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Michael Viktor Schwarz

Kathedralen verstehen.
(St. Veit in Prag als rdumlich organisiertes
Medienensemble)

I

Vor einem halben Jahrhundert, in den 50er Jahren, hitte es schwerlich eine Tagung mit
dem Begriff ,virtuelle Rdume* im Titel gegeben. Ich will aber einmal annehmen, es hat-
te damals jemand eine Tagung vielleicht unter dem Titel ,,Die Raumvision im Abend-
land* organisiert! Dann hitte man auf einen Referenten ungern verzichtet — trotz der
braunen Flecken auf seiner Weste — , ndmlich auf Hans Sedlmayr, denn der war 1950
mit einer These herausgekommen, die ins Herz jeder Uberlegung zu Raumvorstellun-
gen oder virtuellen Rdumen im Mittelalter trifft.

Die Rede ist von dem Buch ,,Die Entstehung der Kathedrale®. Es handelt sich — nach
,Der Verlust der Mitte“ (1948) — um das zweite erotisch aufgemachte Theorieangebot,
mit dem Sedlmayr auftrat. Ganz offenkundig wollte der mit Kriegsende in Schwierig-
keiten geratene wieder ins wissenschaftliche Gesprach kommen — und zwar (statt als
volkischer) jetzt als ,katholischer® Intellektueller.' ,Erotisch® nenne ich Thesen, die so
einpragsam einfach und dem anvisierten Zielpublikum so willkommen sind, dass eine
Rezeption ohne kritische Priifung erwartet werden darf. Sedlmayrs These lautet: Es
macht die gotische Kathedrale aus, dass sie das ,Himmlische Jerusalem* abbildet. Heute
wiirde Sedlmayr sagen: Die gotische Kathedrale ist als eine Virtualisierung des ,Himm-
lischen Jerusalem* angelegt.

Worauf Sedlmayr sich stiitzt, ist klar — stiitzt in einem doppelten Sinn: Es geht mir
um die Stiitze bei einem Argumentationsmuster und gleichzeitig um die Stiitze bei ei-
nem Publikum, dem dieses Argumentationsmuster eingeht. Gemeint ist ein im 12. Jahr-
hundert beginnender Diskurs der Liturgik. Der Freiburger Theologieprofessor und
Kunsthistoriker Joseph Sauer hat ihn mit seinem Buch ,,.Die Symbolik des Kirchenge-

1 Wilhelm Schlink, The Gothic Cathedral as Heavenly Jerusalem: A Fiction in German Art History.
In: Jewish Art 23/24 (1997/98) 275-285.
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baudes* (1902) aus der Liturgiewissenschaft nicht nur in die Kunstwissenschaft hinein-
getragen, sondern auch fiir ein:Publikum von gebildeten Katholiken erschlossen, ein
Publikum, das sich in Deutschland wihrend der Kulturkampfzeit als Milieu formiert
hatte und nach einer ,katholischen® Kultur verlangte. Dieser liturgische Diskurs kon-
struierte zundchst (im Mittelalter) und bestaunte dann (in der kirchlichen Kulturwissen-
schaft) jenes Rauschen der Bedeutungen, das die Riten und die dazu benétigten Ge-
gensténde umgibt, jenes sinnerfiillte Rauschen also, mit dem man die uralten und fremd
gewordenen Abldufe lebendig hilt, indem man sie deutet. Susan Sontag hat in ihrem
Essay ,,Against Interpretation” (1964) gezeigt, dass das eine ganz urspriingliche Moti-
vation und Form des Interpretierens ist — demnach aber auch eine sehr der Interpretati-
on bediirftige Form des Interpreticrens!?

Ein Signal, das in diesem Rauschen hérbar wird, und zwar im Kirchweihritus, weist
in der Tat darauf hin, dass Kirchengebdude als Symbole des ,Himmlischen Jerusalem*
aufgefasst werden kénnen.® Andere Signale, die sich vernehmen lassen, besagen aber
anderes: Das Kirchengebdude symbolisiere den einzelnen Gldubigen, es symbolisiere
die Gemeinschaft der Gldubigen, es symbolisiere die Seele des Glaubigen, es symboli-
siere den Salomonischen Tempel, es symbolisiere den Leib Christi, es symbolisiere die
Stiftshiitte und es symbolisiere die Arche Noah.* Sedlmayr hat sich aus der Fiille der
Offerten also diejenige ausgesucht, die den Kunstfreund am ehesten erbaut. Man darf
bezweifeln, ob eine solche Operation legitim ist. Dabei steht die Legitimitit nicht nur
aus der Perspektive geschichtswissenschaftlicher Methodik in Zweifel, sondern auch
aus dem Blickwinkel des liturgischen Diskurses. Die Universalitit der Verweise, die
ich mit Foucault Rauschen nenne, gehort dort némlich zur Sache. Also sollte man gera-
de seitens der Theologen und Liturgiker iiber die von Sedlmayr vorgenommene Selek-
tion der Beziige nicht so ohne weiteres gliicklich sein.

Das Entscheidende an Sedlmayrs Operation (und der Beitrag des Kunsthistorikers
iiber den Beitrag des katholischen Intellektuellen hinaus) ist aber, dass er dic Beziehung
zwischen Signifikat und Signifikant, ,Himmlischem Jerusalem* und Kirchengebiude,
nicht linger auf den Akt des Symbolisierens, sondern jetzt auf den des Abbildens zu-
ritckfiihrt.’ Fiir Sedlmayr ,,bedeutet” die Kathedrale nicht nur das ,Himmlische Jerusa-
lem*. Er sagt: Es war die Intention der Schopfer der gotischen Kathedrale, dass ihr Pro-
dukt auch so ,,aussieht* wie das ,Himmlische Jerusalem‘. In Sedlmayrs Augen scheint
dadurch fast eine strukturelle Identitit von Kathedrale und ,Himmlischem Jerusalem‘
zu entstehen.

2 Deutsch: Susan Sontag, Gegen Interpretation. In: Susan Sontag, Kunst und Antikunst. Miinchen-
Wien 1980, 11-22.

3 Hans Sedlmayr, Die Entstehung der Kathedrale. Ziirich 1950, 105.

4 Joseph Sauer, Die Symbolik des Kirchengebdudes und seiner Ausstattung in der Auffassung des
Mittelalters. 2. Aufl. Freiburg 1924, bes. 98-105.

5 Sedlmayr, Die Entstehung der Kathedrale 100-103.
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Die Annahme einer intendierten Ahnlichkeitsbeziehung ist jedoch aus mindestens
zwei Griinden nachpriifbar falsch: Zum einen — darauf hat besonders Wilhelm Schlink
hingewiesen — gab es zur Zeit, als die gotischen Kathedralen gebaut wurden, eine ein-
heitliche Vorstellung vom ,Himmlischen Jerusalem‘ als Architektur: Man imaginierte
es nach der Beschreibung in der Offenbarung des Johannes als eine Stadt.® Nichts aber
von dem, was eine Stadt ausmacht — Hiuser, Straflen, Plitze, Verteidigungsmauern —
kehrt an den Kathedralen analog oder in Form von Darstellungen in regelméBiger und
anschaulicher Weise wieder. Es gibt zuweilen Zinnen (so an den Konventskirchen von
Saint-Denis und Etampes), aber die weitaus meisten Bauten haben keine; man kann die
hiufigen Doppelturmfassaden als Stadttore ansprechen, aber ebenso als Triumphbogen
vor einem Turmpaar (was, da die antiken Triumphbdgen reguldr in der Stadt liegen, das
Gegenteil von einem Stadttor wire); den Reimser Chor und das Langhaus umstehen auf
den Strebepfeilern Figuren von Engeln, wie Jesaja solche auf den Tiirmen der Him-
melsstadt gesehen hat, aber erstens kdénnen damit auch Engel gemeint sein, die herab-
gekommen sind, um am Gottesdienst teilzunehmen (zu dieser Vorstellung siehe unten),
und zweitens sind die Engelsfiguren eben eine Reimser Spezialitit usw.

Zum anderen — und das ist ein ebenso gewichtiges Gegenargument — gibt es die Ka-
thedrale, an die Sedlmayr und seine Zeitgenossen noch glaubten, gar nicht. Recht bese-
hen gleicht kein Bau dem anderen. Das gilt selbst fiir das Kernland der gotischen Archi-
tektur, die Ile-de-France. Den Bauherren und Architekten scheint es nicht darum ge-
gangen zu sein, eine bestimmte Gegebenheit nachzubilden, sondern vor dem Hinter-
grund dhnlicher Standards um die Unverwechselbarkeit des jeweiligen Bauwerks und
also darum, dass es die lokale Kirche reprisentierte. Wiirden die gotischen Kathedralen
das ,Himmlische Jerusalem® wirklich abbilden wollen, so wiren sie das Dokument eines
von Bischofssitz zu Bischofssitz manifesten Dissenses tiber sein Aussehen.

Jedoch ist die aufschlussreichste Schwiiche von Sedlmayrs These eine Schwéche me-
thodischer Natur und genau betrachtet keine Schwiche Sedlmayrs allein, sondern eine
solche der Kunsthistorik vor der rezeptionsésthetischen bzw. medialen Wende. Fiir
Sedlmayr ist die architektonische Simulation des ,Himmlischen Jerusalem® ein Akt der
EntduBlerung, wobei er sich die ganze Gesellschaft daran beteiligt und darin vereint
denkt. Sagen wir: Aus einer kollektiven seelischen Notwendigkeit emaniert eine als
homogen, ja formiert gesehene abendldndische Menschheit in der Kathedrale ihr Bild
des Himmels. Keinen Gedanken verschwendet Sedlmayr an Fragen wie die: Durch wel-
cherart Leseanweisungen sollte den Besuchern der Kathedralen nachvollziehbar ge-
macht werden, was gemeint war? (Die eigenen subtilen Formanalysen, die auf kunsthis-
torische Vorbildung bauen, wird sich Sedlmayr ja wohl kaum als die geeignete
Lektiireform fiir Gott suchende Massen vorgestellt haben!) Und zu welcher Art von
Nutzung waren die iiber West- und Mitteleuropa ausgestreuten ,Himmlischen Jerusa-
lems‘ gedacht? Sollte es einfach die spirituelle Temperatur heben, wenn man sich statt

6 Schlink, The Gothic Cathedral as Heavenly Jerusalem 282.
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in einem Behilter fir Liturgie in einem ,Himmlischen Jerusalem® fithlen durfte, oder
war ein didaktischer Gebrauch yorgeschen?

,»Die Kathedrale als Abbild des Himmels“ — dieses Experiment, eine Architektur als
virtuellen Raum zu verstehen, hilt kritischer Betrachtung nicht stand, so groB und bis in
die Gegenwart anhaltend die Wirkungsgeschichte von Sedlmayrs These auch sein mag.
Andererseits ist es angesichts der Elaboriertheit der meisten Kirchenarchitekturen auch
klar, dass Kirchen mehr sind als umbauter und iiberdachter Raum. In welche Richtung
konnte sich jene virtuelle Dimension 6ffnen, die dadurch doch wahrscheinlich ist?

II

Anhand der Prager Kathedrale St. Veit méchte ich eine Fallstudie entwickeln. Dabei ist
einzurdumen, dass St. Veit kein idealer Gegenstand ist, denn die Kirche wurde im Mit-
telalter kaum zur Halfte fertig, und es ist nicht klar, wie der vollendete Bau hitte ausse-
hen sollen.” Andererseits bewahrt St. Veit mehr originale Ausstattung als die meisten
von Sedlmayr herangezogenen Kathedralen, und auch vom originalen Umfeld des Baus
ist manches auf uns gekommen. Zu dem, was vom Kontext erhalten geblieben ist, zihlt
eine Reibe liturgischer Quellen, die Einblicke in die Nutzung der Kirche gewihren. Ich
habe an anderer Stelle bereits einmal versucht, das, was iiber die Begribnisfeierlichkei-
ten und die Memorialliturgie fiir Karl IV. bekannt ist, auf Gestalt und zeitgenéssische
Wahrnehmung des Bauwerks zu beziehen.® Paul Crossley hat wenig spiter mit dem
vom selben Karl entworfenen Kronungsordo dasselbe getan.” Beides mochte ich jetzt
zusammenfithren und mit weiteren liturgischen Quellen sowie neuen Erkenntnissen
zum Bau kombinieren.

7 Das wird auch die Verstandlichkeit der folgenden Ausfithrungen fiir diejenigen Leser beeintriich-
tigen, die mit den Verhiltnissen in Prag nicht vertraut sind. Im Normalfall gehe ich vom Bauzu-
stand des frithen 15. Jahrhunderts aus: Vollendet sind nur der Chor (einschlieBlich der Wenzelska-
pelle), die Fassade des Siidkomplexes (mit Schatzkammer und Mosaik, aber noch ohne das
MaBwerk des grofien Stidfensters tiber der Schatzkammer) und der Turmstumpf. Das Siidportal ist
als offen zu denken (also nicht wie in der Neuzeit vermauert), fithrt aber nicht in den eigentlichen
Kirchenraum, sondern in einen wohl provisorisch benutzbar gemachten kleinen Kultraum zwi-
schen Wenzelskapelle und Turm, wo der Kreuzaltar steht. Von dort aus war der Hauptraum iiber
die Wenzelskapelle zugénglich.

8 Michael Viktor Schwarz, Felix Bohemia Sedes Imperii: St. Veit in Prag als Grabkirche Karls TV.
In: Michael Viktor Schwarz (Hg.), Grabmiiler der Luxemburger. Luxemburg 1997. Die Quellen
zur Bestattung Karls sind erschlossen bei: Frantisek Smahel, Spectaculum et pompa funebris: Das
Leichenzeremoniell bei der Bestattung Kaiser Karls IV. In: Frantisek Smahel, Zur politischen Pri-
sentation und Allegorie im 14. und 15. Jahrhundert. Miinchen 1994, 1-37.

9 Paul Crossley, Bohemia Sacra: Liturgy and History in Prague Cathedral. In: Fabienne Joubert und
Dany Sandron (Hg.), Pierre, lumiére, couleur: Etudes d'histoire de l'art du Moyen Age en l'hon-
neur d'Anne Prache. Paris 2000, 341-365. Kronungsordo: Josef Cibulka, Cesky fad korunovaéni a
jeho plvod. Prag 1934.
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Gleich, ob man von der Krénungs- oder von der Totenliturgie herkommt, liegt es na-
he, mit der Betrachtung jenes Platzes zu beginnen, der heute der dritte Burghof genannt
wird (Abb. 1). Auf ihn ist erstens die Westfassade des mittelalterlichen Konigspalastes
ausgerichtet (Bildmitte). Die Rokokofassade sollte nicht daran irremachen, dass die
Baulichkeiten dahinter bis ins hohe Mittelalter zuriickreichen.'® Zweitens blickt auf den
Platz der Siidkomplex des Domes mit Turm, Querhausfassade und Wenzelskapelle,
wobei die Wenzelskapelle gleichsam der Nukleus der Kirche ist und jedenfalls das spi-
rituelle Zentrum der bohmischen Monarchie (Abb. 2: b).'! Diesen Platz hatte der zu-
kiinftige K6nig am Tag seiner Krénung wahrscheinlich zweimal zu iiberqueren. Jeden-
falls zog er vor der Kronung aus dem Palast kommend durchs Siidportal, die
sogenannte Porta Aurea, in die Kathedrale ein (Abb. 2: ¢, Abb. 5. Abb. 1 zeigt die drei
Offnungen im vermavuerten Zustand der frithen Neuzeit) und begab sich dort zuerst zum
Kreuzaltar, der unmittelbar hinter dem Stidportal situiert war (Abb. 2: d). Der tote Karl
IV. querte den Platz im Abstand einiger Tage sicher zweimal: zunéichst aus dem Palast
kommend, um den Hradschin zu verlassen und ein letztes Mal alle wichtigen Kirchen
seiner Hauptstadt zu besuchen. Sodann iiberquerte er den Platz aus der Stadt kommend
auf dem endgiiltig letzten Weg, dem zu seiner Grabstitte in der Kathedrale, wobei der
Trauerzug gleichfalls durch das Siidportal eingezogen sein wird.

Abb. 1: Der dritte Burghof mit Dom und Konigspalast. Kolorierter Kupferstich aus den
neunziger Jahren des 18. Jahrhunderts nach einer Vorlage von Leopold Peuckert

10 Prazsky hrad a Hrad¢any (Umé&lecké pamatky Prahy). Prag 2000, 169-197.

11 Viktor L. Kotrba, Der Dom St. Veit zu Prag. In: Ferdinrand Seibt (Hg.), Bohemia Sacra: Das
Christentum in Béhmen. Diisseldorf 1974, 510-557; Iva Rosario, Art and Propaganda: Charles IV
of Bohemia, 1346-1368. Woodbridge 2001, 54-63.
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Abb. 2: St. Veit in Prag am Anfang des 15. Jahrhunderts
Schematischer Grundrif3: a — Koénigspalast; b — Wenzelskapelle; ¢ — Porta Aurea,
d — Standort des Kreuzaltars; e — Standort der Wenzelsfigur am AuBenbau; f — Sakristei;
g — Chorus maior mit Veitsaltar; h — Chorus beatae Mariae virginis mit Sepulcrum Caesaris;
i — Graber der Architekten; k — Portal zur Wenzelskapelle
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Aber selbst ohne diese Nachrichten diirfte man annehmen, dass der Platz eine beson-
dere Rolle im 6ffentlichen Leben Béhmens innehatte und dass dieser Umstand bei der
Gestaltung der Dom-Siidfassade mitgespielt haben muss. Dass St. Veit einen michtigen
Turm an der Siidflanke besitzt und dieser Turm urspriinglich vielleicht der einzige blei-
ben sollte, mag erstaunen, wenn man an die Kathedrale glaubt und dabei, sagen wir,
Notre-Dame in Paris vor Augen hat. Angesichts der Situation auf dem Hradschin er-
scheint ein solches Konzept aber naheliegend und liegt noch ndher, wenn man den
Turm als ein audiovisuelles Medium zu verstehen sucht.

Zur visuellen Seite gehort es, dass der Turm ungefiahr doppelt so hoch hitte werden
sollen, wie das Mauerwerk gediehen ist, und dass gerade in den Jahrzehnten um 1400
besondere Kreativitit bei der Ausgestaltung von Turmhelmen herrschte.”> Der Turm
hétte sich in einen Wettbewerb mit Lsungen in Wien, StraBburg und Frankfurt bege-
ben und sich als unverwechselbar behaupten miissen. Weitgereiste Leute hétten den tiber
das Moldautal herausragenden Bau auf Dutzende von Kilometern als Wahrzeichen von
Prag wahrgenommen. Aber wer Prag kennt, weil3, dass der Turm auch in seiner unvoll-
endeten Gestalt mit der Renaissance-Haube ein Zeichen setzt — in der Stadt und dariiber
hinaus.

Und der Turm ist auch nur vom visuellen Standpunkt ein Fragment geblieben. Er ist
ndmlich bis zum Glockenstuhl hinauf fertig und ist damit gerade so weit gebaut wor-
den, dass er seinen akustischen Auftrag erfiillen kann. Die Bedeutung, die man dieser
Rolle beimal, ldsst sich daran ermessen, dass der Bau des Glockentriigers vor den des
Langhauses gezogen wurde. Wichtiger als durch ein Langhaus Raum fiir die Teilnahme
der Laien am Gottesdienst zu gewinnen war es, die Stimme der Kirche vernehmbar zu
machen. Dabei entstand ein gewaltiger akustischer Raum. Marshall McLuhan hat be-
hauptet (genauer gesagt: durch seinen Jiinger, den Psychologen Carl Williams behaup-
ten lassen), akustische Rdume besiBen keinen Mittelpunkt.'® Das trifft auf den Klang-
raum, von dem hier die Rede ist, nicht zu: Er hat in dem Turm ein sichtbares Zentrum.
Und jedem, der die Glocken auf dem Platz hort, ist klar, dass der Turm die Mitte eines
akustischen Territoriums markiert, das tiber den Platz hinausreicht, ebenso {iber Prag
und das Moldautal und einen erheblichen Teil von Didzese und Konigreich umfasst.
Der Turm in seiner Position an der Siidfassade der Kathedrale gestaltet also die politi-
sche und spirituelle Zentralitét des dritten Burghofes funktional und #sthetisch in denk-
bar wirkungsvoller Weise aus.

Réumlich und von der Bedeutung her riickt die Wenzelskapelle dem Konigspalast
am néchsten: Nur eine Gasse trennt den Palast von der Grabkapelle des Griinders der
Kathedrale und Landespatrons, der gleichzeitig Amtsvorgénger und Ahne des regieren-
den Konigs war (Abb. 2: a, b). Anders als vergleichbar grofie franzosische oder west-

12 Norbert NuBbaum, Deutsche Kirchenbaukunst der Gotik: Entwicklung und Bauformen. Koln
1985, 192-204.

13 Philipp Marchand, Marshall McLuhan: The Medium and the Messenger. Cambridge, MA 1998,
133.
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deutsche Kirchenbauten der Gotik ist St. Veit mit Freiskulpturen sparsam ausgestattet.
Aber tiber der Wenzelskapeller:steht eine Statue des hl. Wenzel (Abb. 2: e, Abb. 3).
Heute ist es eine Kopie. Das Original war, wie der 1906 erschienene Inventarband von
Podlaha und Hilbert mitteilt, 1867 durch die zwei Jahre zuvor bei Eduard Vesely in
Auftrag gegebene leicht vergroBerte Nachbildung ersetzt worden. Es war dann jahr-
zehntelang im Treppenhaus der ehemaligen Propstei aufgestelit und gelangte durchgrei-
fend restauriert kurz vor dem ersten Weltkrieg in die Wenzelskapelle (Abb. 4).!* Dort
steht die Figur bis heute iiber dem Johannesaltar (nicht etwa iiber dem Wenzelsaltar)
und nimmt wohl den Platz einer spitmittelalterlichen Madonnenstatue ein.'® Oft genug
hort man, dieser Standort in der Kapelle sei der urspriingliche, doch ist das nichts ande-
res als Wunschdenken, denn es gibt dafiir keinerlei Indizien.'® Alles spricht fiir die Po-
sition am AuBlenbau: Die Figur war fiir den Strebepfeiler iiber der Kapelle bestimmt
und kennzeichnete zundchst einmal die Kapelle darunter als einen Raum, in dem der
dargestellte Heilige spirituell und kérperlich (als Leichnam) anwesend ist.

Zu beachten ist die umsténdliche architektonische Fassung und Inszenierung der Fi-
gur (Abb. 3). Der Architekt hat dabei ein Schema {ibernommen und weiter ausgestaltet,
das beim Reimser Kathedralbau im mittleren 13. Jahrhundert entwickelt worden war:!’
Wenn die entsprechenden Figuren in Reims (und dhnlich dann auch in Straburg, K&ln
und Colmar) auf Blécken oder gedrungenen Pfeilern stehen, so ist der Wenzel auf einer
hohen S#ule postiert. Dieses Motiv ist eine Steigerung und gleichzeitig mit Bedeutung
geladen. Das wird deutlich, sobald man weil}, wie die hochmittelalterliche Malerei an-
tike Gotterbilder kennzeichnet: als Statuen auf Siulen.!® Die Wenzelsfigur wird dem
Publikum also als ein Bild prisentiert, das Kult einfordert. Zur Inszenierung gehort aber
ebenso der gleichfalls aus Reims {ibernommene Baldachin, der Statue und Siule in gan-
zer Hohe einfasst und tiberw6lbt. Indem der Tabernakel Statue und S#ule gleich behan-
delt, setzt er die Statue in Anfithrungszeichen. Wenn die Sdule sagt: ,,Ein Heiligen-
bild!“, so fiigt der Baldachin hinzu: ,,Aber (nur) ein Bild!“ Dieser Zusatz ist auch

14 Anton Podlaha und Kamil Hilbert, Metropolitni chrdm sv. Vita v Praze (Soupis pamatek histo-
rickych a uméleckych v Kralovstvi Ceském I) Prag 1906, 135-136; Die Kathedrale von St. Veit 2.
Prag 1994, 18.

15 Uber dem Altar und iiber dessen Retabel, das hier eine in die Wanddekoration eingefiigte Kreuzi-

gungsszene ist, ist das ein regulérer Platz flir eine Muttergottesfigur: Ingeborg Béhr, Zur Entwick-

lung des Altarretabels und seiner Bekrénung vor 1475. In: Stidel-Jahrbuch 15 (1995) 85-120. Zu
beachten ist bei einer Rekonstruktion der Bildausstattung dieser Wandfliche auch, dass sie den
Johannesaltar als einen liturgischen Ort different vom Wenzelsaltar charakterisieren muss. Eine
Wenzelsstatue an dieser Stelle hitte die kultische Situation verunkldrt und den Schrein hinter dem
Wenzelsaltar um eine angemessene Wahrmehmung seiner Rolle gebracht.

16 Und erst recht gibt es keine Indizien fiir die Annahme, die Statue sei mehrmals zwischen Aufien-
und Innenbau hin und her versetzt worden. Vgl. Kldra Bene$ovska und Ivo Hlobil, Peter Parler &
St. Vitus's Cathedral 1365-1399. Prag 1999, 56-58 (Hlobil); Ivo Hlobil, Die Wenzelstatue mit Pe-
ter Parlers Zeichen im Veitsdom. In: Uméni 47 (1999) 385-388.

17 Richard Hamann-Mac Lean und Ise Schiissler, Die Kathdrale von Reims I, 1. Stuttgart 1993, 146—
177.

18 Michael Camille, The Gothic Idol: Ideology and Image-making in Medieval Art. Cambridge 1989.
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deshalb sinnvoll, weil die Statue so belebt wirkt. Insgesamt evoziert die Haltung sogar
mehr als Lebendigkeit; die Figur dreht sich nicht einfach nur elegant um sich selbst, sie
wendet sich etwas oder jemandem zu.

Abb. 4: Statue des heiligen Wenzel
(Wenzelskapelle des Prager Doms)

Abb. 3: Figurentabernakel iiber der Wen-
zelskapelle von St. Veit mit neuzeitlicher
Kopie der Wenzelsfigur in Abb. 4

Und darin liegt eine Scharnierfunktion, denn die Wendung und der Blick sind auf
der Konigspalast gerichtet.'” Wer zur Statue des hl. Wenzel hinaufschaute, nahm dort
ein Heiligenbild wahr, das in seiner sanften und doch emphatischen Hinwendung zur
Realitit des Palastes die Konvention des Bildes als einer Fiktion und damit das christli-
che Bildverstindnis fast durchbrach. ,,Ehre das Bild, aber bete nicht zum Bild, sondern
zu dem, den es darstellt”, so ungefihr wurde im hohen und spéaten Mittelalter religitser
Bildgebrauch gelehrt.2’ Wer ausgehend von der Wenzelsfigur iiber der Wenzelskapelle
zum hl. Wenzel betete, dem wurde bewusst — so mochte ich annehmen —, dass er zu ei-

19 Eine Beobachtung von Eva Maria Waldmann.

20 So sei das bekannte Lehrgedicht von Wilhelm Durandus etwas verkiirzt zusammengefasst: An-
selme Davril und Timothy M. Thibodeau (Hg.), Guillelmi Duranti Rationale Divinorum Officio-
rum I-IV (Corpus Christianorum. Continuatio Mediaevalis 95) Turnhout 1995, 35.
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nem Heiligen betete, der zugleich in der Kirche und im Palast zuhause war und der als
ein Schutzheiliger nicht nur degBshmen, sondern auch ihres Konigs handelte.

Boéhmen und sein Konig haben viele Schutzheilige. Karl IV. hat ihre Zahl durch die
Erwerbung von Reliquien noch vermehrt. Mit dem Dompatron Veit als primus und
Wenzel als secundus inter pares treten siec im Mosaik der Porta Aurea auf und leisten
im Rahmen eines Weltgerichtsbildes Fiirbitte bei Christus (Abb. 5, 6). Wer die Kathe-
drale vom Platz her betritt, geht unter dem Bild hindurch. Das tut auch der zukiinftige
Konig bei der Krénung, und unter dem Mosaik wurde ebenso der tote Karl IV. auf dem
Weg zu seinem Grab hindurchgetragen. Bei der Tagung {iber das Mosaik, die 2001 in
Prag stattfand, haben allerdings Karel Otavsky und mit ihm auch andere Referenten ge-
fragt, ob man es iiberhaupt als selbstindiges Medium bzw. als Bild des Portals ansehen
solle. Klar ist, dass es erst angebracht wurde, als die Fassade bereits vollendet war und
dass es urspriinglich nicht vorgesehen war. Offenbar fiel der Entschluss nach der Riick-
kehr Karls IV. von seinem Italienzug 1369 und in Reaktion auf den Eindruck, den der
Kaiser von den Fassadenmosaiken in Rom mitgenommen hatte.

Abb. 5: Porta Aurea des Prager Doms
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Vorher war die Wandflidche iiber den Arkaden schmucklos gewesen, durchbrochen
nur von drei kleinen vergitterten Fenstern, von denen zwei in den Seitenfeldern noch
sichtbar sind, wihrend das mittlere durch die Figur des Richters verdeckt wird. Das
Ganze sah aus wie ein tiber die Portalvorhalle gesetzter Tresor. Tatsdchlich befindet
sich hinter dem Mosaik und iiber dem Durchgang ein Raum, der als Schatzkammer an-
gelegt und nur mittels einer Wendeltreppe von der Wenzelskapelle aus zugénglich ist.
Wihrend der mittelalterlichen Baukampagnen scheint er nicht bezugsfertig geworden
zu sein. Im 18. Jahrhundert hergerichtet, beherbergt er seitdem die Kleinodien der boh-
mischen Monarchie.?! Vermutlich haben wir es mit der projektierten Reliquienkammer
des Doms zu tun. In diesem Fall wire die Schatzkammer iiber der Sakristei auf der
Nordseite der Kathedrale eine Interimslésung oder eine durch die Planungen der 60er
Jahre in Frage gestellte Losung gewesen (Abb. 2: f). Alles, was Jahrhunderte lang dort
aufbewahrt wurde, hitte nach Fertigstellung des Stidkomplexes in die Kronkammer ge-
bracht werden sollen.”? Neben wichtigen Passionsreliquien wiren dorthin also die
Uberreste all jener Heiligen gelangt, die im Mosaik fiirbittend zu Fiifien des Richters
knien. Darunter wire auch das Haupt des hl. Wenzel mit der Wenzelskrone gewesen.

0
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Abb. 6: Mosaik der Porta Aurea, Mittelfeld: Firbittende Heilige
(Prokop, Sigismund, Veit, Wenzel, Ludmilla, Adalbert)

21 Die Restauration des Krongewdlbes bei der Prager Domkirche. In: Mitteilungen der kk Central-
Commission zur Erforschung und Erhaltung der Baudenkmale 15 (1870) xxxvii—xxxix. Podlaha
und Hilbert, Metropolini chram Sv. Vita v Praze, 64-66 mit Plénen.

22 Anton Podlaha und Edmund Sittler, Der Domschatz zu Prag (Topographie der historischen und
Kunst-Denkmale im Konigreiche Béhmen II, 1) Prag 1903.
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Natiirlich hitte es eine einfachere architektonische Losung fiir die Schatzkammer
gegeben. Ich folge daher Artuy, Saliger und glaube, dass wir eine intendierte und (vor
allem) funktionale Lésung vor uns haben.?® Das Arrangement, so wie es ist, vermag
namlich jene Personen, die den Dom von St. Veit betreten, in Kontakt mit den materiel-
len Heilsmitteln der Kirche von Prag zu bringen. Zu den Medien dieses Erlebens gehort
auch das nach damaligen Sehgewohnheiten undenkbar aufwendige Rippengewdlbe der
Vorhalle, das die Unterseite der Schatzkammer bildet und dessen Aufgabe es wohl ist,
das physische und damit auch das spirituelle Auge derjenigen, die das Portal benutzen,
nach oben zu lenken. Die Teilnahme an den Prozessionen, sei es anldsslich der Kro-
nung oder des Herrscherbegriabnisses oder am Palmsonntag, ebenso aber auch das
Schreiten der alltdglichen Kirchenbesucher konnte den Charakter eines ,rite du passa-
ge® (im wortlichen Sinn) annehmen, wenn man sich vom Mosaikbild und vom figurier-
ten Gewdlbe nur anleiten lie, an die iiber dem Durchgang zur Verfiigung stehenden
Reliquien zu denken und sie durch andéchtiges Verhalten zu nutzen. Daneben enthilt
das Bild die Anweisung, die ganz groBe Bitte auszusprechen, nimlich die um die ewige
Seligkeit, und das auch filir Kaiser und Kaiserin zu tun, die Stifter, die mittels ihrer Bil-
der im Mosaik in Erscheinung treten.

Der Weg des toten Herrschers fiihrte ebenso wie der des zu krénenden in den Bin-
nenchor und vor den Hochaltar. Der Binnenchor war indes mehr als nur Vorfeld des
Hochaltars und rituelles Revier von Bischof und Domkapitel. Urspriinglich hatte man
es mit mindestens zwei Bezirken eigener Bestimmung zu tun. Der eine war ganz im Os-
ten der Chor des hl. Veit (chorus maior, Abb. 2: g). Der andere war weiter im Westen
eine Art Marienkapelle (chorus beatae Mariae virginis, Abb. 2: h). Zu ihr gehérte ein
Chor von 24 Mansionidren, die dort ein Gestiihl hatten, und in diesem Bereich befand
sich auch die Gruft der kaiserlichen Familie.”* Diese ist zwar der 1882 erfolgten Neu-
gestaltung des Binnenchores zum Opfer gefallen, ihre Lage ldsst sich aber genau
bestimmen: Erstens war im mittleren 19. Jahrhundert bekannt, dass sich die ,,alte* Gruft
»mitten im Chore™ befand, dort, wo damals der Kreuzaltar seinen Standort hatte. (Die-
ser stand nicht mehr wie zu Karls IV. Zeiten im Siidquerhaus, sondern nahm wohl seit
dem spéten 18. Jahrhundert eine Position zwischen dem dritten und vierten Joch von
Westen in der Chorachse ein.”®) Im spéten 16. Jahrhundert hatte Ferdinand 1. die neue

23 Artur Saliger, Gedanken zur ,,Goldenen Pforte” des Prager Veitsdomes. In: Uméni 43 (1995) 264—
268.

24 Der Chor der Mansionédre war noch vor der Grundsteinlegung des Domneubaus von Karl V. 1343
gegriindet worden: Zdenka Hledikova, Fundace &eskych kralt ve 14. stoleti. In: Sbomik historicky
28 (1981) 5-55, bes. 10-19. o

25 Die Position des Altars ist dokumentiert unter anderem durch eine Bauaufnahme im Kopienbuch
von Josef Jager (Archiv der Hauptstadt Prag, Hs. Nr. 5869 und 5870). Faksimile: Martin Ebel, Ja-
roslava Mendelové und Pavel Vigek, Josef Jager — kopiafe. Prag 1998, Tafel 18 (Plan 14). Tafel
77 (Plan 70) zeigt, dass der Altar abgebaut und durch Bestuhlung ersetzt werden konnte, wenn et-
wa bei einér Kronung zusitzliche Sitzplitze benétigt wurden. Im 17. Jahrhundert hatte der Kreuz-
altar nahe der Sigismundkapelle gestanden (siehe Anm. 30).
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Gruft mit einer groflen Tumba dariiber, dem so genannten Habsburgermausoleum, im
zweiten Joch bauen lassen. Bei dieser Gelegenheit waren die Leichname aus der alten
Gruft dorthin tiberfiihrt worden, und die alte Gruft war in den Gebrauch des Domkapitels
tibergegangen. So ist die Erinnerung an sie lebendig geblieben und erreichte die erste
Generation modemer kulturhistorischer Dokumentation. Es war August Ambros, be-
kannt als Musikhistoriker und nachmaliger Lehrer des Kronprinzen Rudolf, dem wir die
Kenntnis iiber Lage und Funktion des Raums verdanken.”® Zweitens existiert eine lange
unbeachtet gebliebene Bauaufnahme aus der Zeit vor 1882, die in der kritischen Zone
zwel unterirdische Anlagen zeigt: ein leicht nach Siiden aus der Achse gerlicktes Ge-
wolbe im vierten Joch mit einem Durchgang zu einem weiteren, etwas hoher gelegenen
Gewolbe im fiinften Joch. Letzteres diirfte eine neuzeitliche, fiir das Domkapitel ange-
legte Erweiterung des Bestattungsraums gewesen sein, denn die héhere Lage verdankte
sich am ehesten dem Stufenunterbau der barocken Kommunionbank des Hochaltars.?”
Die mittelalterliche ,alte” Gruft, in der Karl TV. zur Ruhe gebettet wurde und wo der
Leichnam zwei Jahrhunderte lang blieb, befand sich also im vierten Joch.

Bekannt ist des weiteren, dass Karl IV. eine Grabtumba erhalten hat, die axial im
Chor stand und in den Quellen der Jahrzehnte um 1400 sepulcrum Caesaris heifit.
Vermutlich stand sie iiber der alten Gruft (wie die von Ferdinand I. veranlasste Tumba
tiber der neuen Gruft errichtet worden war). Ir capite des Denkmals bzw. der Gruft, al-
so unmittelbar westlich davon, stand ein Marienaltar. In nichster Nihe befanden sich
noch drei andere Altire (zu Ehren des heiligen Ludwig von Frankreich, des heiligen
Nikolaus und der Unschuldigen Kindlein).28 Wir wissen, dass der Mansiondrenchor seit
1365 dort taglich aus dem Brevier sang, so dass die Liturgie den in der Gruft Bestatte-
ten zugute kam.?’ Zusitzliche liturgische Verpflichtungen gab es spiter noch speziell
zugunsten des Kaisers und an ihren Todestagen auch zugunsten der Kaiserinnen, wobei

26 August Ambros, Der Dom zu Prag. Prag 1858, 241-255. In der Literatur des 20. Jahrhunderts
wurde dann meist angenommen, der Grabbezirk Karls IV. habe sich dort befunden, wo heute das
Habsburgermausoleum steht: so etwa Jaromir Homolka, Zu den ikonographischen Programmen
Karls IV. In: Anton Legner (Hg.), Die Parler und der Schone Stil 1350-1400. Ké6ln 1978, Bd. 2,
607-618, bes. 616. Demgegeniiber ging Kletzl von einer Position im Chorscheitel aus: Otto
Kletzl, Zur kiinstlerischen Ausstattung des Veitsdomes in vorhussitischer Zeit. In: Germanoslavica
1 (1931/32) 247-277. Das wire aber eine Position ohne Parallele.

27 Milena Bravermanova und Michal Lutovsky, Hroby, hrobky a pohiebi§té eskych kniZat a krald.
Prag 2001, 39-45.

28 Kotrba, Der Dom St. Veit zu Prag 534.

29 Es sei darauf hingewiesen, dass die Platzierung von Gruft, Grabmal und Marienchor im vierten
statt im zweiten Chorjoch von Westen einige baugeschichtliche Probleme entschérft, die sich fiir
Klara BeneSovska stellen: Klara BeneSovska, Gotickd katedrdla: Architektura. In: AneZka
Merhautova (Hg.), Katedrala sv. Vita v Praze. Prag 1994, 25-65, besonders 60-61 mit den An-
merkungen 35 und 37. Der Ort des ersten und zweiten Jochs war bis 1357 von Teilen der alten
Domanlage iiberbaut. Dort kann sich also keine Gruft befunden haben, die 1348 den Leichnam der
Blanche von Valois (laut Inschrift an ihrer Triforiumsbiiste) und 1351 den Leichnam von Karls
Erstgeborenem Wenzel aufnahm (laut Chronik des Benesch von Weitmiihl), und diese Joche kén-
nen auch schwerlich 1365 fiir den Gesang der Mansionire ,,betriebsbereit™ gewesen sein. Wenn
sich der Komplex aber im vierten Joch befindet, sieht alles anders aus.
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man laut den Quellen an den Jahrtagen der Kaiserinnen entweder nur die rechte oder
nur die linke Reihe des Gestiihls nutzte. Vor den Altar wurde dann noch eine Sargat-
trappe gestellt, die den Leichnam der jeweiligen Gemahlin Karls IV. vertrat. Das gibt
einen Eindruck, wie Marienaltar, Gestiihl und sepulcrum Caesaris einander zugeordnet
waren.”® Neben der zentralen Rolle, welche die Marienkapelle fiir die Memoria der kai-
serlichen Familie spielte, hatte sie aber auch noch eine Schlisselstellung in der Liturgie
des Kirchenjahres: Hier wurden die Marienfeste begangen und hier wurde in der Heili-
gen Nacht die Mitternachismesse gelesen. Uberhaupt kreiste der Mariendienst im Dom
um den Altar beim Grabbezirk, so dass sich memoriale und marianische Riten verfloch-
ten haben miissen, was nicht nur geeignet war, die Furbitten der Mediatrix und Co-
Redemptrix zu mobilisieren, sondern daneben auch die Stifterrolle der Herrscherfamilie
weiter akzentuierte.*!

In meinem Plan habe ich das Grabmal ungefihr in der Mitte des vierten Jochs plat-
ziert (Abb. 2: h). Da das Gruftgewolbe bis an die Schwelle zum dritten Joch nach Wes-
ten reichte, kommt auch eine Position zwischen dem dritten und dem vierten Joch in
Frage.>* Je weiter man das Monument aber in die Gegenrichtung, d. h. nach Osten, rii-
cken wiirde, um so mehr wiirde der Bereich des Veitsaltars und der bischéflichen Litur-
gie eingeengt werden. Um das Grab herumgeordnet hat man sich den Marienaltar und
andere Altdre sowie das Gestiihl der Mansiondre vorzustellen. Akustisch war dieser
Komplex im Dom durch den Gesang der Mansionére regelmifig prasent. Denkt man an
die Behauptung zuriick, akustische Riume hitten keinen Mittelpunkt, so wird man
zugeben, dass sie im Fall des Gesangsraums mehr Berechtigung hat als beim Glocken-
raum. In der Tat diirfte nicht iiberall in der Kirche wahrmehmbar gewesen sein, wo die
Stimmen ihren Standort hatten. Um so wichtiger war es, dass die Architektur dem
Standort von Grab und Sdngerchor noch eine zusitzliche visuelle Préisenz verlieh.
Durch die Bauplastik wurde der Ort dariiber hinaus inhaltlich akzentuiert.

30 Die Quellen finden sich ediert bei: Wacslaw Wladiwoj Tomek, Zaklady starého mistopisu
Prazsekého. Prag 1872, 99-176, 245-252, bes. auch 248-252 (Ordo von 1416). Gewamnt sei vor
dem von Tomek erarbeiteten und in seinem Werk abgedruckten Grundriss des Prager Doms mit
den liturgischen Einbauten des Mittelalters. Er wird zwar heute zuweilen als eine Quelle angese-
hen und reproduziert (so bei Bene§ovska und Hlobil, Peter Parler & St. Vitus's Cathedral 140), ist
aber teils spekulativ und keinesfalls geeignet, Uberlegungen, die von den Texten ausgehen, zu er-
setzen. Um ein Beispiel zu geben: Tomek platzierte den Kreuzaltar ndchst der Sigismundkapelle
und folgte dabei wohl dem Altarverzeichnis von 1624: Anton Podlaha (Hg.), Liber informationum
de altaribus, fundationibus, et aliis divinis officiis [...] per Casparum Arsenium a Rabusa [...]. Prag
1915, 3. Dabei geht aus dem von Tomek selbst zitierten (246) Altarverzeichnis von 1415 und der
von ihm gleichfalls zitierten (107) Chronik des Benesch von Weitmiihl klar hervor, dass der Altar
urspriinglich bei der Wenzelskapelle stand.

31 Franz Machilek, Der Liber breviarius der Kathedralkirche St. Veit zu Prag von ca. 1384 und seine
topographischen Angaben. In: Franz Kohlschein und Peter Wiinsche (Hg.), Heiliger Raum: Archi-
tektur, Kunst und Liturgie in mittelalterlichen Kathedralen und Stiftskirchen. Miinster 1998, 207—
224, besonders 221.

32 Diese Position hatte ich fiir wahrscheinlich gehalten, bevor ich durch die in Anm. 27 genannte Publi-
kation die Lage der alten Gruft kennenlernte: Schwarz, Felix Bohemia Sedes Imperii, Abb. 54.
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Abb. 7: Chorpfeiler und Dienste nach

Abb. 8: Chorpfeiler und Dienste nach Entwurf
Entwurf von Matthias von Arras von Peter Parler

Mit der Schwelle zum vierten Joch, also mit dem Anfang jenes Bereichs, in dem sich
Gruft, Grabmal und Marienaltar befunden haben miissen, verdndert sich die Gestalt der
Pfeiler. Allgemein fiihrt man das auf die Baugeschichte zuriick und speziell auf den Ar-
chitektenwechsel von Matthias von Arras zu Peter Parler. Es ist auch kaum bestreitbar,
dass die Ubernahme des Baus durch Peter Parler in das Problem hineinspielt. Anderer-
seits ist durch die architekturgeschichtliche Forschung der letzten Jahrzehnte klar ge-
worden, dass sich Peter Parler von seinem Vorgénger nicht einfach nur absetzen wollte,
sondern dass er sich mit dessen Vorgaben interpretierend auseinandersetzte.*® Im Fall
des Binnenchores finden sich die feingliedrigen Pfeiler von sternférmigem Grundriss,
die Matthias entworfen hatte, im Bereich des ehemaligen kaiserlichen Grabbezirks und
ostlich davon. Westlich davon stehen die volumindsen, zu den Schiffen hin mit Diens-
ten besetzten Pfeiler von insgesamt rautenférmigem Grundriss, die Peter Parler entwor-
fen hat. Letztere schniiren den Raum in den beiden Westjochen ein: Wihrend die Vor-
lagen der Matthias von Arras-Pfeiler zum Binnenchor hin nur wenig Volumen
entwickeln und etwa vom Gesims unter dem Triforium tiberschnitten werden (Abb. 7),
treten die Dienste der Peter Parler-Pfeiler hier kraftvoll hervor und iiberschneiden ihrer-

33 BeneSovska, Goticka katedrala: Architektura; Bene$ovska und Hlobil, Peter Parler & St. Vitus's
Cathedral; Jochen Schrdder, Neue tschechische Forschungen zum Prager Veitsdom. In: Kunst-
chronik 56 (2003) 25-31.
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seits das genannte Gesims (Abb. 8). Der visuelle Effekt, der sich ergibt, ist der einer
Weitung des Chors an einem liturgischen (und akustischen) Brennpunkt, ndmlich dort,
wo sich die Marienkapelle und das Grabmal befanden und die Mansiondre sangen
(Abb. 9). Damit lasst sich, glaube ich, sehr deutlich zeigen, dass eine gotische Kirchen-
architektur kein, wenn auch schén dekorierter Container ist, in den man was auch im-

mer hineinstellt, sondern ein dsthetisches System, das auf Nutzung und liturgische An-
forderungen reagiert.
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Abb. 9: Chor von St. Veit (mit Wechsel der Instrumentierung zwischen
zweitem und drittem Joch von Westen)
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Mit der Verdnderung im architektonischen Repertoire des Binnenchors fillt eine
Verinderung in der Bauplastik zusammen. Uber den westlichen Jochen, die von Peter
Parler-Stiitzen getragen werden, sind die Durchgéinge des Triforiums mit Drolerien de-
koriert. Uber den 6stlichen Jochen und den Matthias von Arras-Pfeilern befinden sich
stattdessen Portratbiisten. Es handelt sich um den bertihmten Biistenzyklus, eines der
Hauptdenkmiler aus der Zeit Karls IV.>* Er wurde nach seiner Vollendung um eine
Biiste erweitert, flir die eine der Drolerien beseitigt werden musste, und greift auf der
Nordseite jetzt auch in die Westjoche tiber. Doch ist klar, dass das nicht dem Urplan
entspricht. Urspriinglich waren die Biisten als die hoherrangige Dekorationsform dem
geweiteten Raum 0stlich vom Grabmal zugeordnet und verbanden den chorus beatae
Mariae virginis und den chorus maior, Grabbezirk und Hochaltar, Marien- und Veits-
heiligtum (in Abb. 2 sind die Orte der originalen Biisten durch schwarze Halbrunde an-
gedeutet, die statt neben besser natiirlich {iber den Pfeilern sitzen wiirden).

Abb. 10: Biiste Karls IV. am Triforium des Prager Doms

34 Gerhard Schmidt, Peter Parler und Heinrich IV. Parler als Bildhauer. In: Wiener Jahrbuch fiir
Kunstgeschichte 23 (1970) 108—153, nachgedruckt in: Gerhard Schmidt, Gotische Bildwerke und
ihre Meister. Wien 1992, 175-228, hier 220-228. Michael Viktor Schwarz, Peter Parler im Veits-

dom: Neue Uberlegungen zum Prager Biistenzyklus. In: Matthias Winner (Hg.), Der Kiinstler iiber
sich in seinem Werk. Weinheim 1992, 55-84.
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Der Kreis der Dargestellten ist nicht leicht zu definieren. Am ehesten gelingt es aus-
gehend von der Annahme eines memorialen Auftrags. Sagen wir so: Die Biistenserie ist
gewidmet dem Gedéchtnis der Mitglieder des Hauses Luxemburg, soweit sie Karl IV.
personlich nahe standen, und denjenigen, die den Bau des neuen Domes St. Veit — das
grofe Stiftungsprojekt Karls IV. — unterstiitzten und betrieben. Bei den SchluBlichtern
der Hierarchie wird der memoriale Aufirag am deutlichsten: Die Bildnisse der Archi-
tekten Matthias von Arras und Peter Parler befinden sich an jenem Pfeiler, der ihren
Gribern im nérdlichen Seitenschiff vor der Sakristei am nichsten ist (Abb. 2: i).** Die
Biisten Karls IV. (Abb. 10) und seiner Gemahlinnen sind demgegeniiber fern von den
entsprechenden Grébern. Sie befinden sich im Chorhaupt. Durch die Position an der
Lingsachse waren sie der Tumba dann aber doch zugeordnet. Gleichzeitig sind sie auch
dem Veitsaltar zugeordnet, wo die Dargestellten mindestens ideell ihre Kronen erhalten
hatten (Abb. 2: g). So bringt der Zyklus die Funktionen zur Geltung, die St. Veit spe-
ziell fiir Karl IV. besaB (oder richtiger: Der Zyklus wiirde sie zur Geltung bringen,
wenn er aus dem Kirchenraum nicht so schlecht sichtbar wire, ein Problem, auf das ich
zuriickkommen werde, vgl. Abb. 9): St. Veit wird charakterisiert als Krénungskirche
von Karls Reich, als Grabkirche seiner Familie und last not least als das gigantische
,Gute Werk®, das Karl als Bauherr und Reliquienakquisiteur vollbracht hatte und auf
das er seine Jenseitshoffnung stiitzte.

Von Jenseitsfurcht und -hoffnung ist an einer ebenso iiberraschenden wie zentralen
Stelle dann explizit die Rede. Die Wenzelskapelle hat zwei Zuginge: Der vom Quer-
schiff her diirfte als Zugang fiir die Laien gedacht gewesen sein. Der andere erschliefit
den Raum vom Chorumgang und ebenso vom Veitschor, vom Marienchor und von der
Sakristei her (Abb. 2: k); es ist der Zugang fiir den Klerus und der, der genutzt wurde,
wenn fiir die Kronungsfeierlichkeiten die Wenzelskrone und das Salbdl aus der Wen-
zelskapelle geholt und zum Hochaltar gebracht wurden. Daneben handelt es sich um
den Zugang durch den am Weihnachtsmorgen der Klerus vom Marienchor kommend in
die Wenzelskapelle einzog, um dort die Missa in aurora zu feiern.3® Dieser Durchgang
ist zum Chorumgang hin mit zwei figiirlich gestalteten Konsolen versehen. Die eine
zeigt vielleicht die Verleugnung Petri. Die andere zeigt Judas, der in der Holle schmort
und von einem Teufel wie eine Gans mit den Silberlingen gestopft wird (Abb. 11).

Seit der Viterzeit findet sich Judas als ein Doppelsiinder gekennzeichnet. Der Verrat
war die eine Stinde. Sie hitte ebenso vergeben werden konnen, wie dem Mitapostel Pet-
rus manche Siinde vergeben wurde. Die andere Siinde, diejenige die nicht vergeben
werden konnte, war die Verzweiflung, also der Unglaube in die Mdglichkeit von Ver-

35 Schwarz, Peter Parler im Veitsdom 59. Es freut mich, dass diese Beobachtung und die daran ge-
kaiipften Schlilsse rezipiert werden, selbst wenn dies ohne den entsprechenden Beleg geschieht:
Christian Freigang, Werkmeister als Stifter: Bemerkungen zur Tradition der Prager Baumeister-
biisten. In: Bruno Klein und Harald Wolter-von dem Knesebeck (Hg.), Nobilis arte manus: Fest-
schrift Antje Middeldorf-Kosegarten. Dresden-Kassel 2002, 244-264.

36 Machilek, Der Liber breviarius der Kathedralkirche St. Veit zu Prag 221.
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gebung. Im Frankfurter Passionsspiel des spdten 15. Jahrhunderts kommentiert der hei-
lige Augustinus das Schicksal des Verriters so: Het Judas nit in der stunde / vor gro-
fBem leide sich erhangen / got het in gerne emphangen.*’ Und 200 Jahre vorher in der
Legenda Aurea hiel es: Auch wenn Judas seine Siinde bekannt hat, so hat er doch nicht
auf Vergebung gehofft und also wurde ihm keine Gnade zuteil*® Diese Exegese qualifi-
zierte Judas im hohen und spiten Mittelalter dazu, das schaurige Gegenbild eines Stif-
ters abzugeben: Wie Judas sind Stifter stindige Menschen, aber anders als er glauben
sie an Vergebung, denn sie tun ,Gute Werke® und arbeiten der Gnade damit in die Hin-
de. Und anders als Judas kassieren sie auch nicht Geld, um Christus zu verkaufen, son-
dern geben Geld aus, um sein Heilswerk zu unterstiitzen. Dort, wo man ein Programm
politischer Theologie erwarten wiirde, sind also Hinweise auf die finale Intention der
Stiftung deponiert: die Erlosung des Stifters. Nicht nur der Domklerus am Weih-
nachtsmorgen, sondern selbst diejenigen, welche anlésslich von Kronungsfeiern die da-
zu notwendigen Gegenstinde aus der Wenzelskapelle holten, sollten wohl zu einem
Stofigebet fiir das Seelenheil des Stifters veranlasst werden.

Abb. 11: Konsole am Tirsturz der Wenzelskapelle

37 Richard Froning (Hg.), Das Drama des Mittelalters 3. Stuttgart 1891/92, 472.

38 [...] nam etsi ludas peccatum suum confessus fuerit, tamen non in spe venie et ideo non est miseri-
cordiam consecutus. Giovanni Paolo Maggioni (Hg.), Iacopo da Varazze: Legenda Aurea 1. Flo-
renz 1998, 128.
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III

Hier méchte ich den Rundgang durch St. Veit abbrechen (ohne die Chorkapellen und
ohne eigentlich die Wenzelskapelle mit ihren Edelsteinwénden besucht zu haben). Ge-
geniiber Sedlmayr und der #lteren Kunstgeschichte bin ich von etwas anderen Grund-
annahmen ausgegangen. In erster Linie habe ich die Architektur nicht als Emanation
aufgefasst, sondern als eine Gegebenheit, die (neben praktischen Aufgaben) der Kom-
munikation dient. Ich habe die Kirche als Medium behandelt. Zugestanden sei, dass
dieser Zugang gegeniiber dem Sedlmayrschen einen Nachteil hat: Die Ergebnisse lassen
sich weniger griffig formulieren. Die mediale Lesart kann nur beschreibend, in einer
Art historisch kontextualisiertem ,close reading® demonstriert werden. Was die Kathe-
drale zu sagen hat, ist keine einfache Verweis-Relation (,,Ich bedeute das ,Himmlische
Jerusalem**), sondern will nachvollzogen sein. Um es auf eine Formel zu bringen: Die
Kathedrale enthilt keine Botschaft, sondern in ihrer ganzen Komplexitit ist sie die
Botschatft.

An dieser Stelle scheint es aufschlussreich, wenn wir uns nach Sedlmayr einem
zweiten Gelehrten zuwenden, dem das christliche Mittelalter als eine bessere Welt galt
und der als ein dezidiert katholischer Intellektueller auftrat. Wie Sedlmayr gefiihrdete er
in den 50er Jahren durch publizistische Allgegenwart seinen wissenschaftliche Ruf.
Umberto Eco hat ihn 1967 als den zweiten Meister des ,Cogito interruptus‘ neben Sedl-
mayr gestellt.*’ Allerdings schlieBt Ecos Vergleich der beiden doch mit einer differen-
zierten Bewertung: ,,DaB fernsehen besser als Sedlmayr ist, steht auller Zweifel” einer-
seits und andererseits ,,Ideen, auch wenn sie wild durcheinander daherkommen [...]
wecken andere Ideen. Also lest McLuhan!®

Sofern der kanadische Literaturwissenschaftler Marshall McLuhan, den man wohl
den eigentlichen Begriinder der Medientheorie nennen darf, mit bildender Kunst nur
etwas hitte anfangen kénnen, hétte er vielleicht gleichfalls tiber die Kathedrale ge-
schriebern. So aber wurde er zum ,,Verfasser franziskanischer Hymnen an Schwester Elek-
trizitat (Umberto Eco). Seinen beriihmten Satz ,,The medium is the message™ trug er
1958 im Rahmen des Vortrags ,,Our New Electronic Culture* zum ersten Mal vor.*
McLuhan hat die Feststellung damals und ebenso spiter in seinem Hauptwerk ,,Un-
derstanding Media® (1964) explizit auf die elektronischen Medien gemiinzt. Seitdem
wird die Aussage, das Medium sei die Botschaft, und damit einer der Kernsdize der
Medientheoric ungefihr so verstanden: Es mag unser Bewusstsein beeinflussen, wel-
cherlei Sendungen tiber welche Themen das Fernsehen ausstrahlt. Aber ungleich mehr

39 Deutsch: Umberto Eco, Vom Cogito interruptus. In: Umberto Eco, Uber Gott und die Welt. Miin-
chen-Wien 1985, 245-265.
40 Marchand, Marshall McLuhan 147.
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greift in unser Leben der Umstand ein, dass dieser bilderproduzierende Kasten, von
dem es heif}t, er sei leicht ein- und schwer auszuschalten, allzeit bereit in unseren
Wohnzimmern steht und darauf lauert, unsere Aufmerksamkeit zu absorbieren.

Nun muss aber klargestellt werden, dass das nur die ,kleine* Auslegung des Satzes
durch eine auf die Gegenwart fixierte Medienwissenschaft ist. Blickt man auf McLu-
hans akademische Karriere und seine prigenden Jahre in Cambridge, wo er im Umfeld
des New Criticism (F. R. Leavis) und der Sprachphilosophie Ludwig Wittgensteins stu-
dierte,*! so deutet sich an, dass der Satz aus einem Zusammenhang heraus entwickelt
wurde, in dem sich kulturwissenschaftliche und kommunikationstheoretische Interessen
tiberschnitten. Und aus diesem Kontext heraus kann die Feststellung auch generalisie-
rend verstanden werden: Im ,,Zeitalter der Elektrizitit“ und durch die von der Elektrizi-
tat verursachte Beschleunigung wird nur deutlich, was seit jeher gilt.* Dass das Medi-
um die Botschaft sei, heifit: Ein Medium ist nicht dadurch gekennzeichnet, dass es
etwas bedeutet, darstellt oder sonstwie repriisentiert, sondern dadurch, dass es als eine
unhintergehbare Einheit aus Form und Inhalt auf seine Nutzer einwirkt.*?

Vor diesem Hintergrund bleibt mein Vorschlag, eine Kathedrale als ein Medium und
ein Ensemble von Medien zu lesen, eine Absage an die Vorstellung, ein solcher Bau
bilde etwas ab oder bedeute etwas. Will man die virtuellen Aspekte des Bauwerks er-
fassen, so kann die Fragestellung tatsdchlich nur dahin gehen, zu erhellen, in welcher
Weise (und mit welchen Zielen) sie auf die Nutzer einwirken (wollen). Dazu miissen
wir die Nutzungsformen bedenken sowie Annahmen iiber die Nutzer und ihre Konditi-
oniertheit entwickeln. Was die Nutzungsformen angeht: Die Bestimmung einer Kathe-
drale ist bekanntlich die eines Gehduses fiir eine extreme Vielfalt liturgischer Handlun-
gen, die in der Regel iiber das religiose Alltagsgeschehen hinausgreifen. Das diirfte
auch die Einstellung der Nutzer gepriigt haben: Ob Kleriker oder Laien kamen sie mit
dem Vorsatz in die Kirche, an solchen Handlungen teilzunehmen und sich zum eigenen
Besten vom jeweiligen Ritus ergreifen und erheben zu lassen. Wir haben also mit spe-
ziell an religiosen Inhalten interessierten und in der Regel aufmerksamen bis kreativen
Nutzern zu rechnen. Das ist die Annahme, welche meiner Fallstudie zugrunde lag.

Um die Nutzer Gber das in der Fallstudie versuchte hinaus noch weiter zur Geltung
zu bringen, kénnte man sie in Gruppen und Situationen auffiichern: Liturgen, Domkle-
rus, Mansiondre, Hof, Pilger, Prager Einwohner usw., die dem Chorgebet, der Weih-
nachts-, Krénungs- oder herrscherlichen Totenliturgie usw. beiwohnten. Z. B. wandten
sich die Wenzelstatue in ihrem Tabernakel und die Inszenierung der Kronkammer {iber
dem Siidportal in erster Linie an Laienbenutzer; die Grabplatten der Architekten vor der

41 Wittgenstein bleibt in der Biographie von Marchand, Marshall McLuhan groteskerweise uner-
withnt. Er war aber ein guter Bekannter von McLuhans Lehrer F. R. Leavis, auch wenn dessen
1973 aufgezeichnete Erinnerungen an Wittgenstein etwas unfreundlich klingen: Frank Raymond
Leavis, Memoires of Wittgenstein. In: The Human World 10 (1973) 66-79. Deutsch in: Rush
Rhees (Hg.), Ludwig Wittgenstein: Portrits und Gespriche. Frankfurt am Main 1992, 84-106.

42 Marshall McLuhan, Die magischen Kanéle: Understanding Media. Dresden-Basel 1995, 30.

43 Michael Viktor Schwarz, Visuelle Medien im christlichen Kult. Wien-Koln-Weimar 2002, 9-24.
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Sakristeitiir dagegen waren an den Domklerus adressiert, der sie mit der entsprechenden
Einstellung angesehen und als Ausloser fiir Fiirbitten genutzt haben wird, wenn man
sich, wie es tiglich geschah, zum sepulcrum Caesaris begab (entlang der Linie Abb. 2:
f, i, h). Wer so vorgeht, ist allerdings in der Gefahr, eine Gruppe von Kirchenbesuchern
zu vergessen, auf deren gottesdienstliches Mittun man friiher felsenfest zihlte. Hier
zeichnen sich einmal mehr die spezifischen Anforderungen einer Medienwissenschafl
in historischer Perspektive ab, die vergangene Mentalitdten zu beriicksichtigen hat: Als
Besucher und Nutzer der Kirche hat man sich neben den Menschen némlich auch die
Engel zu denken.** Sie miissen von den Interpreten der Kathedralen und ihrer Medien
ebenso als Zielpublikum behandelt werden wie andere Gruppen. So mdgen hauptsdch-
lich fur sie die Triforiumsbiisten konzipiert worden sein. Diese tragen ein Programm
vor, das ebenso schwerwiegend ist, wie es sich vor den Augen derjenigen Kirchenbesu-
cher verbirgt, die weder mit Schliisselgewalt oder baugeschichtlicher Neugier ausge-
stattet noch flugfihig sind. Am ehesten sollen die Biisten auch bei den Engeln die Auf-
merksamkeit fiir den Kathedralbau als ein von bestimmten Menschen vollbrachtes
,Gutes Werk* schirfen und weiteren Gebetsbeistand fiir diese Personen mobilisieren.

Die von der Architektur und ihrem Bildschmuck geschaffenen Perspektiven eroffnen
sich den Nutzern mehr oder weniger erlebnishaft. Sie helfen ihnen ihre mentalen Stand-
punkte zu prizisieren, bieten Assoziationsmoglichkeiten und Argumentationshilfen
beim Gebet. Es entsteht eine Erlebnisstruktur komplementdr zur Liturgie. Wer eine Ka-
thedrale nutzt, nutzt demnach einen funktionalen Ritualraum mit zahireichen virtuellen
Fenstern und Nebenzimmern, deren Gebrauch sich haufig aber nicht notwendig tiberla-
gert. Wenn sich die virtuellen Aspekte iiberhaupt zu etwas zusammenschliefen, dann
zu einem Rauschen der Verweise und Flimmern der Perspektiven, das jeweils Eigenart
besitzt und im Prager Dom St. Veit signifikant anders tont und schimmert als in Notre-
Dame in Paris oder im Kolner Dom St. Peter.*

44 H. Diilimann, Engel und Menschen bei der MeBfeier. In: Divus Thomas (27) 1949, 281-292, 381-411.

45 Unter dem Titel ,,Visual Media of St. Vitus Cathedral” habe ich eine erste Fassung des hier vorge-
legten Textes im Rahmen der Tagung ,The Last J ndgement Mosaic* am 12. Juni 2001 in Prag
vorgetragen. Daraus ergaben sich weiterfithrende Gespriiche mit Kldra BeneSovska, Petr Chotébor,
Karel Otavsky, Artur Saliger und Zuzana Vieteckovd. Fiir die Ubersetzung tschechischer Texte,
bibliographische Nachforschungen und wichtige Literaturhinweise sei Vénceslava Orlinski-Raidl
herzlich gedankt. Ebenso danke ich fiir Hinweise Hellmut Lorenz und fur’s Korrekturlesen Bernd
Roder.



