckt, so eignet aisthetischen Medien
eine eigene, »paralogische« Bildlogik.

Dieser Zusammenhang ist flr das Verstandnis der Transfigurationsmandorla relevant.
Denn dem naiven Blick zeigt Greks Bild einen >unrealistischen< Umstand: die Personen
Jesus, Johannes, Petrus und Jakobus sind auf demselben Bild dreimal prasent. Diese
vermeintliche Unlogik 16st sich auf, wenn die rdumliche Simultaneitat der vier Perso-
nen als zeitliche Sukzessivitat verstanden wird. Der Primat des Raumlichen besteht
darin, nur im Prasens, als Gegenwart zeigen zu kdnnen. Entsprechend muissen - wie in
Greks Bild - auch Prateritum, Futur und Ewiges prasentisch dargestellt sein. Zwar kon-
nen alle Zeitmodi reflektiert werden, aber stets nur auf der gleichen Bildoberflache.
So kann auch Greks Transfigurationsmandorla den Gberzeitlichen Charakter der Ver-
kldrung nicht durch eine diskursive Negation von Zeit darstellen. In der affirmativen
Struktur aisthetischer Medialitat wird die Zeit stattdessen durch eine Darstellung ihrer




Ubiquitat negiert. Greks Ikone macht die Mandorla zum Medium eines Zeit-Raums: Die
gezackten bzw. linearen Lichtstrahlen symbolisieren nicht eine lineare Verraumlichung
von Zeit, sondern die Uberzeitlichkeit des Geistes, der den Kérper zum Leib verklart.
Dionysius Areopagita hatte eine &hnliche Uberlegung Uber die Natur aisthetischer
Vergegenwartigung formuliert. Negation kann eine lkone oder Skulptur nur an dem
ausdricken, was sie fortlasst, auf das sie aber in bestimmter Negation verweist. Daher
gleicht die Methode der Verneinung der géttlichen Namen der von Bildhauern, die
»das im Stoffe ruhende Standbild aus ihm gestalten durch Beseitigung aller Hinder-
nisse, die der reinen Schau der darin verborgenen [Form] sich entgegenstellen und
durch die bloBe Beseitigung die verborgene Schénheit an und flr sich erscheinen
lassen« (De myst. theol. II). Zu Ende gedacht ergibt die Metapher eine so verstérende
wie absichtsvolle Pointe. Denn an dem Punkt der Namen- und Bilderlosigkeit entsteht
die Schonheit der Gestalt gerade in seiner Nicht-mehr-Sichtbarkeit, dann namlich,
wenn der Marmorblock des Bildhauers vollkommen abgetragen ist und nur noch ein
Nichts zum Vorschein bringt.

3.

Im Medium der Ikone ist die Mandorla selbst ein Medium, das Unterschiedenes auf-
einander bezieht. In einer lllustration, die der Renaissancephilosoph Carolus Bovillus
zur Darstellung seiner Theorie der Seinsordnung gewahlt hat, wird sie zur weltum-
spannenden Gloriole, deren Linien die Seinsspharen miteinander verbinden (Abb. 4).
GemaR der mittelalterlichen und noch frihneuzeitlichen Ontologie - paradigmatisch
in den beiden ersten Kapiteln des anonymen Liber de Causis [5] - befindet sich das
natlrliche Sein in einer gestuften Ordnung, die zugleich eine Wahrheitshierarchie ist.
In ihrer Stufenfolge - bei Bovillus zu sehen als: Deus, Angelus, Homo, Animal, Planta,
Minerale, Materia, Nichil - gilt jeweils die Ursache der nachstfolgenden Seinssphare
far wahrer als das Verursachte. Der Wahrheitsgehalt einer Sache bemisst sich also
an ihrem Wirklichkeitsgehalt. Je wirklicher, desto wahrer ist sie, wobei Wirklichkeit
gleichbedeutend ist mit Tatigkeit (actus) und Erkenntnisvermdgen (virtus intelligen-
di). Entsprechend unterscheiden sich die Grade an Wirklichkeit durch den Grad an
Verwirklichung ihrer inneren Mdglichkeiten.
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Dieser Lehre zufolge ist das Sein der Materie immer ein Verursachtsein. Dazwischen
erscheinen Formen, die verursacht sind, aber auch selbst verursachen, wie es etwa der
selbst Menschen zeugende oder Artefakte herstellende Mensch ist. Manche Formen
kénnen nicht anders als in Materie sein (formae quae non possunt esse nisi in mate-
ria) und entfernen sich dadurch vom ersten Prinzip (sunt distantes a primo principio),
welches als die reine Tatigkeit oder Aktualitat zugleich absoluter Beweger und Her-
vorbringer ist. [6] Andere Formen, etwa die »Mediologie« [7] der separaten Substan-
zen, sind unabhangig von Materie. So erscheint unter der Ebene des Actus purus ein
dreifach abgestuftes Seinsgefalle alles Erschaffenen (causata):

1) hochste und reine Tatigkeit (actus primus et purus)

2) materieunabhangige Formen (formae non habentes dependentiam ad materiam)
3) materieabhangige Formen (formae habentes dependentiam ad materiam)

4) Materie (materia als reine possibilitas dependentium formarum).

Als zugleich vernunftbegabtes und leibliches Wesen reprasentiert der Mensch die Mit-
te der beiden Mitten, also den Ort zwischen der zweiten und der dritten Seinssphare:
eine Wesenheit, deren Form sowohl unabhéngig als auch abhangig von Materie ist.
Demgegeniber kdnnen die Formen, die der ersten Ursache naher stehen, die Intel-
ligenzen, ohne Materie subsistieren (sine materia subsistentes), weil die Wesenheit
ihrer Substanzen (quidditas) nichts anderes als ihre Form selbst ist (forma ipsa).

Es kann kein Zufall sein, dass Bovillus diese Seins- und Weltordnung von einer Man-
dorla umspannen lasst. Sie zeigt, wie der ordo in seinem Inneren durchdrungen und
in seinem AuBeren sphéarisch verklammert ist. Sie zeigt auch, dass methodisch die
Betrachtung dieser Ordnung in einer absteigenden Linie verfahren muss, um die Ur-
sache dieser Weltordnung selbst von allen materiellen Eigenschaften freizusprechen
(theologia negativa), wahrend sie umgekehrt allem Weltlichen und Wirklichen dessen
immateriell geistige Verursachung zuspricht (theologia affirmativa). [8] Was die Li-
nien anzeigen, ist trotz aller Suggestivkraft der Darstellung nicht bis ins Letzte klar.
So scheinen die linken Ordnungslinien die formale Abkinftigkeit der Spharen aus der
obersten anzugeben, wahrend die rechten an ihre materiale Geschdpftheit aus dem




Nichts (nichil) erinnern. Verklammert werden Ideales und Reales durch die Sphére des
Schoépfers und des von ihm selbst geschépften Nichts, in die alle Linien zusammen-
laufen.

Zur Darstellung dieser komplexen Verhaltnisse bedurfte es allerdings einer Vermitt-
lung der Medien Bild und Wort. Die affirmative aisthetische Medialitat des Bildes allein
wirde nicht ausgereicht haben, um die Bewegung des Absprechens von Pradikaten,
um also das Negative als Negatives darstellen zu kédnnen. Bovillus’ Ordo-Ikone bedarf
des Mediums der Schrift, um als Bild zu gelingen. Damit schdpft seine Mandorla der
Seinsspharen die Méglichkeiten aisthetischer Medialitat aus, um zugleich ihre Grenze
zu reflektieren: Sie zeigt im Medium affirmativer Darstellung, was eigentlich nur durch
Verneinung abgesprochen werden kann.

4.

Wie aber lasst sich Verschwinden bildlich darstellen? Offenbar, indem man Prasenz
zur Reprasentation von Abwesendem macht. Diese asthetische Aufgabe erfillt die
zersprungene Mandorla in Rembrandts Emmaus-Skizze (Abb. 5). Man wird einwen-
den, dass der flimmernde Lichtschein bei Rembrandt allenfalls ein Zerrbild der in der
griechisch-orthodoxen Ikonenkunst tblichen sechs- oder achteckigen Mandorla sein
kann. Mandorlaahnlich an ihm bleibt aber, dass es sich um ein Eigenlicht handelt, das
ein Ganzes umschlieBt - nur eben nicht mehr das Ganze einer Person, sondern das
ihres Verschwundenseins.

Rembrandt nutzt in seiner Feder- und Pinselzeichnung von 1648/49 verschiedene
Mittel, um Eigenlicht, Licht der Gloriole und Tageslicht zu unterscheiden. Sein Bild
hat nicht die Transfiguration selbst, sondern eine - wie Rembrandts Zeichnung uns
Uberhaupt erst aufschlieBt - verwandte Szene zur Grundlage: Luk. 24,30-32. Der wie-
derauferstandene Jesus tritt auf Drangen zweier Manner aus Emmaus in deren Haus
ein: »Und als er mit ihnen bei Tisch war, nahm er das Brot, sprach den Lobpreis, brach
das Brot und gab es ihnen. Da gingen ihnen die Augen auf und sie erkannten ihn. Er
aber verschwand vor ihnen.« Rembrandt deutet in der Simultaneitat des Bildes, was
Worte und Zeichen im biblischen Text nur im Nacheinander (»und«, »da«, »und« etc.)
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berichten kénnen. [9] Daher illustriert die Zeichnung eigentlich keine erzahlte Hand-
lung, sondern setzt den geistigen Vorgang ins Bild: dass den Emmaus-Mannern etwas
klar wird.

Was aber mit Worten in eine zeitliche Sukzession des Brotbrechens, des Erkennens
der Person und ihres Entscheinens gefasst werden muss, erscheint im Bild als ein und
derselbe Vorgang, der die drei Momente zu einem dramatischen Moment zusammen-
zieht: Der Augenblick des Brotbrechens (die Teller auf dem Tisch), der Augenblick der
Erkenntnis (in den Gesichtsziigen und Gesten der Manner) und der Augenblick des
Entscheinens Christi fallen in eins. Daher ist der Auferstandene nur noch in seinem
»Weggegangensein« zu ahnen, seine Prasenz bleibt allein als jenes Licht zurtick, das
in seiner Phanomenalitdt zwar gesehen, in seiner Realitat aber nur im Glauben ver-
standen werden kann. Das Bild zeigt eine Prasenz, die wir nicht mehr sehen kdnnen,
oder besser: eine Prasenz, die wir nur noch in ihrer zurlickgelassenen Absenz sehen
kénnen. Die unglaubhafterweise wiederauferstandene Person Christi entzieht sich der
Wahrnehmung und gerade die entzogene Sichtbarkeit und Gewissheit schlagt um
in eine glaubhafte Wahrheit. Wahrheit beruht auf dem Entzug von Wahrnehmung.
Interpretierend spielt Rembrandt auf Joh. 20,29 an (vgl. Fischer 1996, S. 98): »Selig
sind die, die nicht sehen und doch glauben«. Am Ende beleuchtet die Mandorla des
Entscheinens doch keinen Erkenntnisvorgang; was die Emmaus-Manner begreifen, ist
vielmehr ihr Nichtverstehenkdénnen der Realprasenz des Logos.

Anders jedoch als die Mandorla der Transfigurations-lkonographie bleibt die blitzartig
strahlende Gloriole Rembrandts leer: Sie zitiert Christus nur als absconditus. Dennoch
ist es kein Zufall, dass Rembrandt im Unterschied zur ostkirchlichen lkonenmalerei
nicht das gottliche Dunkel zurlcklasst, sondern gleiBende Helle: Der neuzeitlichen
westlichen Bildtradition fehlt die Form radikaler Apophase. Das Licht um die ent-
schwundene Prasenz ist nicht das Licht einer fir uns vollkommen dunklen Wesenheit,
sondern das Licht eines Geists, der nur scheinbar ein absconditus ist, in Wahrheit aber
zum Urbild des neuzeitlichen Ego cogito wird. Rembrandts zum Blitz eines »Pl6tzlich«
verzerrte Mandorla erflllt aber durchaus noch die Funktion eines Eigenlichts, wie es
far das ostkirchliche Bildverstandnis zentral ist (vgl. ebd., S. 84f.). Denn seine Zeich-
nung wird nicht aus einer fremden oder duf3eren Lichtquelle angestrahlt, sondern er-
halt ihr Licht allein aus dem Entscheinen der Person Christi und der leeren Mandorla,




die es zurticklasst. Rembrandt setzt ins Bild, wie sich der goéttliche Logos erst im Er-
scheinen und Verschwinden seiner menschlichen Gestalt zeigt.

5.

Indem die Mandorla einen Innenraum erdéffnet, grenzt sie zugleich ein AuB3en ab.
Darstellungstechnisch lasst dies die Mdglichkeit der Verschachtelung verschiedener
Mandorla-Ebenen zu, die das Verhaltnis von Hervorbringen und Verschwinden reflek-
tieren. Dass nach ostkirchlicher Asthetik nicht das Licht unseres Auges die lkonen
zentralperspektivisch erhellt (eine europaisch-neuzeitliche Vorstellung), sondern viel-
mehr aus den lkonen das géttliche Licht auf uns strahlt, zeigte schon die zum Auge
geformte Rundmandorla der Verklarungsikone Feofan Greks (vgl. oben Abb. 3): Nicht
wir betrachten die lkone, sie blickt auf uns. Diesen Umstand zeigt die Transfigurati-
onsdarstellung einer beriihmten Novgoroder Ikone des 15. Jahrhunderts eindrucksvoll
in einer zur Pupille zusammengezogenen Mandorla, deren dunklen Urgrund der zum
Leib verklarte Korper Christi verdeckt (Abb. 6). Deutlicher als bei Grek wird in dieser
Ilkone das Haupt selbst noch einmal von einem Clipeus umhllt, doch entbehrt sie je-
ner kunstvollen Verschrédnkung der Zeitebenen, die Greks Bild zu einer synthetischen
Ikone der Zeit werden lieB.

Dieses Ineinander von Zeit- und Uberzeitlichkeit bringt das Frontispiz von De nihilo
(1510) in die Pupillenform einer Rundmandorla (Abb. 7). Bovillus’ lllustration ist eine
Ilkone der Produktivitat des Logos. Sie zeigt das gottliche Wort personifiziert im sog.
»Alten der Tage, ein Typus, der in der Trinitatsdarstellung Christus als Gott-Vater dar-
stellt [10] und darin wiederum mit der Prasenz (Christus) von Absenz (Gott) spielt. Als
performativer Sprechakt, d.h. als Wort, das zugleich Sprache und Handlung ist, dringt
der Logos durch die Mandorlasphére eines schwarzen Nichts, um in diesem Nichts erst
einen Raum und /in diesem dann die Welt zu emanieren. Dieser Einfluss erfolgt nicht
durch Strahlen, die das Nichts durchdringen, sondern durch eine Art Sprachrohr, das
dem Nichts die Welt injiziert. Das WeiB des rechteckigen Foliantenblatts umrahmt das
schwarze Mandorla-Nichts abermals mit einer weilen Flache, auf welcher der personi-
fizierte, mit Clipeus versehene Logos die schwarze Umhullung der geschaffenen Welt
in den Handen halt.
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Bovillus’ Schrift, die im Titel das Nichts zitiert, ist in Wahrheit keine Theorie des Nicht-
seins, sondern der Produktivitat. Das Frontispiz illustriert den Vorgang der Poiesis
effektvoll als ein Heraustreten aus dem Nichts durch den Logos: Kraft seines perfor-
mativen Sprechakts erhalt das Nichts zunachst einen Raum im absoluten Sein selbst
(symbolisiert durch das weiBe Foliantenblatt). In diesen Raum der Identitat setzt der
Logos Differenzen, d.h. eine Welt von Seiendem. Doch auch vor der Erschaffung von
Welt war der gottliche Logos nicht untatig. Vielmehr erschuf er, in sich selbst, je-
nes Nichts, aus welchem sein Anderes allererst hervorgehen konnte. Indem nun der
Begriff des Nichts einmal als Substantiv (nichilum), ein anderes Mal als Indefinitpro-
nomen (nichil; nil) gebraucht wird, kann Bovillus spitzfindig unterscheiden zwischen
dem Nicht-Schaffen und dem das Nichts Erschaffen. [11] Denn der Satz Deus crea-
vit nihil verbirgt den impliziten Unterschied der beiden moglichen Deutungen, weil
der fehlende Artikelgebrauch im Lateinischen hier eine Differenz verschleift, um die
doppelte apophatische Geste von Offenbarung und Verbergung auch sprachlich zu
imitieren. Die Doppelmandorla des Frontispiz ist nicht nur Ausdruck des Spiels von
Offenbarung und Verbergung, sondern auch der Kontraktion von Produktion und
Nichts-Produktion, die diese Form der Poiesis kennzeichnet, welche »von seiner Sub-
stanz das Nichts hervorbringt« (De nihilo IV, 1). »Creatio de nihilo« meint deshalb nicht
ein Hervorbringen aus Nichts, sondern vom Nichts, aber aus der absoluten Substanz,
die zuvor in sich dem Nichts Raum gegeben hat. Diese Produktion hat - wie das Bild
zeigt - die Gestalt eines performativen Akts von Verneinung und Verdréangung. Die
gottliche Substanz schafft das All, indem sie das Nichts zusammendrangt, d.h. in ei-
nem sprachlichen Akt negiert. Diese Selbstverschrankung oder Kontraktion geschieht
als ein Zur-Sprache-Kommen des Sprachlosen. Auf dem Frontispiz kommt dies als
Licht zum Vorschein, das sich aus dem im unerkennbaren géttlichen Grund geschaffe-
nen Nihilum gebiert. Bovillus’ Logos-Mandorla ist der schwarze Schein dieses Nichts,
das sich um den lichten Punkt legt, der flir den Renaissance-Denker die Welt ist.

6.

Kasimir Malewitsch hat sein erstmals 1915 ausgestelltes »Schwarzes Quadrat auf
weiBem Grund« (Abb. 8) eine »lkone« [12] genannt. Es ist aus einer langen Reihe
von Skizzen und Bihnenbildentwrfen flr das futuristische Stlick Sieg tber die Sonne




(1913) hervorgegangen. Doch fast scheint es, als hatte Malewitsch in dem wohl prag-
nantesten Bild des modernen Suprematismus jenes von Bovillus neuzeitlich gedach-
te Nichts zum schwarzen Innenraum einer quadrierten Mandorla invertiert. Bovillus’
schwarzer Kreis, der das Nichts symbolisierte, wird umgestilpt und bei Malewitsch zu
einem schwarzen Viereck aus Nichts, welches das Wei3 der Schépfung als viereckige
Gloriole zum Rahmen eines leeren Bilds macht. Im »Schwarzen Quadrat auf weiBem
Grund« verstellt uns das dunkle Quadrat, wie in den Transfigurationsikonen, wieder
den Blick auf ein weiBes, »lberwesentliches« Licht. Der dunkle elliptische Mandor-
lagrund wird so sehr zur Vierung des Nichts totalisiert, dass alles, was auBerhalb ist
und von Malewitschs Bild nicht mehr dargestellt werden kann, per se heller als dieses
Quadrat erscheinen muss.

Diesen Schritt der Tilgung aller Farb- und Formsemantik in die reine Syntax der Mog-
lichkeit des Erscheinens-von ... hat die klassische Moderne offenbar nicht nur aus der
immanenten Logik ihrer Entwicklung der Defiguration und Ungegenstandlichkeit
Uber Manet, Monet, Cézanne, Picasso und Mondrian gewonnen, sondern auch aus der
mystischen Theologie der Ikone. Hintersinnig hat Kasimir Malewitsch sein »Schwarzes
Quadrat« (1913/15) in die Ikonentradition gereiht und es zugleich durch seine Unge-
genstandlichkeit aus ihr herausgerissen. So wird es zum »letzte[n] Bild der Kunstge-
schichte«, [13] zu einer letzten Ikone. Indem sie sich ans Ende der Tradition ostkirch-
licher Ikonenmalerei stellt, 16st sie diese zugleich auf: Malewitsch lasst die orthodoxe
|lkonentradition wieder in ihren eigenen lkonoklasmus umschlagen; aber so, dass das
Schwarze Quadrat diese gesamte Bildtradition paradoxerweise dadurch aufhebt, dass
sie ihr urspringliches Motiv wieder ernst nimmt und ihm die ihr einzig gemaBe Ge-
stalt, namlich die eines erneuerten Bilderverbots zurtickgibt: Die Undarstellbarkeit der
gottlichen Wesenheit kann nur als das absolut Ungegenstandliche dargestellt werden.
»Gott der Geistige und Gott der Gegenstandliche«, sagt Malewitsch, »werden aufge-
hen in der Einheit der Ungegenstandlichkeit«. [14]

Viel spricht dafir, dass Malewitsch mit der Quadratur des ikonischen Nichts nicht nur
die ostkirchliche Bildtradition, sondern auch die Grenzen aisthetischer Medialitat, ihre
Form affirmativer Darstellung, zu Uberschreiten gesucht hat. Gegenstandliche aisthe-
tische Medialitat lasst ja eine nur diskursiv darstellbare Verneinung nicht zu. Dazu
musste die Malerei in Richtung auf eine Indexikalitdt oder Schriftlichkeit Gberschrit-
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ten werden, mit deren Arbitraritdt auch jede Gegenstandlichkeit dahin ist. Dass die-
se Verabschiedung der natirlichen Formen die Malerei dem diskursiven Medium des
Texts annahert, ndétigt offenbar zu einem tiefgreifenden Wechsel der Arbeitsweise:
»Es scheint, als kdnne man mit dem Pinsel nicht erreichen, was mit der Feder mdglich
ist«. [15] Das Schwarze Quadrat ist fir Malewitsch Ausdruck einer »reinen« Malerei,
die sich von naturlichen Formen, von Subjekt und Objekt lossagt. In dieser Bewegung
erreicht der Suprematismus, wie er 1916 schreibt, die »Nullstelle der Form«, um aus
dem »Nichts zur Schépfung« zu kommen. [16] Der angemessene Ausdruck dieser
Konvergenz von aisthetischer Medialitat und Diskursivitat scheint die Null (0), die ja
selbst an die Form einer Mandorla gemahnt, aber als Zah/ nicht mehr Bild, sondern
arbitrares Zeichen ist. Kaum zufallig hieB die Ausstellung in Sankt Petersburg, die das
Schwarze Quadrat erstmals zeigte, »0,10«. Denn die Nullstelle, diese Ikone der Un-
Gegenstandlichkeit, ist der Zusammenfall von Bild und Schrift, von aisthetischer und
diskursiver Medialitat und zugleich positive Darstellung des Unendlichen, indem sie
den Wendepunkt einer unendlichen Zahlenreihe ...,6,5,4,3,2,1,0,1,2,3,4,5,6,... zeigt (ein
Verhaltnis, das sich bei Dionysius Areopagita als die negative Bewegung der Tilgung
aller géttlichen Pradikate darstellte, die sich mit der affirmativen Bewegung der Nen-
nung aller Gottesnamen in dem Nullpunkt eines unnennbaren Eigennamens trifft.)

Alle Gegenstandlichkeit, die bei Bovillus noch aus dem géttlichen Logos in die Welt
emanierte, ist nun getilgt, defiguriert und auf die formalen, ungegenstandlichen Még-
lichkeiten der Darstellung von ... Gberhaupt reduziert: Form und Hell-dunkel-Kontrast.
Mit anderen Worten: Bei Malewitsch ist aus der Mandorla der Transfigurationsikone
eine Defigurationsikone geworden.

7.

An dieser hochst selektiven Typologie lasst sich mdglicherweise ein Gbergreifender
Aspekt festhalten: Die Mandorla ist ein Medium im Medium. Sie ist der Schein, der zwi-
schen Geist und Leib, Idealem und Realem, Ungegenstandlichkeit und Gegenstand-
lichkeit vermittelt. Im Bild Ubersetzt die Mandorla die Doppelnatur des Logos in ein
mediales Kraftfeld, das (1) die Prasenz eines selbst nicht prasenten Ursprungs zeigt,
(2) das Verhéltnis von Bild, Zeitlichem und Uberzeitlichem darstellt, (3) die Spharen




der Weltordnung miteinander verschrankt, (4) dem Verschwinden von Gegenwart
Ausdruck verleiht, (5) zum pupillenartigen Anblick der die Ikone Anblickenden und
schlieBlich, (6) zur Rundaura oder quadratischen Gloriole des Nichts wird.

Was das Medium der Mandorla zeigt, ist nicht ein Nichtwahrnehmbares, »sondern
die Nichtwahrnehmbarkeit von etwas, das gleichwohl in der Prdsenz dieser seiner
Nichtanwesenheit wirksam wird« (Kramer 2008, S. 138). Im Anschluss an die von
Sybille Kramer erforschte Mediologie metaphysischer Ubertragungs- und Uberbrin-
gungsverhaltnisse lasst sich von der Darstellung der Mandorla vielleicht sagen, dass
sie zugleich einen Wunsch und eine Ahnung Uber das Medium selbst auszusprechen
scheint. Es ist der Wunsch, dass Vermittlung zur Klarheit fihre, dass das Medium seine
Botschaft nicht selbst verdndere, sondern ihr zur scheinlosen Durchsichtigkeit von
Ubermittlung verhelfe.

Wahrend uns in der medialen Moderne [17] zunehmend die verandernde Formierung
des Vermittelten durch das Vermittelnde selbst bewusst zu werden beginnt, scheint
die Transfigurationsmandorla noch ein Urbild kérperloser, medialer Durchsichtigkeit
zu sein. Das ist aber nur oberflachlich der Fall. Denn bereits ihre frihchristliche Dar-
stellung zeugt von einer Ahnung: Dass auch die Mandorla nichts anderes als jene Halb-
durchsichtigkeit von Vermittlung zeigt, die den Logos offenbart, aber die Wesenheit
seines Urhebers zugleich verbirgt. Das lasst darauf schlieBen, dass es ihrer Darstellung
nie um sein Anwesendmachen, sondern um die Form der Vermittlung seines Logos
ging. Die frihchristlich-neuplatonische Symboltheorie der »undhnlichen Ahnlichkei-
ten« (De coel. hier. ll, 4) hatte dies in eine negative Hermeneutik des Wissens gefasst:
Wir verstehen nur das Halbverstandliche, sehen nur durch das Halbdurchsichtige ei-
nes sowohl uns als auch den Urgrund selbst schitzenden Mediums. Die Ikonen zeigen,
wie das Wort eine ihm andere, kdrperliche Gestalt annehmen und materiell werden
muss, um durchsichtig und verstandlich werden zu kénnen. In der Transfigurations-
mandorla wird der verklarte Kérper zur verkdrperten Klarheit.

Ich danke Frau Heike K. Behnke und Herrn Johann N. Schmidt fiir zahlreiche Hinweise
und die kritische Durchsicht des Textes.
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Bildlegende

Abb. 1: Verklarung Christi, Apsismosaik, Katharinenkloster, Sinai,
um 560 n.Chr.

Abb. 2: Detail von Abb. 1.

Abb. 3: Feofan Grec, Verkldrung Christi (um 1403), Tretjakov Gale-
rie, Moskau.

Abb. 4: Carolus Bovillus, lllustration aus De nichilo (1510).

Abb. 5: Rembrandt, Emmaus (um 1648/49), Fitzwilliam Museum,
London.

Abb. 6: Verklarung Christi, Novgorod, 15. Jahrhundert.

Abb. 7: Carolus Bovillus, De nichilo (1510), Frontispiz.

Abb. 8: Kasimir Malewitsch, Das schwarze Quadrat (um 1915).
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