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Clara Forcht

Verbildlichung einer Entbildlichung 
Das Hauptportal von Vézelay als Bildreflexion

In den ersten Jahrzehnten des 12. Jahrhunderts fand 
nicht nur die monumentale Skulptur ihren ersten 
nachantiken Höhepunkt, es wurden auch die Möglich-
keiten menschlicher Erkenntnis aufs Neue erforscht, 
besonders in der Pariser Abtei St. Victor.1 Welche 
Rolle spielt die sinnliche Wahrnehmung beim Errei-
chen nicht-sinnlicher Wahrheiten? Mit ganz neuer 
Vehemenz kamen die Theologen von St. Victor zu 
dem Schluss, dass materielle Zeichen zur Erkenntnis 
des Intelligiblen verhelfen können. Dies geschah im 
Kontext einer intensiven Auseinandersetzung mit dem 
Platonismus, der „sozusagen vom Kopf auf die Füße 
[ge]stellt“2 wurde, „insofern in der wertmäßig eindeutig 
festgelegten Antinomie von Geist und Materie der Stoff 
und damit die Körperwelt an Dignität gewinnt, ihren 
Scheincharakter verliert“.3 Vor diesem Hintergrund 
geschah die grundlegende Aufwertung des materiellen 
Bildes, die verschiedene Autorinnen und Autoren für 
das 12. Jahrhundert feststellen. Dem Bild wurde jetzt 
eine eigentlich paradoxe Fähigkeit zugesprochen: Es 
kann – als materielles, handwerklich von Menschen 
geschaffenes Objekt – zur Erkenntnis intelligibler 
Wahrheiten verhelfen.4

In Vézelay, etwa 200 km südöstlich von Paris im 
Burgund gelegen, wurde nach 1120 ein monumen-
tales Portalprogramm ausgeführt. Eine Inschrift im 
Zentrum des Portals gibt uns den Hinweis, dass das 
Erkennen göttlicher Wahrheiten hier Thema ist. Wie 
verhält sich diese Bildschöpfung zu zeitgenössischen 
erkenntnistheoretischen Diskursen? Im Vergleich mit 
den Schriften Hugos von St. Victor wird offenkundig, 
dass Vézelay als Bild über die Möglichkeit bildlicher 
Erkenntnis reflektiert – dieses Portal will, so meine 
These, Unsichtbares sichtbar machen, und es will den 
Prozess des Sehens und Erkennens ins Bild bringen.

1. Das Hauptportal von Vézelay:
Alle mögen erkennen

Vézelay war im Hochmittelalter eines der wichtigsten 
Pilgerzentren Europas, ab der Mitte des 11. Jahrhun-
derts wurde hier das Grab der heiligen Maria Magda-
lena verehrt.5 Ein Brand im Jahr 1120 machte den Neu-
bau des Schiffs der Abteikirche Sainte-Marie-Madeleine 
nötig (Abb. 1). Man begann mit der dreiportaligen 
Westfassade und baute anschließend nach Osten 

1	 Grundriss von Sainte-Marie-Madeleine in Vézelay, rot: Hauptportal im Narthex.
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2	 Sainte-Marie-Madeleine, Vézelay, Hauptportal im Narthex.
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verstanden, Petrus und Paulus als die Vertreter dieser 
Kirche auf Erden. Die Menschen auf dem Sturz sind 
also die Gläubigen, die Teil dieser neu gegründeten 
Kirche werden. Sie sind aber auch die Völker der Erde, 
die am Ende aller Tage ins Himmlische Jerusalem ein-
ziehen. Und nicht zuletzt können sie als Vorbild der 
Pilger und anderen Gläubigen gelesen werden, die hier 
alltäglich in die Kirche eingehen10 – ein Eintreten, das 
zugleich das Teilwerden an der Institution Kirche und 
die Zugangsmöglichkeit zum Himmelreich meint.

Im Zentrum des ganzen Portals schließlich – am 
Kreuzungspunkt von Mittelachse und Sturz – steht 
Johannes der Täufer vor einer kannelierten Säule 
(Abb. 4). Er hält eine Scheibe in den Händen, auf 
der einmal ein Lamm zu sehen war.11 Um den unte-
ren Rand der Säule verläuft eine Inschrift (Abb. 5): 
agnoscant omnes quia dicitur iste iohannes † 
convenit et populum demonstrans indice xpistum 
(Alle mögen erkennen, dass es sich hier um den han-
delt, den man Johannes nennt / er versammelt das Volk 
und zeigt ihnen Christus mit dem Zeigefinger).12

Üblicherweise verdoppeln Inschriften das Darge-
stellte – wir sehen beispielsweise einen Mann mit 
Schlüssel, und die Inschrift benennt ihn als Petrus. 

weiter. Nach Fertigstellung des Langhauses wurde im 
Westen eine dreijochige Vorhalle angebaut (Abb. 2).6

Das Hauptportal von Vézelay ist bilderreich und 
hochkomplex. Thema des Tympanons (Abb. 3) ist die 
Spendung des Heiligen Geistes an die Apostel am 
Pfingsttag,7 wobei der Heilige Geist nicht vom Himmel 
herabkommt, sondern vom im Zentrum thronenden 
Christus selbst ausgesandt wird. Neben dem Pfingster-
eignis ist also auch die Mission der Apostel gemeint, 
der Auftrag Christi an sie, in aller Welt das Evangelium 
zu verkünden.8 Die das Tympanon rahmenden Bogen-
felder zeigen verschiedene Völker der Erde nach in der 
antiken Literatur überlieferten Vorstellungen, darunter 
Hundeköpfige. Sie sind sündig, was durch körperliche 
Gebrechen angezeigt wird, und erwarten bereits die 
Ankunft des Wortes Gottes – einige weisen erregt zu 
Christus hin, andere scheinen von ihm wegzustreben. 
Während sich die Menschen in den Bogenfeldern 
noch im Zustand der Erwartung befinden, zeigt der 
Sturz einen anderen Moment. Dargestellt ist hier eine 
Prozession unterschiedlicher Personengruppen von 
außen zum Zentrum hin, wo sie von Petrus und einer 
anderen Figur, wohl Paulus,9 empfangen werden. Der 
Pfingsttag wurde als Tag der Gründung der Kirche 

3	 Tympanon des Hauptportals.
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4	 Johannes der Täufer am Trumeau.

5	 Inschrift am Sockel der Johannesfigur nach Viollet-le-Duc.

Diese Zeilen hingegen machen den Vorgang der Iden-
tifizierung explizit: Wir werden aufgerufen, in dieser 
Figur Johannes zu erkennen. Und implizit geht es auch 
in der zweiten Hälfte der Inschrift um das Erkennen: 
Weil er Christus als den Erlöser erkannt hat, zeigt 
Johannes ihn dem Volke. Das stellt auch die Skulptur 
dar, denn Johannes zeigt ein Medaillon mit dem Lamm 
als Symbol des Opfers Christi13 – er ist der Prophet, der 
die Ankunft des Erlösers verkündet.14

Erkennen, agnoscere: Das meint hier wahrnehmen 
und verstehen zugleich. Die sinnliche Wahrnehmung 
der Skulptur setzt einen Erkenntnisprozess in Gang, 
der geeignet ist, zu höheren Wahrheiten zu führen, 
hier: zum Begreifen des Opfers Christi. Steht diese 
Inschrift in der ersten Hälfte des 12. Jahrhunderts iso-
liert, geht diese Interpretation vielleicht zu weit – oder 
lassen sich in der zeitgenössischen Theologie Denk-
muster finden, die der sinnlichen Wahrnehmung eine 
ähnlich grundlegende Rolle für die Erkenntnis Gottes 
einräumen?

2. Hugo von St. Victor über die menschliche 
Erkenntnis

Die Victoriner legten eine besonders umfassende 
Erkenntnistheorie vor, die Christel Meier in ihrer 
Studie Malerei des Unsichtbaren zusammengetragen 
hat.15 Laut diesen Autoren, insbesondere Hugo von St. 
Victor,16 setzt Erkenntnis einen Aufstieg der Seele, den 
ascensus, voraus. Sie schreitet dabei vom Sichtbaren 
zum Unsichtbaren, vom Materiellen zum Immateri-
ellen. An diesem Vorgang sind die Sinnesorgane des 
Menschen nicht unbeteiligt: Wird der Gegenstand 
zunächst mit den ‚äußeren Augen‘ (oculi carnis) ange-
sehen, findet anschließend ein Übergang zur ‚inneren 
Schau‘ (mit den oculi cordis) statt.17 Anders als die 
körperlichen Augen, die nur das räumlich und zeitlich 
Nahe sehen können, kann die innere Erkenntniskraft 
in der unkörperlichen contemplatio die Überschau 
über den gesamten Kosmos leisten, und sie kann „das 
Vergangene, Gegenwärtige und Zukünftige zugleich“18 
überblicken. Gefasst wird das im Begriff der Zusam-
menschau, contuitus. Die contemplatio überwindet 
zudem die konfuse Mannigfaltigkeit der Einzeldinge, 
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denn in der abstrahierenden Überschau lässt sich das 
Ganze und der ordo der Dinge erkennen.19 „Dieses 
Sehen [der contemplatio] ist frei von sinnlichen Vorstel-
lungen, ist daher klar, rein, unverstellt, ungetrübt, fest 
und sicher, nicht mehr schwankend; es geschieht vom 
Gipfel des Aufstiegs aus oder gleichsam aus dem freien 
Flug des Geistes, es betrifft die Wahrheit des Intelligib-
len, himmlische, ja göttliche veritas“.20

Die contemplatio, nach welcher die Menschen stre-
ben sollen, ist allerdings nur ein Ersatz. Nach Hugo 
gibt es zwei Arten von Erkenntnis: Einerseits jene, 
in der die Wahrheit „nackt und rein, wie sie ist, ohne 
Bedeckung sich darstellt“21 – so aber können Men-
schen sie auf Erden nicht schauen, denn diese vermitt-
lungsfreie Erkenntnis ist mit dem Sündenfall verloren 
gegangen.22 Und andererseits die, bei der „die Wahrheit 
durch Formen, Figuren und Bilder der verborgenen 
Dinge umschattet ist“.23 Diese zweite Erkenntnisweise 
ist auf die Vermittlung der Sinnenwelt angewiesen, 
die über sich selbst hinaus zu intelligiblen Wahrheiten 
hinführt.24 Die materiellen Formen nehmen dabei die 
Rolle von Zeichen ein, die auf Unsichtbares verwei-
sen.25 Wie aber können sichtbare Zeichen Unsichtbares 
zeigen? Nach Meier kann dieser paradoxe Bezug gelin-
gen, weil „das Urbild im Abbild präsent ist und diesem 
seine (metaphysische) Dignität gibt.“26 Mit Peter Czer-
winski unterscheiden sich diese signa damit grundle-
gend von der modernen Vorstellung des Zeichens – sie 
haben aufgrund dieser Präsenz selbst am Heiligen teil, 
statt nur auf es zu verweisen.27

Eine solche Verweisfunktion hat nicht nur die göttli-
che Schöpfung, sie dehnt sich auch auf das vom Men-
schen Geschaffene aus.28 Das gemalte oder in Stein 
gehauene Bild solle „den Augen vorgestellt werden, 
damit dieses Sehen einen Erkenntnisvorgang anrege, 
der ins Innere dringt und sich dort fortsetzt“.29 Das ist 
schon bei Johannes Scottus Eriugena angelegt: „Die 
materiellen Lichter, seien sie von Natur im Himmels-
raum angeordnet, oder seien es die, die auf der Erde 
durch menschliche Kunsttätigkeit hervorgebracht 
werden, sind Bilder intelligibler Lichter, vor allem 
aber Bilder des wahren Lichtes selbst.“30 Göttliche und 
menschliche Schöpfung sind beide gleichermaßen 
Zeichen, die auf intelligible Wahrheiten, auf das „wahre 
Licht“ Gottes verweisen. Daraus speist sich die anago-
gische Funktion von Kunst: Bilder können zur Vermitt-
lung von Erkenntnis eingesetzt werden; nicht nur die 
göttlich geschaffene Natur ist ein Erkenntnisinstru-
ment, sondern auch die menschengemachte Kunst.31

3. Vézelay als Bild der contemplatio

Blicken wir mit diesem Hintergrund erneut auf das 
Hauptportal von Vézelay. Es scheint, dass hier Vorstel-
lungen der victorinischen Erkenntnistheorie von der 
contemplatio mit bildlichen Mitteln inszeniert wurden: 
Zusammenschau (contuitus), Aufstieg bei abnehmen-
der Materialität (ascensus)32 und der Ausgang aus der 
labilen Vielfalt der Welt hin zur Einheit (collectio),33 
schließlich die Notwendigkeit, hierbei das Zeichen zu 
überwinden.

Zusammenschau (contuitus)

Das Tympanon ist umgeben von einer Archivolte, in 
der sich die Monatsarbeiten mit den Tierkreiszeichen 
abwechseln. Nach innen schließt daran eine Reihe von 
‚Kästchen‘ an, die die Regionen der Welt symbolisieren 
und mit Angehörigen verschiedener Völker gefüllt 
sind – der Bogen kann in dieser Hinsicht als eine abs-
trahierte Darstellung der Welt gelesen werden, die sich 
simultan der Betrachtung darbietet. Der ganze Kosmos 
mit dem Rundlauf der Sternbilder und die Welt bis in 
die entlegensten Winkel hinein können hier also mit 
einem Blick erfasst werden. Auch über Vergangenheit, 
Gegenwart und Zukunft bietet das Portalprogramm 
eine Überschau: Auf dem Sturz ziehen Prozessionen 
ins Zentrum, sie werden Teil der ecclesia. Diese ecclesia 
meint dabei zugleich die historische Kirche am Zeit-
punkt ihrer Gründung wie auch die aktuelle Kirche 
als Institution und Gebäude, als deren Teil sich die 
Gläubigen fühlen. Zuletzt meint sie auch das Himm-
lische Jerusalem, in das die Völker der Erde einziehen 
werden. Das Bild leistet hier, was dem menschlichen 
Auge eigentlich unmöglich ist: Es versetzt in die Lage, 
weiteste Entfernungen und größte Zeiträume zu über-
blicken – wie die oculi cordis es im Gegensatz zu den 
beschränkten oculi carnis vermögen. Die Betrachtung 
des Tympanons von Vézelay und von Bildern im All-
gemeinen ähnelt darin der menschlichen Erkenntnis-
weise vor dem Sündenfall oder gar göttlichem Sehen.34 
Die simultane Überschau von Vergangenheit, Gegen-
wart und Zukunft, die das Bild ermöglicht, ist „Abbild 
der Ewigkeit“.35

Die Verbindung von Vézelay zu Hugo von St. Victor 
erscheint noch enger, vergleicht man das Portal mit 
seinem als Text überlieferten Arche-Schaubild (entstan-
den in den 1120er Jahren).36 In dessen Zentrum steht 
das Rechteck der Arche, umgeben von einer ovalen 
Erdkarte mit Paradies und Hölle. Diese ist in den Luft-
kreis mit den vier Jahreszeiten und den Ätherkreis mit 
Monats- und Tierkreiszeichen eingespannt, gehalten 
wird dieses Bild des Kosmos von Christus mit Zepter 
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und Schriftrolle.37 Der Modus der Überschau über 
Raum und Zeit wird hier fast genauso wie in Vézelay 
erzeugt: Erdkarte und Ätherkreis mit Monats- und 
Tierkreiszeichen gewähren die simultane Zusammen-
schau des ganzen Kosmos sowie aller Zeiten – diese 
fächern sich hier entlang einer senkrechten Achse von 
der Schöpfung der Erde bis zum Jüngsten Gericht am 
unteren Ende auf.38

Von der Vielheit zur Einheit (collectio)

Im Zentrum des Portals thront Christus, von seinen 
Händen fächern sich Strahlen auf und gehen auf die 
Köpfe der Apostel um ihn nieder. Obwohl sie noch 
beisammensitzen, streben einige schon nach außen, 
der Welt zu, in die sie zur Mission ausgesandt werden. 
Der größte der Apostel in der linken Tympanonhälfte 
beispielsweise wendet sich mit Gesicht, Körper und 
geöffnetem Buch den Menschen in den Bogenfeldern 
zu. Diese Menschen erwarten bereits die Ankunft der 
frohen Botschaft, und intensive Blicke und empha-
tische Zeigegesten machen für jede einzelne Person 
klar, ob sie das Wort Gottes vernommen hat, ob sie 
glaubt und Teil der Kirche werden möchte. Besonders 
klar ist das im zweiten Bogenfeld von links dargestellt. 
Während die linke Person nach außen zeigt und einen 
Ausfallschritt macht, deutet die rechte Person nach 
innen, zu Christus hin. Eine geöffnet erhobene Hand 
deutet ihre Empfänglichkeit für das Wort Gottes an. 
Auf dem Sturz schließlich ziehen die Gläubigen aus 
aller Welt zum Zentrum hin, um dort als ein Volk 
Gottes in die eine Kirche einzugehen. Dieser Punkt der 
Zusammenkunft liegt an den Füßen Christi – in ihm 
gehen sie zusammen. Das Ausgehen zur Mission ist 
in Vézelay als Auffächern in die Fläche, in die Vielheit 
der unterschiedlichen Völker dargestellt. Das Eingehen 
in die Kirche dagegen ist als Streben in einen Punkt, in 
dem die Vielheit in eine Einheit zusammenfällt, veran-
schaulicht. 

Die contemplatio führt „aus dem Transitorischen 
ins Ewige, aus der Labilität und Mutabilität der irdi-
schen vanitates in die stabile Ordnung des Seins“.39 
Hugo formuliert: „Die Seele steigt also auf von dieser 
unendlichen Zerstückelung, welche unten ist; und 
je mehr sie zu einer Einheit zusammengefasst ist, 
desto höher steigt sie, bis sie ankommt bei der wah-
ren und einzigen Unwandelbarkeit (welche bei Gott 
ist), wo sie ausruht.“40 Um zur höchsten Wahrheit 
aufzusteigen, muss die Seele ihre „Verlorenheit an das 
Mannigfaltige“41 überwinden, sie muss das Viele auf 
das Eine hin reduzieren. Wird Ähnliches in Vézelay 
angedeutet? Um Christi hier gewahr zu werden, muss 
sich der Blick von der Vielfalt der Welt abkehren und 6	 Die senkrechte Achse im Zentrum des Portalprogramms.
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ins Zentrum wandern. Diese Sammlung ist als zent-
ripetale Bewegung angelegt, ganz wie es Meier für das 
Arche-Schaubild Hugos beschreibt: „Von der Kreispe-
ripherie führt […] die Bewegung zum Zentrum, dem 
Zielpunkt der ganzen Figur, und bleibt dort stehen.“42 
Aus der Welt führt die Bewegung durch Türen in die 
Arche hinein, und innerhalb dieser zur Ruhe im Zent-
rum, wo Christus ist.

Aufstieg und Abkehr vom Sinnlichen (ascensus)

Wie oben ausgeführt, fordert die Inschrift um den 
Sockel der Trumeaufigur die Betrachtenden auf, in der 
Skulptur Johannes den Täufer zu erkennen. Kommt 
man dieser Aufforderung nach, erkennt man mit ihm 
Christus: Johannes erkennt ihn als den Erlöser, und wir 
folgen ihm darin. Lässt man dann den Blick nach oben 
schweifen, ist Christus da tatsächlich: Im Tympanon 
erscheint er selbst in der Mandorla als triumphales 
Bild. Christus ist seinerseits nicht das Ende des Auf-
stiegs, denn er „ist Bild des unsichtbaren Gottes“ (Kol 
1,15), in ihm wird Gott sinnlich wahrnehmbar. Auch 
visuell ist das Portalprogramm von einer senkrechten 
Achse durchzogen (Abb. 6). Sie beginnt unten mit 
Johannes dem Täufer. Die überlangen Körper von Pet-
rus und Paulus im Sturz rechts neben seinem Kopf lei-
ten den Blick weiter auf Christus im Tympanon. Diese 
Achse findet oben ihren Abschluss in einer flachen, 
unbehauenen Fläche über dem Kopf Christi.

Johannes steht als fast vollplastische Figur vor seiner 
Halbsäule, die weit vor die Bildebene des Tympanons 
vorspringt. Christus wirkt demgegenüber flach und 
nach hinten versetzt. Auch innerhalb der Christusfigur 
selbst setzt sich die nach oben hin abnehmende plasti-
sche Präsenz fort: Die Mandorla, die Christus hinter-
fängt, tritt in der unteren Hälfte deutlich hervor (Abb. 
7), während sie oben bloß in die Relief-Grundfläche 
eingetieft ist. Von unten nach oben erstarrt die Figur 
Christi zudem schrittweise in zunehmender Symme-
trie, er scheint damit mehr und mehr der sinnlichen 
Welt entrückt. Seine untere Körperhälfte ist asymme-
trisch, die Knie sind zu einer Seite gelegt, und Unter- 
und Obergewand schwingen am Saum zu glockenför-
migen Stoffgebilden nach oben. Christi Oberkörper 
dagegen ist symmetrisch, das Gewand hier weniger 
aufgewühlt, aber dennoch von asymmetrischen Falten-
würfen belebt. Sein Kopf schließlich ist in vollständiger 
Frontalität gegeben, bis hin zur absoluten Symmetrie 
seiner Haar- und Bartsträhnen. In der senkrechten 
Achse, die von Johannes am Trumeau ausgeht, scheint 
von unten nach oben eine zunehmende Entkörperli-
chung stattzufinden – bis hin zur vollständig glatten 
Fläche über dem Kopf Christi.

7	 Mandorla Christi, im unteren Bereich deutlich über die Grund-
fläche erhaben.

Je höher man steigt auf dem Weg zur Gottesschau, 
desto mehr muss die sinnliche Wahrnehmung über-
wunden werden. Vézelay wirkt hierin wie die Ver-
bildlichung eines ascensus im Sinne Hugos – wie die 
Verbildlichung einer Entbildlichung. Auch im Arche-
Schaubild ist der Weg ins Zentrum an einen physi-
schen Aufstieg gekoppelt: Die Arche Hugos besteht aus 
drei nach oben hin kleiner werdenden Ebenen. Diese 
gilt es über vier Leitern zu erklimmen, um am höchs-
ten Punkt zu Christus zu gelangen.43

Gott ist Nichts

Da Johannes am Trumeau mit Zeichen auf etwas ver-
weist, das dann darüber selbst erscheint – nämlich 
Christus –, wäre naheliegend, wenn dieselbe Struktur 
sich hier wiederholte. Christus verweist als dessen Bild 
auf Gott. Ist darüber also Gott selbst dargestellt? Nein, 
den oberen Abschluss der Achse bildet eine auffällige 
Leerstelle, die einzige im sonst dicht mit Figuren 
besetzten Portalprogramm (Abb. 8). Die Leiter der Ver-
weise scheint hier an ihr abruptes Ende zu kommen.
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Johannes Scottus Eriugena kam im 9. Jahrhundert 
zu dem Schluss, dass Gott ‚Nichts‘ sei.44 Was sinnlich 
wahrnehmbar ist, ‚ist‘45 – weil das göttliche Wesen aber 
unsere Wahrnehmung übersteigt, ist Gott Nichts. Er ist 
aber nicht Nichts, weil ihm „das Sein fehlen würde“,46 
sondern weil das göttliche Wesen von menschlichen 
Sinnen und Verstandeskräften nicht wahrgenommen 
oder verstanden werden kann.47 Die Methode der 
Negation sei daher als Weg des endlichen Denkens 
auf das Nicht-Endliche hin besonders geeignet,48 auch 
um immer wieder ins Bewusstsein zu rufen, dass eine 
unüberbrückbare Differenz zwischen der mensch-
lichen Sprache und dem Wesen Gottes, von dem 
gesprochen werden soll, besteht.49 Der Negation ist die 
Affirmation entgegengesetzt, die „[b]ejahende Aussage, 
die Gott positive, aus dem Bereich der Endlichkeit 
erkannte Wesenszüge zuspricht und somit sagt, daß er 
Sein, Macht, Weisheit […] Licht, Liebe, Ursprung“50 sei. 
Solche Aussagen können zwar bloß uneigentlich, als 
Metaphern getroffen werden.51 Doch Negation gründet 
notwendig auf der ihr vorhergehenden Affirmation: 
„[Z]unächst nämlich ist Affirmation für endliches 
Denken die primäre Zugangsart zu Seiendem und zu 
dessen Grunde.“52 

Versuchen wir, das Portalprogramm vor diesem 
Hintergrund zu lesen, so erscheint die Gestalt Christi 
im Tympanon als affirmative Aussage über das Wesen 
des Göttlichen: Christus ist „Bild des unsichtbaren 
Gottes“ (Kol 1,15). Die Leerstelle über seinem Kopf aber 
wäre eine Negation, denn sie negiert die Möglichkeit 
affirmativer Aussagen über Göttlichkeit: Gott selbst 
ist nicht körperlich, nicht sinnlich wahrnehmbar; ist, 
in diesem Sinne, ‚Nichts‘. Diese unerreichbare Dis-
tanz Gottes ist im Anfang der Achse schon enthalten: 
Johannes der Täufer ist der Rufende in der Wüste, vox 
clamantis in deserto (Joh 1,23). Die Wüste aber, in die 
er die Botschaft von der Inkarnation ruft, steht für die 
Ferne Gottes – für dessen ‚Nichts‘.53

Von unten nach oben verläuft die Achse von einer 
starken Vermittlung über Zeichen und Schrift bis 
zur größtmöglichen Unmittelbarkeit. Während unten 
Erkenntnis nur sehr vermittelt möglich ist – mithilfe 
von Symbolen wie dem Lamm und mit Johannes als 
Mittler –, erhöht sich oben die Präsenz. Christus tritt 
nun selbst auf die Bildebene, ohne den ‚Zwischenmann‘ 
Johannes. Und wo er unten in Wort (XRM) und Symbol 
(Lamm) präsent ist, erscheint im Tympanon sein Bild. 
Für Hugo von St. Victor besitzt das Bild – obwohl es 

8	 Leerstelle über dem Kopf Christi. Die Mandorla ist hier in die Grundfläche eingetieft.
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ein Zeichen ist – dennoch eine höhere Unmittelbar-
keit als beispielsweise die Schrift. Darin erinnert es an 
das unvermittelte Sehen vor dem Sündenfall.54 Ganz 
oben steht dann die Leerstelle – zeichenlose Leere. 
Weil Gott die menschliche Wahrnehmung übersteigt, 
muss die Schau des Intelligiblen schon bei Eriugena 
die Sinnlichkeit überwinden, sie muss „rein geistige, 
unsinnliche Schau“55 sein. Auch bei Hugo bedarf die 
freie contemplatio keiner sinnlichen Zeichen mehr. Die 
aufsteigende Erkenntnis hangelt sich von Zeichen zu 
Zeichen, um diese schließlich abzustoßen und über 
sie hinaus zu gehen. Sie braucht die Bilder, muss sie 
aber schlussendlich überschreiten, denn Gott kann 
mit den körperlichen Sinnen nicht wahrgenommen 
werden. Die Negation ist dabei eine Strategie, das nicht 
Denkbare eben doch zu denken. Die Leerstelle im Por-
talprogramm von Vézelay erscheint in diesem Licht als 
Verheißung einer verlorenen Utopie, der Utopie einer 
unvermittelten, zeichenlosen Erkenntnis.

4. Schluss

Der Diskurs über die Möglichkeit der Erkenntnis 
durch Bilder wurde nicht allein im Medium des Textes 
geführt. Hugo von St. Victors Beschreibung eines kom-
plexen Lehrbildes der Arche Noah ist ein eindrucks-
volles Beispiel hierfür, und auch das zeitgenössische 
Hauptportal von Vézelay reiht sich als Bild in die Bild-
diskurse des 12. Jahrhunderts ein. Das Portalprogramm 
scheint in seiner Gestaltung zentrale Eigenschaften der 
höchsten Stufe menschlicher Erkenntnis, der contem-
platio, aufzugreifen. Genau wie Hugo es beschreibt, 
ermöglicht Vézelay die Zusammenschau (contuitus) des 
ganzen Erdenkreises und Kosmos sowie verschiedener 
Stufen der Heilsgeschichte. Zur Schau Christi jedoch 
muss der Blick sich von der verwirrenden Vielfalt der 
Welt in der Peripherie abkehren, um zur ruhigen Ein-
heit im Zentrum zu finden (collectio). Die Achse, die 
von Johannes dem Täufer am Trumeau über Christus 
bis zur Leerstelle über dessen Kopf verläuft, ermöglicht 
einen Aufstieg (ascensus), bei dem Schritt für Schritt 
die physische Präsenz der Zeichen reduziert wird. 
Die blanke Fläche schließlich, die an der Stelle eines 
Bilds Gottes steht, erinnert als emphatische Negation 
jeglicher Zeichenhaftigkeit an die mit dem Sündenfall 
verlorene Möglichkeit der unvermittelten Erkenntnis 
Gottes. Indem das Hauptportal von Vézelay Vorstel-
lungen von der contemplatio nachgebildet ist, erlaubt es 
einen Vorschein dieser höchsten Erkenntnisstufe. Es 
ist damit ein sichtbares Bild des Unsichtbaren. Es muss 
an dieser Stelle offen bleiben, ob der concepteur des Por-
talprogramms von Vézelay die Schriften Hugos kannte, 

oder ob zwischen ihnen irgendeine Form der gegensei-
tigen Befruchtung stattgefunden hat. Die Quellenlage 
lässt nur eines zu: das Anerkennen der erstaunlichen 
Parallelen zwischen beiden.

Vézelay ist damit ein eindrucksvolles Zeugnis der 
neuen theologischen Hochschätzung des Bildes, die 
in seiner Nähe zur protolapsarischen Erkenntnisweise 
sowie in seiner psychischen Wirksamkeit begründet 
wurde. Weil die Bilder des 12. Jahrhunderts versuchen, 
„innere Erkenntniszusammenhänge nach außen zu 
projizieren“,56 sind sie dem jüngeren mimetischen Bild  
entgegengesetzt. Und die Geist-Materie-Schwelle ist 
auch in die andere Richtung durchlässig: Was außen 
gemalt ist, muss nach innen dringen und dort wirken.57 
Hugo von St. Victor und seine Nachfolger bestehen 
auf einer ganz eigenen Qualität des Bildes, die es weit 
von einer Vorstellung entfernt, nach der es bloß die 
Schrift zweiter Klasse, nämlich für die Ungebilde-
ten sei.58 Hugo verspricht den Betrachtenden seines 
Arche-Schaubilds: „In ihm wirst du nichts suchen, das 
du nicht findest, und wenn du eines findest, wirst du 
sehen, dass dir vieles mehr offenbart wird.“59
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