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As der Münzen 

Die Karte wird von einer großen kreisförmigen Form beherrscht, die nahezu die gesamte obere 
Hälfte des hochrechteckigen Bildfeldes einnimmt. Ihr heller äußerer Ring trägt eine umlaufende 
Inschrift in schwarzen Kapitalen. Die Buchstabenfolge lässt sich als „SERVIR CHI 
PERSEVERA INFIN OTIENE“ lesen. Innerhalb des Schriftbandes liegt ein dunkelblaues 
Rund, das an mehreren Stellen von feinen, nach innen gerichteten Strichen durchzogen ist. Vor 
diesem Rund befindet sich eine große, nach unten spitz auslaufende, schildförmige Fläche. Sie ist 
grau bis grauviolett koloriert und weist zahlreiche helle Fehlstellen oder Abreibungen auf. Auf der 
erhaltenen Reproduktion ist innerhalb dieser Fläche kein Wappenzeichen so deutlich zu 
erkennen, dass seine genaue Gestalt allein aus dem sichtbaren Befund sicher bestimmt werden 
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könnte. Die schildförmige Fläche liegt vor dem dunkelblauen Grund und verdeckt dessen Mitte. 
Sie besitzt weder eine Öffnung noch einen einsehbaren Innenraum. 

Unterhalb des Rundes stehen beziehungsweise sitzen drei nackte, geflügelte Kinderfiguren. Die 
mittlere Figur ist größer als die beiden seitlichen und frontal wiedergegeben. Sie steht mit leicht 
gegeneinander versetzten Beinen auf dem unebenen Boden. Beide Arme sind erhoben und 
seitlich ausgestreckt; die Hände greifen an den unteren Bereich des großen Rundes 
beziehungsweise an dessen Randzone. Hinter Schultern und Armen erscheinen dunkelblaue 
Flügel. Der Kopf ist leicht nach links gewandt, der Mund geöffnet. Zwischen dem Kopf der 
Figur und der nach unten gerichteten Spitze der schildförmigen Fläche bleibt nur ein schmaler 
Zwischenraum. Der Eindruck einer Berührung lässt sich nicht zweifelsfrei feststellen; eindeutig 
sichtbar ist jedoch die starke vertikale Nähe beider Formen. 

Links befindet sich eine kleinere geflügelte Kinderfigur in tiefer, nahezu liegender Haltung. Ein 
großer braungrüner, schräg ansteigender Bodenkörper verdeckt ihren Unterleib und einen Teil 
des Oberkörpers. Ihr Kopf ist gesenkt. Eine Hand liegt am Gesicht oder unmittelbar davor; der 
andere Arm ruht tief vor dem Körper. Hinter ihr steigt ein helles Schriftband auf, dessen Ende 
sich oben einrollt. Auf diesem Band steht „TRAHOR FATIS“. Neben der Schrift ist ein dunkles, 
strahlenförmiges Zeichen zu sehen. Das Band liegt teilweise hinter der großen Kreisform und 
teilweise hinter der mittleren Kinderfigur. Es wird nicht von der liegenden Figur gehalten. Eine 
entsprechende Griffstelle ist nicht sichtbar. 

Rechts sitzt die dritte geflügelte Kinderfigur auf einer niedrigen, unregelmäßigen Bodenerhebung. 
Ihre Knie sind geöffnet, die Unterschenkel nach vorn gesetzt. Beide Unterarme liegen vor der 
Brust; die Hände überlagern einander oder sind eng miteinander verschränkt. Der Kopf ist nach 
links, zur Mitte des Bildes, gedreht. Hinter dem Körper treten dunkelblaue Flügel hervor. 
Oberhalb des Kopfes steht eine kleine schwarze Markierung, die wie eine Eins mit seitlichen 
Punkten erscheint. Die genaue Funktion dieser Markierung geht aus dem Bild allein nicht hervor. 

Der Boden besteht aus mehreren braunen, gelblichen und grünlichen Flächen, die sich 
überschneiden und keine gleichmäßige Ebene bilden. Links erhebt sich ein großer schräger 
Körper, rechts liegen kleinere rundliche Formen. Am oberen Bildrand sind zwei bogenförmig 
herabhängende, dunkel gemusterte Stoffbahnen befestigt. Zwischen und neben ihnen hängen 
geschwungene Bänder herab. Seitlich rahmen dunkle, geraffte Stoffpartien die Darstellung. Ein 
heller Rand und eine innere dunkle Linie schließen das Kartenbild ein. Es ist keine erwachsene 
menschliche Gestalt vorhanden. Es ist kein Gefäß dargestellt: Eine Gefäßöffnung, ein 
Gefäßinneres oder ein Inhalt sind nicht sichtbar. Ebenso wenig ist ein Einfüllen, Ausgießen oder 
Empfangen einer Substanz zu sehen. Die sichtbare Handlung beschränkt sich auf die 
unterschiedlichen Körperhaltungen der drei geflügelten Kinder und auf das erhobene Halten 
oder Stützen der großen Kreisform durch die mittlere Figur. 

Die formale Ordnung der Karte beruht auf einem Gegensatz zwischen dem gewaltigen oberen 
Rund und den drei kleineren Körpern darunter. Das Rund ist geschlossen, konzentrisch 
aufgebaut und beinahe unbeweglich. Die Figuren hingegen unterscheiden sich durch Haltung und 
Richtung: links das Niedersinken und Verdecken, in der Mitte das Aufrichten und Tragen, rechts 
das Sitzen und Zusammennehmen der Arme. Keine dieser Haltungen wiederholt die andere. 
Dadurch entsteht keine bloße ornamentale Dreizahl, sondern eine Folge dreier körperlicher 
Zustände. Die linke Figur entzieht sich der Vertikalen, die mittlere richtet sich in ihr auf, die 
rechte sammelt ihre Glieder vor dem eigenen Körper. Zwischen ihnen verläuft eine Bewegung 
von der Niederlage oder Erschöpfung über die sichtbare Anstrengung bis zur 
zurückgenommenen Ruhe. 
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Erst auf dieser Grundlage beginnt die Deutung. Der Rang des Asses bezeichnet innerhalb der 
Kartenfolge keinen Abschluss, sondern die erste Setzung einer Farbe. Diese erste Setzung 
erscheint hier jedoch nicht als kleines, leicht verfügbares Zeichen. Das einzelne Münzrund ist 
übergroß; es überragt die Figuren und bestimmt ihre Stellungen. Der Anfang tritt als Gewicht, 
Grenze und Aufgabe hervor. Ehe die Münze in den folgenden Karten vervielfacht, angeordnet, 
bewegt oder in komplexere Beziehungen gebracht werden kann, erscheint sie als eine umfassende 
Einheit, der gegenüber sich das Lebendige erst positionieren muss. 

Die Münzen bilden die Sphäre des Gewordenen: Körper, Stoff, Besitz, Werk, Form, Dauer und 
sichtbares Ergebnis. Diese Zuordnung ist keine Behauptung über einen im Bild verborgenen 
Inhalt, sondern ergibt sich auf der interpretierenden Ebene aus der Verbindung von Kartenfarbe 
und dargestellter formaler Schwere. Das As zeigt Materie nicht als bloße Fülle. Sein Rund ist von 
einem Schriftband umgrenzt, von einem schildförmigen Feld besetzt und von einer Figur zu 
tragen. Das Materielle ist hier das, was Gestalt annimmt, Grenzen besitzt und Widerstand leistet. 
Es kann nicht allein gedacht werden; es muss gehalten, ertragen und in eine Ordnung gebracht 
werden. 

Das Motto „Servir chi persevera infin otiene“ lässt sich sinngemäß verstehen: Wer dient und 
beharrlich bleibt, erlangt schließlich. Der Satz spricht nicht von einem plötzlichen Geschenk. 
Zwischen Anfang und Erlangung liegt das Dienen, und zwischen Dienen und Erlangung liegt die 
Beharrlichkeit. Damit widerspricht die Karte einer später verbreiteten Vorstellung, nach der ein 
Münz-As notwendig den mühelosen Empfang eines fertigen Gutes anzeigen müsse. Im 
konkreten Bild wird nichts überreicht. Keine Hand reicht eine Münze aus einem unsichtbaren 
Jenseits. Der mittlere Genius trägt oder stützt das Rund mit erhobenen Armen. Die Gabe, falls 
man überhaupt von einer Gabe sprechen will, besteht zugleich als Last und Verpflichtung. 

Das zweite Motto, „Trahor Fatis“, bedeutet: „Ich werde vom Schicksal gezogen“ oder „Ich 
werde durch die Schicksalsmächte fortgerissen.“ Das Schriftband fällt ausgerechnet über jene 
Figur, die am tiefsten liegt und deren Gesicht von der eigenen Hand teilweise bedeckt wird. Die 
räumliche Verbindung zwischen Satz und Haltung ist unübersehbar, auch wenn das Band nicht 
von der Figur gehalten wird. Das Schicksal erscheint damit nicht als abstraktes Versprechen, 
sondern als Macht, unter der ein Körper seine aufrechte Stellung verlieren kann. Der Anfang der 
Münzreihe steht folglich unter einer doppelten Forderung: Der Mensch wird von Bedingungen 
erfasst, die er nicht gewählt hat; dennoch entscheidet sich an seiner Ausdauer, ob aus dieser 
Gebundenheit eine tragfähige Form hervorgeht. 

Die mittlere Figur verkörpert den Augenblick, in dem das Verhängte übernommen wird. Ihre 
Arme sind nicht passiv geöffnet, sondern nach oben gespannt. Sie empfängt keinen sichtbaren 
Inhalt, sondern hält eine bereits vorhandene, geschlossene Gestalt. Gerade diese Unterscheidung 
ist für den Einweihungsweg wesentlich. Geistige Reifung beginnt hier nicht mit dem Besitz eines 
Geheimnisses, das von außen in ein inneres Gefäß gegossen würde. Sie beginnt mit der Fähigkeit, 
eine Grenze bewusst zu tragen. Das Rund wird nicht aufgelöst; es wird ausgehalten. Seine 
Geschlossenheit fordert Konzentration. 

Die rechte Figur zeigt eine andere Form dieser Konzentration. Ihre Arme greifen nicht nach 
außen, sondern liegen vor der Brust. Sie wirkt weder tragend noch stürzend. Ihre Haltung 
sammelt den Körper um die eigene Mitte. So entstehen drei Möglichkeiten im Verhältnis zur 
Wirklichkeit: von ihr niedergedrückt zu werden, sie tätig zu tragen oder sich ihr gegenüber 
innerlich zusammenzunehmen. Die Karte legt nicht fest, dass diese Zustände eine einfache 
zeitliche Abfolge bilden. Sie können ebenso drei gleichzeitig vorhandene Kräfte des Anfangs sein: 
Melancholie, Anstrengung und Sammlung. Der Beginn ist niemals völlig unbeschwert. Was 
entstehen soll, zieht bereits seine Grenze um sich. 



 4 

Innerhalb der Münzreihe ist das As deshalb der ungeteilte Keim ihrer späteren Vielheit. Die 
folgenden Zahlenkarten werden das einzelne Rund vermehren und in Beziehungen versetzen. 
Aus Einheit wird Zweiheit, aus Zweiheit Gefüge, Austausch, Arbeit, Verteilung, Verlust, 
Behauptung und schließlich eine komplexe Ordnung von Teilen. Das As enthält diese späteren 
Möglichkeiten noch nicht als sichtbare Einzelszenen, wohl aber als strukturelle Spannung: Ein 
geschlossenes Ganzes steht über mehreren voneinander unterschiedenen Gestalten. Die Vielheit 
ist bereits anwesend, jedoch noch nicht in den Münzen, sondern in den drei Reaktionen auf die 
eine Münze. Was sich später im äußeren Feld vervielfältigt, erscheint hier zunächst als Differenz 
im Lebendigen. 

Damit spricht das As auch mit den Assen der anderen Farben. Alle vier eröffnen eine Reihe, aber 
sie tun dies nicht durch ein abstraktes Zahlzeichen allein. Das Sola Busca macht den Beginn zum 
Bildereignis. Bei den Münzen besteht dieses Ereignis in Verdichtung. Während Schwerter 
Beziehungen durch Trennung und Schneidekraft, Stäbe durch gerichtete Energie und Kelche 
durch ihre besondere körperhafte Form ordnen können, setzt die Münze zunächst ein 
geschlossenes Maß. Sie verlangt, dass etwas Bestand gewinnt. Doch Bestand ist nicht Starre. Das 
Motto der Beharrlichkeit bindet Dauer an Tätigkeit: Nur was durch Zeit hindurch getragen wird, 
kann zur Gestalt reifen. 

Historisch gehört die Karte zum um 1491 gestochenen und später von Hand kolorierten Sola-
Busca-Spiel, dem ältesten vollständig erhaltenen Tarot mit achtundsiebzig Karten. Die 
kunsthistorische Forschung verbindet seine Entstehung mit dem gelehrten Milieu Norditaliens 
und diskutiert Ferrara, Venedig sowie die Tätigkeit Nicola di maestro Antonios als wesentliche 
Bezugspunkte. Diese Zuschreibungen sind sorgfältig von der sichtbaren Ikonographie zu 
unterscheiden. Das Bild selbst nennt weder einen Künstler noch einen Auftraggeber. 

Das große schildförmige Feld ist in der Forschung mit dem Wappen der venezianischen Familie 
Sanudo in Verbindung gebracht worden. Auch die auf Assen vorkommenden Initialen „M. S.“ 
wurden versuchsweise auf Marin Sanudo bezogen. Für einen solchen Zusammenhang sprechen 
Vergleichsmaterial, heraldische Untersuchungen und das politische Netzwerk, in dem Sanudo 
wirkte; die stark beriebene Oberfläche der kolorierten Karte erlaubt jedoch keine unabhängige 
Rekonstruktion jedes Details. Die Verbindung bleibt daher eine historische 
Identifikationshypothese und darf nicht so behandelt werden, als ließe sich das vermutete 
Wappenzeichen im gegenwärtigen Bildzustand vollständig ablesen. 

Bedeutsamer ist die sprachliche Verbindung des Mottos „Trahor Fatis“ mit Vergils Aeneis. In der 
gelehrten Forschung wurde darauf hingewiesen, dass die Wendung an jene Verse erinnert, in 
denen geraten wird, dem Weg zu folgen, wohin die Schicksale ziehen, und jedes Geschick durch 
Ertragen zu überwinden. In einem mit Marin Sanudo verbundenen Vergil-Codex war diese 
Schicksalssprache präsent. Dadurch gewinnt das linke Schriftband einen historisch plausiblen 
humanistischen Horizont. Das Bild muss nicht erst nachträglich mit einer beliebigen 
Schicksalslehre versehen werden; sein eigener Text eröffnet diese Ebene. 

Auch das Haus Este gehört zunächst in den historischen Umraum, nicht in die unmittelbar 
sichtbare Ikonographie. Der Hof von Ferrara war ein bedeutendes Zentrum für Kartenspiele, 
humanistische Bildprogramme, Astrologie und die gelehrte Aneignung antiker Stoffe. Marin 
Sanudo stand zeitweise im Dienst der Este. Daraus ergibt sich ein mögliches Netzwerk von 
Auftrag, Bildung und politischer Repräsentation, jedoch kein endgültiger Beweis, dass diese 
konkrete Karte von den Este bestellt wurde. Das As kann im Horizont einer höfischen Kultur 
gelesen werden, in der Dienst, Treue, Ausdauer und das Verhältnis zwischen persönlichem 
Schicksal und dynastischer Ordnung zentrale Begriffe waren. Seine Bildaussage geht darin jedoch 
nicht auf. 
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Der Alexanderbezug ist noch vorsichtiger zu bestimmen. Auf dem As der Münzen ist Alexander 
weder genannt noch als erwachsene Gestalt dargestellt. Die drei geflügelten Kinder dürfen nicht 
zu Figuren der Alexanderzeugungslegende umbenannt werden. Weder Olympias noch Philipp, 
Nektanebos oder Ammon sind sichtbar identifizierbar. Ein unmittelbares Bild der Empfängnis 
Alexanders liegt nicht vor. 

Innerhalb des Gesamtdecks erhält die Karte dennoch einen mittelbaren Bezug zur 
Alexandererzählung, weil die Hofkarten verschiedene Gestalten aus dem legendarischen Umkreis 
Alexanders versammeln und der König der Schwerter ausdrücklich als Alecxandro M. bezeichnet 
ist. In der Alexanderroman-Tradition beginnt der Weg des Weltherrschers mit einer 
problematischen, zwischen menschlicher und göttlicher Zuschreibung schwebenden Zeugung. 
Der ägyptische König und Magier Nektanebos nähert sich Olympias in der angenommenen 
Gestalt des Gottes Ammon; Alexanders Ursprung wird so als Verbindung von politischer 
Abstammung, astrologischer Berechnung, Täuschung und numinoser Berufung erzählt. Diese 
Legende ist historisch als Legende belegbar, nicht als Tatsache über Alexanders biologische 
Herkunft. 

Das As der Münzen illustriert diese Erzählung nicht. Es kann aber in einer späteren hermetischen 
Lesart mit ihr korrespondieren, weil es ebenfalls nach dem Verhältnis von Anfang und 
Bestimmung fragt. Der neue Anfang erscheint unter einem bereits wirksamen Schicksal. Die 
kleine Markierung der Eins steht über der rechten Kinderfigur, während „Trahor Fatis“ über der 
linken niedergeht und der mittlere Genius das geschlossene Rund trägt. So wird Geburt nicht als 
unbedingte Freiheit verstanden, sondern als Eintritt in eine Ordnung aus Herkunft, Zeit und 
Grenze. Die Alexanderlegende radikalisiert denselben Gedanken auf erzählerischer Ebene: Der 
künftige Held wird geboren, bevor er selbst über die Mächte verfügen kann, die seine Herkunft 
bestimmen. 

Erst an dieser Stelle lässt sich Saturn als übergeordneter hermetischer Schlüssel einführen. Peter 
Mark Adams hat das Sola Busca in seiner modernen Deutung als geschlossenes, saturnisch 
geprägtes Ritual- und Initiationssystem gelesen. Diese These ist einflussreich, aber historisch 
nicht allgemein anerkannt. Sie darf weder die sichtbare Karte ersetzen noch aus jedem dunklen 
Farbton ein Saturnsymbol machen. Beim As der Münzen findet sie ihren stärksten Anhalt nicht 
in einem vermeintlichen Planetenzeichen, denn ein solches ist hier nicht eindeutig sichtbar, 
sondern in der Verbindung von Schwere, Melancholie, Dienst, Beharrlichkeit, Grenze und Zeit. 

Die linke Figur gibt der Melancholie einen Körper: Sie liegt tief, senkt den Kopf und bedeckt das 
Gesicht. Die mittlere macht aus der Grenze eine Aufgabe: Sie richtet sich unter dem Rund auf 
und hält es. Die rechte verdichtet ihre Kräfte: Ihre Arme schließen sich vor der Brust. Zusammen 
bilden diese Haltungen eine saturnische Grammatik, ohne dass eine von ihnen allein „Saturn“ 
wäre. Saturn bezeichnet auf dieser späteren Deutungsebene den Prozess, durch den zerstreute 
Möglichkeit begrenzt, gesammelt und dauerfähig gemacht wird. 

Darin verschränken sich Anfang und Ende. Der geschlossene Kreis ist eine Grenze; als Münze ist 
er zugleich das erste Zeichen einer neuen Reihe. Saturn erscheint nicht nur als Tod, Alter, Mangel 
und Verhärtung, sondern als Macht der notwendigen Form. Was keine Grenze annimmt, kann 
nicht Gestalt werden. Was keine Zeit durchsteht, kann nicht reifen. Was sich niemals 
konzentriert, bleibt bloße Möglichkeit. Die Beharrlichkeit des Mottos ist deshalb saturnisch, weil 
sie den schnellen Besitz verweigert. Erlangung entsteht erst „infin“, am Ende eines zeitlichen 
Vollzugs. 

Alchemistisch entspricht dies weniger dem fertigen Gold als der ersten Bindung des Werkes. Die 
graue, beschädigte Schildfläche darf nicht aufgrund dieser Deutung nachträglich zu Blei erklärt 
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werden; das Bild benennt kein Metall. Doch die formale Beziehung zwischen dunkler 
Umschließung, schwerem Zentrum und tragender Figur erlaubt die vorsichtige Analogie zur 
prima materia: zu einem noch nicht entschlüsselten, widerständigen Stoff, der das Werk fordert. 
Das Große Werk beginnt nicht mit Glanz, sondern mit einer Materie, deren Möglichkeiten erst 
durch Ausdauer hervortreten. In diesem Sinne bewacht Saturn das Gold, ohne selbst schon das 
sichtbare Gold sein zu müssen. 

Neuplatonisch lässt sich das Verhältnis von Kreis und Figuren als Spannung zwischen Einheit 
und Vielheit lesen. Das eine Rund steht über den drei voneinander unterschiedenen Gestalten. 
Doch die Einheit ist nicht als körperloses Licht dargestellt. Sie erscheint schwer, umgrenzt und 
von Schrift umfasst. Der Aufstieg zum Einen führt daher nicht an der materiellen Welt vorbei. 
Der mittlere Genius muss sich gerade unter der Last aufrichten. Die Seele gewinnt ihre vertikale 
Ausrichtung nicht durch Flucht vor dem Begrenzten, sondern indem sie im Begrenzten eine 
Ordnung entdeckt, die sie tragen kann. 

So wird das As zum Mikrokosmos der Kleinen Arkana. Die eine Form enthält die Möglichkeit 
der späteren Zahl; die drei Figuren zeigen bereits die Vielheit menschlicher Antworten; die Motti 
verbinden persönliches Handeln mit überpersönlichem Geschick. Innen und Außen bleiben 
streng geschieden: Das Innere der großen schildförmigen Fläche ist nicht geöffnet, und kein 
verborgener Inhalt wird enthüllt. Erkenntnis entsteht deshalb nicht durch ein imaginäres 
Eindringen in die Form, sondern durch die Betrachtung ihrer Beziehungen. Das Geheimnis liegt 
nicht hinter einer erfundenen Öffnung. Es liegt offen in Haltung, Abstand, Gewicht, Schrift und 
Zeit. 

Die besondere Wahrheit des Ases der Münzen besteht darin, dass jeder wirkliche Anfang bereits 
eine Begrenzung ist. Der Keim wird erst dadurch zum Keim, dass er nicht alles zugleich bleibt. 
Die Form schließt Möglichkeiten aus, um eine Möglichkeit wirklich werden zu lassen. Darum 
stehen am Beginn der materiellen Reihe nicht ungetrübter Reichtum und müheloser Empfang, 
sondern Schicksal, Dienst und Ausdauer. Die Münze wird zum Zeichen jener strengen Gnade, 
durch die das Unbestimmte Gestalt gewinnt. Was links unter dem Schicksal niedersinkt, kann 
sich in der Mitte zum Tragen aufrichten und rechts zur inneren Sammlung finden. Der Anfang ist 
nicht das Gegenteil der Grenze. Er wird erst durch sie möglich. 
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2 der Münzen 
- 

 
- 

2 der Münzen 

Zwei große, kreisförmige Bildkörper stehen senkrecht übereinander und beherrschen nahezu die 
gesamte Kartenfläche. Beide sind gleichartig aufgebaut. Ein breiter, aus dicht aneinandergelegten 
länglichen Blättern gebildeter Kranz umschließt jeweils einen hellen Innenring. Innerhalb dieses 
hellen Ringes verläuft eine schmale, gedrehte Einfassung, die wie eine aus zwei Strängen 
geflochtene Schnur erscheint. Darauf folgt eine kreisrunde blaue Innenfläche, vor der sich je eine 
männliche Profilbüste nach rechts wendet. Die beiden Bildkörper sind weder einfache, 
ungestaltete Scheiben noch bloße geometrische Kreise; sie besitzen vielmehr den Aufbau 
gerahmter Bildnismedaillons. 

Das obere Medaillon enthält den Kopf und den unbekleideten Halsansatz eines jüngeren 
Mannes. Sein braunes Haar ist kurz und dicht gearbeitet. Um den Kopf liegt ein grüner 
Blattkranz, dessen Enden am Hinterkopf durch ein kleines rotes Band zusammengehalten 
werden. Die Nase ist gerade und kräftig, das Kinn deutlich hervorgehoben. Das Auge blickt nach 
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rechts. Die Büste endet ohne sichtbares Gewand vor dem blauen Rundgrund. Weder eine Hand 
noch ein weiterer Körperteil ist dargestellt. Der Mann vollzieht keine sichtbare Handlung. 

Im unteren Medaillon erscheint ein älterer Mann, ebenfalls im rechten Profil. Sein Gesicht ist 
schmaler und stärker von Falten und Linien geprägt. Nase, Wangenpartie und Kinn treten scharf 
hervor. Auf dem Kopf trägt er eine hohe blaue, weich wirkende Kopfbedeckung mit nach hinten 
abfallendem Abschluss. Ein dunkles Band liegt um ihren unteren Rand. Den Oberkörper bedeckt 
ein leuchtend rotes Gewand mit hohem Kragen und einer dunklen, annähernd waagerechten 
Saum- oder Nahtlinie über der Brust. Auch diese Gestalt ist ausschließlich als Büste 
wiedergegeben. Hände fehlen; eine Tätigkeit ist nicht sichtbar. 

Die beiden Blätterkränze sind an mehreren Stellen von schmalen Bändern zusammengefasst. 
Oben auf dem oberen Kranz und unten am unteren Kranz sitzt jeweils ein kleiner, länglicher, 
blatt- oder tropfenförmiger Abschluss. Zwischen den beiden Medaillons liegt eine komplexere 
Verbindung. Aus dem unteren Bereich des oberen Bildkörpers und dem oberen Bereich des 
unteren Bildkörpers treten schmale, sich überlagernde Bandformen hervor. Eine helle, längliche 
Form mit schräger Binnenzeichnung verläuft vor dunkleren Teilen der Verbindung. Sie berührt 
beide Rundkörper und bindet sie optisch aneinander. Ein mechanisches Scharnier ist jedoch 
nicht eindeutig dargestellt; ebenso wenig lässt sich zweifelsfrei entscheiden, ob alle Teile dieser 
Verbindung zu einem einzigen durchlaufenden Band gehören. Sicher sichtbar ist die 
Verknüpfung, nicht ihre technische Funktionsweise. 

Der Hintergrund ist im oberen Drittel blau gefärbt und wird nach unten heller. Hinter und 
zwischen den Medaillons liegen einige kurze, waagerechte blaue Pinselzüge. Auf der freien Fläche 
ziehen sich zahlreiche dünne rote, unregelmäßig gewellte Linien entlang. Sie umspielen die 
Rundkörper, ohne deren innere Bildfelder zu durchqueren. Manche Linien enden frei, andere 
verschwinden hinter den Kränzen. Der gesamte Bildraum wird von einer dunklen rechteckigen 
Innenrahmung und einem breiteren, hellen Außenrand eingefasst. 

Eine stehende oder sitzende menschliche Ganzfigur ist nicht vorhanden. Zwischen den beiden 
Männern findet kein sichtbarer Blickwechsel statt; beide sehen in dieselbe Richtung. Sie reichen 
einander nichts, halten nichts, wägen nichts und tauschen nichts aus. Es ist kein Gefäß sichtbar. 
Folglich sind auch keine Gefäßöffnung, kein Gefäßinneres und kein Inhalt vorhanden. Ebenso 
wenig zeigt die Karte einen Aufnahme-, Füllungs- oder Ausgießvorgang. Auf den beiden 
Bildkörpern sind keine lesbaren Namen, Wertangaben oder Umschriften zu erkennen. Das Bild 
selbst erlaubt daher keine sichere Identifikation der Porträtierten. Insbesondere liefert es keinen 
Beweis dafür, dass einer der Männer Alexander, Philipp, Nektanebos, Aristoteles oder ein 
Angehöriger des Hauses Este sei. 

Erst auf dieser Grundlage darf die Karte als Bild der Zwei gedeutet werden. Ihre Zweiheit 
besteht nicht in einer bewegten Begegnung, sondern in einer geordneten Gegenüberstellung. Die 
beiden Bildnisse sind getrennt, doch nicht unabhängig. Jeder Kopf besitzt sein eigenes blaues 
Innenfeld, seine eigene helle Ringzone, seine eigene gedrehte Einfassung und seinen eigenen 
Blattkranz. Zwischen ihnen bleibt eine Grenze bestehen. Zugleich verbindet das schmale 
Mittelstück beide Rundkörper so eng, dass sie als Teile einer einzigen vertikalen Ordnung 
erscheinen. Die Zwei bedeutet hier weder Verschmelzung noch bloße Verdoppelung. Sie ist die 
gebundene Differenz. 

Dabei bildet die Karte keine vollkommene Spiegelung. Der obere Mann ist jünger, 
lorbeerbekränzt und ohne sichtbares Gewand; der untere ist älter, bedeckt und in ein rotes Kleid 
gehüllt. Gleich sind Blickrichtung, Profilform und medaillonartige Rahmung, verschieden 
dagegen Alter, Kopfschmuck, Kleidung und Höhenlage. Die formale Wiederholung macht den 
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Unterschied erst lesbar. Ohne die gemeinsame Gestalt der beiden Bildkörper blieben lediglich 
zwei fremde Porträts; durch ihre Parallelisierung werden sie zu zwei Zuständen, zwei Ämtern 
oder zwei Zeitformen innerhalb einer gemeinsamen Ordnung. 

Die senkrechte Achse legt zunächst eine Rangfolge nahe: oben und unten, früher und später, 
Vorbild und Nachfolge, geistige Form und irdische Verkörperung. Doch die Karte entscheidet 
nicht, welche dieser Zuordnungen gelten soll. Der jüngere Kopf befindet sich oben, der ältere 
unten. Damit widerspricht das Bild einer einfachen zeitlichen Lesrichtung vom jungen zum alten 
Menschen, sofern man die Karte von oben nach unten liest. Gerade diese Umkehrung ist 
aufschlussreich. Alter steht hier nicht automatisch über Jugend, und Jugend nicht notwendig vor 
Alter. Die beiden Lebensalter sind nicht als biographische Abfolge erzählt, sondern als 
gleichzeitig gegenwärtige Pole festgehalten. 

Beide Männer sehen nach rechts. Dadurch entsteht keine abgeschlossene Binnenbeziehung, 
sondern eine gemeinsame Ausrichtung auf etwas, das außerhalb der dargestellten Fläche liegt. Die 
Einheit der Karte beruht weniger auf gegenseitiger Betrachtung als auf geteilter Orientierung. 
Zwei können verbunden sein, ohne einander anzusehen, sofern sie auf dieselbe Richtung 
bezogen bleiben. Für den Einweihungsschüler bezeichnet dies eine anspruchsvollere Form der 
Gemeinschaft: nicht die Aufhebung der Verschiedenheit und auch nicht die bloße emotionale 
Nähe, sondern die Ausrichtung verschiedener Vermögen auf ein gemeinsames, noch nicht 
sichtbares Ziel. 

Die Farbe der Münzen verankert innerhalb einer späteren hermetischen Systematik dasjenige, was 
in den anderen Farben zunächst Impuls, Unterscheidung oder innere Aufnahme bleibt, in einer 
beständigen Form. Eine solche Zuordnung ist kein historisch gesicherter ursprünglicher Lehrsatz 
des Decks. Sie wird jedoch durch die konkrete Gestalt dieser Karte sinnvoll unterstützt. Denn die 
beiden Profile erscheinen nicht als flüchtige Gesichter im offenen Raum. Sie sind eingefasst, 
umgrenzt, wiederholt und gleichsam zu bleibenden Zeichen verdichtet. Die Münzsphäre handelt 
hier nicht zuerst vom Erwerb. Sie handelt von Verkörperung: Eine menschliche Gestalt wird zu 
einem Bild, das bewahrt, weitergegeben, verglichen und in eine Ordnung eingestellt werden kann. 

Darin berührt die Karte die Kultur der Renaissance-Medaille. Das Profilbildnis im Rund war von 
antiken Münzen angeregt und diente im Quattrocento dazu, Personen und Ereignisse zu 
erinnern, Rang sichtbar zu machen und ein öffentliches Bild des Menschen zu formen. Gerade 
der Hof von Ferrara war ein bedeutender Ort dieser Kunst. Pisanellos Medaillen für Leonello 
d’Este zeigen exemplarisch, wie das herrscherliche Profil in eine dauerhafte, klassizisierende 
Form überführt wurde; Medaillen konnten als Geschenke und Erinnerungsstücke zirkulieren und 
verbanden individuelles Bildnis mit politischer Repräsentation (Metropolitan Museum of Art). 
Diese historische Nähe erlaubt es, die beiden Rundbilder als Teilnahme an einer ferraresischen 
Bildkultur des Gedächtnisses zu verstehen. Sie erlaubt jedoch nicht, die unbekannten Männer 
ohne weitere Belege als Este-Porträts zu benennen. 

Für die Münzsphäre ist diese Medaillenform entscheidend. Materie erscheint nicht als stumme 
Masse, sondern als Träger einer Prägung. Was materiell wird, erhält Kontur und Dauer; gerade 
dadurch wird es aber auch festgelegt. Ein Profilbild bewahrt einen Menschen, indem es ihn auf 
eine bestimmte Ansicht beschränkt. Es zeigt eine Seite und verbirgt die andere. Die Münze wird 
so zum philosophischen Modell der Verkörperung: Jede Gestalt macht etwas sichtbar, indem sie 
andere Möglichkeiten ausschließt. 

Die Zwei führt diese Einsicht über die Einheit des Asses hinaus. Dort steht eine einzelne, schwer 
fassbare Zentralform in einer bildlich geschützten und emporgehobenen Stellung. In der Zwei ist 
die singuläre Mitte geteilt. An die Stelle eines einzigen Zentrums treten zwei vollständig gerahmte 
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Zentren. Die Einheit ist nicht verschwunden; sie hat sich als Beziehung neu gebildet. Das 
Einssein liegt nun nicht mehr in einem Gegenstand, sondern in der gemeinsamen Konstruktion, 
welche zwei voneinander geschiedene Bildnisse zusammenhält. 

Damit eröffnet die Karte die eigentliche Zahlenentwicklung der Münzen. Die Eins bezeichnet die 
Möglichkeit einer Verkörperung; die Zwei macht aus dieser Möglichkeit ein Verhältnis. Erst mit 
dem zweiten Glied entstehen Vergleich, Maß, Rang, Erinnerung und Weitergabe. Was nur einmal 
vorhanden ist, kann als Ursprung erscheinen. Was zweimal erscheint, verlangt eine Entscheidung 
darüber, worin Gleichheit und worin Verschiedenheit bestehen. Die Zwei ist deshalb nicht 
lediglich mehr als die Eins. Sie führt eine neue ontologische Bedingung ein: Etwas kann nun 
einem anderen entsprechen, ihm widersprechen, vorangehen, folgen oder mit ihm verbunden 
werden. 

Die Drei wird diese ruhige Doppelordnung verlassen. Dort erscheinen drei Rundzeichen 
oberhalb eines großen, reich geschmückten Aufbaus, während eine kindliche Ganzfigur sichtbar 
in eine körperliche Beanspruchung einbezogen ist. Gegenüber dieser späteren Verwicklung hält 
die Zwei die menschlichen Gestalten noch in den geschützten Innenräumen der Medaillons fest. 
Sie zeigt keine Last und keine körperliche Arbeit. Doch ihre Verbindung bereitet die spätere 
Vermehrung vor. Sobald aus zwei Zentren drei werden, genügt eine einfache Achse nicht mehr; 
es entsteht ein komplexeres Gefüge von Kräften und Trägern. Die Zwei ist daher die letzte Stufe, 
auf der Beziehung noch als klare Paarordnung erscheinen kann. 

Im Gespräch der vier Farben nimmt sie eine besondere Stellung ein. Die Zwei der Stäbe könnte 
den Impuls verdoppeln, die Zwei der Schwerter eine Trennung zuspitzen, die Zwei der Kelche 
eine Verbindung innerlich erfahrbar machen. Die Zwei der Münzen dagegen gibt der Beziehung 
eine sichtbare, begrenzte und haltbare Gestalt. Sie fragt nicht zuerst, was zwei Wesen füreinander 
empfinden, sondern wodurch ihre Verschiedenheit Bestand erhält. Die Antwort des Bildes lautet: 
durch Rahmen, Wiederholung, Abstand und Bindung. Die beiden Bildnisse bleiben gerade 
deshalb verbunden, weil sie nicht ineinanderfließen. 

Hier liegt auch das Verhältnis von Innen und Außen. Im Inneren jedes Medaillons befindet sich 
ein einzelnes menschliches Profil auf blauem Grund. Außen liegt das gemeinsame Feld mit 
seinen roten Wellenlinien und den hellblauen Horizontalzügen. Die Porträts sind von diesem 
bewegteren Außenraum durch mehrere konzentrische Grenzen getrennt. Die Karte zeigt damit 
keine ungeschützte Person, sondern ein in Schichten eingefasstes Bild der Person. Das Innere ist 
sichtbar, aber nicht zugänglich. Es kann betrachtet, nicht betreten werden. 

Die Blattkränze verstärken diese Ambivalenz. Als sichtbare Formen umschließen sie die Bildnisse 
wie Ehrenzeichen; zugleich wirken sie als Grenzen. Anerkennung und Einschließung fallen 
zusammen. Derjenige, dessen Bild bewahrt wird, gewinnt Dauer, verliert aber Beweglichkeit. Die 
dargestellten Männer können nicht handeln, denn sie sind bereits zu Bildern geworden. Materielle 
Verewigung ist immer auch Stillstellung. In dieser Spannung erscheint eine Wahrheit der 
Münzsphäre: Jede Verwirklichung ist Gewinn und Verzicht zugleich. Was Gestalt annimmt, kann 
bestehen; was besteht, ist nicht länger vollkommen offen. 

Der Lorbeerkranz des oberen Mannes kann im historischen Bildvokabular auf Auszeichnung, 
Ruhm oder eine an der Antike orientierte Würde verweisen. Doch selbst hier bleibt Vorsicht 
geboten. Das sichtbare Blattwerk erlaubt die Beschreibung eines bekränzten Hauptes, nicht die 
Behauptung eines bestimmten Sieges. Der untere Mann trägt dagegen eine Kopfbedeckung und 
ein geschlossenes rotes Gewand. Nimmt man beide Porträts als formales Paar, so stehen ein 
stärker antikisierend idealisiertes und ein stärker zeitgenössisch-höfisch wirkendes 
Erscheinungsbild nebeneinander. Möglich wird damit eine Begegnung von erinnerter Antike und 
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gegenwärtiger Renaissance, von exemplarischem Vorbild und historischer Person. Dies ist eine 
Interpretation der Formdifferenz, keine Identifikation der Dargestellten. 

Gerade hierin kann ein behutsamer Bezug zum Haus Este hergestellt werden. Der Hof von 
Ferrara pflegte die politische und kulturelle Aneignung antiker Formen, und Porträtmedaillen der 
Este bezeugen die Verbindung von individuellem Herrscherbild, klassischem Profil und 
dynastischem Gedächtnis. Dass das Sola-Busca im ferraresischen Kulturraum des ausgehenden 
Quattrocento entstand, gilt als eine gewichtige kunsthistorische Einordnung; ein direkter Auftrag 
der Este ist dagegen nicht abschließend bewiesen. Auch die Zuschreibung des Bildprogramms 
und der künstlerischen Ausführung bleibt Gegenstand der Forschung. Die Pinacoteca di Brera 
bezeichnet das Deck als um 1490 entstandenes Werk und hebt seinen hermetisch-alchemischen 
Kontext hervor, ohne damit jede moderne Einzeldeutung zu bestätigen (Pinacoteca di Brera). 

Die Karte kann somit in einer Este-nahen Bildwelt gelesen werden, ohne ein Este-Dokument im 
engeren Sinn zu sein. Ihr Thema wäre dann nicht eine bestimmte Genealogie, sondern das 
Prinzip dynastischer Bildordnung: Ein Leben wird in ein überindividuelles Kontinuum gestellt. 
Der Einzelne erhält seinen Platz, indem er zugleich als unverwechselbares Profil und als 
Wiederholung einer vorgegebenen Form erscheint. Dynastie bedeutet genau diese Verbindung 
von Differenz und Kontinuität. Der Nachfolger ist nicht der Vorgänger, muss sich aber in 
derselben Ordnung lesbar machen. 

Von hier aus öffnet sich ein vorsichtiger Bezug zur Alexanderüberlieferung. Im Deck ist 
Alexander durch den König der Schwerter, ALECXANDRO M., ausdrücklich benannt; mehrere 
Hofkarten verweisen auf Figuren aus seinem historischen und legendären Umkreis. Peter Mark 
Adams behandelt diesen Alexandrinischen Komplex als eine der zentralen narrativen Schichten 
des Werkes und verbindet ihn mit literarischen Quellen, neuplatonischen Vorstellungen und dem 
politischen Denken der Renaissance. Seine Gesamtthese bleibt eine moderne, weitreichende 
hermetische Interpretation und darf nicht mit gesicherter ursprünglicher Kartenbedeutung 
gleichgesetzt werden (Scarlet Imprint). 

Die Alexanderzeugungslegende erzählt von einer gespaltenen Vaterschaft. Historisch galt 
Alexander als Sohn Philipps II.; im Alexanderroman wird Nektanebos, der geflohene ägyptische 
König und Magier, zu seinem Erzeuger, nachdem er Olympias unter der Gestalt Ammons 
getäuscht hat. Diese Erzählung gehört zur vielgestaltigen, über Jahrhunderte fortgeschriebenen 
Alexanderroman-Tradition und ist keine historische Nachricht über Alexanders Geburt (Berg, 
„An Early Source of the Alexander Romance“). Sie verschränkt politische Abstammung und 
mythische Herkunft, sichtbare Genealogie und verborgene Ursache. 

Die Zwei der Münzen stellt diese Zeugung nicht dar. Olympias fehlt, ebenso Nektanebos in einer 
eindeutig bestimmbaren Gestalt; weder Begegnung noch Empfängnis noch Geburt sind sichtbar. 
Auch dürfen die beiden Profilköpfe nicht ohne Beleg als Philipp und Nektanebos bezeichnet 
werden. Gleichwohl bietet die formale Zweiheit eine spätere hermetische Analogie: Zwei 
männliche Bildnisse sind voneinander geschieden und dennoch in einer einzigen vertikalen 
Ordnung verbunden. So kann die Karte, ohne die Legende abzubilden, über das Problem 
doppelter Herkunft nachdenken lassen. Der Mensch entsteht nicht nur aus einer Ursache. Er 
steht zwischen biologischer Abstammung und geistigem Vorbild, ererbter Form und 
selbstgewählter Ausrichtung, äußerem Namen und innerem Ursprung. 

Für den neuplatonischen Schüler wird die Dyade seit der Antike zur schwierigen Schwelle 
zwischen Einheit und Vielheit. Die Eins bleibt in sich gesammelt; die Zwei führt Andersheit ein. 
Doch Andersheit ist nicht notwendig Abfall. Ohne sie könnte die Einheit weder erkannt noch 
vermittelt werden. Die zwei Medaillons zeigen deshalb nicht den Verlust der Einheit, sondern 
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ihre erste Prüfung. Einheit muss sich nun bewähren, indem sie Verschiedenheit trägt, ohne sie zu 
vernichten. 

Das schmale Verbindungsstück in der Kartenmitte gewinnt dabei hermetische Bedeutung. Es ist 
kein sichtbarer Strom, keine Substanz, die von einem Medaillon in das andere fließt, und kein 
Beweis einer Übertragung. Seine symbolische Kraft liegt gerade in seiner Begrenztheit. Es hält 
zusammen, was getrennt bleiben muss. Es gleicht dem philosophischen Mittleren, das nicht mit 
einem der Pole identisch ist, sondern Beziehung überhaupt ermöglicht. In neuplatonischer 
Sprache könnte man darin ein Bild der Vermittlung erkennen: nicht eine dritte selbständige Welt, 
sondern die Bindung, durch die Höheres und Niedrigeres, intelligible Form und verkörpertes Bild 
aufeinander bezogen werden. 

Saturn tritt erst auf dieser späteren hermetischen Ebene hinzu. Im Kartenbild ist kein Planet, kein 
Planetzeichen, keine Sichel, keine Sense und keine ausdrücklich saturnische Gottheit sichtbar. 
Eine astrologische Identifikation der beiden Männer wäre daher unbegründet. Peter Mark 
Adams’ Saturn-These ist als moderne Deutung des gesamten Decks zu behandeln: Sie liest 
dessen Bilder als verschlüsselten Ausdruck eines elitären, theurgischen und zum Teil düsteren 
paganen Ritualmilieus, in dem Saturn beziehungsweise Baal Hammon eine beherrschende Rolle 
erhält. Diese These ist gelehrt und bildmächtig, aber nicht mit kunsthistorischem Konsens 
gleichzusetzen. 

Auf die Zwei der Münzen lässt sich Saturn nur aufgrund ihrer tatsächlich sichtbaren 
Formordnung beziehen. Die Medaillons sind begrenzt, konzentrisch eingefasst und in einer 
starren vertikalen Achse fixiert. Saturn ist in der hermetisch-astrologischen Deutung der Herr 
von Grenze, Zeit, Verdichtung und dauerhafter Form. Er trennt, damit Gestalt entstehen kann. 
Er hält fest, damit Erinnerung möglich wird. Doch sein Festhalten droht das Lebendige in ein 
unveränderliches Bild zu verwandeln. Die beiden Porträts stehen genau an dieser Schwelle: Sie 
bewahren menschliche Individualität und entziehen ihr zugleich Bewegung. 

Der Unterschied von Jugend und Alter macht die Zeit sichtbar, ohne einen zeitlichen Vorgang 
darzustellen. Es gibt kein Werden zwischen den Köpfen, sondern zwei Zustände, die gleichzeitig 
vor Augen stehen. Saturnische Zeit erscheint damit nicht als fließende Dauer, sondern als Grenze 
zwischen Lebensaltern. Das Junge trägt bereits die Möglichkeit des Alters; das Alte bewahrt eine 
vergangene Jugend, die nicht mehr sichtbar ist. Die Karte konzentriert eine ganze Lebensbahn in 
zwei unbewegte Profile. 

Auch Melancholie kann hier nur zurückhaltend angesprochen werden. Die Gesichter sind ernst, 
doch das Bild beweist keinen psychischen Zustand. Hermetisch lässt sich ihre Abgeschlossenheit 
als jene saturnische Sammlung lesen, in der der Mensch von der Zerstreuung zurücktritt und sein 
eigenes Gepräge prüft. Konzentration bedeutet dann, die vielen möglichen Selbstbilder auf eine 
verantwortbare Form zu verdichten. Weisheit entsteht nicht aus grenzenloser Offenheit, sondern 
aus der Annahme dessen, was Zeit, Leib und Geschichte unwiderruflich geprägt haben. 

Saturn verbindet Anfang und Grenze. Diese Verschränkung ist für die Zwei entscheidend. Die 
Eins beginnt als ungeteilte Möglichkeit; die Zwei begrenzt sie, indem sie ein Gegenüber setzt. 
Gerade diese Grenze eröffnet jedoch die weitere Zahlenfolge. Ohne die Zwei gäbe es keine 
Beziehung, keinen Vergleich, keine Weitergabe und keine Entwicklung zur Vielheit. Die Grenze 
beendet die reine Einheit und wird dadurch zur Voraussetzung eines neuen Anfangs. In 
alchemistischer Sprache wäre dies noch nicht die vollzogene Transformation, sondern die erste 
Fixierung der Gegensätze, ohne welche weder Trennung noch spätere Vereinigung bewusst 
geschehen könnten. 
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Die konkrete menschliche Situation der Karte ist daher kein Handel und kein Jonglieren mit 
Gütern. Sie ist die Erfahrung, dass Identität nur im Verhältnis Gestalt gewinnt. Der Mensch 
begegnet einem zweiten Bild: dem Vorfahren, dem Lehrer, dem Nachfolger, dem älteren oder 
jüngeren Selbst, dem politischen Amt, dem geistigen Vorbild. Dieses zweite Bild nimmt ihm 
nichts ab und reicht ihm nichts dar. Es zwingt ihn vielmehr zur Frage, was in beiden gleich bleibt 
und was sich unwiederholbar unterscheidet. 

Als Station des Gesamtweges der Kleinen Arkana ist die Zwei der Münzen notwendig, weil 
Einweihung nicht im gestaltlosen Inneren verbleiben kann. Geistige Einsicht muss eine Form 
finden, doch jede Form schafft Grenze. Die Karte lehrt daher weder bloßen Besitz noch 
bewegliche Anpassung, sondern die Kunst der getreuen Verkörperung: so geprägt zu werden, 
dass Erinnerung möglich ist, ohne das Gepräge mit dem ganzen Wesen zu verwechseln; so 
verbunden zu sein, dass Unterschied bestehen bleibt; so in einer Überlieferung zu stehen, dass die 
gemeinsame Blickrichtung nicht zur bloßen Wiederholung erstarrt. 

Ihre besondere Wahrheit liegt schließlich darin, dass Dauer nicht durch die Aufhebung der 
Zweiheit entsteht. Dauer entsteht durch eine wohlgesetzte Grenze zwischen zwei eigenständigen 
Gestalten und durch eine Bindung, die diese Grenze achtet. Die Münze bewahrt das Profil, der 
Kranz bewahrt die Münze, der Rahmen bewahrt die Karte; doch das, worauf beide Gesichter 
blicken, bleibt außerhalb aller Einfassungen. Gerade dort beginnt der weitere Weg. 
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3 der Münzen 
- 

 
- 

3 der Münzen 

Ein unbekleidetes Kind trägt auf dem Rücken eine große dunkelpurpurne Kiepe. Zwei breite rote 
Schulterbänder führen vom oberen Bereich der Kiepe nach vorn, verlaufen rechts und links des 
Halses über die Schultern und werden vor dem Bauch durch ein breites rotes Querband 
zusammengehalten. Die Verbindung zwischen Kind und Kiepe ist damit eindeutig sichtbar: Die 
Kiepe steht nicht frei hinter der Gestalt und bildet auch keinen selbständigen 
Hintergrundgegenstand. Sie ist dem Kind aufgebunden und wird von ihm getragen. 

Das Kind besitzt kurzes, helles Haar. Sein Kopf ist gesenkt und leicht zur rechten Bildseite 
geneigt. Die Augen erscheinen niedergeschlagen. Der Oberkörper ist seitlich verschoben und 
nach vorn gebeugt. Die Beine stehen nicht parallel. Das linke Bein ist vorgesetzt, das rechte folgt 
zurückgesetzt und angewinkelt. Der linke Fuß berührt den Boden mit dem vorderen Bereich, 
während der rechte fester aufgesetzt erscheint. Die Haltung hält einen Schritt oder wenigstens 
den Beginn einer Vorwärtsbewegung fest. Der Körper ist nicht ruhig ausbalanciert. Er gleicht das 
Gewicht der aufgebundenen Kiepe durch seine seitliche Neigung aus. 
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Die linke Hand greift an das breite rote Band vor dem Bauch. Der linke Unterarm liegt schräg 
vor dem Körper. Der rechte Arm ist gebeugt; die rechte Hand ist geschlossen und nach vorn 
geführt. Ein von dieser Hand sicher gehaltener Gegenstand ist nicht zu erkennen. Sichtbar ist 
jedoch die körperliche Beteiligung des Kindes am Tragen: Schulterbänder, Bauchband, gebeugter 
Oberkörper und versetzte Beine bilden zusammen eine einzige Haltung. 

Die Kiepe besitzt einen großen, nach unten schmaler werdenden Korb- oder Tragkörper. Ihr 
unteres Ende reicht hinter dem Kind bis ungefähr auf die Höhe seiner Hüfte beziehungsweise 
seines oberen Oberschenkels. Der Körper ist überwiegend dunkelpurpurn gefärbt. Auf der linken 
Seite zeichnet sich ein kräftiger, geschwungener Rand oder seitlicher Verstärkungsstreifen ab, der 
sich mehrfach einrollt. Am unteren Bereich liegt ein rotes Band quer um den Tragkörper. 

Der obere Abschluss der Kiepe ist breit und queroval. Ein dicker hellvioletter Rand bildet ihre 
vordere Begrenzung. Hinter diesem Rand ist eine dunklere obere Zone sichtbar. Der Rand und 
die dahinterliegende Fläche lassen erkennen, dass die Kiepe nach oben geöffnet ist. Die Öffnung 
ist allerdings großenteils durch die darin stehende beziehungsweise aus ihr aufragende 
Konstruktion verdeckt. Nur ein begrenzter Teil des dunklen Innenbereichs bleibt einsehbar. Der 
Innenraum ist daher nicht vollständig sichtbar. 

Aus dem oberen Bereich der Kiepe ragen mehrere Bauteile empor. In der Mitte erhebt sich ein 
gelblicher, nach oben breiter werdender Träger. Er beginnt innerhalb der Kiepe und reicht bis 
unter die oberste der drei großen Scheiben. Seitlich davon stehen dünnere, geschwungene Stäbe 
oder Verbindungen. Zahlreiche kleine gelbliche Rundformen sitzen auf der oberen Zone der 
Kiepe oder an diesen dünnen Linien. Sie sind sichtbar, können aber nicht sicher als lose 
eingefüllter Inhalt bestimmt werden. Ein Einfüllen oder Ausschütten findet nicht statt. Das Kind 
greift nicht in die Kiepe hinein. Die Karte zeigt einen Transport, keinen Aufnahme- oder 
Ausgießvorgang. 

Über der Kiepe befinden sich drei große helle Scheiben. Zwei stehen annähernd auf gleicher 
Höhe links und rechts; die dritte ist mittig über ihnen angeordnet. Gemeinsam bilden sie ein nach 
oben gerichtetes Dreieck. Jede Scheibe besitzt einen breiten, nahezu weißen Außenring und ein 
kreisförmiges Innenfeld. Darin erscheint jeweils eine mehrblättrige Rosette, die von kantigen und 
sich überschneidenden Linien eingefasst wird. Die Rosetten sind ähnlich aufgebaut, 
unterscheiden sich jedoch in Einzelheiten und in der Dunkelheit ihrer Mittelpunkte. 

Die beiden unteren Scheiben überschneiden den oberen Rand der Kiepe. Die obere Scheibe steht 
vor dem oberen Ende des gelblichen Mittelträgers. Die Scheiben sind deshalb nicht als frei im 
Raum schwebende Kreise dargestellt. Sie gehören zu der aus der Kiepe aufragenden 
Konstruktion, auch wenn sich aufgrund der Überlagerungen nicht jede Verbindung bis zu ihrer 
Ansatzstelle verfolgen lässt. 

Hinter den Scheiben verlaufen rote, gefaltete und mehrfach eingerollte Bänder. In den beiden 
oberen Ecken befinden sich helle, annähernd kugelige Formen, die durch gebogene Linien 
gegliedert sind. Teile dieser Gebilde werden von den roten Bändern und den Münzscheiben 
verdeckt. Ihre vollständige Gestalt ist nicht sichtbar; eine sichere gegenständliche Bestimmung ist 
daher nicht möglich. Sie dürfen weder aufgrund ihrer Rundung als Früchte noch aufgrund ihrer 
Gliederung als bestimmte technische Bauteile bezeichnet werden. 

An beiden Seiten der Hauptgruppe ziehen sich dünne rote Ranken nach unten. Daran sitzen 
kleine gelbliche Knoten und blaue glocken- oder trichterförmige Formen. Unter einigen der 
blauen Gebilde hängen Gruppen kleiner roter Punkte. Die seitlichen Ranken befinden sich neben 
dem Kind und der Kiepe. Sie werden von der menschlichen Gestalt weder gepflückt noch 
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gehalten. Rechts neben dem Kind steht im freien Bildgrund die Ziffer 3. Weitere Menschen, 
Tiere, Werkzeuge, Waffen oder Gebäude sind nicht dargestellt. 

Aus diesem Bildbefund ergibt sich eine klare Grundsituation: Ein Kind trägt eine Kiepe, deren 
Aufbau und Beladung seine eigene Körpergröße weit überragen. Die Karte zeigt keine 
Versammlung von Handwerkern und keine gemeinschaftliche Arbeit. Sie zeigt einen einzelnen, 
noch unreifen Träger und eine bereits hochgradig geordnete Last. Ihr Geschehen liegt im 
Verhältnis zwischen dem kleinen Körper und dem großen, ihm aufgebundenen Gefüge. 

Die formale Ordnung der oberen Bildhälfte ist von Kreisen, Wiederholungen und annähernder 
Symmetrie bestimmt. Die drei Münzscheiben bilden ein stabiles Dreieck. Die untere Bildhälfte 
wird dagegen von der ungleichmäßigen Haltung des Kindes beherrscht. Sein Körper ist geneigt, 
seine Beine sind versetzt, und der Kopf bleibt gesenkt. Oben steht eine geordnete Dreiheit; unten 
bewegt sich ein einzelner Leib, der diese Dreiheit tragen muss. 

Zwischen beiden Bereichen vermittelt die Kiepe. Sie ist weder bloßer Hintergrund noch 
abstrakter Sockel. Als tragbarer Behälter sammelt und verbindet sie die Bestandteile der oberen 
Konstruktion und überträgt deren Gewicht durch die Schulterbänder auf den Körper. Die 
Bildordnung besitzt dadurch eine deutlich vertikale Dramaturgie: Die Münzen stehen oben, die 
Kiepe liegt dazwischen, das Kind befindet sich darunter, und der Boden nimmt schließlich den 
Schritt auf. Was oben als geometrische Ordnung erscheint, wird unten zu körperlicher Belastung 
und zeitlicher Bewegung. 

Die Kiepe ist geöffnet, doch ihre Öffnung bedeutet hier nicht Empfangen. Sie wird nicht befüllt. 
Ihr sichtbarer Inhalt beziehungsweise Aufbau ist bereits vorhanden und wird transportiert. 
Ebenso wenig ist ein Ausgießen dargestellt. Die Öffnung dient nicht der Darstellung eines 
Flüssigkeitsstroms oder einer geistigen Eingebung. Sie gehört zur konkreten Bauweise des 
Tragbehälters. Aus ihr erhebt sich eine Last, deren einzelne Bestandteile geordnet und befestigt 
erscheinen. Der Bildvorgang ist daher nicht Aufnahme, sondern Übertragung: Eine bestehende 
Ordnung wird von einem Ort zum anderen getragen. 

In einer hermetischen Deutung bezeichnet die Münzsphäre jene Ebene, auf der Kräfte feste 
Gestalt annehmen. Zu ihr gehören Körper, Stoff, Gewicht, Maß, Dauer, Arbeit und die Bindung 
an konkrete Bedingungen. Diese Zuordnung ist keine aus der Karte selbst beweisbare historische 
Definition der Farbe. Sie gewinnt hier jedoch durch den sichtbaren Vorgang besondere 
Plausibilität. Das Kind begegnet der Materie nicht als Besitzer eines Schatzes. Es trägt sie als Last 
und Aufgabe. Die Münzen liegen nicht in seinen Händen. Sie stehen über ihm, in eine 
Konstruktion eingefügt, deren Gewicht durch Kiepe und Bänder auf seinen Leib übertragen 
wird. 

Die Münze erscheint somit zunächst nicht als Reichtum, sondern als geformte Schwere. Ihr Kreis 
ist vollkommen; der tragende Körper ist es noch nicht. Zwischen geometrischer Vollständigkeit 
und leiblicher Unreife entsteht die eigentliche Spannung der Karte. Die drei Münzen sind fertig 
ausgearbeitet, während das Kind erst in seine Kraft hineinwächst. Die Form ist bereits da; der 
Träger muss ihr noch gewachsen werden. 

Damit erschließt sich die Bedeutung der Drei. Die Eins bezeichnet einen Ursprung. Die Zwei 
eröffnet Unterscheidung, Gegenüberstellung und Polarität. Erst die Drei schafft eine Beziehung, 
die sich zu einem Ganzen schließen kann. Drei Punkte bilden die erste Fläche; drei Scheiben 
können ein Dreieck bilden. Auf der Karte ist diese triadische Ordnung unmittelbar sichtbar: Zwei 
Münzen bilden die untere Basis, eine dritte steht darüber. 
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In neuplatonischer Sprache lässt sich diese Dreiheit vorsichtig mit der Bewegung von Verbleiben, 
Hervorgang und Rückkehr vergleichen. Bei Proklos bleibt jedes Hervorgebrachte in seiner 
Ursache gegründet, tritt aus ihr hervor und wendet sich zu ihr zurück. Diese philosophische 
Triade ist keine nachweisbare ursprüngliche Erklärung der Karte. Sie bildet jedoch ein geeignetes 
späteres Deutungsmodell für ihre sichtbare Ordnung. Die drei Münzen sind unterschieden und 
zugleich zu einem einzigen Aufbau verbunden. Keine von ihnen steht völlig isoliert. Die obere 
Einheit entfaltet sich in die beiden unteren Positionen; die beiden unteren tragen formal die 
obere. 

Das Kind fügt dieser Dreiheit keine vierte Münze hinzu. Es verkörpert vielmehr die lebendige 
Instanz, welche die abstrakte Ordnung durch die Welt bewegt. Die Drei ist oben vollendet, unten 
aber noch nicht verwirklicht. Damit unterscheidet die Karte zwischen einer Form und ihrer 
Verkörperung. Eine Ordnung kann geometrisch vollkommen und für den Menschen dennoch 
schwer zu tragen sein. 

Innerhalb der Münzfolge antwortet die Karte auf die vorausgehende Zwei. Dort erscheinen zwei 
große, senkrecht übereinander angeordnete Rundformen mit eingefassten menschlichen 
Brustbildern. Zwei individuelle Gesichter stehen in einem Verhältnis von oben und unten. In der 
Drei verschwinden diese erwachsenen Bildnisse. Die Rundformen vermehren sich auf drei und 
enthalten nun keine Porträts mehr, sondern Rosetten. Gleichzeitig erscheint unter ihnen erstmals 
ein ganzer menschlicher Körper – nicht der Körper eines reifen Erwachsenen, sondern der eines 
Kindes. 

Die Entwicklung führt somit vom Bildnis zum Leib und von der Gegenüberstellung zweier 
Identitäten zur Verkörperung einer überpersönlichen Ordnung. Die Zwei zeigt zwei voneinander 
unterschiedene Personen innerhalb geschlossener Kreise. Die Drei zeigt einen einzelnen 
Menschen außerhalb der Münzscheiben, aber durch Kiepe und Tragebänder mit ihnen 
verbunden. Das Verhältnis wird konkreter: Es wird getragen. 

Die nachfolgende Vier setzt diese Entwicklung auf andere Weise fort. Dort erscheint eine 
erwachsene, körperlich vieldeutige Gestalt mit mehreren großen Rundformen. Die körperliche 
Reife und der Umfang der getragenen oder gehaltenen Formen nehmen zu. Was in der Drei noch 
einem Kind aufgebunden ist, tritt in der Vier als ausgedehntere und stärker verkörperte Ordnung 
hervor. Die Drei bildet deshalb die notwendige Schwelle zwischen der bloßen Beziehung der 
Zwei und der größeren Stabilisierung der Vier. Sie zeigt den Augenblick, in dem Ordnung zur 
Aufgabe eines lebendigen Körpers wird. 

Dabei darf die Kiepe nicht ausschließlich negativ als Last verstanden werden. Sie ist auch ein 
technisches Mittel, durch das der Körper mehr tragen kann, als seine Hände allein halten 
könnten. Die Bänder verteilen das Gewicht auf Schultern und Rumpf. Die Kiepe erweitert die 
Tragfähigkeit des Kindes, bindet es aber zugleich an die Last. Diese Doppelheit ist für die 
Münzsphäre grundlegend. Materielle Formen begrenzen den Menschen, doch gerade durch 
Werkzeuge, Gefäße, Kleidung, Gebäude und geordnete Arbeit erweitert er seine Wirksamkeit. 
Die Form ist Grenze und Ermöglichung zugleich. 

Im Verhältnis zu den anderen Farben bezeichnet die Münzsphäre daher die konkrete 
Verkörperung dessen, was andernorts als Impuls, Unterscheidung oder Vermittlung erscheinen 
kann. Stäbe lassen sich in einer späteren systematischen Lesart mit Antrieb und gerichteter Kraft 
verbinden, Schwerter mit Trennung und Erkenntnis, Kelche mit Begrenzung und Beziehung. Die 
Münzen fragen dagegen, welche Form Bestand gewinnt und welches Gewicht diese Form besitzt. 
Die Drei der Münzen gibt darauf eine unerwartete Antwort: Bestand entsteht dadurch, dass etwas 
getragen wird. 
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Das Kind trägt nicht nur drei einzelne Münzen. Es trägt ein ganzes Gefüge aus Kiepe, Trägern, 
Scheiben, Bändern, Rundformen und Ranken. Teil und Ganzes sind deutlich unterschieden. Jede 
Münze besitzt eine eigene geschlossene Gestalt, doch alle drei gehören zu einer größeren 
Konstruktion. Die Kiepe wiederum ist ein Teil dieser Konstruktion, bildet aber zugleich deren 
tragende Grundlage. Der Körper trägt die Kiepe; die Kiepe trägt den Aufbau; der Boden trägt 
den Körper. Das Bild zeigt eine gestufte Ordnung des Tragens. 

Darin liegt seine mikrokosmische Dimension. Kein Teil besteht aus sich allein. Selbst die oberste 
Münze, die formal den Gipfel bildet, ist auf den Mittelträger, die Kiepe, die Schulterbänder, das 
Kind und schließlich den Boden angewiesen. Das Höhere wird vom Niedrigeren getragen, 
während das Niedrigere durch das Höhere geordnet wird. Die Hierarchie ist daher keine 
einseitige Herrschaft von oben. Sie ist ein System gegenseitiger Abhängigkeit. 

Zeit erscheint in der Haltung des Kindes. Eine Kiepe wird nicht für den Stillstand aufgebunden, 
sondern für einen Weg. Das versetzte Bein und die aus dem Gleichgewicht gebrachte 
Körperachse lassen eine Fortbewegung erkennen. Dennoch zeigt die Karte kein Ziel. Weder 
Ausgangsort noch Bestimmungsort sind sichtbar. Der Weg besteht ganz im gegenwärtigen 
Tragen. Entwicklung wird nicht als plötzliche Verwandlung dargestellt, sondern als Schrittfolge 
unter Gewicht. 

Das Kind verkörpert dabei einen Anfang, doch keinen voraussetzungslosen Anfang. Seine Last 
ist bereits hergestellt, geordnet und aufgebunden. Das Neue tritt in eine ältere Welt ein. Es findet 
Körper, Sprache, Zeichen, Werte, Verpflichtungen und überlieferte Ordnungen vor, die es nicht 
selbst geschaffen hat. Seine erste Aufgabe besteht nicht darin, diese Ordnung zu erfinden, 
sondern darin, sie überhaupt tragen zu lernen. 

Gerade hier kann die Karte vorsichtig mit dem Alexanderkomplex des Sola Busca in Beziehung 
gesetzt werden. Der spätantike Alexanderroman erzählt, Nektanebos, der letzte einheimische 
Pharao Ägyptens, habe sich Olympias als der Gott Ammon gezeigt und mit ihr Alexander 
gezeugt. Diese Erzählung ist Legende, nicht gesicherte Biographie. Sie verlieh Alexander jedoch 
eine doppelte Herkunft: politisch galt er als Sohn Philipps, im Mythos als Kind einer ägyptisch-
göttlichen und astrologisch bestimmten Macht. 

Die Drei der Münzen bildet diese Zeugung nicht ab. Es erscheinen weder Olympias noch 
Nektanebos, weder Ammon noch eine geschlechtliche Vereinigung. Auch Widderhörner oder 
andere eindeutige Attribute des Ammon fehlen. Das Kind darf deshalb nicht einfach Alexander 
genannt werden. Ebenso wenig kann die Kiepe als Schoß, Gebärmutter oder Zeugungsgefäß 
ausgelegt werden. Sie ist sichtbar eine auf dem Rücken getragene Kiepe. 

Eine Verbindung zur Alexanderlegende kann erst auf einer späteren, ausdrücklich vergleichenden 
Ebene entstehen. Das Kind trägt eine Ordnung, die schon vor seiner Reife festgelegt wurde. 
Auch der Alexander des Romans kommt unter der Last einer ihm zugeschriebenen kosmischen 
und dynastischen Herkunft zur Welt. Seine spätere Größe ist nicht nur Möglichkeit, sondern 
Verpflichtung. Die Drei der Münzen könnte innerhalb eines Decks, dessen Hofkarten mehrfach 
auf die Alexanderliteratur verweisen, deshalb als allgemeines Bild des noch unreifen Trägers einer 
übergroßen Bestimmung gelesen werden. Sie zeigt jedoch nicht Alexander selbst, sondern die 
strukturelle Wahrheit, die der Legende zugrunde liegt: Der zukünftige Herrscher beginnt als Kind 
unter dem Gewicht einer Ordnung, die ihn überragt. 

Ein ähnliches Verhältnis eröffnet sich zum Haus Este. Ferrara war im fünfzehnten Jahrhundert 
ein wichtiges Zentrum der Kartenproduktion, der humanistischen Gelehrsamkeit und der 
höfischen Bildkultur. Das Sola Busca wird mit diesem Milieu verbunden. Eine unmittelbare 
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Auftraggeberschaft der Este ist jedoch nicht urkundlich gesichert. Deshalb dürfen die Münzen, 
Ranken oder Bänder der Karte nicht ohne konkreten heraldischen Beleg zu Este-Emblemen 
erklärt werden. 

Das Bild berührt dennoch ein Grundproblem dynastischer Existenz. Ein Kind einer 
Herrscherfamilie kommt nicht als bloß private Person zur Welt. Es trägt Namen, Abstammung, 
Besitz, politische Erwartungen und das Gedächtnis früherer Generationen. Wie die Kiepe auf 
dem Rücken des Kindes ist diese Ordnung zugleich Vermögen und Belastung. Sie verleiht ihm 
eine Stellung, bevor es die Kraft besitzt, diese Stellung selbst auszufüllen. Die Karte kann daher 
im kulturellen Horizont eines Renaissancehofes als eindringliches Bild ererbter Form gelesen 
werden. 

Die saturnische Deutung vertieft diesen Zusammenhang. Peter Mark Adams versteht Saturn als 
einen übergeordneten Schlüssel des Sola Busca. Seine These ist eine moderne hermetische 
Interpretation des Decks und darf nicht mit einer gesicherten ursprünglichen Bedeutung jeder 
einzelnen Karte verwechselt werden. Auf der Drei der Münzen ist Saturn nicht unmittelbar 
dargestellt. Es fehlt ein Planetensymbol; ebenso fehlen Sichel, Sense oder eine eindeutig als 
Kronos bestimmbare Gestalt. Saturn kann hier daher nur als interpretative Ebene, nicht als 
sichtbares Bildelement eingeführt werden. 

Der konkrete Ansatzpunkt dieser Deutung ist das Tragen. Saturn bezeichnet Schwere, Grenze, 
Zeit, Konzentration, Melancholie, Reifung und Weisheit. Das Kind steht am Anfang des Lebens, 
trägt aber bereits eine große, geordnete Last. Anfang und Grenze fallen zusammen. Das junge 
Leben besitzt viele Möglichkeiten, doch die aufgebundene Form gibt diesen Möglichkeiten 
Richtung. Es kann nicht in jede Richtung zugleich gehen. Jeder wirkliche Schritt ist Auswahl, 
Bindung und Ausschluss. 

Saturn erscheint damit nicht nur als Macht des Endes. Er ist die Bedingung, unter der überhaupt 
etwas Bestimmtes beginnen kann. Ohne Grenze bliebe Möglichkeit formlos. Ohne Gewicht gäbe 
es keinen Bodenkontakt. Ohne Dauer könnte kein Werk reifen. Die Kiepe beschwert den 
Körper, ermöglicht ihm aber zugleich, ein größeres Ganzes zu transportieren. In ihr wird das 
saturnische Paradox sichtbar: Was bindet, kann auch befähigen. 

Alchemistisch lässt sich diese Beziehung als Verdichtung verstehen. Ein flüchtiges Vermögen soll 
feste Gestalt gewinnen. Die Karte zeigt jedoch keinen Laborvorgang, kein Feuer, keine 
Flüssigkeit und keine Umfüllung. Ihre alchemistische Bedeutung liegt nicht in einer erfundenen 
Gefäßoperation. Sie liegt in der Verbindung von lebendigem Körper und geordneter Materie. 
Das Kind wird zum Träger einer bereits koagulierten Form. 

Jede Koagulation enthält aber die Gefahr der Verhärtung. Was getragen wird, kann den Träger 
stärken oder niederdrücken. Was Ordnung verleiht, kann zur starren Fremdbestimmung werden. 
Die Karte lässt offen, welches dieser beiden Ergebnisse eintreten wird. Das Kind bewegt sich, 
doch sein Kopf bleibt gesenkt. Die Last ist geordnet, aber für den kleinen Körper übergroß. 
Damit erscheint die Drei als Prüfungsstufe: Form muss angenommen werden, ohne dass das 
Lebendige unter ihr verschwindet. 

Die menschliche Bedeutung der Karte liegt daher in der Unterscheidung zwischen Last und 
Aufgabe. Eine bloße Last bleibt äußerlich und drückt nieder. Eine Aufgabe wird innerlich 
angeeignet und verwandelt die Kraft des Trägers. Auf dem Kartenbild ist dieser Prozess noch 
nicht abgeschlossen. Die Hand liegt am Gurt; der Körper richtet sich nach dem Gewicht; der 
Schritt beginnt. Das Kind besitzt die Form noch nicht souverän, aber es hat begonnen, sich zu 
ihr zu verhalten. 
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Innerhalb des Gesamtweges der Kleinen Arkana verkörpert die Drei der Münzen den 
Augenblick, in dem Beziehung zu Verantwortung wird. Die Eins setzt einen Keim. Die Zwei 
bringt Gegenüber und Unterschied hervor. Die Drei schafft ein zusammenhängendes Gefüge, 
das durch die Welt getragen werden muss. Erst daraus kann die Vier eine stabilere Ordnung 
entwickeln. 

Die Karte ist deshalb notwendig, weil kein geistiger Entwurf unmittelbar zur vollendeten Form 
gelangt. Zwischen Idee und Bestand liegt das Tragen. Zwischen Herkunft und eigener Gestalt 
liegt der Weg. Zwischen dem Anfang und seiner Verwirklichung steht Saturn als Herr der Zeit 
und der Grenze. Das Kind unter den drei Münzen offenbart die Wahrheit dieses Übergangs: Der 
Mensch wird nicht dadurch zum Träger einer Ordnung, dass sie über ihm erscheint, sondern 
dadurch, dass er ihr Gewicht Schritt für Schritt in eigene Kraft verwandelt. 
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4 der Münzen 
- 

 
- 

4 der Münzen 

Eine unbekleidete, hellhäutige Gestalt füllt nahezu die gesamte Bildhöhe. Körperbau, Brüste und 
Schamhaar weisen sie als erwachsene Frau aus. Sie steht mit gespreizten Beinen auf einer ebenen, 
gelblich-braunen Bodenfläche. Ihr linkes Bein ist leicht angewinkelt und seitwärts ausgestellt, das 
rechte trägt einen größeren Teil des Gewichts. Beide Füße sind sichtbar. Hinter dem Boden 
verläuft ein schmaler dunkler Streifen mit einzelnen grasartigen Pflanzen; darüber liegt ein 
unregelmäßig blau und weiß gefärbter Hintergrund. Ein breiter dunkler Innenrahmen und ein 
heller äußerer Kartenrand schließen die Szene ein. 

Der Oberkörper ist nach links geneigt, während der Unterleib nach rechts ausweicht. Der Bauch 
tritt deutlich gerundet hervor. Die linke Schulter steht tiefer als die rechte. Das Gesicht ist leicht 
nach links und abwärts gewendet; die Lider erscheinen geschlossen oder stark gesenkt. Der Mund 
ist geschlossen. Langes, gewelltes Haar breitet sich nach links aus. Im Haar- oder Kopfbereich 
stehen zwei schmale, zugespitzte Formen auf. Ihre genaue Ansatzstelle ist durch Haare und 
darüberliegende Rundformen teilweise verdeckt. Ob sie zum Haarputz, zu einer Kopfbedeckung 
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oder zu einem anderen Gegenstand gehören, lässt sich aus dem Bild allein nicht sicher 
entscheiden. Insbesondere ist ihre bloße Spitze kein hinreichender Grund, sie als Tierhörner oder 
als Widderhörner zu bestimmen. 

Ein blaues Tuch liegt über den Schultern, zieht sich hinter beziehungsweise unter dem großen 
oberen Gegenstand hindurch, läuft am Körper herab und hängt zwischen den Beinen bis zum 
Boden. Rechts setzt es sich hinter dem Oberschenkel in hellen und blauen Falten fort. Es 
bedeckt den Körper nicht vollständig und bildet kein geschlossenes Gewand. Seine langen, 
unregelmäßig fallenden Enden verstärken die diagonale Stellung der Figur. 

Mit dem linken Unterarm hält die Frau eine große runde Scheibe vor Hüfte und Oberschenkel. 
Die Hand greift an deren unteren Rand. Die Scheibe besitzt einen breiten äußeren Ring, eine 
vertiefte oder schattierte innere Kreiszone und einen deutlich hervortretenden runden 
Mittelbuckel. Ein Schriftzug, ein Bildnis oder eine ornamentale Rosette ist auf ihr nicht sichtbar. 
Die rechte Hand ist geöffnet und liegt mit gebogenen Fingern auf der Außenseite des rechten 
Oberschenkels beziehungsweise unmittelbar an dessen Übergang zur Hüfte. Sie greift dort keinen 
eindeutig bestimmbaren Gegenstand. 

Über der rechten Schulter und hinter dem Kopf erhebt sich eine große violette Form. Ihr unterer 
Teil liegt vor Schulter und Oberarm; ihr oberer Abschluss zieht sich schräg von links unten nach 
rechts oben. Die Form ist in mehrere gerundete, durch dunkle Linien voneinander abgesetzte 
Partien gegliedert. An ihrer rechten Seite treten längliche ovale Wölbungen hervor. Am unteren 
Rand befindet sich eine Folge kleiner rundlicher Verdickungen. Das Ganze kann an einen Sack, 
einen Korb, eine schalenartige Tragform oder einen stark stilisierten Aufsatz erinnern; keine 
dieser Bestimmungen ist jedoch durch sämtliche Konturen zweifelsfrei gesichert. 

Eine tatsächliche Öffnung dieser violetten Großform ist nicht sichtbar. Ein Innenraum ist nicht 
einsehbar. Ein Inhalt ist nicht unmittelbar sichtbar. Der schräge obere Abschluss kann als Rand 
erscheinen, doch lässt sich nicht sicher feststellen, ob er der Rand eines offenen Behälters, eine 
Stoffkante oder ein konstruktiver Bestandteil einer geschlossenen Tragform ist. Ein Deckel, ein 
Scharnier oder ein Griff ist nicht eindeutig auszumachen. Drei weitere runde Scheiben liegen 
bildräumlich hinter diesem schrägen Abschluss und über beziehungsweise hinter Kopf und 
Schulter der Frau. Daraus folgt nicht zwingend, dass sie sich innerhalb eines Gefäßes befinden. 
Ein Einfüllen, Ausschütten oder Entnehmen ist nicht dargestellt. Auch die Frau vollzieht keine 
erkennbare Übergabehandlung. 

Die drei oberen Scheiben entsprechen in ihrem Grundaufbau der Scheibe in der linken Hand: 
Jede besitzt einen breiten Ring, eine innere Kreisfläche und einen vorspringenden Mittelbuckel. 
Sie überschneiden einander. Eine steht links hinter dem Kopf, eine liegt weiter vorn und tiefer 
über der Schulter, die dritte dominiert rechts oben. Gemeinsam bilden sie eine dichte, annähernd 
dreieckige Gruppe. Zusammen mit der gehaltenen Scheibe ergeben sie die im Kartenrang 
bezeichnete Vierheit. Die untere Scheibe ist vom oberen Dreierverband getrennt, bleibt ihm aber 
durch Wiederholung von Größe, Umriss und Binnenform zugeordnet. Links neben dem 
Oberschenkel befindet sich ein kleines dunkles Zeichen, das die Zahl Vier angibt. 

Damit ist die sichtbare Grundordnung bestimmt: ein Körper, vier gleichartige Rundformen und 
eine große, nicht abschließend identifizierbare Tragform. Die Frau steht nicht ruhig aufgerichtet. 
Oberkörper, Hüfte und Beine bilden gegeneinander verschobene Achsen. Die obere 
Dreiergruppe drängt nach rechts, während Kopf und Haar nach links ausweichen. Die vierte 
Scheibe wird tiefer und körpernah gehalten. Last, Körper und Zahl sind zu einer einzigen 
verschränkten Komposition verbunden. Der Körper trägt die obere Anhäufung, während der 
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linke Arm die ausgesonderte vierte Form sichert. Keine Scheibe liegt frei auf dem Boden. Keine 
wird fortgeworfen. Sichtbar ist vielmehr ein Zustand angespannter Bewahrung. 

Erst auf dieser Grundlage darf die Deutung beginnen. Die Münze erscheint hier nicht zunächst 
als abstraktes Geldzeichen. Ihre bildliche Eigenschaft ist Rundung, Geschlossenheit, Gewicht 
und Wiederholbarkeit. Alle vier Scheiben besitzen klar begrenzte Außenlinien und ein 
verdichtetes Zentrum. Sie sind Formen, die etwas in sich sammeln, ohne einen offenen 
Innenraum zu zeigen. Die Grundsphäre der Münzen ist deshalb in dieser Karte die Sphäre des 
Verkörperten: dessen, was Umriss, Masse, Dauer und Widerstand gewonnen hat. Die spätere 
esoterische Zuordnung dieser Farbe zur Erde kann daran anschließen, darf aber nicht als 
ursprüngliche, historisch bewiesene Elementlehre des Bildes ausgegeben werden. Sie ist eine 
hermetische Lesart der sichtbaren Eigenschaften. 

Die Vier verstärkt diese Tendenz. Als Zahl der Gliederung bezeichnet sie in pythagoreischen und 
platonischen Zahlenspekulationen die Ausbildung einer vollständigen Ordnung: vier Richtungen, 
vier Grenzseiten, vier Grundbedingungen einer verkörperten Welt. In der Karte bildet die Vier 
jedoch kein gleichmäßiges Quadrat. Drei Münzen ballen sich oben zur schwer wirkenden 
Gruppe, die vierte befindet sich unten in der Hand. Die Zahl ist vollständig, ihre räumliche 
Verteilung aber ungleich. Aus Ordnung ist Last geworden. Die Vier begrenzt und stabilisiert; 
zugleich zeigt das Bild, dass jede Stabilisierung getragen werden muss. 

Im Verlauf der Münzreihe folgt diese Karte auf eine Drei, in der ein kleines Kind unter einer 
großen tragenden Form erscheint. Die Vier verschiebt das Motiv von der frühen, noch 
ungesicherten Hervorbringung zum ausgewachsenen Körper, dessen gerundeter Bauch und 
belastete Haltung die Fähigkeit zur Formbildung körperlich sichtbar machen. Die Münzen sind 
nun nicht nur über der Figur angeordnet; eine von ihnen wird aktiv am Leib gehalten. Auf der 
folgenden Fünf tritt an die Stelle dieser körperlichen Fülle eine gebeugte, stärker verhüllte 
Gestalt, während die Rundformen durch lineare Verbindungen erfasst werden. So steht die Vier 
an einem Wendepunkt: Die hervorgebrachte Form ist gesammelt, aber noch nicht in einen 
weiterführenden Prozess eingespannt. Sie besitzt Masse, doch ihre Beweglichkeit ist gering. 

Die kunsthistorisch entwickelte alchemische Deutung hat in der fülligen Frau der Vier die Erde 
als Mutter der Metalle erkannt. Laura Paola Gnaccolini verbindet das Bild mit jener alchemischen 
Vorstellung, nach der die Materie durch die Arbeit des Alchemisten gleichsam befruchtet wird, 
einen vollkommenen Fruchtkeim hervorbringt und anschließend der weiteren Ernährung und 
Reifung bedarf. Als Vergleich wird dabei die im Testamentum des Pseudo-Lull begegnende 
Verbindung von Zeugung, Ernährung und alchemischem Werk herangezogen. Diese Einordnung 
ist eine gelehrte ikonologische Hypothese, keine unmittelbar im Bild ausgeschriebene Erklärung; 
sie gewinnt ihre Plausibilität aus der sichtbaren Verbindung von weiblichem Körper, 
hervortretendem Bauch, kreisförmig verdichteten Formen und schwerer Tragordnung. 

Der Leib wird damit nicht zum bloßen Behälter. Eine sichtbare Öffnung, durch die etwas 
aufgenommen würde, fehlt ebenso wie ein dargestellter Inhalt oder ein Einfüllvorgang. 
Entscheidend ist vielmehr die Fähigkeit der Materie, unter Druck eine bestimmte Gestalt 
auszubilden. Die Frau empfängt im Bild nichts; sie ist bereits in den Zustand des Tragens 
versetzt. Zwischen Aufnahme und Hervorbringung liegt eine unsichtbare Zeit, und gerade diese 
Zeit ist das eigentliche Medium der Karte. Was oben als Mehrzahl erscheint, wird unten als 
einzelne Form festgehalten. Das Viele ist hervorgebracht, doch seine Einheit muss bewahrt 
werden. 

Darum ist die Vier der Münzen weder eine einfache Allegorie des Besitzes noch eine bloße 
Warnung vor Geiz. Festhalten ist hier zunächst eine Lebensfunktion. Eine werdende oder 
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reifende Form kann nicht fortwährend zerstreut werden. Sie braucht Grenze, Schutz und 
Konzentration. Doch dieselbe Grenze kann zur Überlastung werden. Die Frau hält die vierte 
Scheibe eng am Körper, während die drei übrigen ihr Haupt und ihre Schulter bedrängen. Besitz 
und Last lassen sich nicht mehr sauber trennen. Was getragen wird, trägt nicht seinerseits. Der 
Mensch wird zum lebendigen Sockel seiner angesammelten Formen. 

Das Verhältnis von Innen und Außen ist entsprechend paradox. Der Körper zeigt seine Rundung 
offen, die Münzen zeigen dagegen geschlossene, undurchsichtige Flächen. Die große violette 
Struktur besitzt zwar einen randähnlichen Abschluss, doch keinen erkennbaren Innenraum. Das 
Innere wird nicht enthüllt, sondern nur durch äußere Wölbung angedeutet. In neuplatonischer 
Sprache könnte dies als Übergang von unsichtbarer Formursache zu sichtbarer Gestalt gelesen 
werden. Eine solche Lesart behauptet nicht, im Gegenstand sei ein geheimer Inhalt abgebildet. 
Sie geht allein davon aus, dass die sichtbare Außenseite auf einen Formungsprozess verweist, 
dessen Ursprung selbst nicht sichtbar ist. Die Wirkung tritt hervor; die Ursache bleibt entzogen. 

Gerade hierin unterscheidet sich die Münzsphäre von einer rein geistigen Zahlenordnung. Die 
Idee der Vier ist leicht zu denken, doch im Stoff wird sie schwer. Jede Gestalt verlangt 
Abgrenzung, und jede Abgrenzung erzeugt Widerstand. Der Körper der Frau macht diese 
Wahrheit anschaulich: Geistige Ordnung wird erst dann zur Welt, wenn sie Gewicht annimmt. 
Die Karte zeigt deshalb einen Mikrokosmos des ganzen Weges der Kleinen Arkana. In ihm 
begegnen sich Zahl und Stoff, Einheit und Mehrzahl, Form und Träger, Sicherung und 
Belastung. Die Münze ist Teil einer Serie, aber jede einzelne besitzt ein eigenes Zentrum; ebenso 
ist der Mensch Teil des Kosmos und zugleich ein begrenztes Zentrum, in dem kosmische Kräfte 
zur individuellen Gestalt verdichtet werden. 

Zur Alexanderzeugungslegende besteht kein unmittelbarer ikonographischer Beweis. Weder 
Nektanebos noch Philipp, Olympias oder eine zweite menschliche Figur sind dargestellt. Es 
findet keine Zeugungshandlung statt. Die beiden Spitzen am Kopf dürfen nicht allein aufgrund 
der Legende als Hörner des Ammon identifiziert werden. Damit scheidet die Behauptung aus, die 
Karte stelle eine Episode des Alexanderromans dar. Die Legende kann erst auf einer späteren 
hermeneutischen Ebene als strukturelle Entsprechung herangezogen werden. 

Im Alexanderroman zeugt der ägyptische König und Magier Nektanebos Alexander mit 
Olympias, indem er sich als Ammon ausgibt; die Erzählung verbindet Empfängnis, astrologisch 
berechnete Zeit und den Anspruch einer außerordentlichen Herkunft. Diese Überlieferung 
gehört zur legendären, nicht zur historischen Biographie Alexanders. Ihre Nektanebo-Episode ist 
bereits für die frühe Pseudo-Kallisthenes-Tradition belegt und wurde in zahlreichen 
mittelalterlichen Fassungen weitergeführt (Brill, griechischer Alexanderroman). Auf die Vier der 
Münzen bezogen, kann sie nicht die sichtbare Figur benennen; sie beleuchtet vielmehr ein 
gemeinsames Formproblem: Wie wird eine unsichtbare kosmische Bestimmung zu einem 
verkörperten Anfang? 

Die Karte zeigt diesen Anfang nicht als triumphale Geburt, sondern als schwere Konzentration. 
Sollte man sie innerhalb des größeren Alexander-Zyklus lesen, wäre sie nicht Alexander selbst, 
sondern die Bedingung seiner möglichen Hervorbringung: Materie, die eine außergewöhnliche 
Form austragen muss. Die Alexanderlegende steigert diesen Gedanken zum Mythos des 
zweifachen Ursprungs, des menschlichen und des göttlichen Vaters. Die Vier der Münzen bleibt 
nüchterner und dunkler. Sie zeigt nur den Leib, die Last und die geschlossenen Rundformen. 
Gerade durch diesen Verzicht auf eine sichtbare himmlische Intervention bewahrt sie die 
Differenz zwischen Legende und Bild. 
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Auch der Bezug zum Haus Este muss historisch begrenzt bleiben. Das vollständige Sola-Busca-
Spiel gehört in die höfisch-humanistische Kultur Norditaliens am Ende des Quattrocento; das 
erhaltene kolorierte Exemplar wird von der Pinacoteca di Brera verwahrt, die es als ältestes 
vollständig erhaltenes italienisches Tarot präsentiert (Pinacoteca di Brera). Ferrara und der Este-
Hof bildeten einen bedeutenden Raum der Kartenkunst, der humanistischen Antikenrezeption 
und gelehrter Bildprogramme. Ein urkundlicher Beweis, dass die Este Auftraggeber gerade dieses 
Decks waren, liegt jedoch nicht vor. Für die Vier der Münzen ergibt sich daher kein dynastisches 
Porträt, wohl aber ein plausibler kultureller Horizont: ein Publikum, das körperliche Allegorie, 
Zahlenspekulation, Naturphilosophie und alchemistische Metapher miteinander lesen konnte. 

In diesem Horizont gewinnt Saturn seine übergeordnete Funktion. Peter Mark Adams versteht 
Saturn in The Game of Saturn als einen zentralen Schlüssel des gesamten Sola-Busca-Zyklus. Diese 
These ist eine moderne hermetische Gesamtinterpretation, keine gesicherte ursprüngliche 
Erklärung jeder Einzelkarte. Auf die Vier der Münzen lässt sie sich dennoch präzise beziehen, 
weil deren sichtbare Ordnung saturnische Eigenschaften verkörpert, ohne dass dafür ein 
Saturnsymbol in das Bild hineingelesen werden müsste: Gewicht, Begrenzung, Konzentration, 
geschlossene Form, körperliche Mühe und die Verzögerung zwischen Entstehung und Reife. 

Saturn ist hier nicht als dargestellte Planetengestalt anwesend. Er erscheint als Gesetz des 
Werdens. Was Form gewinnen soll, muss eingegrenzt werden; was reifen soll, muss Zeit ertragen; 
was bewahrt werden soll, muss eine Weile der Bewegung entzogen bleiben. Darin verbinden sich 
Anfang und Grenze. Die hervortretende Rundung des Leibes und die vier geschlossenen 
Scheiben sprechen von Hervorbringung, doch die geneigte Haltung spricht vom Preis dieser 
Hervorbringung. Saturn schenkt keinen leichten Beginn. Er verdichtet die Möglichkeit so lange, 
bis sie eine Gestalt annimmt. 

Alchemistisch entspricht dies nicht schon dem vollendeten Gold, sondern der Arbeit an der 
gebundenen Materie. Die runden Scheiben mögen ihrer Kartenfunktion nach Münzen sein; ihre 
blasse, schwere Erscheinung erlaubt jedoch keine sichere Bestimmung eines Metalls. Die 
traditionelle Verbindung Saturns mit Blei gehört daher zur Interpretation, nicht zum sichtbaren 
Befund. Als alchemistisches Modell bezeichnet Blei das Schwere, Dunkle und noch 
Unvollendete, in dem dennoch die Möglichkeit der Verwandlung verborgen liegt. Die Vier der 
Münzen verkörpert diese Spannung: Das Werk besitzt bereits Form, aber noch keine Freiheit. Es 
ist gesammelt, jedoch nicht erlöst. 

Die Melancholie der Karte liegt weniger im Gesichtsausdruck allein als in der gesamten Statik. 
Die gesenkten Lider, der geneigte Kopf und die belastete Schulter lassen keine triumphierende 
Besitzerin erkennen. Erkenntnis beginnt hier mit dem Eingeständnis, dass jede Verkörperung 
Verlust bedeutet: Von unzähligen Möglichkeiten kann nur eine bestimmte Gestalt wirklich 
werden. Saturns Grenze vernichtet nicht bloß; sie wählt aus. Erst durch Ausschluss entsteht 
Bestimmtheit. Erst durch Dauer wird aus einem flüchtigen Impuls ein Werk. 

So bezeichnet die Vier innerhalb der Münzreihe die notwendige Phase der Inkubation. Die Drei 
hat das Hervorgebrachte noch im Zeichen des Kindes gezeigt; die Vier übernimmt die 
Verantwortung des Austragens und Bewahrens. Die Fünf wird die geschlossene Ansammlung 
einer härteren Bearbeitung und Verknüpfung aussetzen. Ohne die Vier gäbe es zwischen 
Entstehung und Prüfung keinen Bestand. Das Werk würde zerfallen, ehe es verwandelt werden 
könnte. Doch bliebe es dauerhaft in der Vier eingeschlossen, würde Bewahrung zur Erstarrung. 

Ihre besondere Wahrheit liegt daher weder im Haben noch im Loslassen, sondern im rechten 
Maß der Grenze. Der Initiand muss lernen, eine Form lange genug zu halten, damit sie wirklich 
werden kann, und zugleich erkennen, wann das Halten ihn selbst zum bloßen Träger seiner 
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Verfestigungen macht. Die Frau steht an genau dieser Schwelle. Noch trägt sie die Münzen; 
schon beginnen die Münzen, ihre Haltung zu bestimmen. 

Im Gesamtweg der Kleinen Arkana ist diese Erfahrung unersetzlich. Geist kann sich nicht 
verwirklichen, ohne in die Schwere einzutreten. Materie kann sich nicht verwandeln, ohne 
zunächst zusammengehalten zu werden. Die Vier der Münzen ist deshalb die stille Saturnstunde 
der Verkörperung: der Augenblick, in dem ein Anfang seine Grenze annimmt und gerade 
dadurch wirklich beginnt. 
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5 der Münzen 
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5 der Münzen 

Fünf große, helle Rundscheiben bestimmen die Bildordnung. Drei stehen dicht nebeneinander im 
oberen Drittel der Karte. Jede besitzt einen breiten äußeren Ring, eine zurückgesetzte 
Innenfläche und eine kreisförmige Erhebung in der Mitte. Zwischen den mittleren Erhebungen 
verlaufen waagerechte, dunkel konturierte Verbindungen. Sie scheinen die drei oberen Scheiben 
zu einer Reihe zusammenzuschließen. Eine vierte Scheibe befindet sich links vor der gebeugten 
Gestalt; die fünfte liegt nahe dem unteren Bildrand. Auch diese beiden zeigen die gleiche 
Gliederung aus Außenring, Innenfeld und Mittelkreis. Weder Schrift noch figürliche Prägungen 
sind auf ihren Flächen eindeutig erkennbar. 

Im Zentrum steht eine einzelne menschliche Gestalt. Ihr Oberkörper ist stark nach vorn und 
nach links geneigt, der Kopf gesenkt. Das Gesicht erscheint im Profil oder Dreiviertelprofil; 
Stirn, Auge, Nase und Wange bleiben trotz der Überschneidung mit der linken Scheibe sichtbar. 
Das dunkle Haar bildet eine dichte, annähernd halbkugelige Masse. Auf dem Scheitel sitzt ein 
blaues Band oder eine blaue Ansatzstelle, aus der mehrere lange, dunkle, gekrümmte Spitzen 
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hervortreten. Ob diese Spitzen als Hörner, Federn oder Bestandteile eines Kopfschmucks zu 
bestimmen sind, lässt das Bild nicht zweifelsfrei erkennen. 

Über Rücken und rechte Körperseite zieht sich ein großflächiges Federgebilde. Im oberen 
Bereich liegt eine graue, geschlossene Partie mit deutlich abgesetzten Konturen; darunter folgen 
zahlreiche übereinanderliegende, rötlich-violette Federformen. Diese verlängern sich nach unten 
zu mehreren großen, spitz auslaufenden Federbahnen, die bis an den Boden reichen. Das 
Gebilde ist mit dem Rücken der Gestalt verbunden oder unmittelbar an ihm befestigt. Seine 
genaue Konstruktion bleibt teilweise durch den davorliegenden Schild verdeckt. Sichtbar ist keine 
Flugbewegung: Die Gestalt steht mit beiden Füßen auf dem Boden und beugt sich nach vorn. 

Vor Brust, Bauch und einem Teil des Federwerks befindet sich ein großer roter Rundschild. Sein 
äußerer Rand ist dunkel eingefasst. Von einem vorspringenden Mittelstück gehen längliche, radial 
angeordnete Felder aus. Das Zentrum des Schildes liegt ungefähr vor dem Unterarm der Gestalt. 
Der Schild verdeckt einen großen Teil des Rumpfes und unterbricht die Sicht auf die Verbindung 
zwischen Körper und Federbekleidung. Eine Hand umfasst oder führt einen langen, geraden 
Stab, der schräg nach links oben verläuft und an der mittleren Erhebung der links stehenden 
Rundscheibe endet. Ein kürzeres dunkles Stück liegt unterhalb des Unterarms. Ob es ein Griff, 
ein zweites Werkzeug oder ein Teil der Befestigung ist, kann nicht sicher entschieden werden. 

Die Beine sind unbekleidet. Ein Fuß steht weiter hinten auf einem erhöhten, dunkel gerandeten 
Streifen; der andere ist nach vorn gesetzt. An diesem vorderen Fuß befindet sich ein kleines, rot 
und dunkel gezeichnetes Gebilde mit flammenartig aufwärts gerichteten Spitzen. Es berührt oder 
umspielt den Fuß. Eine kleine Flamme oder ein kleines Feuer ist damit sichtbar; ein größerer 
Herd, ein Ofen oder ein geschlossenes Feuergefäß ist dagegen nicht dargestellt. Rechts hinter 
dem Federgebilde erscheint ein weiterer Fuß oder Unterschenkelabschnitt der gleichen Gestalt. 

An beiden Seiten des Bildfeldes hängen gewundene Schnüre herab. Mehrere rote, ring- oder 
scheibenförmige Bestandteile sind in sie eingefügt. Unten enden die Schnüre in dunklen, 
fransenartigen Quasten. Die linke Schnur wird teilweise von der vierten Rundscheibe und vom 
Körper verdeckt, die rechte bleibt über eine längere Strecke sichtbar. Hinter der Gestalt gliedern 
waagerechte dunkle Bänder den Bodenraum. Der helle Hintergrund trägt verstreute blaue 
Pinselzüge. Rechts neben dem Federwerk steht ein kleines schwarzes Zeichen, das einer Fünf 
ähnelt. Die Szene besitzt einen doppelten dunklen Innenrahmen und einen hellen, schräg 
schraffierten Außenrand. 

Ein Gefäß ist auf der Karte nicht vorhanden. Eine Gefäßöffnung ist nicht sichtbar, ein 
Gefäßinneres ist nicht sichtbar, und ein Inhalt ist nicht sichtbar. Es wird nichts eingefüllt, 
aufgenommen, ausgegossen oder aus einem Behälter entnommen. Ebenso ist kein zweiter 
Mensch vorhanden. Die Gestalt fliegt nicht, kämpft nicht und greift niemanden an. Die 
erkennbare Handlung beschränkt sich auf ihre gebeugte Haltung, die Führung des langen Stabes 
an der linken Scheibe und den Kontakt des vorderen Fußes mit dem kleinen Feuer. Damit endet 
der sichere Bildbefund. 

Die formale Ordnung verbindet strenge Reihung mit körperlicher Verdichtung. Oben liegen drei 
nahezu gleichartige Scheiben in einer waagerechten Folge; unten sind zwei weitere aus dieser 
Reihe herausgenommen und in die Handlung einbezogen. Die Fünf erscheint daher nicht als 
bloße Ansammlung gleicher Zeichen. Drei Scheiben bilden eine obere, verbundene Ordnung, 
während zwei in den Bereich von Körper, Werkzeug, Boden und Feuer hinabtreten. Die Zahl 
wird räumlich gespalten: Drei bleiben erhöht, zwei werden der Arbeit ausgesetzt. Zwischen 
beiden Bereichen steht die gebeugte Gestalt als vermittelnde Kraft. 
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Auch die Körperhaltung ist nicht beliebig. Der Mensch richtet sich nicht auf, um über das 
Material zu herrschen, sondern senkt Kopf und Rücken zu ihm hinab. Der große Schild schützt 
und verdeckt zugleich. Das Federkleid vergrößert die Gestalt, macht sie aber nicht frei; seine 
langen Spitzen reichen bis zum Boden und verstärken das Gewicht der Silhouette. Oben herrscht 
die klare Kreisform, in der Mitte die gebogene Haltung, unten die Berührung von Fuß, Scheibe, 
Feder und Feuer. Die Karte organisiert sich somit zwischen Kreis und Biegung, Ordnung und 
Belastung, Höhe und Bodennähe. 

Eine kunsthistorische Deutung der Münzreihe hat vorgeschlagen, die aufeinanderfolgenden 
Karten als Stationen der Münzherstellung und Metallbearbeitung zu lesen. In diesem 
Zusammenhang wird die Fünf mit dem Wägen oder Prüfen verbunden. Diese Bestimmung ist 
nicht allein aus dem Stab zweifelsfrei zu gewinnen; das Bild zeigt keine vollständig und eindeutig 
konstruierte Balkenwaage mit zwei sichtbaren Waagschalen. Sie erhält ihre Plausibilität erst aus 
dem Zusammenhang der Reihe: Auf Transport und Zuführung des Metalls folgen Prüfung, 
Randbearbeitung, Maßkontrolle, Sortierung oder Umfüllung, Erwärmung vor dem Prägen und 
schließlich Ansammlung. Die Fünf wäre darin der Augenblick, in dem das Material nicht mehr 
nur vorhanden ist, sondern einem Maß unterworfen wird. 

Damit erhält die Münzfarbe ihre eigentümliche Grundsphäre. Sie bezeichnet zunächst nicht 
abstrakt Besitz und auch nicht notwendig das später esoterisch zugeordnete Element Erde. 
Sichtbar sind vielmehr geformte Rundkörper, Werkzeuge, körperliche Arbeit und Feuer. Materie 
erscheint als etwas, das transportiert, geprüft, begrenzt, erhitzt und in eine gültige Form gebracht 
werden muss. Wert ist hier kein natürlicher Zustand. Er entsteht durch eine Folge menschlicher 
Eingriffe. Eine Scheibe wird erst durch Maß, Gewicht und Anerkennung zur Münze; ebenso wird 
eine innere Anlage erst durch Prüfung zu einer tragfähigen Fähigkeit. 

In der Zahlenfolge bildet die Fünf die erste wirkliche Mitte. Sie liegt zwischen der Entfaltung der 
ersten vier Stufen und der weiteren Ausarbeitung bis zur Zehn. Die Vier kann eine geschlossene 
Ordnung herstellen, doch diese Ordnung bleibt statisch, solange sie nicht geprüft wird. Die Fünf 
bringt Spannung in das Gefüge. Sie entnimmt Teile aus der oberen Reihe und führt sie in eine 
konkrete Operation. Darin liegt ihre notwendige Unruhe: Eine Form, die niemals gewogen 
wurde, kennt ihre eigene Tragfähigkeit nicht. Erst die Unterbrechung der symmetrischen 
Ordnung macht sichtbar, ob das Gewordene Bestand besitzt. 

Der Rückbezug auf die vorausgehenden Münzkarten lässt sich deshalb als zunehmende 
Annäherung an die Materie verstehen. Was anfangs als einzelne Möglichkeit erscheint, wird 
vervielfacht, bewegt und belastet. In der Fünf kommt die Entscheidung hinzu. Nicht alles 
Vorhandene ist bereits gelungen; nicht alles Glänzende besitzt das richtige Gewicht. Die 
folgenden Stufen können das Material genauer begrenzen, nach Maß ordnen, zusammenführen, 
dem Feuer übergeben und schließlich als Ergebnis bewahren. Die Fünf ist die Schwelle zwischen 
bloßer Hervorbringung und bewusster Vervollkommnung. 

Die übrigen Farben behandeln dieselbe Aufgabe unter anderen Bedingungen. Die Schwerter 
trennen, öffnen und unterscheiden; die Stäbe richten Kraft aus und übertragen Impuls; die 
Kelche ordnen, wo es das konkrete Bild erlaubt, Beziehungen von Umfassung und Weitergabe. 
Die Münzen dagegen prüfen die Verkörperung. Sie fragen, ob eine Idee Gewicht angenommen 
hat, ob eine Kraft in einer begrenzten Form bestehen kann und ob das Hervorgebrachte den 
Anforderungen der sichtbaren Welt genügt. In diesem Sinn bilden sie den Widerstand, an dem 
sich jede geistige Behauptung bewähren muss. 

Die gebeugte Gestalt macht diese Prüfung körperlich. Ihre Federbekleidung trägt die Möglichkeit 
von Leichtigkeit, Höhe und Überschreitung in das Bild; doch der Körper bleibt am Boden. Das 
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Bild zeigt keinen Aufstieg. Es zeigt eine geflügelte oder vogelartig bekleidete Gestalt, die sich dem 
Gewicht zuwendet. Eben darin liegt die Spannung: Das Vermögen zur Erhebung entbindet nicht 
von der Arbeit an der Materie. Geistige Beweglichkeit, Imagination und ekstatische Erweiterung 
erhalten erst dann Bestand, wenn sie sich messen lassen, ohne dabei zerstört zu werden. 

Der Schild fügt eine zweite Grenze hinzu. Als runde, harte Fläche wiederholt er die Gestalt der 
fünf Scheiben, ist jedoch rot, größer und in radiale Felder gegliedert. Er steht zwischen Körper 
und Außenraum. Weil er einen beträchtlichen Teil der Handlung verdeckt, darf nicht behauptet 
werden, auf seiner verborgenen Rückseite geschehe ein bestimmter Vorgang. Sichtbar ist 
vielmehr die Funktion des Dazwischentretens. Die Prüfung findet nicht in schutzloser Offenheit 
statt. Der Mensch bringt eine Grenze mit, hinter der ein Teil seiner Gestalt verborgen bleibt. 
Reifung bedeutet daher nicht vollständige Entblößung, sondern die Ausbildung einer Form, die 
Kontakt ermöglicht und dennoch ein Inneres bewahrt. 

Das kleine Feuer am Fuß führt die Handlung an den äußersten Rand des Körpers. Es umgibt 
nicht die ganze Gestalt und verbrennt nicht sichtbar die Scheiben. Ebenso wenig ist ein 
Schmelzvorgang eindeutig dargestellt. Doch der unmittelbare Kontakt von nacktem Fuß und 
Flamme erlaubt die Deutung einer begrenzten Hitzeprobe. Die Wärme bleibt lokal, beinahe 
minimal. Transformation geschieht nicht durch ein grenzenloses Feuer, sondern durch dosierte 
Einwirkung. Was geprüft werden soll, darf weder kalt und unverändert bleiben noch in 
unbeherrschter Glut vernichtet werden. 

Alchemistisch gelesen bezeichnet diese kontrollierte Hitze die Kunst des rechten Maßes. Das 
Werk verlangt Feuer, aber ebenso die Fähigkeit, Feuer zu begrenzen. Die Gestalt zwischen Feder 
und Flamme verbindet das Flüchtige mit dem Fixen: oben die Möglichkeit der Erhebung, unten 
die bindende Hitze, dazwischen Schild, Körper und Werkzeug. In einer solchen Lesart ist die 
Fünf kein Bild fertiger Vollendung, sondern der Augenblick, in dem die Vollendung von der 
richtigen Proportion abhängt. Zu wenig Einwirkung lässt die Materie roh; zu viel zerstört ihre 
Form. 

Die Verbindung zum Alexanderkreis des Decks darf nur auf der Ebene des Gesamtsystems 
hergestellt werden. Die Karte zeigt weder Alexander noch Olympias, Philipp, Nektanebos oder 
Ammon; sie enthält keine eindeutig sichtbare Szene der Alexanderzeugungslegende. Der dunkle 
Kopfschmuck ist kein Beweis für die Widdergestalt des Ammon, und das vogelartige Gewand 
darf nicht rückwirkend aus der Legende erklärt werden. Ein unmittelbarer ikonographischer 
Alexanderbezug ist daher nicht historisch nachweisbar. 

Gleichwohl erhält die Münzfolge innerhalb eines Decks, dessen Hofkarten mehrfach auf die 
Alexanderüberlieferung verweisen, einen mittelbaren Zusammenhang mit dem Ideal des 
hervorgebrachten und geprüften Herrschers. Die spätantike und mittelalterliche 
Alexanderlegende schildert nicht nur eine wunderbare Zeugung, sondern die Erzeugung einer 
außergewöhnlichen Gestalt durch Wissen um Zeit, Konstellation, Verkleidung und wirksame 
Form. Die Fünf der Münzen zeigt keine solche Zeugung; sie kann jedoch als materielle 
Gegenstufe zu diesem Narrativ gelesen werden. Was in der Legende als Geburt eines kosmisch 
bestimmten Menschen erscheint, begegnet hier als Prüfung dessen, was bereits Gestalt 
angenommen hat. Der künftige König genügt nicht durch Herkunft allein. Er muss Gewicht, 
Maß und Feuerprobe bestehen. 

Auch der Bezug zum Haus Este bleibt ein historischer Rahmen, keine Bildidentifikation. Ferrara 
war ein bedeutendes Zentrum höfischer Kartenproduktion, humanistischer Gelehrsamkeit und 
technisch-künstlerischer Werkstätten. Münzwesen, Metallbearbeitung, Gewichtskontrolle und 
fürstliche Autorität gehörten dort zur politischen Wirklichkeit. Doch ein urkundlicher Beweis, 
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dass die Este gerade diese Karte oder das gesamte Sola-Busca-Deck in Auftrag gaben, liegt nicht 
vor. Das Este-Milieu erklärt, wie ein Bildprogramm entstehen konnte, das technische Prozesse, 
antike Gelehrsamkeit, Herrschaftsdenken und hermetische Spekulation miteinander verband; es 
beweist weder eine persönliche Widmung noch eine verborgene dynastische Figur auf dieser 
Karte. 

Saturn tritt erst auf der späteren astrologisch-hermetischen Deutungsebene hinzu. Kein 
Planetensymbol und keine benannte Saturngestalt ist auf der Fünf der Münzen sichtbar. 
Dennoch entsprechen mehrere überprüfte Bildbeziehungen saturnischen Themen: die gebeugte 
Haltung, die Nähe zum Boden, das Gewicht der Scheiben, das Werkzeug des Maßes, die 
Begrenzung durch den Schild und die kontrollierte Berührung mit dem Feuer. Peter Mark 
Adams’ Saturn-These versteht das Deck als verschlüsseltes Werk, in dem Saturn nicht nur Tod 
und Ende, sondern Zeit, Gesetz, Konzentration, Melancholie, Weisheit und Initiation bezeichnet. 
Diese Deutung ist eine moderne hermetische Gesamthypothese, keine gesicherte ursprüngliche 
Erklärung jeder einzelnen Karte. 

Gerade auf der Fünf erweist sich jedoch ihre philosophische Fruchtbarkeit. Saturn ist die Macht, 
die jeder Möglichkeit eine Grenze setzt und sie dadurch erst wirklich werden lässt. Ohne 
Begrenzung bliebe die Feder bloße Ausdehnung, die Scheibe bloße Form, das Feuer bloße 
Zerstörung. Das Maß verwandelt diese Kräfte in ein Werk. Saturns Schwere widerspricht der 
Erhebung nicht; sie prüft, ob die Erhebung eine tragfähige Gestalt besitzt. Seine Zeit ist nicht 
bloß Verfall, sondern Reifungsdauer. Seine Melancholie ist nicht nur Niedergeschlagenheit, 
sondern die Konzentration, in der das Wesen vom bloßen Schein unterschieden wird. 

Neuplatonisch betrachtet führt die Karte damit an einen entscheidenden Punkt des Abstiegs der 
Form in die Materie. Die geistige Form verliert sich nicht notwendig, wenn sie Körper annimmt; 
sie wird jedoch der Vielheit, dem Widerstand und dem Maß ausgesetzt. Der Adept kann diese 
Bedingung nicht überspringen. Er muss lernen, in der dichten Welt eine Ordnung 
hervorzubringen, die dem geistigen Ursprung entspricht, ohne die Materie zu verleugnen. Die 
fünf Scheiben sind dann nicht Zeichen eines fertigen Reichtums, sondern fünf Instanzen der 
Verkörperung: Was oben als geordnete Möglichkeit besteht, muss unten einzeln geprüft werden. 

Darin liegt auch das Verhältnis von Innen und Außen. Die Rundscheiben zeigen ausschließlich 
ihre Oberflächen; ein innerer Stoff ist nicht sichtbar. Der Schild verbirgt einen Teil des Körpers; 
das Federkleid bedeckt den Rücken; die gesenkte Haltung entzieht das Gesicht der frontalen 
Betrachtung. Die Karte verweigert den unmittelbaren Einblick. Erkenntnis entsteht daher nicht 
durch vermeintliches Hineinsehen, sondern durch Prüfung äußerer Wirkungen: Gewicht, 
Widerstand, Haltung, Hitze und Maß. Das Innere wird nicht enthüllt, sondern bewährt sich an 
der Grenze. 

Die Fünf der Münzen ist innerhalb des Weges der Kleinen Arkana notwendig, weil sie der 
Einweihung ihre materielle Wahrhaftigkeit abverlangt. Ohne sie könnte jede innere Regung sich 
vorschnell für Erkenntnis halten, jede Erhebung für Vollendung und jede glänzende Oberfläche 
für Wert. Diese Karte unterbricht den Selbstbetrug. Sie zwingt das Gewordene auf die Waage, 
ohne eine vollständig sichtbare Waage vorzutäuschen; sie führt es an das Feuer, ohne eine 
Vernichtung zu behaupten; sie hält die Möglichkeit des Fliegens im Federbild fest, während die 
Füße den Boden nicht verlassen. 

Ihre besondere Wahrheit lautet deshalb: Der geistige Anfang wird erst an der Grenze wirklich. 
Was keinen Widerstand kennt, besitzt noch keine bestimmte Gestalt; was nicht gemessen werden 
kann, ist noch nicht in die gemeinsame Welt eingetreten. Saturns scheinbares Ende erweist sich 
hier als Bedingung eines neuen Anfangs. Die Grenze vernichtet die Möglichkeit nicht, sondern 
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verdichtet sie. Aus dieser Verdichtung entsteht kein bloßer Besitz, sondern jene seltenere Form 
des Reichtums, die ihr eigenes Gewicht kennt. 
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6 der Münzen 
- 

 
- 

6 der Münzen 

Sechs große runde Münzscheiben füllen den oberen Teil der Karte. Sie sind in drei Reihen zu 
einem geschlossenen Dreieck gestapelt: Eine Münze bildet die Spitze, zwei liegen darunter, drei 
bilden die Basis. Die Scheiben überschneiden sich, bleiben aber jeweils als einzelne Körper 
erkennbar. Jede besitzt einen breiten Außenbereich, mehrere kreisförmige Konturen und einen 
kleineren, plastisch hervortretenden Mittelbuckel. Auf den sichtbaren Flächen sind weder 
Schriftzüge noch Wappen noch figürliche Prägungen eindeutig zu erkennen. Die sechs Münzen 
befinden sich nicht in den Händen der dargestellten Person. Sie liegen weder auf deren 
Arbeitsplatte noch fallen sie in den unteren Bildraum. Ihre geschichtete Ordnung bildet eine 
eigene Zone über der menschlichen Arbeit. 

Unter dem Münzstapel verläuft eine breite waagerechte Trennung. Sie bildet zugleich die 
Oberkante eines architektonisch gefassten Arbeitsraumes. Von ihrer Unterseite erstreckt sich eine 
schraffierte, perspektivisch nach hinten laufende Fläche. Zwei hohe seitliche Wand- oder 
Pfeilerkörper rahmen eine rechteckige Öffnung, durch die eine ferne Landschaft sichtbar wird. 
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Am Horizont stehen niedrige blaue Bergzüge unter einem hellen Himmel. Im oberen Teil der 
Öffnung erscheint eine kleine symmetrische Form mit seitlichen, flügelartig ausgreifenden Teilen 
und einem nach unten gerichteten Mittelstück. Ihre gegenständliche Identität lässt sich aus der 
Abbildung nicht mit Sicherheit bestimmen. Auf beiden äußeren Seitenflächen verlaufen schmale 
rote und dunkle Bänder in lockeren Windungen nach unten. 

Im Vordergrund arbeitet eine einzelne menschliche Gestalt. Sie ist barfuß und trägt ein weites 
dunkelviolettes Gewand, das Kopf, Schultern, Rücken und Arme teilweise verhüllt. Der Stoff fällt 
in schweren, tiefen Falten. Der Körper befindet sich in einer tiefen, weit ausgreifenden Stellung. 
Das vordere Bein ist stark gebeugt und trägt einen erheblichen Teil des Gewichts; das hintere 
Bein stabilisiert die Haltung. Der Oberkörper ist nach rechts über einen niedrigen Arbeitsblock 
geneigt. Das Gesicht bleibt durch die Kapuze, den Schatten und den unmittelbar davor 
gehaltenen Hammer teilweise verdeckt. Der Blick ist zur Arbeitsfläche gesenkt. 

Die rechte Hand umfasst den langen senkrechten Stiel eines Hammers. Der Hammer wird 
aufrecht vor dem Gesicht gehalten. Sein Kopf ist ungewöhnlich reich gestaltet: Über einem 
dunklen querliegenden Abschluss erhebt sich eine geschlossene, gewölbte Form, deren 
Oberfläche durch zahlreiche gebogene Rippen oder blattartige Felder gegliedert ist. Der 
Hammerkopf besitzt keine sichtbare Öffnung. Ein Innenraum und ein Inhalt sind nicht zu 
erkennen. Er ist weder Gefäß noch Schale, sondern der massive Kopf des gehaltenen 
Schlagwerkzeugs. Die Hand hält den Hammer fest in einer Stellung, die den nächsten Schlag 
vorbereitet oder einen soeben unterbrochenen Arbeitsrhythmus festhält. Ein tatsächlicher 
Aufprall ist im dargestellten Augenblick nicht zu sehen. 

Die linke Hand liegt mit weit gespreizten Fingern auf einer hellen rechteckigen Platte. Diese ruht 
schräg auf einer dunkleren Unterlage, die auf einem niedrigen rechteckigen Block befestigt oder 
abgelegt ist. Auf der hellen Fläche sind kleine dunkle Punkte und feine Linien zu erkennen. Ein 
vollständig ausgearbeitetes Münzbild lässt sich dort nicht zweifelsfrei feststellen. Die Finger 
liegen unmittelbar auf der Platte und halten oder prüfen sie, während der Hammer darüber 
bereitgehalten wird. Die Nähe von Hammer, Hand und Platte kennzeichnet eine handwerkliche 
Bearbeitung. Sichtbar ist jedoch weder der Augenblick eines Hammerschlags noch die eindeutige 
Prägung einer Münze. Es darf daher nicht behauptet werden, dass gerade eine der sechs oberen 
Scheiben hergestellt wird. Das Bild stellt eine solche Beziehung formal nahe, zeigt sie aber nicht 
als abgeschlossene technische Handlung. 

Ebenso wenig zeigt die Karte eine Verteilung von Reichtum. Es gibt keine zweite Person, keinen 
Empfänger, keine Waage, keinen Beutel und keine Übergabe. Keine Münze wird ausgehändigt, 
gewogen, gezählt oder als Almosen gegeben. Die vertraute spätere Deutung der Sechs der 
Münzen als Wohltätigkeit besitzt in diesem Kartenbild keine ikonographische Grundlage. Hier 
steht nicht der Austausch zwischen Gebendem und Empfangendem im Mittelpunkt, sondern die 
einsame, körperlich anstrengende Arbeit mit Hammer und Platte. 

Die Komposition ist durch einen scharfen Gegensatz zwischen oben und unten bestimmt. Oben 
herrschen Rundung, Wiederholung und Ruhe. Die sechs Münzscheiben bilden eine regelmäßige, 
in sich geschlossene Ordnung. Unten bestimmen schräge Linien, körperliche Spannung und eine 
noch nicht abgeschlossene Handlung das Geschehen. Die Münzen ruhen; der Mensch arbeitet. 
Ihre Kreise erscheinen vollendet; die rechteckige Platte befindet sich noch unter Hand und 
Hammer. Die obere Ordnung ist frontal und flächennah, während der untere Arbeitsraum durch 
Architektur und Landschaft perspektivische Tiefe erhält. 

Die sechs Scheiben bilden mit ihrer Staffelung eine Dreieckszahl: Eins, zwei und drei ergeben 
zusammen sechs. Die Anordnung ist nicht bloß eine Zählhilfe. Sie verwandelt die Vielheit der 
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Münzen in eine sichtbare Einheit. Jede Scheibe behält ihre Grenze, und dennoch entsteht aus 
allen sechs ein einziger Aufbau. Der untere Bildteil wiederholt dieses Verhältnis in anderer Form. 
Auch dort müssen verschiedene Kräfte zusammenwirken: Körpergewicht, Stand, Blick, haltende 
Hand, Hammer und Arbeitsfläche. Was oben als fertige Ordnung erscheint, wird unten als 
koordinierte Tätigkeit vorgeführt. 

Zwischen diesen beiden Bereichen besteht keine unmittelbar dargestellte technische Verbindung. 
Es ist kein Weg sichtbar, auf dem eine Scheibe von der Platte in den oberen Stapel gelangt. Der 
Hammer berührt keine der sechs Münzen. Gerade diese Trennung ist für die Deutung 
entscheidend. Die Münzgruppe darf nicht schlicht als sichtbares Erzeugnis des gerade 
ausgeführten Schlages bezeichnet werden. Sie kann jedoch als formales Gegenbild der Arbeit 
verstanden werden: Oben erscheint die geordnete Form, unten deren menschliche 
Voraussetzung. Die Karte stellt Ergebnis und Hervorbringung nebeneinander, ohne den 
Übergang naturalistisch auszuerzählen. 

Die Architektur verstärkt diese Spannung. Die Gestalt arbeitet in einem begrenzten, von 
massiven Seitenkörpern umschlossenen Raum. Hinter ihr öffnet sich die Landschaft, doch sie 
wendet sich nicht nach draußen. Ihr Gesicht bleibt der kleinen Platte zugewandt. Die Ferne bietet 
Weite, während die Arbeit Konzentration verlangt. Der Mensch könnte den Blick zum Horizont 
erheben; stattdessen beschränkt er ihn auf einen eng umgrenzten Bereich. Das Bild zeigt damit 
keine Gefangenschaft im wörtlichen Sinn. Es zeigt die freiwillige oder notwendige Einengung der 
Aufmerksamkeit, ohne die ein präzises Werk nicht entstehen kann. 

Erst auf der Grundlage dieses Bildbefundes lässt sich die Grundsphäre der Münzen bestimmen. 
Sie betrifft das Geformte und Verkörperte: Stoff, Körper, Arbeit, Besitz, Technik, Dauer und den 
Wert, der durch menschliche Tätigkeit an eine konkrete Form gebunden wird. Die Münzsphäre 
ist nicht einfach mit Reichtum gleichzusetzen. Eine Münze besitzt Wert, weil eine Gemeinschaft 
ihre Form anerkennt; zugleich setzt ihre Hervorbringung Material, Werkzeug, Können und 
wiederholbare Genauigkeit voraus. Die 6 der Münzen richtet den Blick nicht auf das Ausgeben 
des Wertes, sondern auf dessen Herstellung und Beglaubigung. 

Der Hammer ist dabei das entscheidende Instrument. Er wirkt durch Gewicht, Beschleunigung 
und begrenzten Aufprall. Seine Kraft wäre ohne Führung zerstörerisch; erst die zielgenaue Hand 
verwandelt den Schlag in Arbeit. Der Hammer verbindet daher zwei scheinbar entgegengesetzte 
Prinzipien. Er kann zerschlagen, aber ebenso formen, fügen, verdichten und prägen. Die Karte 
zeigt ihn nicht im Moment der Gewalttat. Der Schlag ist angehalten und an eine kleine 
Arbeitsfläche gebunden. Rohe Kraft wird zur beherrschten Kraft. 

Diese Beherrschung betrifft auch die andere Hand. Sie liegt unmittelbar auf der Platte und damit 
nahe am möglichen Schlagbereich. Darin liegt eine sichtbare Spannung von Sicherheit und 
Gefahr. Die Hand muss den Gegenstand festhalten, darf aber nicht vom Hammer getroffen 
werden. Können bedeutet hier nicht bloß Stärke. Es bedeutet die genaue Abstimmung zweier 
unterschiedlicher Tätigkeiten: Die eine Hand führt das schwere Werkzeug, die andere schützt, 
fixiert und prüft die zu bearbeitende Fläche. Der Mensch muss Kraft und Empfindlichkeit 
zugleich besitzen. 

Die Zahl Sechs vertieft diese Aussage. In der antiken und spätantiken Arithmologie galt sie als 
erste vollkommene Zahl, weil ihre echten Teiler eins, zwei und drei in ihrer Summe wieder sechs 
ergeben. Ob der Entwerfer diese Lehre unmittelbar darstellen wollte, lässt sich nicht beweisen. 
Für eine neuplatonisch-hermetische Lesart ist sie dennoch bedeutsam, weil die sichtbare 
Dreiecksanordnung genau jene Gliederung in eins, zwei und drei vorführt. Vollkommenheit 
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besteht demnach nicht in einer ungegliederten Masse. Sie entsteht, wenn Teile so begrenzt und 
verbunden werden, dass sie ein angemessenes Ganzes bilden. 

Der Hammer übersetzt dieses Zahlenprinzip in eine Praxis. Eine vollkommene Form wird nicht 
durch grenzenlose Ausdehnung erreicht, sondern durch wiederholte Korrektur. Jeder Schlag 
muss einen bestimmten Ort, eine bestimmte Stärke und einen bestimmten Zeitpunkt besitzen. 
Zu wenig Kraft verändert den Stoff nicht; zu viel Kraft beschädigt ihn. Die Sechs ist deshalb 
nicht nur ein Zustand der Harmonie, sondern die Fähigkeit, das rechte Maß wirksam werden zu 
lassen. 

Innerhalb der Münzreihe markiert sie einen entscheidenden Übergang. Das As stellt die einzelne 
große Münzform in den Mittelpunkt. Die Zwei verdoppelt den Kreis und bindet menschliche 
Bildnisse in die beiden Scheiben ein. Die Drei verbindet mehrere Münzen mit einem tragenden 
figürlichen Aufbau. In der Vier werden Scheiben zu körperlicher Last. Die Fünf zeigt eine dunkle 
vogelartige Mischgestalt inmitten einer unruhigen Anordnung befestigter und am Boden 
liegender Münzen. Dort ist die Ordnung der Dinge gespannt, durchzogen und teilweise 
auseinandergefallen. 

Die Sechs antwortet auf diese Krise nicht durch bloße Vermehrung. Sie führt den arbeitenden 
Menschen und den Hammer ein. Nach der Unruhe der Fünf muss Ordnung aktiv hervorgebracht 
werden. Die dreieckige Staffelung oben ist daher nicht als sorglose Fülle zu lesen. Sie steht über 
einer Gestalt, deren ganzer Körper in die Arbeit gezwungen ist. Die Vollkommenheit der Zahl 
wird an die Mühe ihrer Verkörperung gebunden. 

Auch die folgenden Karten zeigen, dass diese Ordnung vorläufig bleibt. In der Sieben werden 
Münzen wiederum in eine technisch anmutende Bearbeitungssituation einbezogen. Die Acht 
zeigt eine große Ansammlung von Scheiben in einem Korb, während darunter Knochen und ein 
Schädel liegen. In der Neun geraten die Münzen in die Nähe einer von Flammen umgebenen 
Gefäßkonstruktion. Die Zehn verwahrt zahlreiche Scheiben in einer geöffneten Truhe. Die Reihe 
führt somit nicht einfach von geringem zu größerem Reichtum. Sie führt von der einzelnen 
Wertform über Belastung und handwerkliche Ordnung zu Ansammlung, Sterblichkeit, 
Feuerprüfung und Verwahrung. 

Die 6 der Münzen ist in dieser Entwicklung die Stufe des bewussten Werkes. Die Materie wird 
weder nur getragen noch passiv aufgehäuft. Sie wird einer zielgerichteten Kraft ausgesetzt. 
Zugleich bleibt das Ergebnis offen. Der Hammer ist erhoben, nicht niedergesaust; die Platte ist 
bearbeitet, aber ihr endgültiges Bild ist nicht sicher erkennbar. Die Karte steht daher zwischen 
Möglichkeit und Vollendung. Sie zeigt den Augenblick, in dem Können vorhanden ist, das Werk 
aber weiterhin vom nächsten richtigen Schlag abhängt. 

Das verleiht ihr eine eigentümliche Zeitlichkeit. Oben erscheint die Zeit als fertige Ordnung: 
Sechs Formen sind bereits vorhanden und dauerhaft geschichtet. Unten erscheint sie als Folge 
noch zu vollziehender Bewegungen. Ein Hammer arbeitet nicht kontinuierlich wie fließendes 
Wasser. Seine Zeit ist rhythmisch: Heben, Zielen, Schlagen, Prüfen, erneut Heben. Zwischen den 
Schlägen liegt ein kurzer Stillstand, in dem das Ergebnis betrachtet und der nächste Eingriff 
bestimmt wird. Die Karte hält möglicherweise einen solchen Zwischenraum fest. 

Auch das Verhältnis von Innen und Außen wird durch diesen Arbeitsrhythmus bestimmt. 
Äußerlich verändert der Hammer eine materielle Fläche. Innerlich muss sich die arbeitende 
Gestalt sammeln. Die tiefe Körperhaltung, der gesenkte Kopf und die Nähe des Werkzeuges zum 
Gesicht machen Konzentration sichtbar. Die Außenwelt bleibt durch die Öffnung im 
Hintergrund gegenwärtig, doch sie darf die Handlung nicht zerstreuen. Das Innere ist kein 
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verborgener Inhalt eines Gefäßes; ein solches Gefäß ist nicht dargestellt. Es ist die unsichtbare 
Sammlung der Aufmerksamkeit, die sich durch Haltung und Werkzeugführung nach außen 
bezeugt. 

Die Münzsphäre tritt damit in Beziehung zu den übrigen Farben. Der Hammer besitzt etwas von 
der gerichteten Kraft der Stäbe, doch seine Bewegung wird durch Gewicht und Ziel begrenzt. 
Die Platte verlangt jene Unterscheidung und Genauigkeit, die der Sphäre der Schwerter 
entspricht, ohne dass eine Klinge sichtbar wäre. Das geordnete Zusammenwirken beider Hände 
erinnert an die vermittelnde Funktion der Kelche, doch auf der Karte ist weder ein offenes Gefäß 
noch ein sichtbarer Inhalt vorhanden. Es findet kein Empfangs-, Füllungs- oder Ausgießvorgang 
statt. Die Münzen binden Kraft, Unterscheidung und Beziehung an die konkrete Dauer der 
Materie. 

In dieser Verbindung wird die einzelne Karte zum Mikrokosmos der Kleinen Arkana. Wille allein 
kann die Platte beschädigen. Erkenntnis allein hinterlässt noch keine Form. Beziehung allein 
erzeugt keine Beständigkeit. Erst wenn gerichtete Kraft, genaue Wahrnehmung, abgestimmte 
Bewegung und materieller Widerstand zusammenkommen, entsteht ein Werk, das dauern kann. 
Die 6 der Münzen zeigt nicht vier abstrakte Elemente, sondern deren praktische Einigung in 
einer einzigen konzentrierten Tätigkeit. 

Auch die Herstellungsgeschichte des Sola-Busca-Spiels bildet einen sachlich begründbaren 
Hintergrund dieser Szene. Das Deck wurde im späten Quattrocento mit Hilfe gravierter 
Metallplatten gedruckt und später aufwendig von Hand koloriert. Der genaue Künstler, die 
vollständige Entstehungsabfolge und der ursprüngliche Auftraggeber sind nicht abschließend 
gesichert. Die Forschung ordnet das Werk jedoch dem norditalienischen Raum zwischen Ferrara 
und Venedig zu. Damit ist die Karte selbst das Ergebnis jener Verbindung von 
Metallbearbeitung, Drucktechnik, Wiederholung und individueller Handarbeit, die ihre 
Darstellung thematisch berührt. Das Bild einer hammerführenden Gestalt wurde durch ein 
Verfahren hervorgebracht, das ebenfalls von der Bearbeitung einer Platte und der kontrollierten 
Wiederholung einer Form abhängig war. 

Der Hof der Este bildet hierfür einen historisch plausiblen kulturellen Horizont. Ferrara war im 
15. Jahrhundert ein bedeutendes Zentrum höfischer Kunst und der Produktion kostbarer 
Kartenspiele. Humanistische Gelehrsamkeit, astrologisches Interesse, technische Kunstfertigkeit 
und politische Repräsentation standen dort in enger Wechselwirkung. Ein unmittelbarer Auftrag 
der Este für das Sola-Busca-Spiel ist jedoch nicht urkundlich bewiesen. Ebenso trägt die 6 der 
Münzen kein sicher identifizierbares Este-Wappen und zeigt kein bestimmbares Mitglied der 
Dynastie. 

Der Este-Bezug liegt deshalb nicht in einer vermeintlichen Porträtidentifikation, sondern in der 
Kultur des Werkes. Höfische Pracht entsteht durch die Umwandlung von Stoff in Bedeutung. 
Metall wird zur Münze, Farbe zum Zeichen, eine gravierte Platte zur vervielfältigten Bildwelt. 
Was später als mühelose Eleganz erscheint, beruht auf Disziplin, spezialisierten Kenntnissen und 
der Arbeit von Händen. Die gebeugte Gestalt enthüllt damit die verborgene Voraussetzung 
aristokratischer Repräsentation: Jeder Glanz besitzt eine Werkstatt. 

Zum Alexanderkreis des Decks besteht ebenfalls keine direkte ikonographische Verbindung. Auf 
der Karte sind weder Alexander noch Olympias, Philipp, Nektanebos oder Ammon dargestellt. 
Es gibt keine sichtbare Zeugungsszene, keinen Widder und kein eindeutig astrologisches 
Instrument. Die Alexanderzeugungslegende darf daher nicht zur Identifikation des Hammers, der 
Platte oder der sechs Münzen herangezogen werden. 
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Der Zusammenhang entsteht erst auf der Ebene des Gesamtspiels. Mehrere Hofkarten tragen 
Namen, die auf die historische und legendarische Welt Alexanders verweisen: Olinpia, R. Filipo, 
Natanabo, Amone und Alecxandro M. Die mittelalterliche Alexanderroman-Tradition erzählt, 
wie der ägyptische König und Magier Nektanebos Olympias durch astrologisches Wissen und 
göttliche Verkleidung täuscht und so Alexander zeugt. Alexander erhält dadurch eine doppelte 
Herkunft: die politische Abstammung von Philipp und die behauptete göttliche Abstammung 
von Ammon. 

Peter Mark Adams hat diesen Alexanderkreis als wesentlichen Bestandteil des verschlüsselten 
Programms des Decks herausgearbeitet. Für die 6 der Münzen ergibt sich daraus kein 
verborgener Personenname, wohl aber eine strukturelle Entsprechung. Die Alexanderlegende 
handelt von der absichtsvollen Hervorbringung einer außergewöhnlichen Gestalt. Die Münzkarte 
handelt sichtbar von konzentrierter Formarbeit. Beide können in einer späteren hermetischen 
Lesart auf das Problem der Prägung bezogen werden: Wie entsteht aus einem gegebenen Stoff 
eine Gestalt, die eine größere Bestimmung tragen soll? 

Diese Analogie muss begrenzt bleiben. Die Karte zeigt nicht die Empfängnis Alexanders. Sie 
kann jedoch innerhalb eines alexandrinischen Einweihungszyklus als Vorbereitung auf das Motiv 
der geistigen Geburt gelesen werden. Der zukünftige König erscheint nicht plötzlich in fertiger 
Vollkommenheit. Wie die zu bearbeitende Platte muss auch der werdende Herrscher eine Form 
empfangen; wie der Hammer muss die bildende Kraft geführt werden. Die entscheidende Frage 
lautet dann nicht, wer biologisch zeugt, sondern welche Kräfte einen Menschen prägen. 

Gerade hier eröffnet sich die saturnische Deutung. Peter Mark Adams versteht Saturn 
beziehungsweise Kronos als übergeordneten Schlüssel des Sola Busca und deutet das Deck als 
verschlüsseltes theurgisch-magisches Werk eines elitären Renaissancekreises. Diese Saturn-These 
ist eine moderne hermetische Interpretation, keine dokumentarisch gesicherte ursprüngliche 
Erklärung jeder Karte. Auf der 6 der Münzen ist kein Saturnbild und kein eindeutiges 
Planetensymbol sichtbar. Ihr Saturnbezug muss deshalb aus Hammer, Arbeit, Begrenzung, 
Gewicht, Wiederholung und Zeit entwickelt werden. 

Der Hammer ist ein saturnisches Werkzeug, sofern Saturn als Prinzip der Verdichtung 
verstanden wird. Sein Gewicht zwingt die Materie in eine bestimmtere Form. Der Schlag 
begrenzt; er beendet einen vorherigen Zustand und eröffnet zugleich einen neuen. In jedem 
richtig gesetzten Schlag verschränken sich Tod und Anfang. Die frühere Gestalt der Platte wird 
aufgehoben, damit eine neue Kontur entstehen kann. Dies ist keine Vernichtung um ihrer selbst 
willen, sondern Transformation durch Maß. 

Saturn erscheint hier auch als Herr der Grenze. Die Platte besitzt einen Rand, der Arbeitsblock 
einen bestimmten Ort, der Hammer einen begrenzten Auftreffpunkt. Die Münzen erhalten ihren 
Wert gerade durch ihre geschlossene Kontur und ihre wiederholbare Gleichförmigkeit. Ohne 
Grenze gäbe es keine einzelne Münze, keine zählbare Sechs und keine unterscheidbaren Teile. 
Begrenzung ist deshalb nicht lediglich Mangel. Sie ist die Voraussetzung jeder verkörperten 
Identität. 

Zugleich ist Saturn der Herr der Zeit. Handwerkliches Können kann nicht im Augenblick 
erfunden werden. Es entsteht durch Übung, Irrtum, Wiederholung und Korrektur. Der Körper 
der Gestalt trägt diese Zeit in seiner Haltung. Der tiefe Stand und der sichere Griff lassen keine 
flüchtige Bewegung erkennen, sondern eingeübte Arbeit. Die sechs fertigen Rundformen über ihr 
erscheinen wie verdichtete Zeit: Jeder Gegenstand bewahrt die Handlungen, die zu seiner Form 
geführt haben, auch wenn diese später nicht mehr sichtbar sind. 
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Die melancholische Seite Saturns zeigt sich in der Absonderung der Gestalt. Sie arbeitet allein. 
Das Gesicht liegt im Schatten, und die offene Landschaft hinter ihr bleibt unbeachtet. 
Konzentration fordert Verzicht. Wer ein Werk vollenden will, muss die Vielzahl möglicher 
Bewegungen auf eine einzige Aufgabe reduzieren. Diese Verengung kann als Last, Einsamkeit 
und Bindung erfahren werden. Sie ist aber zugleich die Bedingung jener Tiefe, aus der Wissen 
und Meisterschaft hervorgehen. 

In alchemistischer Sprache lässt sich der Hammer als Instrument der Fixierung verstehen. Diese 
Deutung behauptet kein bestimmtes historisches Laborverfahren und identifiziert die Platte nicht 
ohne Beleg als alchemistische Substanz. Sie beschreibt vielmehr eine sichtbare formale 
Bewegung: Kraft wird gesammelt, auf einen Punkt gerichtet und in dauerhafte Gestalt übersetzt. 
Auflösung allein vollendet das Werk nicht. Nach jeder Trennung muss etwas neu gebunden, nach 
jeder Verflüssigung etwas wieder gefestigt werden. Saturn ist derjenige, der diese Festigkeit 
erzwingt. 

Damit verbindet die Karte Anfang und Grenze. Der neue Zustand beginnt nicht trotz des 
Schlages, sondern durch ihn. Die Grenze ist nicht das Gegenteil der Schöpfung, sondern deren 
Werkzeug. Gerade weil der Hammer eine frühere Form beendet, kann er eine neue 
hervorbringen. In dieser doppelten Funktion vereinigt sich Saturns dunkle Energie von Tod und 
Einschränkung mit seiner verborgenen Weisheit: Nur was eine bestimmte Gestalt annimmt, kann 
in der Welt wirksam werden. 

Neuplatonisch betrachtet ist die obere Sechserordnung ein Bild dafür, wie Vielheit an Einheit 
teilhaben kann. Die sechs Münzen verschmelzen nicht. Jede bewahrt ihren Kreis, doch 
gemeinsam bilden sie ein Dreieck. Die arbeitende Gestalt vollzieht im unteren Raum dieselbe 
Aufgabe auf menschlicher Ebene. Sie bringt nicht eine geistige Substanz in ein Gefäß ein; weder 
Gefäßöffnung noch Inhalt noch Füllung sind sichtbar. Sie übersetzt vielmehr ein inneres Maß 
durch den geführten Hammer in eine äußere Form. 

Die menschliche Bedeutung der Karte liegt deshalb in der schöpferischen Selbstbegrenzung. Der 
Mensch wird nicht dadurch frei, dass er jeder Möglichkeit zugleich folgt. Er wird frei, indem er 
eine Möglichkeit auswählt, sie bearbeitet und Verantwortung für ihre Gestalt übernimmt. Das 
Werk formt dabei seinen Urheber zurück. Jeder Schlag verändert die Platte, aber jede notwendige 
Genauigkeit verändert auch Haltung, Wahrnehmung und Willen des Arbeitenden. 

Die 6 der Münzen bildet innerhalb des Gesamtweges der Kleinen Arkana jene Schwelle, an der 
aus bloßer Kraft verlässliches Können wird. Vor ihr stehen Einheit, Verdoppelung, Last und 
Krise. Nach ihr folgen weitere Verarbeitung, Anhäufung, Tod, Feuer und Verwahrung. Ohne die 
Sechs könnte dieser spätere Weg nicht beginnen, denn es gäbe noch keine bewusst 
hervorgebrachte Ordnung, die gesammelt, geprüft, verwandelt oder bewahrt werden könnte. 

Ihre abschließende Erkenntnis reicht daher über die Vorstellung handwerklicher Geschicklichkeit 
hinaus. Die sechs Münzen verkörpern eine Ordnung, die oberhalb der arbeitenden Gestalt bereits 
vollkommen erscheint; der Hammer enthüllt jedoch, dass jede sichtbare Vollkommenheit einen 
Prozess von Entscheidung, Begrenzung und wiederholter Anstrengung in sich trägt. Das 
wahrhaft Wertvolle ist nicht allein die fertige Münze. Es ist die erworbene Fähigkeit, dem Schlag 
ein Maß zu geben. 

So wird der Hammer zum Werkzeug einer inneren Königswerdung. Der Alexander des größeren 
Zyklus kann nur entstehen, wenn Kraft nicht blind herrscht, sondern Form hervorbringt. Saturn 
setzt dieser Kraft die Grenze, durch die sie schöpferisch wird. In der 6 der Münzen erscheint 
deshalb eine stille, aber unerlässliche Wahrheit des Einweihungsweges: Nicht derjenige ist 
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Meister, der den schwersten Hammer besitzt, sondern derjenige, der weiß, wo, wann und mit 
welchem Maß er ihn niedergehen lassen muss. 
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7 der Münzen 
- 

 
- 

7 der Münzen 

In einem schmalen, hochrechteckigen Bildfeld erhebt sich ein mehrteiliges Gebilde fast über die 
gesamte Höhe der Karte. Sein unterer Teil besteht aus einem roten, annähernd zylindrischen 
Körper, der oben und unten von breiten blaugrauen Ringen eingefasst wird. Die obere 
Einfassung erscheint als waagerechter, leicht oval gezeichneter Abschluss. Aus ihrer Mitte steigt 
ein kurzer blaugrauer Verbindungsteil auf, der sich nach oben verbreitert und in den Fuß einer 
großen blauen Schale übergeht. Der rote Zylinder und die darüberstehende Schale bilden einen 
zusammenhängenden vertikalen Aufbau. Eine mechanische Betätigung dieses Aufbaus ist nicht 
zu sehen. 

Die große blaue Schale besitzt einen breiten, leicht aufwärts gebogenen Rand und eine gerippte, 
nach unten enger werdende Außenwand. Sechs runde Scheiben liegen dicht gedrängt über diesem 
Rand. Sie überschneiden einander und verdecken den größten Teil des oberen Schalenbereichs. 
Eine freie Öffnung ist deshalb nicht sichtbar. Ein einsehbarer Innenraum ist ebenfalls nicht zu 
erkennen. Die sechs Scheiben sind jedoch als sichtbare Gegenstände vorhanden und erscheinen 
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aufgrund ihrer Überlagerung mit dem vorderen Schalenrand als von der Schale getragen oder in 
ihr gesammelt. Ein Einfüllen, Ausschütten oder Entnehmen findet nicht statt. Ein flüssiger oder 
körniger Inhalt ist nicht sichtbar. 

Eine weitere, siebte Scheibe befindet sich oberhalb der Gruppe. Sie steht hinter einem breiten 
roten Band, das quer über ihren unteren Teil verläuft. Über ihr liegt eine rote, schleifenartig 
geführte Form mit seitlich auslaufenden Enden. An deren oberem Ansatz erscheint ein kurzer 
grauer Querwulst. Die obere Scheibe wird weder von einer Hand gehalten noch sichtbar bewegt. 
Sie ist durch ihre erhöhte Stellung und die rote Einfassung deutlich von den sechs unteren 
Scheiben abgesetzt. 

Alle sieben runden Körper besitzen einen breiten hellen Außenbereich, mehrere konzentrisch 
verlaufende Linien und einen kleineren, plastisch hervortretenden Mittelpunkt. Einige ihrer 
Ränder werden von benachbarten Scheiben verdeckt. Auf ihren Innenflächen sind keine sicher 
lesbaren Buchstaben, Zahlen oder figürlichen Prägungen zu erkennen. Erst ihre wiederholte 
Form und ihre Zugehörigkeit zur Münzreihe erlauben es, sie im interpretierenden Teil als 
Münzen oder Farbzeichen zu bezeichnen. 

Hinter der Schale und der Scheibengruppe breitet sich ein Paar großer dunkler Flügel aus. Die 
Flügel steigen beiderseits bis nahe an die oberen Ecken des inneren Bildrahmens und laufen an 
ihren Außenseiten spitz zu. Federartige Binnenzeichnungen sind sichtbar. Die unteren Partien 
verschwinden hinter dem Schalenrand und den dort gelagerten Scheiben. Ihre genaue 
Ansatzstelle wird von diesen Überlagerungen verdeckt. Daher lässt sich nicht sicher entscheiden, 
ob sie unmittelbar an der Schale, an einem dahinterliegenden Körper oder an einem nicht 
vollständig sichtbaren Bauteil befestigt sind. Eine geflügelte menschliche Gestalt ist dort nicht 
vorhanden. Ebenso wenig zeigt das Bild, dass die Schale oder die Münzen tatsächlich fliegen. 

Rechts unten sitzt eine unbekleidete, jugendlich wirkende menschliche Gestalt auf dem Boden 
oder auf einer niedrigen, nicht klar abgegrenzten Erhebung. Ihr Oberkörper ist stark nach vorn 
geneigt, der Kopf gesenkt. Eine Hand ist angewinkelt zum Gesicht beziehungsweise zum Kinn 
geführt. Der andere Arm reicht nach links. Nur der ausgestreckte linke Zeigefinger berührt das 
Ende eines länglichen, gelblich-braunen Astes oder einer Sitzstange. Die Gestalt umfasst diesen 
Gegenstand nicht mit beiden Händen. Sie hält ihn nicht fest, hebt ihn nicht an und bedient mit 
ihm auch nicht den roten Unterbau. Zwischen Hand und Zylinder besteht keine erkennbare 
mechanische Verbindung. 

Das nähere Bein des Jünglings ist weit nach links ausgestreckt; der nackte Fuß reicht fast bis an 
den unteren Kartenrand. Das andere Bein ist angewinkelt. Die Figur trägt weder Krone noch 
Helm noch erkennbare Insignien. Sie greift nicht nach den Münzen und nicht in die Schale. Ihre 
einzige sichtbare Berührung mit einem anderen Bildelement erfolgt über die Spitze des linken 
Zeigefingers am Ende des Astes oder der Sitzstange. 

Links sitzt ein großer dunkler Greifvogel auf eben diesem Ast. Sein Körper ist nahezu senkrecht 
aufgerichtet, seine Flügel sind angelegt. Der Kopf ist nach rechts und damit zur menschlichen 
Gestalt gewendet. Der kräftige gebogene Schnabel und die Körperform lassen am ehesten an 
einen Adler oder einen anderen großen Greifvogel denken; die genaue zoologische Bestimmung 
bleibt vorsichtshalber offen. Der Vogel trägt nichts im Schnabel. Er berührt den Menschen nicht 
unmittelbar. Zwischen beiden liegt der Ast, auf dem der Vogel sitzt und dessen rechtes Ende der 
Jüngling mit dem Zeigefinger berührt. Der Ast bildet somit keine Bedienungsstange des mittleren 
Aufbaus, sondern die sichtbare Verbindung zwischen Vogel und Mensch. 
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Unter oder hinter dem Vogel befindet sich ein kleiner, nur teilweise erkennbarer Gegenstand am 
Boden, dessen Form keine sichere Benennung erlaubt. Links neben dem Vogel steht die kleine 
schwarze Zahl Sieben. Der obere Hintergrund ist blau, während der Boden aus gelblich-braunen 
und dunkleren Flächen besteht. Ein heller, steinartig gemalter Rahmen umschließt die Szene. 

Der gesicherte Bildbefund zeigt daher weder eine körperliche Arbeit am roten Zylinder noch die 
Betätigung einer Maschine. Es ist keine Drehung, kein Mahlen, kein Pumpen und kein Öffnen 
dargestellt. Die menschliche Handlung ist wesentlich zurückhaltender: Ein einzelner Finger 
berührt den Ast, auf dem der Vogel sitzt. Diese Berührung begrenzt die gesamte Handlung auf 
einen Punkt. Aus ihr darf weder ein technischer Vorgang noch eine gewaltsame Aneignung des 
Vogels abgeleitet werden. 

Die räumliche Ordnung der Karte wird von zwei verschiedenen Achsen bestimmt. Die erste 
verläuft senkrecht durch den roten Unterbau, die blaue Schale, die sechs zusammengedrängten 
Münzen und die einzelne erhöhte siebte Münze. Die zweite verläuft annähernd waagerecht vom 
sitzenden Greifvogel über seinen Ast bis zum ausgestreckten Zeigefinger des Jünglings. Beide 
Achsen kreuzen sich im unteren Bereich des großen Aufbaus, ohne dass der Mensch diesen 
Aufbau sichtbar bedient. Die Karte verbindet daher ein mächtiges vertikales Gebilde mit einer 
äußerst feinen horizontalen Berührung. 

Der Gegensatz zwischen Masse und Punkt ist grundlegend. Oberhalb des Menschen türmen sich 
sieben große, schwere Rundkörper. Sie füllen die Schale, verdecken einander und beherrschen 
den größten Teil des Bildraums. Die sichtbare Handlung des Jünglings dagegen konzentriert sich 
auf die Fingerspitze. Er versucht nicht, die ganze Masse zu umfassen. Er berührt nur den 
äußersten Abschluss des Astes. In dieser Reduktion liegt keine Schwäche, sondern Genauigkeit: 
Die Beziehung zum größeren Zusammenhang entsteht nicht durch Besitznahme, sondern durch 
einen einzigen bewussten Kontakt. 

Die sechs unteren Münzen bilden eine gedrängte Vielheit. Die siebte steht über ihnen und wird 
durch das rote Band zusätzlich abgegrenzt. Die Zahl Sieben erscheint damit nicht nur als Menge, 
sondern als räumliche Ordnung. Sechs Elemente sind gesammelt; das siebte überschreitet ihre 
Ebene. Es gehört zum Ganzen und bleibt dennoch gesondert. Die Karte gestaltet so den 
Übergang von einer geschlossenen Vielheit zu einer herausgehobenen Einheit. 

Die Sechs kann als Zahl einer ausgebildeten Ordnung verstanden werden: als Gliederung, 
Gleichgewicht und Vollständigkeit innerhalb einer gegebenen Form. Mit der Sieben tritt etwas 
hinzu, das in dieser Ordnung nicht mehr einfach aufgeht. Das siebte Element muss oberhalb der 
übrigen erscheinen. Seine erhöhte Stellung bedeutet jedoch keine ungebundene Freiheit. Das rote 
Band umfasst und begrenzt es. Die Überschreitung der Sechs führt nicht ins Formlose, sondern 
in eine neue, strengere Bindung. 

Die Grundsphäre der Münzen ist im Sola Busca umfassender als eine Bedeutung von Geld, 
Erwerb oder Besitz. Ihre Kartenfolge zeigt Körper, Schalen, Lasten, Behältnisse, Feuer, 
Einschluss und unterschiedliche Arten des Tragens. Materie erscheint als etwas, das 
hervorgebracht, gesammelt, verdichtet, gefährdet und verwandelt wird. In der Vier der Münzen 
steht sie in enger Beziehung zu einem weiblichen Körper und einer körpernahen Fülle. Die Fünf 
verbindet Münzen, einen Vogelmenschen und eine nach unten gerichtete Haltung. Die Sechs 
stellt eine schwere Münzmasse über eine geduckte Gestalt. Auf der Sieben wird die angesammelte 
Materie erstmals mit einem großen Flügelpaar verbunden. 

Diese Flügel beweisen keinen vollzogenen Aufstieg. Keine Münze schwebt frei, und die Schale 
bleibt auf ihrem Sockel. Die Flügel sind entfaltet, doch das Gebilde befindet sich in Ruhe. 
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Sichtbar ist deshalb nicht die Befreiung des Stoffes, sondern die Verbindung von Schwere und 
möglicher Beweglichkeit. Das Feste hat Flügel erhalten, ohne seine Bindung zu verlieren. 

Die nachfolgenden Karten führen diese Spannung weiter. Auf der Acht befinden sich zahlreiche 
Münzen in einem großen geflochtenen Behälter; am Boden erscheinen Schädel und Knochen. 
Die Neun zeigt die Münzen über Feuer und einem von Flammen erfassten menschlichen Körper. 
Die Zehn bringt sie in einen geöffneten kastenartigen Raum, in dem sie gesammelt und 
eingeschlossen liegen. Die Sieben steht vor diesen deutlicheren Bildern von Tod, Verbrennung 
und Verwahrung. Sie bezeichnet jenen Augenblick, in dem die Materie zwar noch unversehrt und 
gesammelt ist, aber bereits vom Bild einer möglichen Zustandsveränderung durchdrungen wird. 

Alchemistisch lässt sich diese Ordnung vorsichtig als Spannung zwischen Fixierung und 
Verflüchtigung lesen. Diese Deutung beruht nicht auf einem eindeutig dargestellten Laborgerät. 
Ein bestimmtes chemisches Verfahren ist auf der Karte nicht erkennbar. Sichtbar sind vielmehr 
feste Scheiben, ein tragendes Behältnis, eine gesonderte obere Einheit und ausgebreitete Flügel. 
Das Flüchtige erscheint als Möglichkeit am Festen; das Feste wird nicht zerstört, sondern auf eine 
andere Bewegungsform vorbereitet. 

Die menschliche Gestalt vollzieht diesen Prozess nicht durch körperliche Arbeit. Sie setzt das 
Gebilde nicht in Gang. Ihre Haltung ist betrachtend, prüfend und beinahe lauschend. Eine Hand 
bleibt am Gesicht, während der linke Zeigefinger den Ast berührt. Denken und Berühren werden 
dadurch miteinander verbunden. Die Erkenntnis beginnt weder im bloßen Anschauen noch im 
kräftigen Zugreifen, sondern an der Grenze zwischen dem eigenen Körper und einem 
Gegenstand, der zugleich den Vogel trägt. 

Der Greifvogel stellt das lebendige Gegenbild zu den großen Flügeln des oberen Gebildes dar. 
Seine eigenen Flügel sind geschlossen. Er könnte fliegen, fliegt aber nicht. Die Flügel hinter den 
Münzen sind ausgebreitet, doch ihr Träger bleibt unbewegt. So verteilt die Karte das Motiv des 
Fluges auf zwei gegensätzliche Zustände: lebendige Flugfähigkeit in Ruhe und bildhaft entfaltete 
Flugfähigkeit ohne sichtbare Bewegung. Dazwischen sitzt der flügellose Mensch. Er berührt nicht 
die großen Flügel, sondern den Ast des ruhenden Vogels. 

In diesem Aufbau lässt sich eine Lehre über Vermittlung erkennen. Der Mensch eignet sich die 
höhere Kraft nicht unmittelbar an. Er berührt lediglich das, worauf sie ruht. Der Ast ist weder 
der Vogel noch der Mensch; er trägt den einen und wird vom anderen nur punktuell erreicht. Als 
Zwischenglied verbindet er verschiedene Daseinsweisen, ohne ihre Unterschiede aufzuheben. 
Die Fingerspitze markiert eine Schwelle: Hier endet der menschliche Körper, und hier beginnt 
die Beziehung zu etwas anderem. 

Der unbekleidete Jüngling neben einem großen Adler legt als mögliche mythologische 
Erinnerung Ganymed und den Adler des Zeus nahe. Die Karte zeigt jedoch weder eine 
Entführung noch einen Aufstieg zum Olymp. Der Adler packt den Jüngling nicht, und der 
Jüngling wird nicht emporgetragen. Auch ein Kelchdienst ist nicht sichtbar. Deshalb darf die 
Szene nicht als vollständige Illustration des Ganymedmythos bezeichnet werden. Sollte die 
Verbindung beabsichtigt sein, wäre der Mythos auf einen Zustand vor der Erhebung oder auf 
eine stillgestellte Begegnung zurückgeführt. Mensch und Vogel befinden sich noch am Boden. 
Zwischen ihnen liegt keine gewaltsame Ergreifung, sondern eine leichte Berührung über den 
tragenden Ast. 

Neuplatonisch gelesen wäre dies der Augenblick, in dem die Seele das Höhere zunächst nicht 
besitzt, sondern wahrnimmt. Der Zeigefinger beansprucht den Vogel nicht. Er prüft die Grenze 
der Beziehung. Die Bewegung zum Geistigen beginnt damit als Aufmerksamkeit. Der Mensch 
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muss nicht alle Dinge festhalten; er muss den einen Punkt finden, an dem die sichtbare Ordnung 
für eine höhere Wirklichkeit durchlässig wird. 

Die Münzen verkörpern dabei die Vielheit der ausgeprägten Formen. Jede besitzt eine eigene 
Mitte und einen eigenen Rand, doch ihre dichte Lagerung lässt sie zu einer gemeinsamen Masse 
werden. Die obere Münze löst sich aus dieser Menge, ohne den Zusammenhang zu verlassen. Sie 
kann als Bild einer Einheit verstanden werden, die aus der Vielheit hervorgeht. Das rote Band 
zeigt zugleich, dass eine solche Einheit nicht einfach grenzenlos ist. Sie wird bestimmt, eingefasst 
und auf ihrem Platz gehalten. 

Damit verändert sich auch das Verhältnis von Innen und Außen. Das Innere der Schale ist nicht 
sichtbar. Die Münzen verdecken es vollständig. Das verborgene Innere kann daher nicht mit 
einem bestimmten geistigen oder stofflichen Inhalt gleichgesetzt werden. Die Karte zeigt 
vielmehr, dass die sichtbare Fülle selbst den Einblick verhindert. Was gesammelt wurde, 
offenbart nicht automatisch seinen Grund. Der Betrachter sieht die Ergebnisse der Verdichtung, 
aber nicht den Raum, in dem sie ruhen. 

Die Handlung des Jünglings antwortet darauf mit äußerster Zurückhaltung. Er versucht nicht, in 
die Schale einzudringen. Er greift nicht nach der erhöhten Münze. Er bleibt bei dem ihm 
erreichbaren Berührungspunkt. Erkenntnis besteht hier nicht in der gewaltsamen Öffnung des 
Verborgenen, sondern in der Schulung einer präzisen Beziehung zum Sichtbaren. 

Die Alexanderzeugungslegende darf nicht unmittelbar in diese Szene eingetragen werden. In den 
verschiedenen Fassungen des Alexanderromans täuscht der ägyptische König und Magier 
Nektanebos Olympias eine göttliche Vereinigung mit Ammon vor. Traum, astrologische 
Berechnung, Schlange oder Drache und in manchen Überlieferungsformen ein magisch erzeugter 
Vogel gehören zu diesem Erzählkreis. Auf der Sieben der Münzen sind jedoch weder Olympias 
noch Nektanebos, weder Schlange noch Beischlaf noch Empfängnis dargestellt. Der Greifvogel 
darf nicht allein aufgrund jener Legende mit deren magischem Vogel gleichgesetzt werden. 

Ein Alexanderbezug ist daher nur auf der Ebene des größeren Kartenzyklus möglich. Das Deck 
nennt in seinen Hofkarten Alexander, Olympias, Ammon und Natanabo und greift damit 
nachweislich in den Überlieferungsraum des Alexanderromans. Die wundersame Zeugung 
Alexanders behandelt die schwierige Verbindung menschlicher Herkunft und übermenschlichen 
Anspruchs. Die Sieben der Münzen zeigt keine solche Zeugung, wohl aber eine formale 
Konstellation, in der ein Mensch, ein übergeordneter Vogel, eine gesammelte materielle Vielheit 
und eine hervorgehobene Einzelform miteinander verbunden werden. Diese Entsprechung ist 
interpretativ, nicht ikonographisch beweisend. 

Auch der Bezug zum Haus Este bleibt kontextuell. Die Verbindung des Sola Busca mit dem 
kulturellen Milieu Ferraras, mit den gelehrten Interessen des Este-Hofes und möglicherweise mit 
Ercole d’Este und Pellegrino Prisciani gehört zu den bedeutenden Forschungsthesen über das 
Deck. Die Karte selbst trägt jedoch kein sicher identifizierbares Este-Wappen und kein lesbares 
dynastisches Zeichen. Sie darf deshalb nicht als unmittelbare Darstellung eines Este-Programms 
ausgegeben werden. Wohl aber entspricht ihre Verbindung von materieller Ordnung, antikem 
Mythos, konzentrierter Betrachtung und verborgener Bewegungsmöglichkeit einer höfischen 
Kultur, in der Kunst, Astrologie, Politik und Geheimwissen eng aufeinander bezogen werden 
konnten. 

Auf dieser Grundlage kann schließlich die saturnische Ebene betreten werden. Auch sie ist keine 
unmittelbar sichtbare Planetendarstellung. Ein Saturnzeichen und eine eindeutig als Saturn 
erkennbare Figur fehlen. Peter Mark Adams’ Deutung des Sola Busca als Ausdruck einer 
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saturnisch geprägten Kosmologie ist eine moderne hermetische These, kein unbestreitbarer 
historischer Bildtitel dieser Karte. 

Dennoch erhält die These durch den konkreten Aufbau eine begrenzte Plausibilität. Die Münzen 
sind gesammelt und verdichtet. Die obere Einheit ist gebunden. Die mögliche Flugbewegung 
bleibt angehalten. Der Mensch sitzt gesenkt und konzentriert. Sein Kontakt mit der Außenwelt 
ist auf die Spitze eines Fingers beschränkt. Zeit, Grenze, Sammlung und Aufschub bestimmen 
die Szene. Gerade darin zeigt sich eine saturnische Qualität: Das Mögliche wird nicht sofort 
verwirklicht, sondern muss in einer festgelegten Form reifen. 

Saturn erscheint hier nicht ausschließlich als Ende, Tod oder Verweigerung. Er ist die Macht, die 
eine unbestimmte Vielheit begrenzt, damit aus ihr etwas Dauerhaftes entstehen kann. Die Sieben 
überschreitet die vollendete Ordnung der Sechs und begründet dadurch einen neuen Anfang. 
Doch dieser Anfang bleibt eingefasst. Die obere Münze steht zugleich für Überschreitung und 
Bindung. Anfang und Grenze fallen in einer einzigen Bildform zusammen. 

Auch die Melancholie der sitzenden Gestalt erhält so eine präzisere Bedeutung. Sie entsteht nicht 
aus mühsamer körperlicher Arbeit an einer Maschine, denn eine solche Arbeit ist nicht 
dargestellt. Sie liegt vielmehr in der gesenkten, nachdenklichen Haltung, in der 
zurückgenommenen Geste und in der Beschränkung auf einen kaum merklichen Kontakt. Diese 
Melancholie ist Konzentration. Die Seele zieht sich von der überwältigenden Fülle zurück, um an 
einem einzigen Punkt wahrnehmungsfähig zu werden. 

Innerhalb der Kleinen Arkana bezeichnet die Sieben der Münzen deshalb eine notwendige 
Schwelle. Die materielle Vielheit ist gesammelt, aber noch nicht verwandelt. Die Flügel sind 
entfaltet, aber noch ohne Flug. Der Mensch steht mit dem Höheren in Beziehung, doch er besitzt 
es nicht. Er berührt nur den Träger des Vogels und wahrt damit den Abstand, ohne die 
Verbindung abzubrechen. 

Die besondere Wahrheit der Karte liegt in dieser unscheinbaren Berührung. Transformation 
beginnt nicht notwendig mit einem machtvollen Eingriff. Sie kann mit der Genauigkeit eines 
Fingers einsetzen, der eine Grenze erreicht und sie weder zerbricht noch für unüberwindbar hält. 
Die sieben Münzen verkörpern eine Fülle, die nach Überschreitung verlangt; der ruhende Adler 
verkörpert eine Höhe, die noch nicht ergriffen werden kann; der Jüngling verkörpert das 
Bewusstsein, das zwischen beiden einen ersten tragfähigen Kontakt herstellt. So wird die Sieben 
der Münzen zum Bild eines Anfangs, der seine Kraft gerade daraus gewinnt, dass er die Grenze 
berührt, ohne sie voreilig aufzuheben. 

8 der Münzen 
- 
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8 der Münzen 

Vor einem hellen, im oberen Feld blau getönten Grund steht rechts ein nahezu blattloser Baum. 
Sein Stamm steigt vom unteren Kartenrand auf und verzweigt sich im oberen Drittel. Ein 
kräftiger Ast läuft schräg nach links und wird vom oberen Bildrand angeschnitten. An seinem 
linken Ende befindet sich eine kleine, nicht eindeutig bestimmbare Verdickung oder angesetzte 
Form; aus dem erhaltenen Bild lässt sich nicht sicher entscheiden, ob es sich um einen 
natürlichen Auswuchs, einen Blattrest oder einen befestigten Gegenstand handelt. Der Stamm ist 
unregelmäßig konturiert und durch dunkle Partien, helle Aussparungen und kurze Strichlagen 
gegliedert. Hinter ihm verläuft eine gebogene, seilartige Linie. 

Links vom Stamm hängt ein großer, hochformatiger Flechtkorb. Seine Wandung besteht aus 
dicht übereinanderliegenden, gebogenen Flechtlinien. Mehrere breitere senkrechte Zonen 
unterbrechen das horizontale Geflecht. Der obere Korbrand ist unregelmäßig geschwungen und 
stellenweise von den darin liegenden Gegenständen verdeckt. Der Korb besitzt eine sichtbare 
obere Öffnung. Sein Inneres ist jedoch nicht als leerer Hohlraum einsehbar, weil es von sieben 
großen, runden Scheiben ausgefüllt wird. Diese Scheiben sind in drei gestaffelten Höhen 
angeordnet und überlagern einander. Jede zeigt einen breiten Außenring und eine kreisförmige, 
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leicht vortretende Mitte. Die Schraffuren verleihen ihnen Körperlichkeit; gleichwohl sind weder 
Öffnungen noch Innenräume in ihnen sichtbar. Es handelt sich nicht um Gefäße. Auf den 
Scheiben ist kein Schriftzeichen und kein figürliches Münzbild zu erkennen. 

Der Korb wird auf seiner rechten Seite durch ein starkes Seil mit dem Baum verbunden. Das Seil 
führt am Stamm entlang, bildet hinter ihm eine große Schleife und ist im mittleren Bereich an 
einem Astansatz oder einer Verdickung befestigt. Weiter unten sitzt ein ausgeprägter Knoten. 
Von diesem hängen zwei schmale, blau gefärbte Stoff- oder Bandenden herab. Ein menschlicher 
Träger ist nicht vorhanden. Keine Hand berührt den Korb, keine Gestalt hebt oder senkt ihn, 
und es ist kein gegenwärtiger Transportvorgang dargestellt. Die sieben Scheiben liegen im Korb; 
ein Einlegen, Entnehmen oder Ausschütten ist nicht sichtbar. 

Unter dem Korb verläuft eine waagerechte dunkle Linie, die den hellen oberen Raum von einer 
gelbbraunen Bodenfläche trennt. Auf dieser Fläche liegt links eine achte Scheibe. Sie ist schräg 
aufgerichtet und zeigt denselben breiten Ring und denselben erhöhten Mittelpunkt wie die sieben 
Scheiben im Korb. Rechts neben ihr liegt ein menschlicher Schädel in Seitenansicht. Das Gesicht 
weist nach links zur einzelnen Scheibe, während die gerundete Schädelkalotte bis an den 
Baumstamm reicht. Sichtbar sind Augenhöhle, Nasenöffnung, Jochbein, Ober- und Unterkiefer 
sowie eine Reihe von Zähnen. Unter und hinter dem Schädel liegen mehrere Knochen. Zwei 
längliche Knochen kreuzen oder überlagern einander; ein weiterer verläuft unterhalb der Scheibe. 
Ein vollständiges Skelett ist nicht zu sehen. Ebenso wenig ist eine Bestattung, Tötung oder 
Ausgrabung dargestellt. Das Bild zeigt einen bereits vom lebenden Körper getrennten Schädel 
und verstreute Knochen, aber nicht das Geschehen, durch das sie an diesen Ort gelangten. 

Damit ist die formale Grundordnung der Karte eindeutig: sieben gleichartige Scheiben befinden 
sich gesammelt, erhöht und umschlossen im hängenden Korb; eine achte liegt abgesondert auf 
dem Boden. Über ihr befindet sich der Bereich des Geflechts, der Bindung und der Aufhängung, 
neben ihr der Bereich des Schädels, der Knochen und des Baumstamms. Der Korb ist offen, eine 
tatsächliche Öffnung ist sichtbar, und sein sichtbarer Inhalt besteht ausschließlich aus den sieben 
Scheiben. Wegen ihrer dichten Lagerung ist vom eigentlichen Korbinnenraum kaum etwas zu 
erkennen. Weder ein anderer Inhalt noch ein Einfüllen, Ausschütten oder Empfangen ist 
sichtbar. Die Bildhandlung ruht. Alles, was hier von Bewegung spricht, ergibt sich nur als 
Möglichkeit aus dem Hängen, dem Gewicht und der Spannung des Seiles, nicht aus einer 
dargestellten Tätigkeit. 

Erst auf diesem gesicherten Befund kann die Deutung beginnen. Die Karte stellt keine 
Arbeitsszene dar, obwohl spätere Tarottraditionen die Acht der Münzen häufig mit Handwerk, 
Übung und Fleiß verbinden. Im konkreten Bild arbeitet niemand. Es gibt weder Werkzeug noch 
Werkbank, weder Hersteller noch Händler. Das Geflecht ist fertig, das Seil geknüpft, die 
Scheiben sind gesammelt. Was die Karte zeigt, ist nicht der Vorgang des Erwerbens, sondern ein 
Zustand nach vollzogener Akkumulation: Das Gewonnene ist bereits geordnet, eingefasst und 
dem unmittelbaren Zugriff entzogen. 

Die Grundsphäre der Münzen erscheint hier als Welt des Geformten, Gewichtigen und 
Zählbaren. Die Scheiben besitzen Umfang, Mitte und plastische Dichte. Sie sind voneinander 
unterscheidbar und doch nahezu gleich gestaltet. In ihnen tritt Materie als Wiederholung auf: eine 
Form wird vervielfacht, ohne ihre Identität zu verlieren. Die Münzsphäre bezeichnet daher nicht 
notwendig Geld im modernen Sinn. Sie umfasst allgemeiner das Verfestigte, Hervorgebrachte 
und Bewahrbare, alles, was eine Grenze annimmt und dadurch als einzelnes Ding bestehen kann. 
Gerade diese Fähigkeit zur Formung birgt jedoch eine Gefahr. Was bewahrt werden kann, kann 
auch abgesondert, eingeschlossen und dem lebendigen Umlauf entzogen werden. 
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Die Acht macht diese Spannung sichtbar, indem sie die Gesamtheit in sieben und eins zerlegt. 
Sieben Scheiben bilden eine verdichtete obere Gruppe; die achte bleibt unten, außerhalb des 
Korbes. Die geschriebene Ziffer am rechten Kartenrand bestätigt den Rang, doch das Bild gibt 
der Zahl eine eigene innere Grammatik. Acht bedeutet hier nicht bloß eine größere Menge als 
sieben. Sie erscheint als Überschreitung einer bereits gebildeten Ordnung. Die Sieben kann als 
geschlossener Zyklus gelesen werden; die hinzutretende Eins müsste diesen Zyklus auf einer 
neuen Ebene eröffnen. Doch auf der Karte vollzieht sich diese Erneuerung nicht als 
harmonische Aufnahme. Das Achte ist ausgeschieden. Es gehört seiner Form nach zum Ganzen, 
seiner Lage nach aber nicht mehr dazu. 

Darin liegt die eigentümliche Dramatik der Karte. Der Korb ist voll, doch die Vollständigkeit ist 
gebrochen. Die einzelne Scheibe liegt nahe beim Schädel, während die sieben anderen über ihm 
schweben. Fülle und Mangel bestehen gleichzeitig: Oben herrscht Überfülle, unten Vereinzelung. 
Der Korb schützt seinen Inhalt und macht ihn zugleich unbeweglich. Das Seil trägt das Gewicht, 
aber es bindet es auch fest. Die Grenze bewahrt, indem sie trennt. Sie ermöglicht Ordnung, doch 
dieselbe Ordnung kann in Erstarrung übergehen. 

Der Baum vermittelt zwischen den beiden Räumen. Er wurzelt im Boden, steigt an den 
Gebeinen empor und trägt die Aufhängung. Sein Stamm ist die senkrechte Achse der Karte, aber 
er zeigt kaum Vegetation. Daher wäre es unzulässig, aus ihm unmittelbar ein Bild üppigen 
Wachstums abzuleiten. Sichtbar ist vielmehr ein hartes, weitgehend entblößtes Holz, das trotz 
seiner Kargheit tragfähig bleibt. Der Baum verbindet Tod und Bestand: Neben seiner Basis liegt 
der Schädel, an seinem Stamm hängt das Gesammelte. Er ist weder eindeutig tot noch deutlich 
erblüht. Gerade diese Unentschiedenheit macht ihn zur Schwellenform zwischen vergangenem 
Leben und möglicher neuer Entfaltung. 

Der Schädel ist das präziseste Zeichen der Grenze. Er bezeichnet zunächst nichts anderes als das 
Ende eines individuellen Leibes. Er spricht nicht von einer dargestellten Tötung, wohl aber von 
der Zeit, die jede verkörperte Form ihrer Auflösung zuführt. Die Zähne, die Augenhöhle und die 
Kontur des Kiefers bewahren noch die Struktur eines Gesichts, während alles Persönliche aus 
ihm verschwunden ist. So steht der Schädel der Münze formal näher, als es zunächst scheint: 
Beide sind gerundete, klar begrenzte Körper; beide haben ihre lebendige oder praktische 
Funktion verloren und sind zu stummen Resten geworden. Die Münze kann zirkulieren, doch 
hier liegt sie. Der Schädel konnte sprechen und sehen, doch hier schweigt er. Die Karte bringt 
nicht einfach Reichtum und Tod zusammen, sondern zwei Arten erstarrter Form. 

Innerhalb der Münzfolge bildet die Acht damit eine Unterbrechung. Die unmittelbar 
vorausgehenden Karten zeigen die Scheiben noch in Zusammenhängen menschlicher 
Bearbeitung und materieller Veränderung. Auf der Acht ist der handelnde Mensch 
verschwunden. Das Ergebnis bleibt zurück, doch der Hersteller ist nicht mehr anwesend. Diese 
Abwesenheit radikalisiert die Frage, wem das Geschaffene gehört, wenn der Schöpfer vergeht. 
Besitz überdauert den Besitzer nur als herrenlose Form. Das Gesammelte kann weiterbestehen, 
aber sein Sinn ist nicht automatisch mitgesichert. 

Die folgende Neun steigert, soweit die Reihenfolge als Entwicklungsbogen gelesen wird, die 
bereits hier angelegte Krise durch Feuer und körperliche Gefährdung. Die Zehn führt die 
Münzen schließlich in einen geöffneten Behälter und in eine neue Beziehung des Enthüllens und 
Zugänglichmachens. Die Acht steht zwischen Bearbeitung und Verbrennung, zwischen 
Sammlung und Öffnung. Sie ist der Augenblick, in dem die gebildete Materie stillgestellt wird und 
dadurch ihre verborgene Problematik offenbart. Was in ihr noch als ruhende Ordnung erscheint, 
kann später dem Feuer ausgesetzt oder erneut zugänglich gemacht werden. Die Acht ist somit 
kein Abschluss, sondern eine Verdichtung vor der Entscheidung. 
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Auch das Verhältnis zu den anderen Farben lässt sich nur formal und vorsichtig bestimmen. Wo 
Stäbe Richtung, Wachstum oder Stoßkraft verkörpern können, zeigt diese Karte eine gebundene 
Vertikale im Baum und ein gehemmtes Herabhängen. Wo Schwerter trennen, ist die Trennung 
hier bereits als Zustand vorhanden: eine Scheibe ist von sieben abgesondert, der Schädel vom 
Körper getrennt. Wo Gefäße umschließen und aufnehmen können, übernimmt der geflochtene 
Korb tatsächlich eine solche Funktion; anders als bei einem nur vermuteten Gefäß ist seine 
Öffnung sichtbar und sein Inhalt eindeutig erkennbar. Doch er empfängt im dargestellten 
Augenblick nichts. Die Münzacht verwandelt die Bewegungsformen der anderen Farben in 
materielle Tatsachen: Richtung wird Last, Trennung wird Lage, Aufnahme wird Verwahrung. 

Auf menschlicher Ebene bezeichnet diese Konstellation eine Situation, in der das Werk den 
Werkenden überlebt und ihn zugleich zu verdrängen droht. Der Mensch ist im Bild nur noch 
durch seine sterblichen Reste vertreten. Sein erzeugter oder gesammelter Bestand hängt über 
ihm. Daraus lässt sich keine einfache moralische Verurteilung des Besitzes gewinnen. Der Korb 
bewahrt tatsächlich, und ohne Grenze gäbe es keine Form, keine Erinnerung und keine 
Weitergabe. Problematisch wird die Bewahrung erst dort, wo sie jeden Austausch beendet. Der 
Gegensatz lautet daher nicht Materie gegen Geist, sondern lebendige gegen erstarrte Form. 

In neuplatonischer Perspektive kann die einzelne Münze als sinnlich begrenztes Abbild einer 
gemeinsamen Form gelesen werden. Jede Scheibe wiederholt denselben Aufbau, ohne mit den 
anderen identisch zu sein. Die Einheit erscheint in der Vielheit, bleibt aber von keiner einzelnen 
Scheibe erschöpft. Der Korb sammelt die Vielheit, doch er stellt die geistige Einheit nicht wieder 
her. Er erzeugt lediglich räumliche Nähe. Sieben Dinge, die eng aneinanderliegen, werden 
dadurch noch nicht zu einem lebendigen Ganzen. Die abgesonderte achte Scheibe macht 
sichtbar, was der oberen Gruppe fehlt: Beziehung ist mehr als Ansammlung. 

So wird die Acht zur Prüfung des Teil-Ganzes-Verhältnisses. Das Einzelne kann aus dem 
Ganzen fallen und dennoch dessen Gestalt bewahren. Das Ganze kann beinahe vollständig 
erscheinen und dennoch durch das ausgeschlossene Einzelne als unvollständig erwiesen werden. 
Für den Einweihungsschüler liegt darin eine ernste Lehre. Geistige Sammlung darf nicht mit 
Anhäufung verwechselt werden. Auch Wissen kann wie eine Menge von Münzen aufbewahrt 
werden, sorgfältig geordnet und vor Verlust geschützt, ohne in lebendige Erkenntnis 
überzugehen. Das Abgesonderte am Boden wäre dann jene eine Erfahrung, die das geschlossene 
System stört und gerade deshalb seine Wahrheit prüft. 

Die Alexanderüberlieferung gehört zum größeren literarischen Horizont des Sola Busca, 
insbesondere zu den benannten Hofkarten. Der Alexanderroman erzählt in seinen 
unterschiedlichen Fassungen von Nektanebos, Olympias und einer außergewöhnlichen Zeugung, 
in der menschliche und göttlich vorgestellte Herkunft ineinandergreifen. Eine solche Episode ist 
auf der Acht der Münzen jedoch nicht dargestellt. Es fehlen menschliche Gestalten, ein 
Zeugungsgeschehen, königliche Attribute, Widderhörner und jedes eindeutig alexandrinische 
Kennzeichen. Eine unmittelbare Identifikation wäre daher unbegründet. 

Innerhalb des Gesamtzyklus lässt sich gleichwohl eine vorsichtige Beziehung formulieren. Die 
Alexanderlegende fragt nach dem Anfang einer außergewöhnlichen Gestalt; die Acht der Münzen 
zeigt dagegen die Grenze jeder verkörperten Gestalt. Zeugung und Schädel markieren Anfang 
und Ende des leiblichen Bogens. Dieser Zusammenhang entsteht nicht aus einem versteckten 
Alexanderzeichen der Karte, sondern aus ihrer Stellung in einem Deck, dessen Hofkarten nach 
Peter Mark Adams wesentlich auf Alexanderstoffe zurückgreifen. Die Münzacht widerspricht 
dem heroischen Traum nicht, sondern setzt ihm sein notwendiges Maß: Auch der als göttlich 
gezeugt vorgestellte Welteroberer bleibt der Zeit unterworfen. Erst wenn die Grenze des Helden 
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anerkannt wird, kann seine Geschichte als Bild innerer Verwandlung und nicht bloß äußerer 
Eroberung gelesen werden. 

Ähnlich vorsichtig muss das Haus Este einbezogen werden. Der Este-Hof ist für die 
Entwicklung kostbarer Kartenspiele, für humanistische Gelehrsamkeit und für die kulturelle 
Verbindung von Kunst, antiker Literatur und astrologischem Denken historisch bedeutsam. Ein 
sicherer urkundlicher Nachweis, dass die Este dieses konkrete Deck in Auftrag gaben, fehlt 
jedoch. Ebenso trägt die Acht der Münzen kein eindeutig identifizierbares Este-Wappen. Der 
Bezug liegt daher nicht in einem sichtbaren dynastischen Emblem, sondern im möglichen 
Entstehungsmilieu: in einer höfischen Kultur, die Reichtum sammelte, Wissen bewahrte und 
politische Dauer durch Bilder, Bibliotheken und genealogische Erinnerung herzustellen suchte. 
Gerade für eine Dynastie wäre der Schädel unter dem aufgehängten Vorrat ein scharfes 
Memento: Vermögen kann vererbt werden, Sterblichkeit nicht überwunden. 

Hier öffnet sich die saturnische Ebene. Sie ist keine historische Gewissheit über die ursprüngliche 
Bedeutung dieser Einzelkarte, sondern eine spätere hermetische Lesart, die durch Peter Mark 
Adams’ The Game of Saturn besondere Geschlossenheit erhalten hat. Adams versteht Saturn als 
übergeordneten Schlüssel eines dunklen, rituell und politisch codierten Bildsystems. Diese These 
ist einflussreich, aber nicht als gesicherter Forschungskonsens auszugeben. Auf der Acht der 
Münzen gewinnt sie dennoch konkrete Anschlusspunkte: den Schädel, die Gebeine, den kargen 
Baum, das schwere Hängen, die feste Bindung, die Absonderung und die völlige Ruhe der Szene. 

Saturn erscheint hier nicht, weil irgendein dunkler Bildteil nachträglich zu einem Planetenzeichen 
erklärt würde. Seine Energie ergibt sich vielmehr interpretierend aus sichtbar gewordenen 
Beziehungen. Das Seil setzt eine Grenze und hält eine Last. Der Korb konzentriert eine Menge 
auf engem Raum. Der Schädel macht Zeit und Tod gegenwärtig. Der Baum trägt, ohne sichtbar 
zu blühen. Die einzelne Münze liegt außerhalb der gesicherten Ordnung. Aus diesen Befunden 
entsteht ein saturnisches Feld von Schwere, Konzentration, Dauer, Melancholie und Ausschluss. 

Doch Saturn ist nicht nur der Vernichter. Indem er begrenzt, ermöglicht er Gestalt. Ohne den 
Rand der Münze gäbe es keine Münze; ohne das Geflecht keinen bewahrenden Korb; ohne 
Knoten keine Aufhängung; ohne Zahl keine unterscheidbare Stufe. Saturn ist die Macht, die 
etwas so stark verdichtet, dass sein innerer Widerspruch hervortreten muss. Gerade die scheinbar 
vollendete Sammlung offenbart durch die achte, ausgeschlossene Scheibe ihre Unvollständigkeit. 
Die Grenze wird damit zur Voraussetzung eines neuen Anfangs: Erst was seine Begrenztheit 
erkannt hat, kann sich verwandeln. 

Alchemistisch entspricht dies der Schwelle zur nigredo, nicht weil im Bild ein alchemistisches 
Labor sichtbar wäre, sondern weil geformte Materie, Tod und Stillstand zusammentreten. Die 
alte Ordnung ist noch nicht aufgelöst; sie hängt vollständig vor Augen. Doch unter ihr liegen die 
Zeichen dessen, was jede Form erwartet. Die Schwärzung ist hier weniger ein sichtbarer 
chemischer Vorgang als die Erkenntnis, dass keine geschaffene Gestalt sich selbst erlösen kann. 
Das Goldene der Kolorierung schützt weder Münze noch Schädel vor der Zeit. Gerade deshalb 
kann die Materie zum Ausgangspunkt des Werkes werden. Was als vergänglich erkannt ist, muss 
nicht mehr als endgültig verehrt werden. 

Die konkrete Handlung der Karte besteht folglich in einer Nicht-Handlung, einer angehaltenen 
Situation. Diese Ruhe ist nicht leer. Sie ist der Augenblick der Rechenschaft zwischen 
Ansammlung und Verwandlung. Ob die einzelne Münze verloren, zurückgelassen oder bewusst 
abgesondert wurde, zeigt das Bild nicht. Ebenso wenig zeigt es, ob der Korb später geöffnet, 
verbrannt, herabgelassen oder fortgetragen wird. Die Karte verweigert die Auflösung. Sie zwingt 
den Blick, beim Gewicht der gegenwärtigen Ordnung zu verweilen. 
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Innerhalb des Gesamtweges der Kleinen Arkana ist diese Verweigerung notwendig. Ein 
Initiationsweg, der nur immer neue Kräfte, Kenntnisse und Bilder anhäuft, würde selbst zum 
überfüllten Korb. Die Acht unterbricht den Fortschrittsglauben. Sie lehrt, dass Reife nicht in der 
Menge des Erworbenen liegt, sondern in der Fähigkeit, dessen Grenze zu erkennen. Das Werk 
muss sich dem Tod seines Urhebers stellen; das Wissen der Möglichkeit seines Verstummens; das 
Ganze dem ausgeschlossenen Teil; der Anfang seinem Ende. 

Die besondere Wahrheit der Karte liegt deshalb weder im Besitz noch im Verlust, weder im Korb 
noch im Schädel allein. Sie liegt in der unaufhebbaren Gleichzeitigkeit von Bewahrung und 
Vergänglichkeit. Form ist kostbar, weil sie vergeht. Grenze ist fruchtbar, weil sie das Gestaltlose 
in Erscheinung treten lässt. Tod ist nicht das Gegenteil des Anfangs, sondern die Macht, die 
jeden falschen Anspruch auf Endgültigkeit zerbricht. Die achte Münze, dem geschlossenen 
Vorrat entfallen und neben das stumme Menschenhaupt geraten, wird so zum eigentlichen 
Prüfstein der Sammlung: Erst an dem, was eine Ordnung nicht einschließen kann, zeigt sich, ob 
sie ein lebendiges Ganzes oder nur ein gefüllter Korb gewesen ist. 
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9 der Münzen 
- 

 
- 

9 der Münzen 

Eine schmale, unregelmäßig getönte Rahmung umschließt ein hochformatiges Bildfeld. Vor 
einem blauen oberen Hintergrund erhebt sich in der Mitte ein großes, rundbauchiges Gefäß auf 
mehreren langen, leicht auseinanderstrebenden Beinen. Sein Körper ist an der Außenseite mit 
Reihen überlappender, schuppenartig gezeichneter Halbkreise bedeckt. Den oberen Abschluss 
bildet ein breiter, elliptisch erscheinender Rand. Innerhalb dieses Randes liegen sieben runde 
Scheiben mit erhöhten Mittelpunkten. Vier von ihnen bilden eine dicht gestaffelte vordere Reihe; 
zwei weitere stehen dahinter, und eine siebte erscheint höher in der Mitte, teilweise von den 
übrigen verdeckt. Die Scheiben überlagern einander. Keine Hand berührt sie, und keine von 
ihnen befindet sich sichtbar in Bewegung. 

Hinter den Scheiben steigt eine kuppelförmige, aus zahlreichen rundlichen Einzelformen 
aufgebaute Masse empor. Auf ihr beziehungsweise unmittelbar vor ihr stehen drei rote Flammen: 
eine links, eine in der Mitte und eine rechts. Über der mittleren Flamme befindet sich eine achte 
runde Scheibe. Sie steht annähernd senkrecht und wird durch die Flamme teilweise verdeckt. Ein 



 54 

deutlich abgesetzter Außenring, ein kleinerer innerer Kreis und ein zentraler Buckel gliedern ihre 
Vorderseite. Zwischen ihr und dem Gefäß ist keine sichere Halterung zu erkennen. Es bleibt 
daher offen, ob sie auf einem verdeckten Ansatz ruht, in die Masse hinter den übrigen Scheiben 
eingesetzt ist oder lediglich durch die perspektivische Überlagerung über dem Gefäß zu 
schweben scheint. 

Der breite obere Rand des großen Gefäßes ist als zusammenhängende helle Kontur sichtbar. 
Hinter diesem Rand befinden sich die sieben Scheiben und die rundliche Masse; sie liegen somit 
innerhalb oder unmittelbar hinter dem vom Rand begrenzten Bereich. Ein leerer 
Gefäßinnenraum ist nicht einsehbar. Eine freie Öffnung ist nicht sichtbar, weil der gesamte obere 
Bereich durch Scheiben und die dahinterliegende Masse ausgefüllt oder verdeckt wird. Ein 
flüssiger Inhalt ist nicht zu sehen. Ebenso wenig ist ein Einfüllen, Ausschütten oder Empfangen 
dargestellt. Der obere Abschluss besitzt keinen erkennbaren Deckel, kein Scharnier und keinen 
Griff. Er ist am ehesten als breiter Rand eines schalen- oder beckenförmigen Gefäßes zu 
beschreiben; wie tief dessen Innenraum reicht, lässt sich aus dem Bild nicht bestimmen. 

An beiden Außenseiten des Gefäßkörpers treten weitere rote Flammen hervor. Unterhalb des 
Gefäßes brennen mehrere größere Flammen zwischen und vor seinen Beinen. Dort befindet sich 
eine menschliche Gestalt. Ihr Körper ist stark zusammengedrängt und in weiten Teilen von dem 
Gefäß, seinen Stützen und den Flammen verdeckt. Rechts unten liegt der Kopf nahe am Boden; 
das Gesicht ist nach links und abwärts gewendet. Dunkles Haar oder eine dunkle Kopfbedeckung 
umgibt den Hinterkopf. In der Mitte ist ein angewinkelter Arm mit einer geschlossenen oder 
stark gekrümmten Hand sichtbar. Ein nackter Fuß steht beziehungsweise ruht am unteren 
Bildrand. Die genaue Haltung des übrigen Körpers ist wegen der Überlagerungen nicht 
vollständig rekonstruierbar. Sicher ist lediglich, dass die Gestalt niedrig unter dem Gefäß 
zusammengekauert oder niedergedrückt erscheint und sich in unmittelbarer Nähe der Flammen 
befindet. Ob sie das Gefäß trägt, bedient, unter ihm gefangen ist oder sich absichtlich darunter 
begeben hat, wird durch keine eindeutige Handbewegung entschieden. 

Links unten liegt außerhalb des Gefäßrandes eine neunte runde Scheibe. Sie ist nach vorn 
gekippt, wird von Flammen teilweise überlagert und befindet sich nahe einem Gefäßbein. 
Daneben ragt eine kleine dunkle, zugespitzte Form aus dem Feuer; ihre gegenständliche 
Bestimmung bleibt unsicher. Die arabische Ziffer 9 steht rechts neben dem Gefäßkörper. Andere 
Werkzeuge, Zangen, Blasebälge oder schriftliche Bezeichnungen sind nicht sichtbar. Auch eine 
Landschaft, ein Gebäude oder ein bestimmbarer Arbeitsraum ist nicht ausgeführt. Die 
Bildhandlung konzentriert sich vollständig auf Scheiben, Gefäß, Feuer und den darunter 
zusammengedrängten Menschen. 

Die formale Ordnung beruht auf einer nahezu erdrückenden Vertikalität. Oben steht die einzelne 
Scheibe; darunter häufen sich sieben weitere im Gefäß; unter ihnen folgt der Mensch; seitlich und 
unterhalb liegt die aus dem Verband geratene neunte Scheibe. Das Ganze ist nicht gleichmäßig 
verteilt. Die Zahl Neun erscheint vielmehr als Verhältnis zwischen einer dicht geschlossenen 
Siebenheit, einer erhöhten Einheit und einer herabgefallenen oder ausgesonderten Einheit. Diese 
Anordnung erzeugt eine Bewegung von oben nach unten: von der hochstehenden Scheibe über 
die gefüllte Mitte bis zu Körper, Feuer und Boden. Zugleich steigt das Feuer in entgegengesetzter 
Richtung auf. Die festen Rundformen sinken kompositorisch nach unten, während die Flammen 
nach oben greifen. Schwere und Aufstieg, Verdichtung und Verflüchtigung durchdringen sich. 

Die Karte zeigt keinen ruhenden Besitz. Ihre Münzen sind nicht gezählt, gestapelt oder von 
einem Eigentümer verwaltet. Sie befinden sich in einem erhitzten Zusammenhang. Das Gefäß 
sammelt sie, doch sein Sammeln ist kein friedliches Bewahren. Die Flammen dringen von 
mehreren Seiten an die Konstruktion heran; sie stehen über, neben und unter ihr. Was hier 
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zusammengebracht wurde, wird einer konzentrierten Einwirkung ausgesetzt. Die Münzensphäre 
erscheint dadurch nicht als bloßer Bereich des Geldes, sondern als Welt des Verkörperten: des 
Gewichts, der begrenzten Form, des Stoffes und dessen, was in einer Form festgehalten werden 
kann. Erst das konkrete Bild erlaubt den weiteren Schritt, diese stoffliche Konzentration als 
Prüfung der Materie zu lesen. 

Innerhalb der Münzenfolge bildet die Neun einen späten Verdichtungspunkt. Das Ass setzt die 
einzelne stoffliche Gestalt wie ein Siegel oder einen Keim. Die folgenden Karten vervielfachen, 
verbinden, tragen, belasten und bearbeiten die runden Körper. In der Vier und der Fünf tritt die 
Beziehung zwischen Leiblichkeit, Zeugung, Erde und Feuer besonders hervor; in der Sieben 
werden mehrere Scheiben in einem Gefäß vereinigt; in der Acht erscheint die angesammelte 
Vielheit in einem großen Korb, während am Boden Zeichen des Zerfalls liegen. Die Neun 
übernimmt diese Häufung, schließt sie jedoch in eine stärker erhitzte Ordnung ein. Der Korb der 
Acht war ein tragender, geflochtener Behälter; das Gefäß der Neun wirkt schwerer, dichter und 
feuerbeständiger. Aus Sammlung wird Behandlung, aus bloßer Menge wird eine Operation. 

Doch die Operation ist nicht harmonisch abgeschlossen. Eine Scheibe steht über der Masse, eine 
andere ist aus ihr herausgetreten. Die Siebenheit im Gefäß bleibt zwischen diesen beiden Polen 
eingespannt. Die obere Scheibe kann als formales Bild einer hervorgehobenen Einheit gelten, 
ohne dass deshalb behauptet werden dürfte, sie sei bereits ein vollendetes Produkt. Die untere 
Scheibe ist ebenso wenig zweifelsfrei Abfall. Sichtbar ist nur ihre Trennung vom Verband. Erst 
interpretierend lässt sich sagen: Die Neun prüft, ob Vielheit in eine neue Einheit überführt 
werden kann, und sie macht diese Prüfung als Scheidung sichtbar. Ein Teil wird erhöht, ein Teil 
fällt heraus, während der größte Anteil im Zentrum der Hitze verbleibt. 

Damit unterscheidet sich die Neun von der Zehn, die den Blick auf eine große geöffnete Truhe 
und die darin bewahrte Menge lenkt. In der Zehn wird das stoffliche Ergebnis eingefasst, 
verwahrt und gegenüber seiner Umgebung abgegrenzt. Die Neun zeigt dagegen den Zustand 
unmittelbar vor einer solchen Festlegung. Hier ist noch nichts sicherer Besitz. Die Scheiben sind 
dem Feuer ausgesetzt, und der Mensch befindet sich nicht souverän über ihnen, sondern unter 
ihrer Last. Die Zehn wird das Problem des Bestandes, der Verwahrung und des abgeschlossenen 
Vorrats entfalten; die Neun zeigt den gefährlichen Augenblick, in dem ein Bestand überhaupt erst 
aus der Prüfung hervorgehen könnte. 

Die Zahl Neun steht am Rand der Vollendung, ohne selbst die Vollendung zu sein. Als 
dreifaches Drei trägt sie die Möglichkeit einer gegliederten Ganzheit in sich; als letzte einstellige 
Zahl bezeichnet sie zugleich eine Grenze. Auf sie folgt nicht einfach eine weitere Einheit gleicher 
Art, sondern der Übergang zur zweistelligen Zehn. Diese arithmetische Schwelle ist im 
Kartenbild körperlich geworden. Oben, Mitte und unten bilden drei Zonen, doch sie sind nicht 
friedlich aufeinander abgestimmt. Die obere Einheit wird vom Feuer berührt, die mittlere 
Siebenheit ist dicht gepackt, die untere Einheit liegt nahe der bedrängten Gestalt. Die Neun 
enthält eine Ordnung, aber eine Ordnung in der Krise ihrer endgültigen Gestaltwerdung. 

Für den Einweihungsschüler liegt hierin eine wesentliche Korrektur jeder vorschnellen 
Vorstellung von Fülle. Fülle ist nicht dasselbe wie Vollendung. Die Mitte ist angefüllt, doch sie ist 
weder offen noch frei zugänglich. Ein leerer Innenraum ist nicht sichtbar; deshalb kann das 
Gefäß nicht ohne Weiteres als empfangende Seele gedeutet werden. Es empfängt im dargestellten 
Augenblick nichts. Seine Funktion liegt vielmehr im Zusammenhalten dessen, was bereits 
versammelt ist. Die hermetische Bedeutung entsteht folglich nicht aus einem vermeintlichen 
Einströmen geistigen Inhalts, sondern aus Begrenzung, Einschluss und Erhitzung. Das Gefäß ist 
weniger ein Bild des Empfangens als ein Ort der Konzentration. 
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Ebenso darf die menschliche Gestalt nicht zum souveränen Alchemisten erhoben werden, der 
von außen ein Werk beherrscht. Ein solches Handeln ist nicht sichtbar. Der Mensch steht nicht 
aufrecht vor dem Gefäß und führt kein erkennbares Werkzeug. Er befindet sich unter der 
Konstruktion, sein Körper ist gebeugt, sein Gesicht dem Boden nahe. Die Karte verschiebt damit 
das Verhältnis von Subjekt und Werk: Der Mensch führt die Verwandlung nicht nur aus; er wird 
selbst in sie hineingenommen. Die Last der Materie steht über ihm, die Hitze umgibt ihn, und 
seine gewöhnliche aufrechte Gestalt ist aufgehoben. Das Werk geschieht nicht bloß an den 
Münzen, sondern mittelbar auch an demjenigen, der sich ihnen verbunden hat. 

Hier öffnet sich die alchemistische Deutungsebene, die in der Forschung zum Sola Busca 
besonders von Sofia Di Vincenzo und Laura Paola Gnaccolini hervorgehoben worden ist. Die 
Neun der Münzen wurde als Bild der Nigredo verstanden, jener Schwärzung und Zersetzung, mit 
der das Große Werk beginnt. Diese Zuordnung ist keine bloße Folgerung aus der Zahl oder der 
Kartenfarbe. Sie stützt sich auf die konkrete Verbindung von dichtem Gefäß, gehäufter 
stofflicher Form, ringsum wirkendem Feuer und erniedrigter menschlicher Gestalt. Gleichwohl 
bleibt „Nigredo“ eine historische und hermetische Einordnung des Bildes, nicht die Bezeichnung 
eines ausdrücklich dargestellten chemischen Stoffes. Eine schwarze Flüssigkeit, ein bestimmtes 
Metall oder ein identifizierbares Laborverfahren ist nicht sichtbar. 

In der alchemistischen Literatur bezeichnet die Schwärzung den Tod der bisherigen Form. Das 
Material wird nicht vernichtet, damit nichts übrigbleibt, sondern damit seine gebundene Gestalt 
aufgebrochen werden kann. Die Neun zeigt diesen Tod nicht als Leere, sondern als Überfülle 
unter Druck. Gerade das Übermaß der runden Körper macht deutlich, weshalb eine Scheidung 
notwendig wird. Solange alles ununterschieden beisammenliegt, bleibt die Vielheit schwer und 
undurchlässig. Das Feuer trennt nicht sichtbar einzelne Substanzen; doch formal gliedert die 
Komposition das Ganze in das Erhöhte, das Eingeschlossene und das Ausgeschiedene. In dieser 
vorsichtig bestimmten Beziehung liegt das alchemistische Potential der Karte. 

Die vorausgehenden Münzkarten entfalten dabei eine Bildfolge, die an den in hermetisch-
alchemischen Texten verbreiteten Vergleich zwischen Landwirtschaft und Opus erinnert. Stoff 
wird gesät, getragen, gesammelt und der Reifung unterworfen. Die Neun ist innerhalb dieser 
Folge nicht die Ernte als sorgenfreier Gewinn, sondern die dunkle Reifeprüfung. Was gewachsen 
und angehäuft worden ist, muss nun die Grenze seiner bisherigen Form erfahren. Die 
Münzsphäre erreicht hier ihre äußerste Konzentration: Materie wird nicht verlassen, sondern so 
entschieden in ihre Bedingtheit geführt, dass aus ihr eine neue Ordnung hervorgehen kann. 

Auch zu den anderen Farben bestehen deutliche Beziehungen. Das Feuer erinnert an die aktive, 
durchdringende Kraft der Stäbe, ohne dass die Flammen deshalb selbst zu Stäben werden. Die 
beckenartige Form berührt die Gefäßwelt der Kelche, doch hier fehlt der sichtbare freie 
Innenraum, der ein Empfangen oder Ausgießen begründen könnte. Die formale Scheidung 
zwischen erhöhtem, eingeschlossenem und ausgesondertem Teil nähert sich der trennenden 
Funktion der Schwerter, obwohl keine Klinge erscheint. So wird die Neun der Münzen zu einem 
Mikrokosmos der Kleinen Arkana: Die materielle Sphäre wird durch Feuer aktiviert, durch ein 
Gefäß begrenzt und durch eine unsichtbare, aber kompositorisch wirksame Scheidung geordnet. 

Der neuplatonische Blick erkennt darin den Konflikt zwischen Einheit und Vielheit. Die sieben 
dicht gelagerten Scheiben besitzen eine gemeinsame Form, bleiben aber voneinander getrennt. 
Ihre Gleichartigkeit macht sie noch nicht zu einer höheren Einheit. Die einzelne Scheibe oben 
steht zwar für sich, doch sie ist nicht von der Feuerzone befreit; auch sie wird von der mittleren 
Flamme überlagert. Einheit ist hier noch keine transzendente Ruhe, sondern etwas, das aus der 
Vielheit hervorgehoben und zugleich geprüft wird. Die untere Scheibe wiederum zeigt, dass 
Absonderung sowohl Befreiung als auch Verlust bedeuten kann. Das Bild verweigert eine 
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einfache Gleichung von oben mit gut und unten mit schlecht. Beide Einzelstücke stehen 
außerhalb der zentralen Siebenheit und bleiben dennoch mit dem Feuer verbunden. 

Das Verhältnis von Innen und Außen ist deshalb eigentümlich verschränkt. Die Münzen im 
Gefäß sind eingeschlossen, aber sichtbar. Der Mensch befindet sich außerhalb seines Körpers 
und doch innerhalb der von Gefäßbeinen und Flammen gebildeten Zone. Die obere Scheibe 
befindet sich außerhalb der dichten Münzgruppe, bleibt aber an deren Achse gebunden. Die 
untere Scheibe liegt außerhalb des Gefäßes, jedoch innerhalb desselben Transformationsfeldes. 
Kein Element ist vollständig isoliert. Selbst das Ausgeschiedene gehört weiterhin zum Ganzen. 
Die Karte lehrt damit keine Flucht aus der Materie, sondern eine Veränderung der Beziehungen 
innerhalb eines gemeinsamen Feldes. 

Die Alexanderüberlieferung bietet hierfür einen weiterführenden, jedoch nicht ikonographisch 
beweisenden Horizont. Im Sola Busca wird Alexander durch den Schwertkönig Alecxandro M. 
ausdrücklich benannt; Natanabo, Olinpia, Amone und R. Filipo bilden ein Geflecht von Namen, 
das sich mit dem Alexanderroman verbinden lässt. Nach der spätantiken und mittelalterlichen 
Zeugungslegende gewinnt der ägyptische König und Magier Nektanebos das Vertrauen der 
Olympias, nimmt die Erscheinung des Gottes Ammon an und zeugt Alexander. Historisch ist 
dies eine Legende, keine Nachricht über Alexanders tatsächliche Abstammung. Für das 
Kartenbild der Neun beweist sie weder die Identität der gebeugten Gestalt noch die Bedeutung 
der Scheiben. Doch als Bestandteil des größeren Deckprogramms liefert sie ein Modell dafür, wie 
eine neue Gestalt aus Verhüllung, Herabsetzung und der Verbindung verschiedener Ordnungen 
hervorgeht. 

Die Neun kann in diesem weiteren Zusammenhang als dunkle Vorstufe einer Geburt gelesen 
werden. Sie zeigt jedoch weder Olympias noch Nektanebos, weder eine Zeugung noch ein Kind. 
Der Alexanderbezug liegt daher nicht in einer behaupteten Darstellung der Legende, sondern in 
einer strukturellen Entsprechung: Wie der legendäre Alexander aus einer verborgenen, 
mehrdeutigen Herkunft hervorgeht, so steht auch die neue Form im Gefäß noch nicht offen 
zutage. Das Zukünftige ist in der komprimierten Materie enthalten, ohne bereits sichtbar geboren 
zu sein. Die Karte gehört nicht zur Erzählung der Empfängnis; sie kann vielmehr, innerhalb eines 
hermetischen Gesamtsystems, deren Prinzip der verborgenen Genese spiegeln. 

Dass ein solches vielschichtiges Bildprogramm im kulturellen Umkreis der Este denkbar war, ist 
historisch plausibel, aber nicht als Auftraggeberschaft erwiesen. Ferrara war im fünfzehnten 
Jahrhundert ein bedeutendes Zentrum höfischer Spielkarten, humanistischer Gelehrsamkeit, 
astrologischer Praxis und kunstvoll verschlüsselter Bildprogramme. Der Este-Hof bietet deshalb 
einen verständlichen Resonanzraum für eine Karte, die materielle Arbeit, gelehrte Zahlordnung 
und hermetische Transformation miteinander verschränkt. Ein unmittelbares Este-Emblem ist 
auf der Neun der Münzen jedoch nicht sicher erkennbar. Die Verbindung führt vom Werk zu 
seinem möglichen intellektuellen Milieu, nicht von einer sichtbaren heraldischen Marke zu einer 
bestimmten Dynastie. 

Peter Mark Adams’ Deutung des gesamten Decks als saturnisch geprägte Ritualgrammatik gehört 
zu den einflussreichsten modernen hermetischen Lesarten des Sola Busca, ist aber nicht mit einer 
gesicherten ursprünglichen Bedeutung gleichzusetzen. Für die Neun ist sie dennoch besonders 
fruchtbar, weil ihre konkreten Formen mit mehreren saturnischen Grundbegriffen 
korrespondieren: Schwere, Begrenzung, Zeit, Niedergedrücktheit, Feuerprüfung, Tod einer 
bisherigen Ordnung und Konzentration auf einen engen Raum. Saturn muss dazu nicht als 
Gestalt im Bild erscheinen. Seine Bedeutung liegt auf der übergeordneten Deutungsebene eines 
Prozesses, dessen sichtbare Grundlage das bedrängende Verhältnis von Gefäß, Stoff, Feuer und 
Mensch bildet. 
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Saturn ist hier zunächst Grenze. Der Gefäßrand hält die Siebenheit zusammen; die Bildrahmung 
schließt den gesamten Vorgang ein; die Zahl Neun bezeichnet die Schwelle vor dem 
Zehnerabschluss; der gebeugte Körper erfährt die Grenze seiner aufrechten Selbstbehauptung. 
Saturn ist ferner Zeit, denn die Einwirkung des Feuers erscheint nicht als augenblicklicher Schlag, 
sondern als Zustand, der ausgehalten werden muss. Er ist Tod, insofern die bisherige Gestalt 
unter der Last und Hitze nicht unverändert bleiben kann. Er ist Melancholie in der bodennahen, 
verdunkelten Haltung der menschlichen Figur. Und er ist Weisheit, sofern die Erniedrigung nicht 
als bloße Niederlage, sondern als Entzug falscher Souveränität verstanden wird. 

Darin verschränken sich Anfang und Ende. Saturn beendet die ungebrochene Identität des 
Stoffes, aber er schafft gerade dadurch die Voraussetzung einer neuen Form. Die Nigredo ist 
nicht der letzte Zustand, sondern der Anfang des eigentlichen Werkes. Die neunte Stufe ist 
ebenso wenig bloßer Abschluss. Sie verdichtet die gesamte bisherige Münzfolge, führt sie bis an 
ihre Grenze und bereitet damit den Übergang zur Zehn vor. Was die Zehn verwahren kann, 
muss in der Neun erst den Test der Zeit und des Feuers bestehen. 

Für den Einweihungsschüler verkörpert die Karte deshalb eine Erfahrung, die sich weder in 
Reichtum noch in Verlust erschöpft. Sie zeigt den Augenblick, in dem das Erworbene so schwer 
geworden ist, dass es seinen Träger verwandelt. Erkenntnisse, Fähigkeiten, Erinnerungen und 
äußere Güter bilden eine zweite Natur; doch solange diese zweite Natur nur angehäuft wird, 
bleibt sie eine Last. Erst wenn sie der Grenze ausgesetzt wird, kann sich zeigen, was Bestand 
besitzt, was ausgeschieden werden muss und was als neue Einheit hervortreten könnte. Die Karte 
verspricht diesen Ausgang nicht. Sie zeigt die Bedingung, unter der er möglich wird. 

Ihre besondere Wahrheit liegt somit nicht in der Fülle des Gefäßes, sondern in der Umkehrung 
des Herrschaftsverhältnisses. Der Mensch besitzt die Materie nicht mehr; die angesammelte 
Materie steht über ihm. Gerade diese Entthronung eröffnet den philosophischen Sinn der Neun. 
Der Adept kann das Ganze nicht beherrschen, solange er sich selbst als unberührten Lenker 
außerhalb des Werkes denkt. Er muss unter das Gewicht dessen geraten, was er verwandeln will. 
Erst dort, an der Grenze seiner Macht, beginnt die Materie durchsichtig für eine andere Ordnung 
zu werden. 

So ist die 9 der Münzen innerhalb des Weges der Kleinen Arkana notwendig: Sie verhindert, dass 
Verkörperung mit Besitz, Reife mit Anhäufung und Vollendung mit bloßer Menge verwechselt 
werden. Sie führt die Münzsphäre in ihre saturnische Wahrheit. Alles, was Gestalt gewinnt, 
gewinnt auch Grenze; alles, was bewahrt werden soll, muss Zeit bestehen; alles, was neu 
beginnen will, muss die alte Form sterben lassen. Die neunte Münze liegt nicht einfach im Gefäß. 
Sie ist aus dessen geschlossener Fülle herausgetreten und liegt beim Menschen im Feuer. An 
dieser ausgesetzten Stelle wird offenbar, dass der kostbarste Ertrag des Werkes nicht das gehäufte 
Metall ist, sondern die Verwandlung dessen, der glaubte, sein Besitzer zu sein. 
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10 der Münzen 
- 

 
- 

10 der Münzen 

Das hochrechteckige Kartenbild ist von einem breiten, hellen, marmoriert wirkenden Außenrand 
umgeben. Eine schmale dunkle Innenlinie grenzt den eigentlichen Bildraum davon ab. Der 
Hintergrund erscheint überwiegend blau und ist nur schwach räumlich gegliedert. Rechts neben 
der Bildmitte steht in kleinen schwarzen Zeichen die Zahl „10“. 

Den größten Teil der Darstellung nimmt ein großer, schräg in den Raum gestellter Holzkasten 
ein. Die verschieden gefärbten und perspektivisch gegeneinander versetzten Flächen gehören zu 
diesem einen Behälter. Seine linke Seitenwand ist gelblich gehalten und verläuft diagonal nach 
hinten. Rechts unten ist die rotbraune Stirnfläche des Kastens sichtbar. Sie besitzt einen deutlich 
abgesetzten rechteckigen Rahmen. An zwei seitlichen Befestigungen dieser Stirnfläche hängt ein 
gedrehter, nach unten durchgebogener Griff. Dieser Griff dient zum Tragen des großen Kastens. 
Er gehört nicht zu einer Schublade und kennzeichnet kein zusätzliches Fach. Ein vom 
Hauptbehälter getrennter kleinerer Kasten ist nicht dargestellt. 
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Der große Kasten ist geöffnet. Eine tatsächliche Öffnung ist sichtbar, und der Blick fällt 
eindeutig in seinen Innenraum. In diesem Innenraum liegen große runde Scheiben. Damit ist 
auch ein Inhalt sichtbar. Die Scheiben besitzen jeweils einen breiten ringförmigen Außenbereich 
und eine kleinere, leicht gewölbt erscheinende Mitte. Sie überschneiden einander und sind in 
mehreren, perspektivisch gestaffelten Reihen angeordnet. Neun dieser Scheiben befinden sich im 
Kasten. Eine zehnte wird oberhalb des Behälters von einer geflügelten kindlichen Gestalt 
gehalten. 

Über dem gefüllten Innenraum steigt ein großes braunes Brett diagonal nach links oben an. Seine 
Verbindung mit dem hinteren Bereich des Kastens, sein rechteckiger Aufbau und seine Stellung 
zur sichtbaren Öffnung kennzeichnen es als hochgestellten Deckel. Der Deckel ist geöffnet. 
Seine gelblich abgesetzte Kante verläuft schräg durch den mittleren Bildraum. Die im Behälter 
liegenden Münzen befinden sich vor beziehungsweise unter der aufgerichteten Deckelfläche. Sie 
liegen nicht auf dem Deckel. 

Der Zustand des Behälters ist damit eindeutig feststellbar. Der Kasten ist offen. Seine Öffnung 
ist sichtbar. Sein Innenraum ist einsehbar. Ein Inhalt ist sichtbar. Dieser Inhalt besteht aus neun 
runden Scheiben. Ein Einfüllen in den Kasten ist dagegen nicht dargestellt. Auch ein 
Ausschütten oder Ausgießen findet nicht statt. Die einzelne Münze in den Händen der 
geflügelten Gestalt befindet sich außerhalb des gefüllten Innenraums. Ob sie dem Kasten 
entnommen wurde oder in ihn gelegt werden soll, lässt sich aus der unbewegten Darstellung 
nicht sicher entscheiden. 

Links vor dem offenen Kasten sitzt ein kleiner, kräftig gebauter, hellgrauer Hund. Sein Körper ist 
im Profil nach links gerichtet. Die Brustpartie erscheint aufgerichtet, die Vorderpfoten stehen 
dicht beieinander. Die Hinterbeine sind angewinkelt, sodass das Tier in einer sitzenden Haltung 
ruht. Der Kopf ist leicht angehoben. Eine dunkle Linie bezeichnet das Auge; die Schnauze weist 
nach links. Am hinteren Körperende ist ein dünner, gebogener Schwanz sichtbar. Der Hund 
befindet sich vollständig außerhalb des Kastens. Er berührt weder die Münzen noch den 
Tragegriff. Er trägt keinen Gegenstand und vollzieht keine eindeutig bestimmbare Bewegung. 
Sein Blick scheint nach links beziehungsweise leicht nach oben gerichtet zu sein; ein eindeutig 
bestimmtes Ziel ist jedoch nicht dargestellt. 

Oberhalb des aufgerichteten Deckels erscheint eine nackte kindliche Gestalt mit Flügeln. Ihr 
Körper ist nach links geneigt, während der Kopf leicht gesenkt ist. Ein Bein liegt oder kniet am 
oberen Rand des Kastens; Teile des Unterkörpers werden durch den Behälter und seinen Deckel 
verdeckt. Die Gestalt hält mit beiden Händen eine große runde Scheibe vor dem Oberkörper. 
Deren ringförmiger Aufbau entspricht den Scheiben im Kasten. Eine Hand greift 
beziehungsweise stützt die Scheibe an ihrem unteren Rand, während die andere näher an ihrer 
Vorderfläche liegt. 

Hinter der gehaltenen Münze wölbt sich eine große dunkle, bogenförmige Fläche mit mehreren 
rötlichen Akzenten. Umriss und Binnenzeichnung wirken federartig. Rechts hinter der Schulter 
der kindlichen Gestalt ist ein kleinerer dunkler Flügel deutlich zu erkennen. Die große 
Bogenform kann daher dem Flügelbereich der Figur zugeordnet werden, obwohl einzelne 
Federansätze wegen der malerischen Ausführung nicht überall scharf voneinander abgegrenzt 
sind. Die Gestalt besitzt weder ein lesbares Namensband noch ein unverwechselbares Attribut, 
das ihre sichere Benennung als bestimmte Gottheit oder mythologische Person erlauben würde. 

Am linken oberen Bildrand erhebt sich ein schlanker, gedrehter Schaft. Sein oberer Abschluss 
erweitert sich zu einer blatt-, tulpen- oder tütenförmigen Kontur, aus deren Mitte eine lange 
schmale Spitze aufragt. Der untere Teil des Schaftes ist teilweise durch den Kasten verdeckt. Eine 
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Flamme ist nicht sichtbar. Das Gebilde kann deshalb nicht sicher als brennende Leuchte 
bezeichnet werden. Ein dünner gerader Stab verläuft diagonal von links unten nach rechts oben 
und reicht bis in den Bereich des aufgerichteten Deckels. Seine genaue Verbindung mit dem 
hohen Schaft, dem Deckel oder einem weiteren verdeckten Gegenstand ist aufgrund der 
Überlagerungen nicht zweifelsfrei zu bestimmen. 

Die formale Ordnung des Kartenbildes wird von dem geöffneten Kasten beherrscht. Seine 
perspektivisch verkürzten Seiten, der hochgestellte Deckel und der diagonal verlaufende Stab 
erzeugen ein Gefüge schräger Linien. Diesen Diagonalen antworten die kreisförmigen Münzen. 
Der Kasten reicht vom unteren Bildrand bis weit über die Bildmitte hinaus und verbindet damit 
den Bodenbereich des Hundes mit der erhöhten geflügelten Gestalt. 

Im unteren Bildraum sitzen Hund und Tragegriff. In der Mitte lagern die neun Münzen. Darüber 
befindet sich die zehnte Münze in den Händen der geflügelten Figur. Das Bild staffelt seine 
Gegenstände somit nicht nur räumlich, sondern auch nach ihrer Beziehung zur Schwere. Der 
Hund ruht am Boden. Die Münzen liegen gesammelt im Kasten. Die einzelne Münze wird über 
den Bestand gehoben oder über ihm gehalten. 

Mehrere Gegensätze sind unmittelbar sichtbar. Der Kasten besitzt ein Innen und ein Außen. 
Neun Münzen befinden sich innen, eine außen. Der Behälter ist durch feste Wände begrenzt, 
sein Deckel jedoch geöffnet. Der Tragegriff zeigt, dass der gesamte Kasten bewegt werden kann; 
eine tatsächliche Bewegung findet nicht statt. Der Hund ist ungeflügelt und bodennah, die 
kindliche Gestalt geflügelt und erhöht. Die Münzen im Inneren bilden eine dicht gelagerte 
Menge, während die Münze in den Händen der Figur als einzelnes Stück hervorgehoben wird. 

Aus diesen Beobachtungen entwickelt sich die symbolische Spannung der Karte. Sie zeigt 
materiellen Bestand nicht als abstrakte Zahl, sondern als geordnete und transportierbare Fülle. 
Neun Münzen werden in einem tragbaren Behälter verwahrt; eine zehnte steht in unmittelbarer 
Beziehung zu einem lebenden Wesen. Die Münzen sind voneinander unterscheidbar, gleichen 
einander jedoch in ihrem Aufbau. Eine lesbare Prägung, ein Herrscherbild oder eine Inschrift ist 
auf ihnen nicht erkennbar. Sichtbar ist vor allem die Wiederholung derselben geschlossenen 
Kreisform. 

Der Tragegriff gehört wesentlich zur Aussage des Kastens. Der Behälter ist kein unbeweglicher 
Speicher und kein fest eingebauter Schrank. Er ist für einen möglichen Transport eingerichtet. 
Der Inhalt wird nicht nur bewahrt, sondern kann als Ganzes mitgeführt oder übertragen werden. 
Gerade die Fülle macht den Kasten jedoch schwer. Beweglichkeit und Last gehören demselben 
Gegenstand an. Was besessen wird, kann getragen werden; aber es muss auch getragen werden. 

Die Karte zeigt damit die Ambivalenz jedes angesammelten Bestandes. Besitz verleiht 
Verfügungsmacht und Dauer. Zugleich bindet er Kraft, Aufmerksamkeit und Verantwortung. 
Der Griff verspricht Beweglichkeit, während der gefüllte Kasten Beharrung erzeugt. Das Bild 
stellt diese Spannung nicht durch zwei verschiedene Behälter dar, sondern durch die 
Konstruktion des einen Kastens: Er ist gefüllt, begrenzt, geöffnet und tragbar. 

Die Grundsphäre der Münzen ist die Welt des Verkörperten: Stoff, Wert, Arbeit, Besitz, 
Austausch, Maß und Dauer. Diese Zuordnung ist als systematische und hermetische 
Deutungsebene zu verstehen, nicht als lückenlos dokumentierte ursprüngliche Lehrbedeutung 
des historischen Kartenspiels. Sie lässt sich hier jedoch aus dem Bild entwickeln. Die Münzen 
sind Dinge, die gezählt, gelagert, einzeln gehandhabt und gemeinsam transportiert werden 
können. Sie machen Wert körperlich und fassen ihn in wiederholbare Einheiten. 



 62 

Jede Münze besitzt einen Rand und eine Mitte. Ihr Rand begrenzt sie; ihre Kreisform schließt sie 
in sich. In der Menge wird sie Teil eines Bestandes, ohne ihre Einzelgestalt zu verlieren. Materie 
erscheint daher nicht als ungeformter Stoff, sondern als etwas Geprägtes, Abgegrenztes und 
Zählbares. Die Münzfarbe handelt in dieser Karte von der Umwandlung des Stofflichen in eine 
menschliche Ordnung des Wertes. 

Die Zehn bildet den Abschluss der nummerierten Reihe. Zugleich ist sie die erste Zahl, die aus 
zwei Ziffern besteht und die Eins nach der Vollendung der einstelligen Vielheit wiederkehren 
lässt. Diese arithmetische Struktur wird im Kartenbild anschaulich. Neun Münzen liegen 
gemeinsam im Kasten. Die zehnte erscheint einzeln oberhalb davon. Die Zehn ist nicht als 
gleichförmige Reihe von zehn nebeneinanderliegenden Scheiben dargestellt, sondern als sichtbare 
Gliederung in Neun und Eins. 

Die Neun bildet den höchsten Grad der einstelligen Vermehrung. Die hinzutretende Eins 
schließt diese Ordnung ab und eröffnet zugleich eine neue. Deshalb muss die zehnte Münze 
nicht einfach wie die anderen im Kasten liegen. Sie nimmt eine andere räumliche und formale 
Stellung ein. Sie gehört zur Gesamtzahl und ist dennoch von der Menge getrennt. Vollendung 
erscheint als Schwelle zwischen abgeschlossenem Bestand und neu beginnender Einheit. 

Innerhalb der Münzreihe bezeichnet die Karte den Augenblick, in dem Ansammlung in 
Verantwortung umschlägt. Solange ein Bestand wächst, scheint seine Richtung eindeutig: Ein 
weiteres Stück wird hinzugefügt. Mit der Zehn erreicht dieses Verfahren seine Grenze. Nun kann 
die Entwicklung nicht mehr allein im Mehr bestehen. Die Frage verlagert sich von der Menge auf 
das Verhältnis zwischen Einzelstück und Ganzem, zwischen Bewahrung und Gebrauch, 
zwischen Besitz und Weitergabe. 

Der Rückbezug zur Neun ist im Bild selbst enthalten. Die neun Münzen im Kasten bilden das 
Ergebnis der vorausgegangenen Vermehrung. Die zehnte Karte verwirft diesen Bestand nicht. Sie 
bewahrt ihn und hebt zugleich eine einzelne Münze aus seiner Ordnung heraus. Was auf der 
Neun als größtmögliche einstellige Fülle verstanden werden kann, begegnet auf der Zehn seinem 
eigenen Prinzip: der wiederkehrenden Eins. 

Nach der Zehn folgen keine weiteren nummerierten Münzkarten, sondern die Hofkarten. Mit 
ihnen geht die Reihe von der gezählten Qualität zur Verkörperung in individuellen Gestalten 
über. Die geflügelte kindliche Figur der Zehn bereitet diesen Übergang vor, ohne selbst eine 
Hofkarte zu sein. Die Münze wird nicht mehr ausschließlich als Bestandteil einer Menge gezeigt, 
sondern als Gegenstand einer Beziehung. Sie wird gehalten, gestützt und möglicherweise bewegt. 

Im Verhältnis zu den anderen Farben erfüllt die Münzreihe eine notwendige Funktion. Die Stäbe 
können als Sphäre antreibender Kraft, die Kelche als Bilder von Aufnahme und seelischer 
Verbindung, die Schwerter als Kräfte von Trennung, Erkenntnis und Entscheidung gelesen 
werden. Die Münzen prüfen, ob diese Bewegungen eine beständige Form gewinnen. Wille muss 
Werk werden, Beziehung ein tragfähiges Gefäß finden und Erkenntnis sich in einer Handlung 
oder Ordnung verkörpern. 

Die Zehn führt diese Verkörperung bis an ihre äußerste Grenze. Alles ist vorhanden: Behältnis, 
Inhalt, Maß, Zahl und die Möglichkeit des Transports. Doch gerade die vollständige 
Verkörperung birgt die Gefahr der Erstarrung. Ein gefüllter Kasten kann ein tragbarer Schatz 
sein; er kann aber auch zu einer Last werden, die ihren Träger bindet. Die Karte entscheidet nicht 
zwischen diesen Möglichkeiten. Sie zeigt den Augenblick, in dem die Entscheidung notwendig 
wird. 
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Die konkrete Situation ist weder ein häusliches Familienbild noch eine Szene gesicherter 
Erbfolge, wie sie aus späteren Tarotdarstellungen bekannt sein mag. Keine Familie, kein Greis 
und keine Übergabe zwischen Generationen sind sichtbar. Vorhanden sind ein geöffneter und 
gefüllter Kasten, ein sitzender Hund und eine geflügelte kindliche Gestalt mit der zehnten 
Münze. Die Handlung bleibt zwischen Entnahme und Hinzufügung in der Schwebe. 

Der Hund verändert den Charakter dieser Situation grundlegend. Er gehört in der europäischen 
Bildtradition zu den vieldeutigsten Tieren. Er konnte Wachsamkeit, Treue, Begleitung, Schutz 
und Dienstbarkeit bezeichnen, aber auch körperliche Abhängigkeit und niedrigen sozialen Rang. 
Keine dieser Bedeutungen ist allein durch sein Vorhandensein verbindlich festgelegt. Im 
konkreten Kartenbild sitzt er ruhig außerhalb des Kastens. Er greift nicht nach dessen Inhalt und 
bedroht die geflügelte Gestalt nicht. 

Seine räumliche Stellung erlaubt dennoch eine vorsichtige Deutung als Wächterfigur. Der Hund 
befindet sich nahe dem tragbaren Schatzkasten und bleibt mit erhobenem Kopf aufmerksam. Er 
bewacht nicht nachweisbar eine bestimmte Person, denn kein menschlicher Besitzer ist 
dargestellt. Ebenso kann nicht sicher gesagt werden, ob er den Kasten bewacht oder lediglich 
neben ihm sitzt. Als formale Beziehung verbindet seine ruhige Anwesenheit jedoch Nähe mit 
Abstand: Er ist dem Bestand zugeordnet, ohne an seinem Inhalt teilzuhaben. 

Darin unterscheidet sich der Hund von der geflügelten Gestalt. Das bodennahe Tier berührt 
keine Münze. Die erhöhte Figur hält eine Münze mit beiden Händen. Der Hund verkörpert eine 
Beziehung zum Ganzen durch Anwesenheit; die geflügelte Gestalt verkörpert eine Beziehung 
zum Einzelstück durch Berührung. Der eine bleibt außerhalb und wacht möglicherweise über die 
Grenze, die andere überschreitet die Grenze zwischen Innen und Außen. 

Treue erhält dadurch eine tiefere Bedeutung. Sie besteht nicht im Besitz dessen, dem sie gilt. Der 
Hund eignet sich die Münzen nicht an. Er bleibt in ihrer Nähe, ohne sie zu ergreifen. Wird diese 
beobachtbare Haltung hermetisch weitergedacht, so erscheint er als Gegenbild zur Aneignung: als 
Bindung, die nicht auf Einverleibung beruht. Das ist keine zoologische Aussage über den 
dargestellten Hund, sondern eine symbolische Möglichkeit, die aus seiner Position neben dem 
gefüllten Kasten hervorgeht. 

Der Hund kann zugleich die Aufmerksamkeit des Einweihungsschülers bezeichnen. Ein Schatz, 
der offengelegt wird, verlangt Wachsamkeit. Der geöffnete Kasten macht seinen Inhalt sichtbar 
und damit auch gefährdet. Doch die Karte zeigt keinen Angreifer und keinen Diebstahl. Die 
Gefahr bleibt unausgeführt. Wachsamkeit bedeutet hier daher weniger Abwehr eines sichtbaren 
Feindes als das Hüten einer Grenze: zu erkennen, was bewahrt, was herausgehoben und was 
weitergegeben werden soll. 

Die geflügelte kindliche Gestalt darf nicht vorschnell als Eros, Genius oder bestimmte Gottheit 
benannt werden. Ihre sichtbaren Merkmale erlauben lediglich die Feststellung von Kindlichkeit, 
Nacktheit und Flügeln. In einer späteren symbolischen Lesart kann sie als Bild einer beweglichen, 
vermittelnden oder noch jungen geistigen Kraft verstanden werden. Sie steht nicht außerhalb der 
materiellen Welt, denn sie berührt die Münze. Ihre Flügel heben die Materie nicht auf, sondern 
tragen eine Beziehung zu ihr in eine höhere Zone des Bildes. 

Die Münze bleibt dabei schwer, begrenzt und körperlich. Sie verwandelt sich nicht in Licht und 
löst sich nicht auf. Die Erhebung des einzelnen Stückes bedeutet daher keine Verwerfung der 
Materie. Sie zeigt vielmehr, dass derselbe Gegenstand eine andere Funktion gewinnen kann, 
sobald er aus der bloßen Lagerung in bewusste Berührung übergeht. Im Kasten ist die Münze 
Bestandteil der Menge; in den Händen der Figur wird sie zum Gegenstand einer Entscheidung. 
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Die zeitliche Dimension der Karte reicht über den dargestellten Augenblick hinaus. Der gefüllte 
Kasten setzt eine Vergangenheit des Sammelns voraus, obwohl dieser Vorgang nicht gezeigt 
wird. Der Tragegriff eröffnet eine mögliche Zukunft des Transports, ohne dass ein Träger 
sichtbar wäre. Die außerhalb des Kastens gehaltene Münze deutet eine Veränderung des 
Bestandes an, ohne deren Richtung festzulegen. Das Bild steht zwischen abgeschlossener 
Akkumulation und noch unbestimmter Bewegung. 

Besitz erscheint damit als verdichtete Zeit. Die Münzen bewahren das Ergebnis vergangener 
Arbeit, vergangenen Tausches oder vergangener Aneignung. Der Kasten hält diese Ergebnisse 
zusammen und macht sie für eine spätere Verwendung transportierbar. Bewahrung hebt die Zeit 
jedoch nicht auf. Sie verlängert nur die Dauer einer Form. Was aufbewahrt wird, bleibt der 
Möglichkeit von Verlust, Weitergabe und Veränderung unterworfen. 

Der Hund gehört ebenfalls zu dieser zeitlichen Struktur. Seine mögliche Treue ist keine 
augenblickliche Geste, sondern eine Haltung der Dauer. Er sitzt. Er rennt nicht, kämpft nicht 
und ergreift nichts. Seine Ruhe bildet einen Gegenpol zur unentschiedenen 
Bewegungsmöglichkeit der zehnten Münze. Der Hund hält den Augenblick fest; die geflügelte 
Figur öffnet ihn auf ein Vorher oder Nachher hin. 

Das Verhältnis von Innen und Außen wird durch die Konstruktion des Kastens präzise entfaltet. 
Seine Wände grenzen den Inhalt ab, der geöffnete Deckel macht ihn sichtbar, und der äußere 
Griff ermöglicht grundsätzlich die Bewegung des Ganzen. Innen liegt der neunfache Bestand. 
Außen befinden sich Hund und geflügelte Gestalt. Die zehnte Münze gehört ihrer Form und 
Zahl nach zum Inhalt, befindet sich aber außerhalb des Innenraums. Sie verkörpert die Grenze 
als Übergang. 

Auch Teil und Ganzes werden beweglich aufeinander bezogen. Jede Münze ist eine geschlossene 
Einheit und zugleich Teil der Zehn. Der Kasten fasst neun Münzen zu einem Bestand 
zusammen, ohne ihre Einzelgestalt aufzulösen. Die zehnte Münze bleibt dem Ganzen zugehörig, 
obwohl sie räumlich von der Menge getrennt ist. Das Ganze besteht daher nicht ausschließlich in 
der physischen Nähe seiner Teile. Es ist eine Ordnung, die Trennung überdauern kann. 

Neuplatonisch lässt sich diese Struktur als Verhältnis von Einheit und Vielheit lesen. Das Eine ist 
nicht lediglich ein weiteres Ding neben vielen anderen. Es ist das Prinzip, durch das Vieles als 
zusammengehörig erkannt wird. Die erhobene Münze wiederholt die Form sämtlicher Münzen 
im Kasten. In ihr wird sichtbar, was die Vielzahl verbindet. Die Vielheit muss nicht vernichtet 
werden, um zur Einheit zurückzukehren; sie muss in ihrem gemeinsamen Maß erkannt werden. 

Der Hund gewinnt in dieser neuplatonischen Perspektive die mögliche Funktion eines Hüters der 
Schwelle zwischen bloßer Anwesenheit und bewusster Erkenntnis. Er bleibt bei der Vielheit, 
eignet sie sich aber nicht an. Seine Nähe zum Kasten kann als Treue gegenüber dem verkörperten 
Ganzen gelesen werden. Die geflügelte Figur dagegen hebt das einzelne Abbild des gemeinsamen 
Maßes hervor. Die eine Kraft bewahrt, die andere unterscheidet. 

Für den Einweihungsweg sind beide notwendig. Ohne Bewahrung zerfällt das Erworbene. Ohne 
Unterscheidung erstarrt es zur bloßen Masse. Treue ohne Erkenntnis kann zu blindem Festhalten 
werden; Erkenntnis ohne Treue kann das Gewachsene verantwortungslos zerstreuen. Die Karte 
verbindet daher die Aufmerksamkeit des Hundes mit der beweglichen Intelligenz der geflügelten 
Gestalt. Zwischen beiden steht der geöffnete Schatz. 

Ein unmittelbarer Bezug zur Alexanderzeugungslegende ist im Kartenbild nicht sichtbar. Weder 
Alexander noch Olympias, Philipp, Nektanebos oder Ammon sind durch Namen oder 
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zweifelsfreie Attribute bezeichnet. Der Hund darf nicht als eine Gestalt oder ein Zeichen dieser 
Legende ausgegeben werden. Auch die geflügelte kindliche Figur ist nicht aufgrund einer 
erwarteten Zeugungs- oder Geburtssymbolik mit Alexander zu identifizieren. Ein eindeutiges 
Widdersymbol ist nicht sichtbar. 

Die Alexanderlegende kann deshalb nur über das Gesamtsystem des Decks und als vorsichtig 
gekennzeichnete Analogie einbezogen werden. Die mittelalterliche Alexanderroman-Tradition 
erzählt, Nektanebos habe sich Olympias in der Gestalt des Gottes Ammon genähert und 
Alexander gezeugt. Dies ist Legende, nicht gesicherte Biographie. Für das Sola Busca ist der 
Erzählkreis bedeutsam, weil mehrere Hofkarten Namen tragen, die mit Alexander, seinen Eltern 
und seinem legendären ägyptischen Vater verbunden werden. Alexander selbst erscheint als 
„Alecxandro M.“ beim König der Schwerter. 

Die Zehn der Münzen illustriert diese Zeugungserzählung nicht. Eine Beziehung ergibt sich 
allenfalls aus ihrer Entwicklungsstruktur. Die Legende lässt aus einer bestehenden dynastischen 
Ordnung einen neuen Träger geschichtlicher Macht hervorgehen, dessen Herkunft zugleich 
innerhalb und außerhalb dieser Ordnung angesiedelt wird. Die Karte lässt aus der vollendeten 
Neun eine neue Eins hervortreten. In beiden Strukturen berühren sich Abschluss und Ursprung. 
Diese Entsprechung gehört zur späteren hermetischen Deutung und darf nicht rückwirkend zur 
Identifikation sichtbarer Formen verwendet werden. 

Der Hund fügt dieser Analogie eine besondere Begrenzung hinzu. Wenn er symbolisch als Treue 
oder Wache gelesen wird, verkörpert er nicht die Zeugung des neuen Herrschers, sondern die 
Bewahrung dessen, aus dem ein neuer Anfang hervorgeht. Ein künftiger Alexander kann nicht 
allein aus Expansion entstehen. Er benötigt ein bewahrtes Erbe, eine Grenze und eine Ordnung, 
zu der er sich verhalten muss. Die Karte zeigt diese Bedingungen, nicht den legendären Helden 
selbst. 

Auch ein unmittelbarer Bezug zum Haus Este ist auf der Karte nicht nachweisbar. Weder am 
Kasten noch am Tragegriff erscheint ein sicher identifizierbares Este-Wappen. Der Hund besitzt 
kein sichtbares Halsband mit dynastischem Emblem. Die geflügelte Gestalt trägt kein 
entsprechendes Zeichen. Eine direkte Zuschreibung der Szene an die Este wäre daher unbelegt. 

Historisch bildet Ferrara unter den Este dennoch einen wichtigen kulturellen Horizont. Der Hof 
war ein Zentrum humanistischer Gelehrsamkeit, komplexer höfischer Bildprogramme und früher 
Tarotproduktion. Ob die Familie das Sola Busca selbst in Auftrag gab, ist nicht urkundlich 
gesichert. Der Este-Bezug bezeichnet deshalb ein mögliches intellektuelles und höfisches Milieu, 
keine bewiesene Auftraggeberschaft. 

Innerhalb dieses Milieus hätte die Verbindung von Schatzkasten, Tragegriff und Hund eine 
politische Resonanz entfalten können. Dynastischer Besitz musste nicht nur angesammelt, 
sondern bewahrt, bewegt und weitergegeben werden. Der Hund konnte in höfischen Bildwelten 
Treue und Dienst bezeichnen; doch auch diese allgemeine Tradition beweist keine konkrete 
dynastische Aussage der Karte. Sie eröffnet lediglich einen plausiblen Deutungshorizont: Macht 
benötigt nicht nur Reichtum, sondern verlässliche Bewahrung. 

Der Tragegriff macht deutlich, dass Herrschaftsvermögen nicht mit Unbeweglichkeit 
gleichzusetzen ist. Ein Hof, eine Dynastie oder ein politisches Gemeinwesen muss seinen 
Bestand durch geschichtliche Veränderungen hindurchtragen. Der Hund kann in dieser späteren 
Auslegung für die bindende Kontinuität stehen, die geflügelte Gestalt für den neuen Impuls. 
Zwischen ihnen liegt das Erbe als geordneter materieller Bestand. 
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Der Alexanderbezug führt von hier zur Frage legitimer Nachfolge. Alexander ist im größeren 
Bildprogramm eine Gestalt außergewöhnlicher Expansion und Grenzüberschreitung. Die Zehn 
der Münzen zeigt dagegen die Grenze der Ansammlung. Äußere Macht kann Reiche und Schätze 
vermehren; die Zahl Zehn beendet jedoch das einfache Fortschreiten. Der neue Herrscher muss 
nicht nur übernehmen, was vorhanden ist. Er muss das Übernommene auf eine neue Einheit 
beziehen. 

Erst nach diesen historischen Abgrenzungen darf die Saturnebene erschlossen werden. Ein 
eindeutiges Saturnzeichen ist auf der Karte nicht sichtbar. Weder eine Sichel noch eine 
Planetenglyphe noch eine namentlich bezeichnete Saturngestalt sind vorhanden. Saturn gehört 
daher nicht zur ikonographischen Feststellung, sondern zu einer übergeordneten astrologisch-
hermetischen Interpretation. 

Peter Mark Adams liest das Sola Busca in The Game of Saturn als ein zusammenhängendes 
philosophisches und rituelles System, in dem Saturn Anfang und Grenze, Hervorbringung und 
Vernichtung, Zeit, Gesetz, Tod und Initiation miteinander verbindet. Diese einflussreiche 
Deutung ist modern und in ihren historischen Einzelheiten teilweise spekulativ. Sie kann nicht als 
zweifelsfrei überlieferte ursprüngliche Erklärung der Karte gelten. Ihre Stärke liegt in der 
Erkenntnis wiederkehrender Strukturen von Begrenzung, Verdichtung, Auflösung und 
Neubeginn. 

Die Zehn der Münzen lässt sich in diesem Sinn saturnisch lesen, weil ihre formale Ordnung von 
Konzentration und Grenze bestimmt wird. Jede Münze besitzt einen Rand. Der Kasten 
umschließt den Bestand. Die Zahl Zehn beendet die nummerierte Folge. Der Deckel kann den 
Inhalt verschließen, ist im dargestellten Augenblick jedoch geöffnet. Der Griff ermöglicht 
Bewegung, während die Füllung Gewicht erzeugt. Saturn erscheint nicht als sichtbare Figur, 
sondern als Gesetz der Form. 

Zeit hat das Zerstreute in Bestand verwandelt. Die Münzen liegen nicht vereinzelt im offenen 
Raum, sondern gesammelt in einem tragbaren Behälter. Diese Konzentration ist saturnisch, weil 
sie Vielheit bindet und Dauer erzeugt. Doch dieselbe Bindung kann zur Erstarrung werden. Der 
Kasten bewahrt den Wert, trennt ihn aber zugleich vom unmittelbaren Gebrauch. Je vollständiger 
die Sammlung wird, desto dringlicher stellt sich die Frage nach ihrem Zweck. 

Saturn ist daher nicht nur der Planet des Endes, des Todes und der Entbehrung. In hermetischer 
Lesart ist er die Voraussetzung eines neuen Anfangs. Er begrenzt das Alte, verdichtet seine 
Erfahrung und führt es an den Punkt, an dem eine bloße Fortsetzung unmöglich wird. Die 
zehnte Münze verkörpert diesen Grenzpunkt. Sie vollendet die Menge und kehrt zugleich als 
neue Eins wieder. 

Der Hund steht dieser saturnischen Grenze nahe. Als mögliche Wächterfigur hält er sich beim 
Bestand auf, ohne ihn zu besitzen. Wachsamkeit, Geduld und Dauer gehören zu jener ernsten 
Konzentration, die der Saturnsymbolik zugeschrieben werden kann. Doch der Hund ist kein 
Saturnattribut und kein Beweis einer astrologischen Zuordnung. Erst seine beobachtete Ruhe 
und Nähe zum Kasten erlauben die vorsichtige hermetische Verbindung mit Bewahrung und 
Grenzwache. 

Das Bild verbindet saturnische Schwere mit der Möglichkeit einer Erhebung. Der gefüllte Kasten 
steht fest im unteren und mittleren Bildraum. Der Hund bleibt am Boden. Oberhalb davon hält 
die geflügelte Gestalt die einzelne Münze. Diese Erhebung beseitigt die Schwere nicht. Die 
Münze bleibt eine körperliche Scheibe. Sie tritt jedoch aus der bloßen Lagerung in eine bewusste 
Beziehung ein. 
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Alchemistisch kann der gefüllte Kasten als Bild einer weit fortgeschrittenen coagulatio gelesen 
werden: Das Werk ist verdichtet, abgegrenzt und bewahrbar geworden. Eine tatsächliche 
chemische Operation ist nicht sichtbar. Es gibt keine dargestellte Schmelze, Verbrennung oder 
Farbverwandlung. Sichtbar sind Öffnung, Inhalt, die Trennung einer Münze von der Menge und 
die Möglichkeit, den gesamten Bestand am Griff zu tragen. 

Jede Koagulation benötigt jedoch ein erneutes Öffnen, wenn sie nicht zur endgültigen 
Verhärtung werden soll. Der hochgestellte Deckel zeigt genau diesen Zustand. Der Behälter ist 
nicht zerstört und sein Inhalt nicht verstreut. Die Form bleibt erhalten, wird aber zugänglich. 
Saturnische Begrenzung und hermetische Öffnung bilden hier keine Gegensätze. Die Grenze 
macht den Inhalt erst bestimmbar; ihre Öffnung macht Veränderung möglich. 

Der Hund verkörpert innerhalb dieser alchemistischen Lesart die notwendige Beständigkeit des 
Werkes. Das Gefäß darf geöffnet werden, ohne dass sein Inhalt preisgegeben oder zerstreut wird. 
Bewachung bedeutet hier nicht Besitzgier, sondern Aufmerksamkeit gegenüber dem Prozess. Die 
geflügelte Gestalt löst das einzelne Stück aus der Masse; der Hund hält die Beziehung zum 
bewahrten Ganzen aufrecht. 

Auch die Melancholie Saturns findet in der Karte eine stille Form. Der Kasten ist reich gefüllt, 
doch keine Gemeinschaft feiert diesen Reichtum. Kein Handel, kein Fest und keine Verteilung 
sind sichtbar. Ein Hund sitzt wachsam am Boden; eine einzelne geflügelte Gestalt hält die letzte 
Münze. Die Vollendung besitzt etwas Einsames und Ernstes. Sie führt nicht automatisch zur 
Freude, sondern zum Bewusstsein über Gewicht, Endlichkeit und Verantwortung. 

Diese Einsamkeit kann zur Weisheit werden, wenn der Bestand nicht mit dem eigenen Wesen 
verwechselt wird. Besitz beantwortet die Frage nach dem Sein nicht. Er bewahrt vergangene 
Arbeit und ermöglicht künftige Werke, bindet aber zugleich Aufmerksamkeit und Kraft. Der 
Tragegriff macht diese Wahrheit körperlich: Was als Eigentum mitgeführt werden kann, muss 
auch getragen werden. Der Hund fügt hinzu, dass Bewahren eine Form der Treue und nicht nur 
der Verfügung sein kann. 

Innerhalb des Gesamtweges der Kleinen Arkana ist die Zehn der Münzen deshalb notwendig. Sie 
verhindert, dass Einweihung zur Flucht aus der verkörperten Welt wird. Geist muss sich in Stoff, 
Maß, Arbeit und Dauer bewähren. Erkenntnis, die keine Form annimmt, bleibt unvollständig. 
Doch auch die Form bleibt unvollständig, wenn sie ihren Ursprung und Zweck vergisst. 

Die Karte steht an der Grenze beider Irrtümer. Sie verwirft die Materie nicht, denn der Kasten 
bleibt gefüllt und unversehrt. Sie verherrlicht die Ansammlung aber auch nicht, denn die zehnte 
Münze wird aus der Masse herausgehoben. Das Ganze muss bewahrt werden, ohne zum 
Gefängnis zu werden. Das Einzelne muss unterschieden werden, ohne seine Beziehung zum 
Ganzen zu verlieren. 

Hund und geflügelte Gestalt verkörpern die beiden dafür erforderlichen Kräfte. Der Hund bleibt 
beim Bestand: aufmerksam, bodennah und ohne Zugriff auf den Inhalt. Die geflügelte Figur hebt 
das einzelne Stück hervor: beweglich, erhöht und unmittelbar mit der Münze verbunden. 
Bewahrung und Verwandlung stehen einander nicht feindlich gegenüber. Die eine schützt die 
Kontinuität, die andere eröffnet den Übergang. 

Die besondere Wahrheit der Karte entsteht aus dem Zusammenspiel von geöffnetem Deckel, 
gefülltem Innenraum, Tragegriff, Hund und erhobener Münze. Die vollendete Fülle ist weder 
unbeweglicher Schatz noch körperloser Geist. Sie ist ein tragbares, bewachtes und für 
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Veränderung geöffnetes Ganzes. Ihre Vollendung verlangt Treue zu dem, was geworden ist, aber 
ebenso die Fähigkeit, aus diesem Gewordenen eine neue Einheit hervortreten zu lassen. 

So beendet die Zehn die Münzreihe nicht durch bloßes Mehr, sondern durch eine Umkehr der 
Blickrichtung. Nachdem der Weg neun Stücke gesammelt hat, muss er im zehnten wieder die 
Eins erkennen. Diese Eins steht nicht vor der Erfahrung der Vielheit, sondern geht aus ihr 
hervor. Sie ist keine unberührte Anfangseinheit, sondern eine durch Maß, Arbeit, Bewahrung und 
Zeit gereifte Einheit. 

Saturn bewacht diese Schwelle als Prinzip der Grenze. Er beendet die bloße Akkumulation, damit 
aus ihrem Ergebnis eine neue Gestalt entstehen kann. Der Hund gibt dieser Grenzwache eine 
lebendige Form, ohne selbst zum Saturnsymbol erklärt werden zu dürfen. Der Reichtum des 
Kastens wird weder verleugnet noch zerstört. Er wird geöffnet, gehütet und auf sein einzelnes 
Maß zurückgeführt. 

Darin liegt die abschließende Erkenntnis der 10 der Münzen: Vollendung besteht nicht darin, 
dass nichts mehr hinzukommen kann. Sie besteht darin, dass das Gewordene tragbar und 
bewahrenswert geworden ist, ohne den neuen Anfang zu verhindern. Treue hält das Ganze 
zusammen; Erkenntnis hebt die neue Eins aus ihm hervor. Erst wo beide Kräfte 
zusammenwirken, wird aus angesammeltem Besitz ein verwandelbares Erbe und aus der Grenze 
des alten Zyklus die Schwelle einer neuen Gestalt. 
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Bube der Münzen 
- 

 
- 

Bube der Münzen 

Innerhalb eines schmalen, hellen und dunkel konturierten Rahmens bewegt sich eine jugendlich 
wirkende männliche Gestalt von links nach rechts. Ihr Körper ist im Profil dargestellt, während 
der Kopf leicht aus der strengen Seitenansicht herausgedreht erscheint. Das helle, bis auf die 
Schultern fallende Haar tritt unter einer eng anliegenden, grünlich grauen Kopfbedeckung hervor. 
Das Gesicht ist unbärtig. Der Blick richtet sich nach rechts und etwas aufwärts zu dem großen 
Vogel, der vor der Figur auf einer eigens errichteten Vorrichtung sitzt. 

Der junge Mann trägt ein rotes Obergewand mit weiten Ärmeln. Darüber liegt ein kürzeres 
violettes, dunkel eingefasstes Kleidungsstück, dessen unterer Saum in mehrere Falten oder 
Abschnitte gegliedert ist. Schmale Bänder umfassen die Oberarme. Von der linken Hüfte hängt 
ein kleiner Beutel herab, der unten in einer blauen Quaste ausläuft. Der Beutel ist geschlossen 
oder jedenfalls nicht einsehbar. Eine Öffnung, ein Inneres oder ein Inhalt sind nicht sichtbar. 
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Die Beine sind verschiedenfarbig bekleidet. Das nach rechts gesetzte vordere Bein ist rot. Das 
zurückstehende Bein erscheint graublau und besitzt unterhalb des Knies ein helles, von sich 
kreuzenden Linien rautenförmig gegliedertes Feld; der Unterschenkel und der Fuß sind blau. 
Beide Füße berühren den Boden. Die weit auseinanderstehenden Beine halten die Figur in einer 
deutlich erkennbaren Schrittstellung fest. Die Karte zeigt somit keine ruhende Standfigur, 
sondern einen jungen Mann in einer Phase der Fortbewegung. 

Der tiefer gehaltene Arm reicht schräg nach vorn. Die helle Hand ist geöffnet; ihre Finger weisen 
nach rechts und leicht abwärts. Sie umfasst keinen sichtbaren Gegenstand. Die andere Hand 
befindet sich näher am Oberkörper und hält einen kleinen dunklen Vogel. Dessen Körper liegt 
quer über der Hand. Der Kopf beziehungsweise der vordere Körperteil weist nach rechts, 
während Flügel und Schwanzpartien in mehreren spitzen Konturen auslaufen. Der kleine Vogel 
ist von der Hand umfasst und wird getragen. Er fliegt nicht. Eine Leine oder andere sichtbare 
Verbindung zwischen ihm und dem großen Vogel ist nicht festzustellen. 

Rechts oberhalb des jungen Mannes sitzt ein wesentlich größerer Vogel. Sein Körper ist grau und 
braun getönt, die Flügel liegen geschlossen an, und die langen Schwanzfedern reichen links 
abwärts. Der Kopf ist nach rechts und deutlich nach unten gebogen. Der gekrümmte Schnabel 
und die gesamte Körperform lassen die Bestimmung als Greifvogel, näherhin als Falke oder 
falkenartiger Vogel, zu. Seine Flügel sind nicht ausgebreitet; ein Flug findet nicht statt. Er sitzt 
auf dem waagerechten oberen Teil einer grünen Vorrichtung. 

Diese Vorrichtung besteht aus einem kräftigen horizontalen Balken, der vom mittleren oberen 
Bildbereich bis an den rechten Rand reicht, und einem schräg abwärts verlaufenden Träger. Der 
schräge Träger besitzt regelmäßig begrenzte, gleichmäßig grüne Flächen und ist daher nicht als 
gewachsener Ast, sondern als angefertigter Bestandteil einer Halte- oder Sitzvorrichtung zu 
erkennen. Mehrere schmale bräunliche Schnüre oder Riemen bilden Schlaufen um die 
Konstruktion. Eine Linie steigt vom schrägen Träger zum oberen Balken auf; weitere verlaufen 
in seitlich geöffneten Bögen. Zusammen mit dem darauf sitzenden Greifvogel kennzeichnen die 
Vorrichtung und ihre Riemen den jungen Mann als Falkner. Die Annahme der Falknerei beruht 
hier nicht auf dem Rangnamen oder einer erwarteten Hofsymbolik, sondern auf dem sichtbaren 
Zusammenhang von Falken, Sitzvorrichtung, Riemen und dem vom Falkner getragenen 
kleineren Vogel. 

Der Hintergrund gliedert sich in eine obere blaue und eine darunterliegende helle Zone. Entlang 
einer waagerechten Linie ziehen sich in der Ferne niedrige bläuliche Erhebungen oder 
Baumgruppen hin. Der Vordergrund besteht aus braungrünem Boden. Hinter den Beinen und 
rechts von ihnen liegen unregelmäßige Erd- oder Felsformen. Aus diesem Bereich erhebt sich 
eine dunkle, kahle und mehrfach verzweigte Form, die als abgestorbener oder stark beschnittener 
Stamm erscheint. 

Vor dem unteren Teil dieses Stammes befindet sich eine große runde Scheibe. Sie besteht aus 
mehreren konzentrischen Ringen und einem kleinen kreisförmig eingefassten Zentrum. Die 
Scheibe überschneidet den Stamm. Eine eindeutige Befestigungsstelle zwischen beiden ist nicht 
sichtbar; zweifelsfrei festzustellen ist nur, dass das Münzzeichen vor dem Stamm steht oder 
diesen bildlich überlagert. Rechts oberhalb der Scheibe befindet sich die Rangmarkierung elf. 
Weitere Münzen sind auf der Karte nicht vorhanden. Die sichtbare Münze wird vom Falkner 
weder gehalten noch betrachtet. Sie befindet sich bodennah außerhalb seines Körpers und 
außerhalb seiner unmittelbaren Handlungszone. 

Ein Gefäß ist auf der Karte nicht dargestellt. Eine Gefäßöffnung ist daher ebenso wenig sichtbar 
wie ein Gefäßinneres oder ein Inhalt. Es findet kein Einfüllen, Aufnehmen oder Ausgießen statt. 
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Auch die Mitte der Münzscheibe ist keine Öffnung, sondern eine flächige Kreisform innerhalb 
konzentrischer Ringe. Aus der Münze tritt nichts hervor. Der Beutel an der Hüfte ist nicht 
geöffnet; sein Inhalt bleibt unsichtbar. Aus seinem Vorhandensein darf weder auf Geld noch auf 
Futter, Jagdgerät oder einen verborgenen Einweihungsgegenstand geschlossen werden. 

Die räumliche Ordnung der Karte entsteht aus drei deutlich voneinander unterschiedenen 
Bereichen. Im oberen rechten Teil sitzt der große Falke auf seiner Vorrichtung. Im mittleren 
Bereich schreitet der junge Falkner voran und trägt den kleinen Vogel. Im unteren rechten 
Bereich erscheint die Münze vor dem kahlen Stamm. Vogel, Mensch und Münze bilden eine 
absteigende Folge vom Himmel zum Boden. Diese vertikale Ordnung wird durch die seitliche 
Bewegung des Falkners gekreuzt: Während die Bildgegenstände übereinander angeordnet sind, 
schreitet die Figur von links nach rechts durch diese Ordnung hindurch. 

Zwei große Diagonalen bestimmen die Komposition. Das vorgesetzte rote Bein steigt vom 
unteren rechten Rand zum Körper hinauf. Der grüne Träger der Falkenvorrichtung verläuft aus 
dem oberen rechten Bereich schräg nach links unten. Beide Linien neigen sich gegeneinander und 
schließen den hellen Mittelraum zwischen Mensch und Vorrichtung ein. Der Falkner und der 
Träger berühren sich nicht. Ihre Bewegungsrichtungen begegnen einander jedoch formal. Der 
menschliche Schritt führt nach rechts; die Konstruktion scheint ihm entgegenzugeneigt. So 
entsteht der Eindruck, dass Bewegung auf eine bereits errichtete Ordnung trifft. 

Der große Falke ruht, obwohl er fliegen könnte. Der kleine Vogel wird getragen und kann sich 
im dargestellten Augenblick ebenfalls nicht frei bewegen. Der Falkner allein schreitet. Die Karte 
verteilt Bewegung und Ruhe daher nicht einfach auf Lebendiges und Unbelebtes. Alle drei 
Lebewesen besitzen grundsätzlich Bewegungsfähigkeit, doch nur der Mensch wird in einer 
aktiven Fortbewegung gezeigt. Der große Vogel bleibt durch Sitz und Riemen an einen 
bestimmten Ort gebunden; der kleine befindet sich in der Hand des Menschen. Der Falkner 
erscheint damit als derjenige, der über die räumliche Stellung der beiden Vögel verfügt. 

Auch seine Hände bilden einen Gegensatz. Die eine hält einen lebendigen Körper, die andere ist 
geöffnet und leer. Halten und Freilassen sind gleichzeitig sichtbar, ohne dass ein Übergang von 
einem Zustand zum anderen dargestellt wäre. Der kleine Vogel wird nicht freigelassen, und der 
große Falke erhebt sich nicht. Die geöffnete Hand vollzieht keine erkennbare Übergabe. Die 
eigentliche Bildhandlung besteht vielmehr in einer kontrollierten Fortbewegung innerhalb eines 
Gefüges gebundener Möglichkeiten. 

Von diesem Befund aus erschließt sich die Grundsphäre der Münzen. Die Münze erscheint nicht 
als erhobener Schatz, Tauschmittel oder Gegenstand bewundernder Betrachtung. Sie steht 
schwer und niedrig im Bild, dem Boden, dem Fuß und dem dunklen Stamm benachbart. Die 
Münzsphäre bezeichnet hier nicht zuerst Reichtum, sondern Verkörperung: das Vermögen, einer 
Kraft Gewicht, Ort, Form und Dauer zu geben. Was als bloße Möglichkeit ungerichtet bleiben 
könnte, wird in eine tragfähige Ordnung überführt. 

Die Falknerei veranschaulicht dieses Verhältnis in besonderer Schärfe. Ein Falke verliert durch 
seine Schulung nicht die Kraft des Fluges. Gerade weil er fliegen, jagen und sich entfernen kann, 
verlangt sein Verhältnis zum Falkner Übung, Wiederholung, Aufmerksamkeit und Bindung. Seine 
Wildheit wird nicht einfach gebrochen; sie soll in eine gerichtete Fähigkeit verwandelt werden. 
Der große Vogel ist daher weder ein bloßes Haustier noch ein Zeichen schrankenloser Freiheit. 
Er verkörpert eine natürliche Macht, die innerhalb einer menschlich geschaffenen Ordnung 
gehalten wird. 
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Die Vorrichtung macht diese Ordnung sichtbar. Der waagerechte Balken bietet Halt, der schräge 
Träger leitet die Last zum Boden, und die Schlaufen begrenzen den Bewegungsraum. Ohne den 
Balken könnte der Falke dort nicht ruhen; ohne die Riemen wäre seine Bindung nicht 
gewährleistet. Die Form ist nicht nachträglich aus einer symbolischen Erwartung abgeleitet, 
sondern unmittelbar im Bild vorhanden. Erst auf dieser Grundlage kann sie als Sinnbild einer 
Disziplin verstanden werden, die Kraft nicht vernichtet, sondern konzentriert. 

Der kleine Vogel in der Hand verändert die gesamte Bildhandlung. Der Falkner steht nicht nur 
vor einem ruhenden Greifvogel, sondern trägt ein zweites, schwächeres Tier. Zwischen beiden 
Vögeln besteht ein sichtbares Größen- und Kräftegefälle. Der eine ist ein großer Greifvogel mit 
gekrümmtem Schnabel; der andere ist klein genug, um von einer Hand umfasst zu werden. Die 
Szene stellt beide in denselben Wirkungsraum, zeigt aber keinen Angriff. Der Falke ergreift den 
kleinen Vogel nicht, und der Falkner reicht ihn ihm nicht hin. Jede Deutung eines unmittelbar 
bevorstehenden Tötungs- oder Fütterungsvorgangs müsste daher über das tatsächlich Sichtbare 
hinausgehen. 

Gleichwohl macht das Nebeneinander von Greifvogel und kleinem Vogel die Möglichkeit von 
Jagd, Beute und Macht gegenwärtig. Diese Möglichkeit bleibt angehalten. Der große Falke sitzt; 
der kleinere Vogel wird bewahrt oder wenigstens festgehalten. Der Mensch steht zwischen ihrer 
möglichen Beziehung. Damit wird er zum Vermittler zwischen stärkerem und schwächerem 
Leben. Seine Herrschaft besteht nicht darin, dass die stärkere Kraft bereits zuschlägt, sondern 
darin, dass er den Zeitpunkt und die Bedingungen einer möglichen Handlung kontrolliert. 

Hier gewinnt die geöffnete untere Hand zusätzliche Bedeutung. Sie ist leer, während die obere 
einen verletzlichen Körper trägt. Der Falkner verfügt also zugleich über eine besetzte und eine 
unbesetzte Hand. In dieser Polarität liegt die erste ethische Frage der Karte. Materielle und 
politische Macht zeigt sich nicht allein darin, etwas ergreifen zu können. Sie erweist sich ebenso 
in der Fähigkeit, einen Raum nicht sofort zu besetzen. Die leere Hand ist keine Darstellung des 
Loslassens, denn nichts wird sichtbar freigegeben; sie ist vielmehr die noch offene Möglichkeit 
einer Handlung. 

Der Bube steht als erste Hofstufe an der Schwelle zwischen der Zahlenfolge und der 
Verkörperung der Farbe. Mit der Zehn endet die zahlenmäßige Entfaltung der Münzen; mit der 
Elf tritt die Münzqualität als menschliche Haltung hervor. Diese Elf ist keine bloße zusätzliche 
Münze. Tatsächlich zeigt die Karte nur eine einzige Münzscheibe. Die Vielheit der 
vorausgehenden Reihe wird nicht fortgezählt, sondern in einer Person gesammelt, die den 
verantwortlichen Umgang mit gebundener Kraft erst erlernt. 

Als Bube besitzt der Falkner weder die Bewegungsautorität des Ritters noch die bewahrende oder 
herrschende Reife der höheren Hofkarten. Sein Rang ist der Rang des Anfangs. Doch dieser 
Anfang ist nicht unbestimmt. Der junge Mann trägt bereits höfische Kleidung, führt einen Falken 
und bewegt sich innerhalb einer anspruchsvollen Praxis. Er beginnt nicht im Zustand völliger 
Unwissenheit, sondern auf der ersten Stufe einer geregelten Ausbildung. Seine Jugend bezeichnet 
Lernfähigkeit, nicht Bedeutungslosigkeit. 

Die Münzen verwandeln diese Lernfähigkeit in eine Schule der Verkörperung. In den Stäben 
kann ein Impuls aufflammen, in den Schwertern kann er unterschieden und geprüft, in den 
Kelchen seelisch aufgenommen und verbunden werden. In den Münzen muss er dauerhaft 
werden. Die Falknerei entspricht dieser Forderung, weil sie weder durch einen einzigen 
Willensakt noch durch bloße Begeisterung beherrscht werden kann. Sie verlangt Zeit, Kenntnis 
des Tieres, körperliche Gewöhnung und genaue Abstimmung zwischen Mensch, Gerät und 
lebendiger Kraft. 
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Der Bube ist deshalb nicht bloß ein junger Besitzer eines wertvollen Vogels. Er steht in einem 
Beziehungsgefüge. Der Falke bleibt ein eigenständiges Lebewesen, dessen Fähigkeiten die des 
Menschen übersteigen: Er kann sich in den Luftraum erheben, mit großer Geschwindigkeit jagen 
und aus der Höhe wahrnehmen. Der Falkner kann diese Kräfte nicht selbst hervorbringen. Er 
kann sie nur führen, indem er ihre Natur anerkennt. Herrschaft erscheint so nicht als Ersetzung 
des Fremden durch den eigenen Willen, sondern als Kunst, eine fremde Kraft zu verstehen, zu 
binden und im rechten Augenblick handeln zu lassen. 

Darin liegt das Verhältnis von Teil und Ganzem. Der einzelne Falke gehört zum größeren 
Zusammenhang der Vorrichtung, der Riemen, des Falkners, des kleinen Vogels und der 
Landschaft. Kein Bestandteil erklärt die Szene für sich allein. Der Vogel ohne den Balken wäre 
nur ein sitzender Greifvogel; die Riemen ohne den Vogel wären eine unbestimmte Konstruktion; 
der kleine Vogel ohne den Falken wäre nur ein getragenes Tier. Erst ihre Verbindung erzeugt die 
Gestalt der Falknerei. Ebenso erhält die Münze ihren Sinn nicht als isoliertes Rund, sondern 
durch ihre Stellung am Boden unterhalb dieser geregelten Beziehung. 

Der kahle Stamm hinter der Münze fügt dem Bild eine zeitliche Dimension hinzu. Seine dunklen 
Äste tragen keine sichtbaren Blätter oder Früchte. Vor ihm erscheint die regelmäßig gegliederte, 
kreisförmige Münze. Das Organische zeigt sich beschnitten oder abgestorben, die geometrische 
Form dagegen geschlossen und vollständig. Daraus darf kein konkreter Tod eines bestimmten 
Wesens abgeleitet werden. Formal entsteht jedoch eine Spannung zwischen vergangenem 
Wachstum und dauerhafter Ordnung, zwischen verzweigter Naturform und konzentrischer 
Verdichtung. 

Die Karte zeigt dadurch nicht einfach den Beginn eines Weges, sondern einen Beginn, der bereits 
vor der Erfahrung von Grenze steht. Der Falkner schreitet voran, doch seine Tiere sind gehalten. 
Sein Körper bewegt sich, doch die Münze bleibt am Boden. Der kahle Stamm trägt kein neues 
Wachstum. Jeder sichtbare Impuls wird von einer Gegenkraft beantwortet: Bewegung von Ruhe, 
Freiheit von Bindung, Lebendigkeit von Konstruktion, Jugend von einer Landschaft, in der auch 
Erstarrung und Absterben gegenwärtig sind. 

Historisch gehört die Falknerei zur höfischen Kultur des späten Mittelalters und der Renaissance. 
Sie war Jagdpraxis, Standeszeichen und Schule aristokratischer Selbstbeherrschung. Die Führung 
eines Falken verlangte nicht nur Besitz, sondern spezialisiertes Wissen und anhaltende Übung. 
Diese Lebenswelt ist für die Karte unmittelbar relevanter als eine spätere allgemeine Bedeutung 
des Münzbuben. Der junge Mann erscheint als Angehöriger oder Diener einer höfisch geprägten 
Ordnung, in der der Umgang mit Tieren zugleich Können, Rang und Disziplin sichtbar machte. 

Das kulturelle Umfeld des Hauses Este ist in diesem Zusammenhang bedeutsam. Ferrara war im 
15. Jahrhundert ein Zentrum höfischer Kunst, gelehrter Bildprogramme und des Tarockspiels. 
Jagd, antike Bildung, politische Repräsentation, Astrologie und humanistische Erziehung konnten 
dort Bestandteile derselben aristokratischen Kultur sein. Eine unmittelbare Beauftragung des 
Sola-Busca-Tarots durch die Este ist jedoch nicht abschließend bewiesen. Der sichtbare Falkner 
darf daher nicht als Porträt eines bestimmten Este gedeutet werden. Begründbar ist allein die 
Einordnung in eine norditalienische Hofkultur, für welche die Este ein besonders wichtiges 
Beispiel darstellen. 

Peter Mark Adams versteht die Hofkarten des Sola Busca als mehr als gesellschaftliche 
Rangbilder. In seiner modernen hermetischen Interpretation bilden sie eine Schule der Macht, 
der Einweihung und der aristokratischen Selbstformung. Der Bube verkörpert innerhalb dieses 
Modells den Beginn der Ausbildung. Niemand wird als vollkommener Herrscher geboren. 
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Erkenntnis, Selbstbeherrschung und die Fähigkeit, stärkere wie schwächere Kräfte gerecht zu 
führen, müssen erworben werden. 

Von hier aus wird der Alexanderbezug möglich, ohne die Bildbeschreibung zu überschreiben. 
Der Falkner ist nicht ausdrücklich als Alexander bezeichnet. Das Bild zeigt weder Aristoteles 
noch Philipp, Olympias oder Nektanebos. Dennoch kann der junge Alexander als historisch-
mythisches Vergleichsmodell für den Rang des Buben dienen: nicht der fertige Welteroberer, 
sondern der noch zu bildende Fürstensohn, dessen außergewöhnliche Anlagen einer geistigen, 
körperlichen und politischen Erziehung bedürfen. Wie der Falke besitzt auch der künftige 
Herrscher eine große, potentiell gefährliche Kraft. Ohne Maß und Schulung könnte sie 
zerstörerisch werden. 

In der Alexanderzeugungslegende wird dieser Anfang in eine mythische Vorgeschichte 
zurückverlegt. Nach der Überlieferung des Alexanderromans gewinnt der ägyptische König, 
Magier und Astrologe Nektanebos das Vertrauen der Olympias und nähert sich ihr in der Gestalt 
des Gottes Ammon. Alexander erhält dadurch eine doppelte Herkunft zwischen menschlicher 
Dynastie und göttlich-kosmischer Legitimation. Historisch ist dies eine Legende und kein Bericht 
über Alexanders tatsächliche Abstammung. Hermetisch gelesen beschreibt sie jedoch die 
Entstehung eines außergewöhnlichen Potentials, das erst in der sichtbaren Welt verkörpert 
werden muss. 

Der Bube der Münzen kann mit diesem Alexanderbezug sprechen, weil auch er eine verkörperte 
Möglichkeit zeigt. Doch die Karte stellt keine Zeugung und keine Geburt dar. Ihre Handlung 
liegt zeitlich später: Eine junge menschliche Gestalt ist bereits vorhanden, trägt Verantwortung 
und befindet sich in Ausbildung. Die Alexanderlegende bezeichnet den verborgenen Ursprung 
der Kraft; der Falkner zeigt deren erste Disziplinierung. Zwischen beiden liegt der Übergang vom 
empfangenen Potential zur erlernten Führung. 

Die Verbindung zum Haus Este kann auf derselben Ebene vorsichtig weitergeführt werden. 
Renaissancefürsten suchten ihre Herrschaft durch antike Vorbilder, genealogische Erzählungen 
und kosmische Ordnungsmodelle zu legitimieren. Alexander bot das Bild eines Herrschers, der 
militärische Macht, philosophische Bildung und universalen Anspruch verband. Ein junger 
Falkner konnte innerhalb einer solchen Kultur als Bild des noch nicht vollendeten Aristokraten 
erscheinen: Er führt bereits, muss aber noch lernen, dass Führung weder bloße Gewalt noch 
bloßer Besitz ist. 

Der kleine Vogel verleiht dieser politischen Lesart ihre ethische Schärfe. Der Falkner trägt nicht 
nur die Möglichkeit der Jagd, sondern das schwächere Leben selbst in seiner Hand. Macht zeigt 
sich hier als unmittelbare Nähe des Schutzbedürftigen zur Hand des Mächtigen. Die Karte 
entscheidet nicht, ob der kleine Vogel geschützt, transportiert oder später der Jagdpraxis 
zugeführt wird. Gerade diese Offenheit macht Verantwortung sichtbar. Wer Macht besitzt, hält 
nicht nur Werkzeuge, sondern das Schicksal von Lebendigem. 

Damit tritt Saturn als übergeordneter hermetischer Schlüssel hervor. Peter Mark Adams’ Saturn-
These ist eine moderne Interpretation des Decks, nicht die gesicherte historische Erklärung jedes 
einzelnen Motivs. Sie gewinnt hier dennoch Kraft, weil die sichtbare Bildordnung von Zeit, 
Bindung, Grenze und Konzentration geprägt ist. Der Falke sitzt, obwohl er fliegen könnte. Der 
kleine Vogel wird festgehalten. Riemen umschließen die Vorrichtung. Der Schritt ist in einem 
einzigen Augenblick angehalten. Die Münze ruht schwer am Boden. Hinter ihr erhebt sich ein 
kahler Stamm. 
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Saturn bezeichnet in astrologisch-hermetischer Lesart Zeit, Grenze, Tod, Konzentration, 
Melancholie, Weisheit und Transformation. Keines dieser Prinzipien muss als unsichtbares 
Symbol in die Karte hineingetragen werden; sie lassen sich als Deutung der tatsächlich 
dargestellten Beziehungen entwickeln. Die Riemen sind Grenzen. Die Ausbildung des Falken 
benötigt Zeit. Der kahle Stamm erinnert an die Endlichkeit organischen Wachstums. Die Münze 
verdichtet die ausgreifende Landschaft in eine geschlossene Kreisform. Der junge Falkner 
befindet sich am Anfang, ist aber bereits von den Bedingungen des Endes und der Begrenzung 
umgeben. 

Saturn erscheint dadurch nicht nur als Hemmung. Die Bindung des Falken vernichtet dessen 
Flugvermögen nicht. Sie sammelt es. Der Vogel ruht, damit seine Kraft nicht ungeordnet 
entweicht. Auch die Jugend des Buben ist nicht die Abwesenheit von Reife, sondern deren 
konzentrierte Möglichkeit. Die saturnische Grenze steht somit nicht außerhalb des Anfangs. Sie 
macht einen dauerhaften Anfang erst möglich. 

Alchemistisch lässt sich diese Struktur als Arbeit an der noch unvollendeten Materie verstehen. 
Die Karte zeigt keine Schmelze, kein Feuer, kein Gefäß und keine sichtbare Stoffumwandlung. 
Eine konkrete Laboroperation darf daher nicht behauptet werden. Die Analogie liegt auf der 
Ebene der Formung: Eine natürliche Kraft wird gebunden, beobachtet und einer zeitlichen 
Disziplin unterworfen. So wie das alchemistische Werk nicht in einem einzigen Augenblick 
vollendet wird, entsteht auch die Kunst des Falkners durch wiederholte Beziehung zwischen 
Mensch, Tier und Maß. 

Der kleine Vogel und der große Falke bilden dabei keine einfache alchemistische Opposition von 
gut und böse. Beide gehören zur lebendigen Natur. Der Unterschied liegt in Größe, Stärke und 
Stellung. Der eine sitzt erhöht, der andere wird in der Hand getragen. Der Falkner vermittelt 
zwischen oben und unten, Stärke und Verletzlichkeit, möglichem Angriff und gegenwärtigem 
Stillstand. Seine Aufgabe besteht darin, die Gegensätze nicht vorschnell aufzulösen, sondern ihre 
Beziehung auszuhalten und zu ordnen. 

Neuplatonisch betrachtet steht der Mensch hier zwischen der Möglichkeit des Aufstiegs und der 
Schwere der Verkörperung. Der Falke gehört dem oberen Bildraum und der potentiellen 
Bewegung durch die Luft an. Die Münze gehört dem unteren Raum, der geometrischen 
Geschlossenheit und dem Boden. Der Falkner verbindet beide, ohne eines von ihnen zu 
verlassen. Er blickt nach oben, während seine Füße fest auf der Erde stehen. Er trägt ein 
lebendiges Wesen und schreitet an der Münze vorüber. 

Diese Vermittlung bedeutet nicht, dass der Geist aus der Materie fliehen soll. Der Falke benötigt 
seinen Sitz, der Falkner den Boden, und selbst die himmelwärts gerichtete Kraft muss in einer 
konkreten Praxis Gestalt gewinnen. Die Münzsphäre lehrt deshalb, dass Verkörperung kein 
bloßer Abstieg ist. Sie ist die Prüfung, ob eine höhere Möglichkeit in Zeit, Maß und 
Verantwortung bestehen kann. 

Psychologisch erscheint der große Falke als Bild einer mächtigen Fähigkeit, die noch nicht frei 
operiert, während der kleine Vogel eine schwächere, schutzbedürftigere Regung verkörpern kann. 
Der junge Mensch trägt beides in seinem Wirkungsbereich: das Starke, das er begrenzen muss, 
und das Schwache, das seiner Hand ausgeliefert ist. Reife entsteht nicht durch die Identifikation 
mit nur einer Seite. Sie verlangt, Kraft führen zu können, ohne das Verletzliche zu opfern, und 
Verletzlichkeit anzuerkennen, ohne jede Kraft zu lähmen. 

Der zeitliche Sinn der Karte liegt daher in der vorbereitenden Verzögerung. Nichts erreicht 
bereits sein endgültiges Ziel. Der Falkner ist unterwegs. Der große Vogel wartet. Der kleine wird 
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getragen. Die offene Hand hat noch nicht gehandelt. Diese Verzögerung ist kein Mangel an 
Ereignis, sondern der eigentliche Ereignisraum der Karte. Zwischen Impuls und Ausführung liegt 
die Zeit, in der Verantwortung entstehen kann. 

Innerhalb des Gesamtweges der Kleinen Arkana ist diese Stufe notwendig, weil keine der vier 
Grundkräfte allein durch ihre Entstehung legitimiert ist. Ein Impuls kann blind, eine 
Unterscheidung grausam, eine seelische Verbindung haltlos und materieller Besitz tyrannisch 
werden. Erst die menschliche Ausbildung macht aus Kraft eine Tugend. Der Bube der Münzen 
zeigt den frühesten Augenblick dieser Ausbildung: den Moment, in dem jemand bereits Macht 
über Lebendiges besitzt, aber erst lernen muss, wie diese Macht gerecht zu gebrauchen ist. 

Seine besondere Wahrheit liegt deshalb nicht im Besitz der Münze und auch nicht allein in der 
Beherrschung des Falken. Sie liegt im Verhältnis zwischen dem starken Vogel auf dem Sitz, dem 
kleinen Vogel in der Hand, der leeren anderen Hand und dem schreitenden Körper. Der Bube 
trägt eine Welt unterschiedlicher Kräfte, ohne dass deren endgültige Beziehung bereits 
entschieden wäre. Er steht an der Schwelle, an der Begabung in Verantwortung übergehen muss. 

Der saturnische Anfang ist ein Anfang unter dem Zeichen der Grenze. Der junge Falkner darf 
voranschreiten, aber nicht gedankenlos. Er darf die Kraft des Falken nutzen, aber nicht mit ihr 
verschmelzen. Er darf den kleinen Vogel halten, aber seine Schwäche nicht übersehen. Er darf 
die Münzsphäre betreten, aber ihre Schwere nicht mit bloßem Besitz verwechseln. So verkörpert 
der Bube der Münzen die Einsicht, dass wahre Herrschaft nicht mit dem Befehl beginnt, sondern 
mit der Fähigkeit, zwischen Macht und Schutz, Bindung und Freigabe, Bewegung und rechtem 
Zeitpunkt zu unterscheiden. Erst wer gelernt hat, die stärkere Kraft zurückzuhalten und das 
schwächere Leben bewusst in seiner Hand zu tragen, kann eines Tages mehr sein als ein Besitzer 
der Welt: ein verantwortlicher Hüter ihrer Gestalten. 

  



 77 

Ritter der Münzen 
- 

 
- 

Ritter der Münzen 

Das hochrechteckige Kartenbild wird von einem schmalen dunklen Innenrahmen und einem 
breiteren, marmoriert wirkenden Außenrand eingefasst. Vor einem hellblauen, stellenweise 
wolkig aufgehellten Hintergrund erscheint ein weißes bis hellgraues Pferd in Seitenansicht. Sein 
Kopf liegt links oben; Hals, Rumpf und Beine ziehen sich diagonal und in mehreren 
Überschneidungen durch nahezu die gesamte Bildfläche. Das Tier trägt weder eine deutlich 
erkennbare Stirnplatte noch einen geschlossenen Gesichtsschutz. Sein sichtbares Auge ist klein 
und dunkel, das Ohr nach oben gerichtet, das Maul geschlossen. Die Mähne bildet am gebogenen 
Hals einen dunkleren, unregelmäßigen Saum. Ein Vorderbein ist angewinkelt und nach vorn 
beziehungsweise links erhoben; weitere Beine werden durch Körper, Reiter und Bildrand 
teilweise verdeckt. Der lange, dunkelgraue Schweif verläuft waagerecht über den unteren 
Mittelgrund. Unter dem Pferd breitet sich ein gelblich brauner Boden aus, der durch mehrere 
niedrige, unregelmäßig gerundete Erhebungen gegliedert wird. Einzelne schmale, aufrechte 
Pflanzenformen stehen zwischen ihnen. 
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Auf dem Pferd sitzt eine menschliche Gestalt. Ihr Oberkörper ist weit nach vorn geneigt, sodass 
das Gesicht unmittelbar hinter dem Pferdekopf erscheint. Der Kopf ist unbedeckt. Dichtes, 
dunkles, in kurzen Wellen oder Locken gegliedertes Haar umgibt ihn; vom Hinterkopf zieht sich 
eine schmale, bandartige Linie in den blauen Hintergrund. Das Gesicht ist im Profil oder 
Dreiviertelprofil nach links und leicht nach unten gewandt. Stirn, Nase und ein Teil der Wange 
sind sichtbar, während Mund und Kinn durch den Kopf und Hals des Pferdes verdeckt werden. 
Der Blick richtet sich nicht aus dem Bild hinaus und auch nicht auf den Betrachter. 

Die Gestalt trägt eine Rüstung, deren dunkle, fein schraffierte Flächen hinter dem Pferdehals und 
im rechten oberen Bildteil hervortreten. Über Schulter und Oberarm liegt roter Stoff. Ein 
weiterer roter Stoffabschnitt umschließt den gebeugten Arm in der Bildmitte und fällt in breiten, 
gefalteten Bahnen herab. Der Unterarm ist bis zur Hand sichtbar. Am Handgelenk befindet sich 
eine blaue Manschette oder ein kurzer blauer Handschutz. Die Finger liegen dicht über dem 
Boden an einem kleinen hellen, spitz zulaufenden Gegenstand. Ob dieser Gegenstand von der 
Hand umfasst wird oder nur unmittelbar vor ihr steht, lässt sich aufgrund der geringen Fläche 
und der Überlagerung nicht zweifelsfrei entscheiden. Er endet unten in einer Spitze. Ein sicher 
erkennbarer Griff, ein Scharnier oder eine Öffnung ist nicht sichtbar. Die Hand berührt die 
große Scheibe am Boden nicht. Ebenso wenig ist eindeutig dargestellt, dass sie die Scheibe 
aufhebt, ablegt oder bewegt. 

Hinter dem Oberkörper liegt ein großes, längliches Ausrüstungsteil. Es besteht aus dunklen, 
schraffierten Flächen und einer hellen, kantig begrenzten Außenform. In seiner Mitte sitzt eine 
ovale, gewölbt erscheinende Scheibe. Die Außenkontur des gesamten Bauteils erinnert an einen 
langgestreckten Schild; wegen der teilweisen Verdeckung bleiben jedoch Befestigung, Rückseite 
und genaue Verbindung mit der Rüstung undeutlich. Die ovale Scheibe ist nicht als Öffnung 
dargestellt. Sie besitzt keinen einsehbaren Innenraum und keinen sichtbaren Inhalt. Im unteren 
linken Bereich liegt eine zweite, wesentlich größere Rundform auf oder unmittelbar vor dem 
Boden. Sie besteht aus einem hellen Außenring, einer breiten, radial schraffierten Innenzone und 
einer stark hervortretenden, gerundet wirkenden Mitte. Auch diese Form zeigt keine Öffnung. Sie 
ist kein Gefäß, keine Schale und kein Behälter. Ein Gefäß ist auf der Karte überhaupt nicht 
erkennbar; folglich sind weder Gefäßinneres noch Inhalt noch ein Füllungs-, Empfangs- oder 
Ausgießvorgang sichtbar. 

Am rechten unteren Rand erscheint der beschuhte Fuß des Reiters. Der dunkle Schuh liegt vor 
dem hellen Unterschenkel und nahe am Boden, bleibt aber durch den Kartenrand teilweise 
beschnitten. Die Stellung von Körper, Bein und Pferd zeigt eine berittene Figur, doch lässt sich 
aus dem einzelnen Bildmoment keine genaue Gangart des Pferdes bestimmen. Zügel sind nicht 
eindeutig zu verfolgen; eine Lanze, ein erhobenes Schwert oder eine gegen einen Gegner 
gerichtete Waffe ist nicht sichtbar. Ebenso fehlt ein menschliches Gegenüber. Die Karte zeigt 
keinen Kampf, keinen Tausch und keine Übergabe. Im oberen rechten Feld steht, auf zwei 
Zeilen verteilt, der Name SARAFINO beziehungsweise eine dieser Lesung sehr nahe kommende 
Buchstabenfolge. Darüber und zwischen Kopf und Schrift befinden sich einzelne dunkle, 
geschwungene Linien, deren gegenständliche Funktion nicht sicher bestimmbar ist. 

Die räumliche Ordnung beruht auf einer eigentümlichen Verdichtung. Pferd, Mensch, Rüstung 
und schildartige Form sind so eng ineinandergeschoben, dass kaum freier Raum zwischen ihnen 
bleibt. Der Pferdekopf verdeckt einen Teil des Gesichts; der Pferdekörper verdeckt große Teile 
des Reiters; die Ausrüstung verdeckt wiederum dessen Rücken. Nur der gesenkte Arm löst sich 
aus diesem Gefüge und führt nach unten. Ihm antwortet die große Rundform am Boden, ohne 
dass zwischen Hand und Scheibe eine Berührung stattfindet. Eine zweite Rundform sitzt erhöht 
an der Ausrüstung. So entsteht eine vertikale Beziehung zwischen einem getragenen und einem 
zurückbleibenden Rundkörper. Der eine gehört sichtbar zur gerüsteten Gestalt, der andere liegt 
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außerhalb ihrer unmittelbaren Verfügung. Gerade der Abstand zwischen Hand und 
Bodenscheibe verhindert es, die Szene vorschnell als Aneignung zu lesen. Das Bild hält die 
Handlung an der Schwelle ihrer Bestimmbarkeit fest. 

Erst von diesem Befund aus darf die Deutung beginnen. Die Münzsphäre erscheint hier nicht 
zunächst als abstrakte Lehre vom Besitz, sondern als Erfahrung des Gewichts, der Befestigung 
und der räumlichen Grenze. Ihre Rundformen sind körperlich, gerandet und in ihrer Mitte 
gewölbt. Die untere Scheibe liegt schwer auf dem Boden; die obere ist in ein System militärischer 
Ausrüstung eingefügt. Materie begegnet dem Ritter damit in zwei Zuständen: als etwas, das 
getragen und in die eigene Gestalt aufgenommen wurde, und als etwas, das außerhalb des 
Körpers ruht. Zwischen beiden Zuständen vermittelt der gesenkte Arm, doch die Vermittlung ist 
nicht vollendet. Die Karte zeigt weder Besitznahme noch Verzicht, sondern den Augenblick, in 
dem entschieden werden müsste, ob das am Boden Liegende in den eigenen Zusammenhang 
aufgenommen werden kann. 

Die Grundsphäre der Münzen ist deshalb nicht auf Geld zu verengen. Sichtbar sind vielmehr 
feste Rundkörper, Boden, Rüstung, Pferdeleib und körperliche Anstrengung. Daraus lässt sich 
eine Sphäre des Geformten, Belastbaren und Begrenzten entwickeln: alles, was Dauer gewinnen 
soll, muss einen Rand erhalten, einen Platz einnehmen und ein bestimmtes Gewicht tragen. Die 
spätere esoterische Zuordnung der Münzen zum Erdelement ist keine gesicherte ursprüngliche 
Bedeutung des Sola Busca. Sie erweist sich hier jedoch als anschlussfähige hermetische Lesart, 
weil die Bildordnung tatsächlich auf Bodenhaftung, Körperlichkeit, Schwere und Form 
konzentriert ist. Die Erde ist in diesem Sinn nicht bloß passiver Stoff. Sie ist die Prüfung, ob eine 
innere Absicht eine tragfähige äußere Gestalt annehmen kann. 

Der Rang des Ritters bezeichnet eine Zwischenstufe. Der Bube steht für Anlage, 
Aufnahmefähigkeit und noch unbewährtes Vermögen; König und Königin verkörpern 
gefestigtere Formen von Herrschaft und Bewahrung. Der Ritter muss die Qualität seiner Sphäre 
dagegen in Bewegung erproben. Seine Stellung ist weder anfängliche Offenheit noch vollendete 
Souveränität. Er besitzt Rüstung, Pferd und Namen, aber sein Verhältnis zum Stoff ist noch nicht 
abgeschlossen. Das Bild macht diese Zwischenlage körperlich sichtbar: Der Ritter ist bewaffnet 
und gerüstet, zugleich aber tief herabgebeugt. Seine Würde hebt ihn nicht über die materielle 
Welt hinaus. Sie verpflichtet ihn, sich ihr zuzuwenden. 

Die Münzreihe führt von den zahlenmäßig geordneten Rundformen zu Personen, welche die 
zuvor entfalteten Beziehungen verkörpern müssen. Im Ritter wird aus der äußeren Ordnung eine 
Frage der Haltung. Was in den Zahlenkarten als Vielheit, Last, Teilung, Anhäufung oder 
Bearbeitung erscheinen kann, tritt nun als persönliche Aufgabe hervor. Die Materie ist nicht 
mehr nur vorhanden; jemand muss für sie einstehen. Darin liegt der Rückbezug auf den Buben: 
Empfangene Möglichkeit muss in verantwortete Handlung übergehen. Zugleich weist die Karte 
auf Königin und König voraus, denn Verwaltung und Herrschaft sind erst dann legitim, wenn 
der zukünftige Träger der Macht das Gewicht der Dinge selbst erfahren hat. Der Ritter ist die 
Bewährung, ohne welche die reiferen Ränge zu bloßer Repräsentation würden. 

Auch zu den anderen Farben entsteht eine genaue Beziehung. Die Schwerter können trennen, 
unterscheiden und entscheiden; die Stäbe können antreiben, richten und wirksam machen; die 
Gefäßformen der Kelchreihe können, sofern das jeweilige Bild dies tatsächlich zeigt, 
Umschließung und Vermittlung thematisieren. Die Münzen verlangen dagegen Bestand. Der 
Ritter vereinigt zwar Bewegung und Rüstung, aber seine Bewegung wird durch das Sichtbare 
nach unten gezogen. Er kann die materielle Sphäre nicht durch einen bloßen Willensakt 
überwinden. Erkenntnis, Kraft und innere Sammlung müssen sich in einer Form bewähren, die 
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Widerstand leistet. Die Münzsphäre fragt nicht nur, was gedacht oder gewollt wird, sondern was 
unter den Bedingungen von Zeit, Körper und Grenze Bestand haben kann. 

Die Inschrift SARAFINO eröffnet eine historische und mythologische Deutung, doch sie 
beweist keine Identität. In der Forschung ist vorgeschlagen worden, den Namen als lautliche 
Annäherung an Serapis zu verstehen. Diese Lesung bleibt eine ikonologische Hypothese; weder 
die Rundscheiben noch das Pferd können für sich allein als eindeutige Serapisattribute gelten. Im 
Zusammenhang der benannten Hofkarten gewinnt der Vorschlag dennoch Gewicht. Mehrere 
ihrer Namen lassen sich auf Gestalten aus dem Umkreis der Alexanderüberlieferung beziehen: 
Natanabo auf Nektanebos, Amone auf Ammon, Olinpia auf Olympias und Alecxandro auf 
Alexander. Wird Sarafino vorsichtig in dieses Namensnetz eingeordnet, kann er an Serapis 
erinnern, den griechisch-ägyptischen Gott, dessen Kult im ptolemäischen Ägypten besondere 
Bedeutung gewann. 

Die Verbindung zur Alexanderzeugungslegende verläuft dann nicht über ein vermeintlich im Bild 
verborgenes Zeugungsgeschehen, sondern ausschließlich über dieses historisch-literarische 
Namensnetz. Im griechischen Alexanderroman flieht der ägyptische König und Magier 
Nektanebos nach Makedonien. In der Gestalt Ammons nähert er sich Olympias und wird zum 
legendären Vater Alexanders. Zu Beginn dieser Erzählung erhalten die Ägypter im 
Heiligtumsumfeld des Sarapis ein Orakel: Der verschwundene alte Herrscher werde in der 
Gestalt eines jungen Mannes wiederkehren. Alexander erfüllt die Weissagung, indem er nach 
Ägypten gelangt und als Erneuerer der verlorenen Herrschaft erscheint. Serapis steht innerhalb 
dieser Erzählungsstruktur somit an einer Schwelle zwischen Untergang und Wiederkunft, Alter 
und Jugend, Verlust und erneuerter Gestalt. 

Auf den Ritter der Münzen übertragen, bleibt diese Beziehung eine Deutung und keine 
Beschreibung. Sie gewinnt ihre Plausibilität aus der Verbindung von Name und Kartenverband, 
nicht aus erfundenen Bildattributen. Der gesenkte Ritter kann dann als Träger einer Wiederkehr 
gelesen werden, die nur durch Bindung an die materielle Welt wirksam wird. Der angekündigte 
neue Herrscher erscheint nicht als körperloser Geist. Er muss Land betreten, Grenzen 
überschreiten, Gewicht übernehmen und eine äußere Ordnung begründen. Die Scheibe am 
Boden bezeichnet in dieser Lesart nicht notwendig einen verlorenen Schatz. Sie kann vorsichtiger 
als das noch nicht integrierte Maß der irdischen Aufgabe verstanden werden. Die erhöhte Scheibe 
ist bereits Teil der getragenen Ordnung; die untere wartet außerhalb ihrer. Zwischen beiden 
vollzieht sich die Prüfung desjenigen, der aus einer Weissagung erst geschichtliche Wirklichkeit 
machen soll. 

Ein unmittelbarer Bezug dieser einzelnen Karte zum Haus Este ist nicht urkundlich belegt. 
Ebenso wenig ist nachgewiesen, dass die Este das vollständige Deck in Auftrag gaben. Historisch 
belastbar ist jedoch die Bedeutung Ferraras und des Este-Hofes für die norditalienische 
Kartenkultur des Quattrocento. Dort verbanden sich höfische Repräsentation, humanistische 
Antikenrezeption, militärische Selbstdarstellung und Interesse an Astrologie sowie hermetischen 
Lehren. Die kostbare Rüstung, die individuelle Benennung und die Umformung antiker Stoffe in 
ein höfisches Bildprogramm passen in diesen kulturellen Horizont, ohne dadurch einen 
bestimmten Auftraggeber zu beweisen. Für eine fürstliche Elite konnte der Ritter als Spiegel einer 
anspruchsvollen Herrschaftsethik erscheinen: Adel legitimiert sich nicht durch Glanz allein, 
sondern dadurch, dass er das Schwere trägt und dem materiellen Gemeinwesen Gestalt verleiht. 

Gerade hier tritt Saturn als übergeordneter hermetischer Schlüssel hinzu. Auf der Karte ist kein 
eindeutig identifizierbares Saturnattribut zu sehen. Weder Planetzeichen noch Sense noch eine 
benannte Saturngestalt sind vorhanden. Die Saturnbeziehung darf daher nicht ikonographisch 
behauptet, sondern nur aus der formalen Struktur entwickelt werden. Peter Mark Adams’ Saturn-
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These ist eine moderne hermetische Interpretation des Decks, keine gesicherte Aussage über die 
ursprüngliche Absicht jedes einzelnen Details. Für diese Karte ist sie dennoch fruchtbar, weil das 
Bild sichtbar von Gewicht, Begrenzung, Rüstung, Boden, Verzögerung und Konzentration 
bestimmt wird. 

Saturn bezeichnet in dieser Lesart die Macht, welche Bewegung nicht vernichtet, sondern auf das 
Wesentliche einschränkt. Das Pferd könnte den Ritter forttragen; der gesenkte Körper bindet ihn 
jedoch an das Nahe und Niedrige. Die geschlossene Rüstung schützt, begrenzt aber zugleich. Die 
Rundscheiben besitzen feste Ränder; keine von ihnen öffnet sich in einen unbestimmten 
Innenraum. Das Bild verweigert die Phantasie eines grenzenlosen Empfangens. Alles besitzt 
Kontur, Ort und Gewicht. Saturn erscheint daher als Gesetz der Verkörperung: Eine Möglichkeit 
wird erst wirklich, wenn sie auf andere Möglichkeiten verzichtet und eine bestimmte Gestalt 
annimmt. 

Damit verschränken sich Anfang und Grenze. Im Alexanderroman kündigt das Serapisorakel die 
Rückkehr des Alten als jungen Anfang an. In der saturnischen Deutung kann Neues aber nur 
beginnen, weil eine frühere Form an ihre Grenze gelangt ist. Nektanebos verliert Ägypten; der 
Verlust wird zur Voraussetzung der Alexanderlegende. Der Ritter findet sich zwischen einer 
getragenen und einer am Boden liegenden Rundform; gerade die Unterbrechung zwischen beiden 
eröffnet die Möglichkeit einer neuen Ordnung. Saturn ist hier nicht nur Tod, Melancholie und 
Ende, sondern Konzentration, Reifung und Weisheit. Er nimmt der Bewegung ihre Zerstreuung, 
damit aus ihr ein Werk werden kann. 

Alchemistisch ließe sich diese Konzentration als Verdichtung verstehen. Eine solche Lesart darf 
nicht behaupten, die Scheiben seien bestimmte alchemistische Stoffe oder die kleine Spitze am 
Boden sei ein eindeutig bestimmtes Laborgerät. Das Bild zeigt keine Werkstatt, kein Feuer und 
kein Gefäß. Dennoch entspricht die formale Spannung einem Grundsatz des Werkes: Das 
Flüchtige muss gebunden, das Zerstreute gesammelt und das Ungeformte einer Grenze 
unterworfen werden. Die Rüstung wird dabei zum Bild einer notwendigen, aber gefährlichen 
Festigkeit. Ohne Form keine Wirksamkeit; in übermäßiger Verhärtung aber erstarrt die Form. 
Der Ritter muss tragen können, ohne mit dem Getragenen identisch zu werden. 

Neuplatonisch betrachtet steht er an der Grenze zwischen innerem Maß und äußerer Materie. 
Die Seele kann die sinnliche Welt nicht dadurch heiligen, dass sie vor ihr flieht. Sie muss ihr 
Form verleihen, ohne sich in ihr zu verlieren. Der Blick des Ritters ist gesenkt, doch seine 
Senkung bedeutet nicht notwendig Erniedrigung. Sie kann als Aufmerksamkeit verstanden 
werden: Der Geist wendet sich dem Einzelnen zu, damit das Einzelne an einer größeren 
Ordnung teilhaben kann. Die Rundform am Boden bleibt ein Teil; die Rundform an der 
Ausrüstung gehört bereits zu einem Ganzen. Die Aufgabe besteht nicht in unterschiedsloser 
Anhäufung, sondern in der Prüfung, welcher Teil in welche Ordnung aufgenommen werden darf. 

So erhält die Karte ihre innere Dramaturgie aus einem nahezu angehaltenen Augenblick. Sie 
beginnt mit Bewegung, führt in die Beugung und endet noch vor dem Zugriff. Der Ritter ist 
weder Sieger noch Besiegter. Er befindet sich in jener ernsten Zwischenzeit, in der Macht sich als 
Aufmerksamkeit bewähren muss. Seine Handlungskraft zeigt sich nicht im Angriff, sondern in 
der Fähigkeit, vor dem Gewicht der Welt innezuhalten. Der Rang des Ritters wird dadurch neu 
bestimmt: Reife ist nicht größtmögliche Geschwindigkeit, sondern die Kunst, Bewegung und 
Grenze miteinander zu versöhnen. 

Innerhalb des Gesamtweges der Kleinen Arkana ist diese Karte notwendig, weil jede geistige 
Entwicklung an einen Punkt gelangt, an dem Einsicht verkörpert werden muss. Ohne die 
Münzsphäre blieben die übrigen Kräfte flüchtig: Urteil ohne Folgen, Wille ohne Werk, 
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Innerlichkeit ohne Gestalt. Ohne den Ritter aber bliebe die Münzsphäre bloßer Bestand. Erst er 
bringt sie in die gefährliche Zone der Handlung. Seine besondere Wahrheit lautet daher, dass 
Verantwortung dort beginnt, wo der Handelnde sich nicht über das Schwere erhebt, sondern sich 
ihm zuwendet, ohne davon verschlungen zu werden. In dieser gebeugten, gerüsteten und 
dennoch beweglichen Gestalt erscheint Herrschaft als Dienst an der Grenze. Der neue Anfang 
entsteht nicht jenseits der Endlichkeit, sondern genau dort, wo ein Mensch ihr Gewicht annimmt 
und daraus eine tragfähige Form schafft. 
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Königin der Münzen 
- 

 
- 

Königin der Münzen 

Die Karte zeigt eine gekrönte Frau auf einem erhöhten Sitz. Ihr Körper ist nach rechts gewandt, 
der Oberkörper leicht nach vorn geneigt. Im oberen rechten Bildfeld steht in dunklen Majuskeln 
der Name ELENA; rechts unterhalb ihrer Arme erscheint die Zahl 13. Die Frau trägt ein langes 
rotes Gewand, das in breiten, vielfach gebrochenen Falten über Schoß und Beine bis zum Boden 
fällt. Die Ärmel sind an den Oberarmen weit und an den Unterarmen enger geführt. Am Hals ist 
ein heller Ausschnitt sichtbar. Unter dem Gewandsaum tritt rechts ein beschuhter Fuß hervor. 

Auf dem Kopf trägt Elena eine Krone. Darunter fällt langes, welliges Haar offen über Schulter 
und Rücken. Ihr Gesicht ist nach rechts und leicht nach unten gerichtet. Der Blick gilt einer 
großen runden Scheibe, die unmittelbar vor ihr aufgerichtet ist. 

Die Scheibe besitzt einen breiten hellen Außenring, eine dunklere innere Rahmung und eine helle 
Fläche. In deren Zentrum liegt ein bläulich gefärbtes ovales Feld. Darin ist ein Gesicht 
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erkennbar, dessen Haltung und Ausrichtung dem Gesicht Elenas entsprechen. Die Scheibe ist 
deshalb als Spiegel bestimmbar; das Gesicht im blauen Zentrum ist das Spiegelbild der Königin. 

Mit der linken Hand greift Elena von unten an den Rand des Spiegels und hält ihn aufrecht. Ein 
eigenständiger Spiegelständer ist nicht eindeutig zu erkennen. Der Spiegel befindet sich vor einem 
hohen purpurfarbenen Möbelstück, dessen Fläche durch schmale dunkle Rahmungen gegliedert 
wird. Er überschneidet dieses Möbel, ohne sichtbar mit ihm verbunden zu sein. 

In der erhobenen rechten Hand hält Elena einen schmalen Stab. Der Stab verläuft annähernd 
senkrecht zwischen ihrer Hand und dem Bereich vor ihrer Stirn. Sein oberes Ende reicht bis nahe 
an den Kopf heran. Das untere Ende ragt unterhalb der Hand hervor und endet in einer kleinen 
gebogenen Form. Der Stab berührt den Spiegel nicht. Eine Berührung des Haares ist nicht 
zweifelsfrei festzustellen. Eine mit dem Stab ausgeführte Veränderung des Gesichtes oder der 
Frisur ist ebenfalls nicht sichtbar. Sicher erkennbar sind das Halten des Stabes, das Halten des 
Spiegels und Elenas auf Spiegel und Stab konzentrierter Blick. 

Rechts hinter dem Spiegel stehen auf dem purpurfarbenen Möbel zwei kleine Gegenstände. Links 
befindet sich eine niedrige zylindrische Form mit verbreitertem ovalem Oberteil. Auf diesem 
Oberteil liegt ein kleiner dunkler Fleck oder Strich. Ob er eine Öffnung, eine Vertiefung oder 
lediglich eine Binnenzeichnung bezeichnet, lässt sich nicht sicher entscheiden. Ein Innenraum ist 
nicht sichtbar. Ein Inhalt ist nicht sichtbar. 

Rechts daneben steht ein höheres Gefäß. Es besitzt einen rundlich ausgebauchten Körper, einen 
schmalen Hals, einen seitlich hochgeführten gebogenen Henkel und einen verbreiterten oberen 
Abschluss. Eine eindeutig einsehbare Öffnung ist nicht sichtbar. Ein Gefäßinneres ist nicht 
sichtbar. Ein Inhalt ist nicht sichtbar. Das Gefäß steht aufrecht auf einem kleinen Fuß. Es wird 
von Elena nicht berührt, nicht angehoben und nicht geneigt. Ein Einfüllen, Ausgießen, Trinken, 
Salben oder Vermischen findet nicht statt. 

Der Sitz Elenas besitzt eine purpurfarbene rechteckige Vorderfläche. An deren Ecken befinden 
sich helle spiralig eingerollte Abschlüsse. Innerhalb des Feldes gruppieren sich vier längliche 
blattartige Formen kreuzweise um eine kleine runde Mitte. Durch diese Mitte verläuft ein 
waagerechter Stab. Ob diese Anordnung einen konstruktiven Beschlag, ein Ornament oder eine 
stilisierte Pflanzenform wiedergibt, bleibt unbestimmt. 

Links hinter Elena steigt am Bildrand ein Pflanzenstamm empor. Er trägt mehrere Blätter sowie 
im oberen Bereich eine große rundliche Knospen-, Blüten- oder Fruchtform. Von ihr gehen 
dünne rote, ranken- oder bandartige Linien aus. Eine sichere botanische Bestimmung ist nicht 
möglich. Der Hintergrund ist hellblau und von waagerechten hellen Wolkenzügen durchzogen. 
Frau, Sitz, Spiegel und das hohe Möbel nehmen nahezu die gesamte Bildfläche ein. 

Die sichtbare Handlung ist damit genau begrenzt: Eine gekrönte Frau sitzt auf einem 
herrschaftlich gestalteten Sitz. Sie hält mit der linken Hand einen Spiegel und mit der rechten 
einen schmalen Stab. Sie blickt auf ihr Spiegelbild und zugleich in den Bereich, in dem der Stab 
vor ihrem Gesicht aufragt. Der genaue Zweck des Stabes wird durch das Bild nicht eindeutig 
erklärt. Elena zählt kein Geld, vollzieht keinen Tausch und übergibt keinen Gegenstand. Sie 
benutzt die beiden Gefäße nicht. Ein Empfangs-, Füllungs- oder Ausgießvorgang ist nicht 
sichtbar. 

Die Bildordnung beruht auf drei miteinander verbundenen Formen: Krone, Spiegel und Stab. 
Die Krone bezeichnet den königlichen Rang. Der Spiegel verdoppelt das Gesicht der 
Rangträgerin. Der Stab führt als schmale senkrechte Form zwischen Hand, Gesicht und Spiegel. 
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Er setzt der Rundung des Spiegels eine klare Linie entgegen. So begegnen sich Kreis und Gerade, 
Fläche und Achse, Abbild und körperlich gehaltener Gegenstand. 

Die Krone befindet sich auf Elenas wirklichem Kopf. Ihr Spiegelbild erscheint dagegen innerhalb 
einer begrenzten Fläche. Der königliche Rang gehört der ganzen Person; der Spiegel gibt nur 
einen Ausschnitt dieser Person zurück. Zwischen der lebendigen Königin und ihrem Abbild liegt 
der breite Rand des Spiegels. Elena bleibt außerhalb des Bildes, obwohl sie sich darin erkennt. 

Der schmale Stab führt eine weitere Grenze ein. Er steht vor Elena als geradliniger Maßstab, 
ohne dass seine konkrete Funktion vollständig erkennbar wäre. Weil er weder sichtbar in ein 
Gefäß eintaucht noch etwas ausgießt, aufnimmt oder durchbohrt, kann seine Bedeutung nicht 
aus einer erfundenen Handlung gewonnen werden. Seine interpretative Kraft liegt zunächst in 
seiner sichtbaren Form und Stellung: Elena hält eine feste Gerade vor das eigene Spiegelbild. 

Der Spiegel gibt eine Erscheinung zurück; der Stab behauptet Richtung. Der Spiegel zeigt, der 
Stab ordnet. Der eine ist rund und flächig, der andere schmal und längsgerichtet. Elenas Hände 
halten diese Gegensätze gleichzeitig. Ihre linke Hand trägt die Fläche der Betrachtung, ihre rechte 
die Achse einer möglichen Ausrichtung. Herrschaft erscheint dadurch als Verbindung von 
Selbstwahrnehmung und Maß. 

Die Königin betrachtet sich nicht ohne Orientierung. Zwischen ihr und ihrem Bild steht der Stab 
als sichtbare Linie. Er kann, ohne dass ihm eine unbewiesene gegenständliche Funktion 
zugeschrieben wird, formal als Zeichen des Prüfens, Richtens und Abgrenzens verstanden 
werden. Das Spiegelbild wird nicht nur angeschaut; es wird einer Achse gegenübergestellt. 

Dadurch verändert sich die Bedeutung des Spiegels. Er ist kein Gegenstand bloßer Versenkung in 
das eigene Aussehen. Die Gegenwart des Stabes verhindert eine vollständig geschlossene 
Beziehung zwischen Elena und ihrem Abbild. Eine gerade Linie tritt zwischen Blick und Bild. 
Die Selbstbetrachtung erhält eine prüfende Strenge. 

Auch die Krone wird in diese Prüfung einbezogen. Elena ist bereits Königin. Die Karte handelt 
nicht vom Erwerb ihres Ranges. Sie zeigt die Trägerin der Krone in einem Augenblick 
konzentrierter Selbstbegegnung. Äußerer Rang ist vorhanden; der Spiegel stellt seine sichtbare 
Verkörperung vor Augen; der Stab führt Maß und Richtung ein. 

Die Herrscherin erscheint nicht vor Untertanen, einem Hofstaat oder politischen Gegnern. Ihre 
Autorität wird nicht durch Befehl, Kampf oder öffentliche Zeremonie ausgeübt. Sie richtet ihre 
Aufmerksamkeit auf das eigene Bild. Damit zeigt die Karte eine dem äußeren Regieren 
vorausgehende Form der Herrschaft: die Fähigkeit, das Verhältnis zwischen Amt, Person und 
Erscheinung zu prüfen. 

Der Name ELENA führt in den Umkreis Helenas von Troja. Peter Mark Adams versteht die 
benannte Figur innerhalb seiner modernen ikonologischen Deutung des Sola Busca als 
Bezugnahme auf Helena. Diese Identifikation ist eine historische Deutung des Namens- und 
Bildzusammenhangs. Sie darf nicht dazu benutzt werden, im Bild Paris, Menelaos, den 
Trojanischen Krieg oder eine nicht dargestellte Liebeshandlung zu ergänzen. 

Helena ist in den antiken und nachantiken Überlieferungen eine gekrönte Frau, deren 
Erscheinung politische und kriegerische Folgen erhält. Sie wird als Gattin, Entführte, Flüchtende, 
Verführte, Schuldige oder Opfer erzählt. Ihre Schönheit wird von anderen betrachtet, begehrt 
und beansprucht. Um ihr Bild entstehen konkurrierende Geschichten. 
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Die Karte zeigt keinen dieser Konflikte. Elena sitzt allein. Sie ist nicht Gegenstand einer 
sichtbaren Entführung oder Werbung. Sie hält den Spiegel selbst. Damit wird sie aus der passiven 
Rolle eines von anderen betrachteten Bildes herausgelöst. Sie ist zugleich Betrachtende und 
Betrachtete. 

Der Stab verstärkt diese Eigenständigkeit. Elena verfügt nicht nur über die spiegelnde Fläche, 
sondern auch über eine gerade, von ihrer rechten Hand gehaltene Form. Das Bild zeigt sie nicht 
als wehrlose Gefangene des Blickes. Sie besitzt Rang, Sitz, Spiegel und Stab. Ihre Erscheinung 
steht in einem von ihr selbst gehaltenen Ordnungsgefüge. 

Die Helena-Überlieferung gewinnt dadurch eine philosophische Wendung. Die mythische Helena 
wird zur Projektionsfläche fremder Begierden; Elena auf der Karte begegnet der Entstehung des 
eigenen Bildes. Sie befindet sich an einem Punkt, an dem Erscheinung noch betrachtet und 
gemessen werden kann, bevor sie in den Besitzanspruch anderer und in geschichtliche Gewalt 
eingeht. 

Die zentrale Frage lautet daher nicht, ob Schönheit gut oder verderblich sei. Die Karte fragt, wer 
über das Bild einer Herrscherin verfügt. Wird es von der dargestellten Person erkannt und 
geordnet, oder wird es von fremden Blicken angeeignet? Elena hält den Spiegel und den Stab. Für 
diesen Augenblick liegt die Verfügung über Bild und Maß in ihren Händen. 

Die runde Form des Spiegels verbindet die Handlung mit der Münzensphäre. Das kreisförmige 
Farbsymbol erscheint nicht als Zahlungsmittel, sondern als spiegelnde Scheibe. Die Karte 
erweitert damit die Münzen über die Bedeutung des Geldes hinaus. Eine Münze ist ein 
materieller Körper, der durch Prägung, Bild und gesellschaftliche Anerkennung Geltung erhält. 
Auch der Spiegel verbindet materielle Oberfläche und Bild. 

Zwischen Münze und Spiegel besteht zugleich ein Gegensatz. Das Münzbild wird fest eingeprägt 
und bleibt bestehen. Das Spiegelbild entsteht nur in der jeweiligen Gegenwart. Die Münze 
konserviert eine herrscherliche Erscheinung; der Spiegel prüft die lebendige Trägerin der Krone. 
Elena steht an der Schwelle zwischen beweglichem Selbstbild und dauerhaft öffentlicher 
Repräsentation. 

Die Münzensphäre erscheint deshalb als Bereich der Verkörperung, Wertsetzung und sichtbaren 
Geltung. Ein inneres Vermögen muss materielle Form annehmen, um in der Welt wirksam zu 
werden. Die Form kann das Vermögen tragen, aber nicht vollständig ersetzen. So wie ein 
königliches Porträt auf einer Münze nicht der lebendige Herrscher ist, ist Elenas Spiegelbild nicht 
die lebendige Elena. 

Der Stab fügt dieser Sphäre ein Prinzip der Bemessung hinzu. Materieller Wert entsteht nicht 
allein durch Vorhandensein, sondern durch Unterscheidung, Begrenzung und Verhältnis. 
Gewicht, Maß und festgelegte Ordnung machen Dinge vergleichbar. Der sichtbare Stab kann 
daher auf der formalen Deutungsebene als Achse verstanden werden, an der das Bild ausgerichtet 
wird. Diese Bedeutung folgt aus seiner Gestalt und Stellung, nicht aus einer behaupteten 
konkreten Messhandlung. 

Innerhalb der Münzreihe bezeichnet Elena eine Stufe der Verinnerlichung und Bewusstwerdung. 
In der Zehn erscheinen zahlreiche runde Scheiben in einem kastenartigen Raum gesammelt. Beim 
Buben liegt eine einzelne Scheibe nahe dem Boden, während seine Aufmerksamkeit auf andere 
Lebewesen und Bewegungen gerichtet ist. Beim Ritter wird die runde Form in eine körperlich 
angespannte Bewegung einbezogen. Bei Elena wird sie zum Spiegel. 
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Die Reihe führt damit von äußerer Ansammlung über Begegnung und Bewegung zur 
reflektierten Gestalt. Die Münze wird nicht mehr nur gelagert, gefunden oder getragen. Ihre 
Rundform gibt nun das Bild derjenigen zurück, die über die Sphäre herrscht. Materie wird zum 
Medium der Selbsterkenntnis. 

Elena nimmt innerhalb dieser Entwicklung die dreizehnte Stellung ein. Die Zahl kennzeichnet sie 
als Königin und bezeichnet keine Menge dargestellter Münzen. Der Page steht für eine frühe 
Stufe der Begegnung und des Lernens; der Ritter verwirklicht seine Qualität in Bewegung; die 
Königin sammelt und verkörpert sie; der König führt sie in umfassendere äußere Ordnung. 

Die Krone bestätigt, dass Elena den königlichen Bereich bereits erreicht hat. Ihr Rang ist sichtbar 
verwirklicht. Der Spiegel zeigt jedoch, dass Verwirklichung nicht das Ende innerer Arbeit 
bedeutet. Je höher der Rang, desto größer wird die Macht des eigenen Bildes. Die Königin muss 
daher nicht nur herrschen, sondern auch erkennen, welche Erscheinung ihre Herrschaft 
hervorbringt. 

Der nachfolgende Münzkönig R. FILIPO trägt ebenfalls eine Krone. Seine Haltung ist stärker 
nach außen gerichtet. Er ist von Stab und mehreren runden Formen umgeben. Elena bildet die 
innere Voraussetzung dieser äußeren Ordnung. Sie verbindet das Bild mit einer Achse, bevor der 
König seine Herrschaft umfassend in den Raum setzt. 

Zwischen Königin und König verläuft somit eine Bewegung von Selbstprüfung zu öffentlicher 
Verfügung. Elena hält den schmalen Stab vor dem Spiegel; Filipo führt herrscherliche Zeichen in 
eine weiter ausgreifende Ordnung. Ohne Elenas Stufe könnte äußere Herrschaft ihr Maß 
verlieren. Ohne den Übergang zum König könnte ihre Prüfung im Raum der Selbstbetrachtung 
verbleiben. 

Zu den anderen Farben steht die Karte in einem differenzierten Verhältnis. Die Schwerter 
trennen, entscheiden und urteilen; Elena verwirklicht eine vergleichbare Unterscheidung 
zwischen lebendiger Person und Abbild. Die Stäbe entfalten Kraft, Richtung und Wirksamkeit; 
der schmale Stab in ihrer Hand bringt eine gerichtete Form in die ruhige Spiegelhandlung. Die 
Kelche thematisieren Gefäßlichkeit und Beziehung; die beiden sichtbaren Gefäße bleiben hier 
jedoch unbenutzt. Die Vermittlung erfolgt durch Blick, Spiegel und Maß. 

In neuplatonischer Perspektive wird der Spiegel zum Modell der Teilhabe. Das Spiegelbild ähnelt 
Elena, ohne ihre Substanz zu besitzen. Es hängt von der Anwesenheit der lebendigen Gestalt ab. 
Das Abbild ist wirklich sichtbar, aber nicht selbstständig. Es offenbart etwas vom Urbild, ohne 
das Urbild vollständig zu enthalten. 

Damit führt die Karte an eine Grundfrage neuplatonischer Erkenntnis: Wie kann das Eine in 
einem Bild gegenwärtig sein, ohne sich in diesem Bild zu erschöpfen? Elena bleibt eine ganze 
lebendige Person; der Spiegel zeigt lediglich ihr Gesicht. Das Teilbild nimmt an der Gestalt des 
Ganzen teil, bleibt aber begrenzt. 

Der Stab kann innerhalb dieser formalen Ordnung als senkrechte Achse zwischen den Ebenen 
gelesen werden. Er verbindet nicht sichtbar Himmel und Erde und trägt kein eindeutig 
bestimmbares kosmisches Zeichen. Doch seine aufrechte Stellung führt Richtung in die 
Beziehung zwischen Person und Abbild ein. Er erinnert daran, dass Selbsterkenntnis nicht im 
Kreis des Spiegelbildes enden muss, sondern auf eine über das Bild hinausweisende Ordnung 
bezogen werden kann. 
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Die Krone bezeichnet die höchste sichtbare Stelle der menschlichen Gestalt. Der Sitz trägt den 
Körper von unten, die Krone bezeichnet den Rang von oben, der Spiegel steht vor dem Gesicht 
und der Stab verläuft zwischen Hand und Kopf. Aus diesen Formen entsteht eine vertikale und 
horizontale Ordnung: getragenes Fundament, aufgerichtete Achse, gekrönter Abschluss und 
kreisförmige Reflexion. 

Für den Einweihungsschüler liegt darin eine präzise Lehre. Das Selbstbild muss stabil genug sein, 
um betrachtet zu werden. Zugleich bedarf es eines Maßes, das nicht aus dem Spiegelbild selbst 
stammt. Wer nur auf sein Bild blickt, kann in der eigenen Erscheinung eingeschlossen bleiben. 
Wer ein Maß hält, kann das Bild prüfen, ohne es zu vernichten. 

Der Alexanderbezug darf erst innerhalb des größeren Hofkartensystems hinzutreten. Alexander, 
Olympias, Philipp und Nektanebos sind auf Elena nicht dargestellt. Die Karte zeigt keine 
Zeugung, Schwangerschaft oder Geburt. Auch die Gefäße liefern dafür keinen Bildbeleg. 

Die Alexanderzeugungslegende, wie sie in der Tradition des Pseudo-Kallisthenes überliefert wird, 
erzählt, dass der ägyptische König und Magier Nektanebos Olympias durch astrologisches 
Wissen und eine angenommene göttliche Erscheinung täuscht und Alexander zeugt. Historisch 
galt Alexander als Sohn Philipps II.; die Nektanebos-Erzählung gehört zur späteren legendären 
Ausgestaltung seiner Herkunft. 

Mit Elena verbindet diese Legende das Thema des wirksamen Bildes. Nektanebos bringt eine 
Erscheinung hervor, die für Wirklichkeit gehalten wird und dynastische Folgen erzeugt. Elena 
steht ihrem eigenen Abbild gegenüber und hält zugleich einen Stab. Sie verkörpert damit die 
Möglichkeit, Erscheinung und Maß zusammenzuführen. 

Die Alexanderlegende zeigt, wie ein erzeugtes Bild Geschichte verändern kann. Elena zeigt den 
früheren Augenblick, in dem das Verhältnis zwischen Wirklichkeit und Erscheinung noch geprüft 
wird. Ihr Spiegelbild besitzt Macht über den Blick, doch der Stab führt eine zweite Instanz ein: 
eine Linie der Orientierung, die nicht mit der Spiegelfläche zusammenfällt. 

Der Bezug zum Haus Este bleibt ebenfalls historisch abgestuft. Auf der Karte ist kein eindeutig 
identifizierbares Este-Wappen sichtbar. Elena darf nicht als Porträt einer bestimmten Este-
Fürstin bezeichnet werden. Die Verbindung des Sola Busca mit dem kulturellen Umfeld Ferraras 
und der Este bildet jedoch einen gewichtigen historischen Deutungsrahmen, auch wenn die 
konkrete Auftraggeberschaft nicht endgültig urkundlich gesichert ist. 

Am Este-Hof verbanden sich dynastische Repräsentation, humanistische Bildung, Astrologie und 
Kunst. Fürstliche Bilder waren Träger politischer Geltung. Eine gekrönte Frau, die ihr eigenes 
Bild betrachtet und dabei einen Stab hält, konnte in einem solchen Milieu als Darstellung der 
Selbstordnung von Herrschaft verstanden werden. Entscheidend bleibt, dass die Karte selbst 
keine bestimmte historische Este-Person ausweist. 

Eine unmittelbare Saturnikonographie ist auf der Karte nicht sicher festzustellen. Ein lesbares 
Saturnzeichen, eine Sense oder eine benannte Planetengestalt fehlt. Saturn kann daher nur als 
späterer astrologisch-hermetischer Deutungsschlüssel eingeführt werden. Peter Mark Adams’ 
Saturn-These versteht das Sola Busca als verschlüsseltes initiatisches und theurgisches Bildsystem. 
Sie ist eine moderne hermetische Interpretation und nicht mit einer zweifelsfrei belegten 
ursprünglichen Bedeutung jeder Karte gleichzusetzen. 

Vom sichtbaren Bildbefund aus lässt sich dennoch eine saturnische Entsprechung entwickeln. 
Der Spiegel besitzt eine feste Grenze. Der Stab bildet eine schmale, konzentrierte Gerade. Elena 
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sitzt still. Ihre Aufmerksamkeit ist gesammelt. Die Krone bindet Rang an Ordnung und 
Verpflichtung. Diese Formen tragen die Qualitäten von Grenze, Konzentration, Zeit und 
Reifung. 

Saturn erscheint hier nicht als bloßes Ende. Er ist das Prinzip, das Form ermöglicht. Der Spiegel 
kann nur spiegeln, weil seine Fläche begrenzt ist. Der Stab kann Richtung anzeigen, weil er eine 
klare Linie bildet. Die Krone kann Rang bezeichnen, weil sie eine bestimmte Ordnung sichtbar 
macht. Begrenzung wird zur Voraussetzung der Gestalt. 

Darin verschränken sich Anfang und Grenze. Elena hat den Rang der Königin erreicht, doch die 
Begegnung mit ihrem Spiegelbild eröffnet eine neue Aufgabe. Die erreichte Form muss geprüft 
und ausgerichtet werden. Saturn bezeichnet die Kraft, die das Gewordene anhält, verdichtet und 
dadurch für eine neue Entwicklungsstufe vorbereitet. 

Auch eine alchemistische Deutung muss bei dieser formalen Konzentration bleiben. Die Gefäße 
zeigen keinen sichtbaren Stoffprozess. Eine Destillation, Salbung, Füllung oder Mischung ist 
nicht dargestellt. Die alchemistische Bewegung liegt im Verhältnis der Formen: Der Kreis des 
Spiegels wird mit der Geraden des Stabes verbunden; das bewegliche Abbild begegnet einem 
festen Maß; die persönliche Erscheinung wird auf den königlichen Rang bezogen. 

Das Verhältnis von Innen und Außen bleibt dabei offen. Der Spiegel zeigt die äußere 
Erscheinung, während Elenas Blick und Hand von einem inneren Bewusstsein geführt werden. 
Die Krone ist äußerlich sichtbar, doch ihr angemessenes Tragen setzt innere Ordnung voraus. 
Der Stab steht zwischen beiden Ebenen als gehaltene Achse. 

Auch Teil und Ganzes werden unterschieden. Das Spiegelbild zeigt einen Ausschnitt Elenas. Die 
ganze Königin umfasst Körper, Gewand, Hände, Krone, Sitz, Namen und Rang. Der sichtbare 
Teil ist wirklich, aber nicht vollständig. Weisheit beginnt mit der Fähigkeit, das Abbild 
anzuerkennen, ohne das Ganze auf dieses Abbild zu reduzieren. 

Innerhalb des Gesamtweges der Kleinen Arkana ist die Königin der Münzen deshalb notwendig. 
Jede erworbene Fähigkeit muss eine sichtbare Gestalt gewinnen. Zugleich benötigt diese Gestalt 
ein Maß, damit sie nicht zur bloßen Selbstdarstellung wird. Elena hält beide Bedingungen in ihren 
Händen: die Erscheinung und die Achse ihrer Prüfung. 

Ihre besondere Wahrheit liegt in der Verbindung von Krone, Spiegel und Stab. Die Krone 
bezeichnet verwirklichten Rang. Der Spiegel macht die Trägerin dieses Ranges sichtbar. Der Stab 
führt Maß, Richtung und Grenze ein. Wahre Herrschaft beginnt dort, wo ein Mensch sein Bild 
betrachten kann, ohne es für sein ganzes Wesen zu halten, und ein Maß bewahrt, das über die 
wechselnde Erscheinung hinausweist. 
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König der Münzen 
- 

 
- 

König der Münzen 

Eine gekrönte männliche Gestalt sitzt seitlich auf einem hohen, violett gefärbten Thron. Auf 
dessen vorspringendem unteren Sockel steht in schwarzen Majuskeln „R. FILIPO“. Der 
Oberkörper und das Gesicht sind nach links gewandt. Das lange braune Haar fällt bis auf die 
Schultern und reicht über einen Teil des Rückens. Die helle Krone besteht aus einem breiten Reif 
und mehreren hohen, spitz auslaufenden Zacken. Der Blick richtet sich nach links aus dem 
Bildraum hinaus. Der Mund ist geschlossen. Eine sprachliche Äußerung, ein Befehl oder eine 
andere mimisch eindeutig bestimmbare Handlung ist nicht dargestellt. 

Die Figur trägt ein rotes Obergewand mit breiten, gepolstert wirkenden Schulterpartien. Auf der 
Brust befinden sich zwei große, eingerollte Linienornamente. Unterhalb der Brust liegen mehrere 
rundliche rote Formen, die in Reihen über den Rumpf verteilt sind. Der auf der rechten Bildseite 
sichtbare Ärmel endet oberhalb des Ellenbogens in einem grünlichen Stoffabschluss. Von dort 
verläuft ein entblößter Unterarm schräg nach links unten. Die zugehörige Hand liegt mit 
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gestreckten Fingern auf einem sehr großen, annähernd ovalen Gebilde, das einen beträchtlichen 
Teil der unteren rechten Bildhälfte einnimmt. 

Dieses ovale Gebilde besitzt einen breiten hellen Außenrand. Seine Innenfläche ist durch eine 
vom Zentrum ausgehende Spiralstruktur und durch mehrere nach außen laufende Teilungslinien 
gegliedert. Die radialen Linien überschneiden die spiralig geführten Zonen und unterteilen die 
Fläche in verschieden große Felder. Die Hand umfasst den Gegenstand nicht und hebt ihn nicht 
an. Sie liegt auf seiner oberen Fläche. Das Gebilde wird weder geöffnet noch sichtbar bewegt. 
Eine Öffnung ist nicht vorhanden. Ein Innenraum ist nicht sichtbar. Ein Inhalt ist nicht sichtbar. 
Es findet kein Einfüllen, Entnehmen oder Ausgießen statt. 

Das rechte Bein der Figur ist angewinkelt und nach hinten geführt. Sein grün bekleideter oberer 
Abschnitt wird teilweise durch das blau-graue Spiralgebilde und durch die große ovale Scheibe 
verdeckt. Der rote Unterschenkel zieht sich schräg zum unteren linken Bildrand. Unterhalb des 
Knies befindet sich ein breiter gerüschter Abschluss mit zwei rundlichen roten Wülsten. Der rote 
Fuß reicht bis nahe an den linken Rand der inneren Bildfläche. Das Bein ist nicht zu einem 
Schritt nach vorn angesetzt. Die Figur erhebt sich nicht und verlässt den Thron nicht. Die 
Beinstellung gehört zur seitlichen Sitzhaltung und führt die sichtbare Körperbewegung nach 
hinten und abwärts. 

Zwischen dem rechten Bein, dem Rumpf und dem linken Bildrand befindet sich ein blau-graues 
Gebilde mit deutlich eingerollter Binnenform. Sein äußerer Umriss ist unregelmäßig gerundet. 
Unten links läuft es in einen schmaleren, hakenartig zurückgebogenen Fortsatz aus. Eine Hand 
liegt mit gekrümmten Fingern an seinem oberen Rand oder auf seiner oberen Außenfläche. Die 
Finger greifen nicht in eine sichtbare Öffnung hinein. Ob das Gebilde als Muschel, hornartige 
Form, ungewöhnlich gestalteter Ausrüstungsgegenstand oder absichtlich mehrdeutiges Ornament 
zu bestimmen ist, lässt sich aus der Abbildung nicht zweifelsfrei entscheiden. Sicher sichtbar sind 
seine geschlossene Außenkontur, die ausgeprägte Spiralzeichnung und der zurückgebogene 
schmale Abschluss. Eine tatsächliche Öffnung, ein einsehbares Inneres und ein Inhalt sind nicht 
erkennbar. Das Gebilde darf daher nicht als geöffnetes Gefäß beschrieben werden. 

Links vom Kopf verläuft ein langer senkrechter Stab. Sein oberes Ende trägt einen kugelförmigen 
Knauf. Dicht darunter ist ein kleines rechteckiges Feld befestigt, auf dem deutlich das Wort 
„PAX“ steht. Weiter unten überschneiden der Stab, eine gewundene schmale Schnur oder 
Bandschlinge und ein großer runder Gegenstand einander. Dieser runde Gegenstand besitzt 
einen kräftigen Außenrand und einen deutlich abgesetzten Mittelbuckel. Sein genauer 
Befestigungspunkt ist durch die Überlagerungen nicht vollständig sichtbar. Die sitzende Gestalt 
hält ihn nicht erkennbar in einer Hand. Auch an diesem Gegenstand sind keine Öffnung, kein 
Innenraum und kein Inhalt festzustellen. 

Hinter dem Oberkörper erhebt sich die hohe violette Rückenlehne des Thrones. Ihr oberer 
Abschluss bildet eine waagerechte Fläche. Darauf sitzt ein Adler. Sein Körper ist nach rechts 
gerichtet, während der Kopf nach links zurückgewandt ist. Der kräftige, gebogene Schnabel, der 
kompakte Körper und die Haltung kennzeichnen ihn als Adler. Beide Füße stehen auf dem 
oberen Abschluss des Thrones. Die Flügel sind angelegt. Der Adler fliegt nicht und greift nichts 
an. Er trägt keinen Gegenstand im Schnabel. Eine Leine oder eine andere sichtbare Verbindung 
zu einer Hand des Königs ist nicht vorhanden. Der Adler befindet sich oberhalb und hinter dem 
gekrönten Haupt, ohne die Krone zu berühren. 

Hinter der Gestalt, dem Adler und den Gegenständen erstreckt sich ein blauer Himmel mit 
hellen, waagerecht gelagerten, wolkenartigen Streifen. Im unteren linken Bereich ist ein dunkler 
Landschaftsausschnitt sichtbar. Nahe dem linken Rand steht die Zahl 14. Die gesamte Szene ist 
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von einem hellen Rahmen mit dunkler innerer Begrenzung umgeben. Außer der thronenden 
Gestalt ist kein weiterer Mensch dargestellt. Eine Begegnung, Übergabe, Zeugung, Krönung, Jagd 
oder militärische Handlung findet nicht statt. Ein eindeutig als Gefäß bestimmbarer Gegenstand 
ist im Bild nicht vorhanden. Folglich sind auch kein Gefäßinneres, kein Gefäßinhalt und kein 
Aufnahme-, Füllungs- oder Ausgießvorgang sichtbar. 

Die formale Ordnung der Karte entsteht aus dem Zusammenwirken von Aufrichtung, 
Einrollung, Rückführung und erhöhter Wachsamkeit. Der Stab steigt nahezu senkrecht zum 
Wort „PAX“ auf. Krone, Oberkörper und Rückenlehne verstärken diese vertikale Achse. Über 
ihr sitzt der Adler als höchster belebter Bestandteil der Komposition. Den aufsteigenden Linien 
stehen mehrere kreisende Formen gegenüber: der große runde Gegenstand neben dem Stab, das 
blau-graue Spiralgebilde neben dem rechten Bein und die mächtige ovale Scheibe unter der 
ruhenden Hand. 

Während der Stab nach oben weist, ziehen die Spiralformen den Blick in ihre Zentren. Während 
der Adler den höchsten Punkt des dargestellten Herrschaftsraumes besetzt, wird das rechte Bein 
nach hinten und abwärts geführt. Die Karte verbindet daher Höhe nicht mit körperlichem 
Vorwärtsdrang. Der König sitzt fest auf seinem Thron. Sein Blick reicht nach links, doch sein 
Körper bleibt gebunden. Seine Hände berühren zwei geschlossene Formen. Sein rechtes Bein 
führt nicht aus der Szene hinaus, sondern zurück in die räumliche Ordnung des Sitzens. 

Auch der Adler trägt zu dieser Gegenläufigkeit bei. Sein Körper weist nach rechts, sein Kopf ist 
nach links zurückgewandt. Der König blickt ebenfalls nach links. Adler und Herrscher teilen 
damit eine Blickrichtung, obwohl ihre Körper entgegengesetzt ausgerichtet sind. Der Mensch 
sitzt nach links gewandt unterhalb des Adlers; der Adler steht nach rechts gerichtet über ihm und 
dreht den Kopf zurück. Zwischen beiden entsteht eine Verschränkung von gegenwärtiger 
Haltung und rückgerichteter Aufmerksamkeit. 

Diese Übereinstimmung der Blicke ist sichtbar, ohne dass ein direkter Blickkontakt stattfindet. 
Der König schaut nicht zum Adler hinauf, und der Adler blickt nicht auf den König herab. Beide 
richten ihre Aufmerksamkeit in den linken Bildraum. Die Komposition stellt sie dadurch 
nebeneinander als zwei Ebenen einer gemeinsamen Wachsamkeit: unten die gekrönte 
menschliche Gestalt, oben der Adler. Der Thron verbindet beide. Der König sitzt in ihm; der 
Adler sitzt auf ihm. 

Erst nach diesem Bildbefund darf die Interpretation beginnen. Die Sockelinschrift bezeichnet die 
Gestalt als „R. FILIPO“, als König Philipp. Innerhalb des Zusammenhangs der benannten 
Hofkarten ist damit mit hoher Wahrscheinlichkeit Philipp II. von Makedonien gemeint, der 
geschichtliche Vater Alexanders des Großen. Diese Identifikation beruht auf dem Namen und 
auf der Stellung der Hofkarten im Alexanderkreis. Sie bedeutet nicht, dass jedes Bilddetail eine 
bestimmte Begebenheit aus Philipps Leben illustriert. Die Karte zeigt weder eine Schlacht noch 
eine Hochzeit, weder Alexanders Geburt noch eine Begegnung Philipps mit Olympias. Sie zeigt 
einen thronenden König, das Wort „PAX“, mehrere geschlossene Rund- und Spiralformen und 
einen Adler auf dem Thron. 

Der König ist die höchste Ranggestalt der Münzreihe. In ihm wird die Grundqualität der Farbe 
nicht mehr lediglich als gezählte Vielheit oder als Anordnung von Gegenständen vorgeführt, 
sondern als menschliche Haltung verkörpert. Der Rang bezeichnet einen Reifegrad, in dem eine 
Qualität nicht nur erfahren oder bewegt, sondern getragen und nach außen vertreten wird. 
Königliche Reife besteht hier nicht in sichtbarer Eroberung. Die Figur ist bewaffnet nicht 
eindeutig dargestellt, erhebt sich nicht und schreitet nicht voran. Ihre Macht erscheint als 
Anwesenheit, Ordnung und dauerhafte Bindung an den Thron. 
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Die Münzsphäre betrifft alles, was Gestalt, Gewicht, Maß, Begrenzung, Wert und Dauer besitzt. 
Sie kann Besitz und Austausch einschließen, ist jedoch nicht auf Geld und Reichtum zu 
reduzieren. Auf dieser Karte wird weder gezählt noch bezahlt. Niemand übergibt oder empfängt 
eine Münze. Eine Schatztruhe ist nicht vorhanden. Die Qualität der Farbe erscheint vielmehr in 
den deutlich begrenzten Rundformen, im breiten Rand der ovalen Scheibe, in ihrer gegliederten 
Innenfläche und in der schweren Ruhe der thronenden Gestalt. 

Das Wesen der Münze liegt in der Prägung. Ein Stoff wird abgegrenzt, geformt und mit einer 
öffentlich erkennbaren Geltung versehen. Er erhält ein Maß, eine Vorder- und Rückseite, einen 
Rand und eine Stellung innerhalb eines Austauschsystems. In entsprechender Weise verleiht ein 
König dem Raum seiner Herrschaft eine geordnete Form. Er setzt Grenzen, bestätigt Werte und 
gewährleistet Beziehungen. Seine Aufgabe ist nicht nur, Güter anzuhäufen, sondern ihre Geltung 
zu sichern. 

Die große ovale Scheibe vor dem Unterkörper des Königs besitzt eine Mitte, einen Umkreis und 
zahlreiche gegliederte Zonen. Ihre sichtbare Struktur lässt sie als Form geordneter Vielheit 
erscheinen. Die radialen Linien teilen die Fläche, ohne sie zu zerbrechen. Die Spirale führt durch 
die Teilungen hindurch und bindet sie an ein fortlaufendes Bewegungsprinzip. Kein einzelnes 
Feld bildet das Ganze; kein Feld liegt außerhalb des gemeinsamen Randes. 

Die Hand des Königs ruht auf dieser gegliederten Fläche. Sie presst nicht zu und greift nicht um 
den Rand. Deshalb ist keine gewaltsame Besitzergreifung sichtbar. Die Berührung ist ruhig. In 
der Interpretation kann sie als Beziehung zwischen Souveränität und geordneter Materie 
verstanden werden. Der König beherrscht nicht dadurch, dass er die Scheibe an sich reißt, 
sondern dadurch, dass seine Hand auf ihr liegen kann, ohne ihre Gliederung zu verdecken oder 
zu zerstören. 

Das nach hinten geführte rechte Bein verstärkt diese Form der Herrschaft. Es ist nicht der 
Körperteil eines Königs, der gerade zum Angriff oder zum triumphalen Auftritt ansetzt. Die 
Bewegung wird zurückgenommen. Der aufgerichtete Oberkörper und der hohe Stab werden 
durch eine rückwärts und abwärts gerichtete Beinlinie ausgeglichen. Äußere Autorität und 
körperliche Selbstbegrenzung erscheinen gleichzeitig. 

Darin liegt eine besondere Reifestufe der Münzqualität. Unreife materielle Macht sucht 
fortwährend Vergrößerung. Sie will mehr Raum, mehr Gegenstände und mehr sichtbare 
Bestätigung. Reife Macht kann stillhalten, weil ihre Ordnung nicht in jedem Augenblick neu 
erzwungen werden muss. Das zurückgeführte Bein macht den König nicht handlungsunfähig. Es 
zeigt eine Kraft, die nicht vollständig in äußere Bewegung umgesetzt wird. Der König besitzt 
Handlungsmacht, hält sie aber in der Form. 

Das Wort „PAX“ bezeichnet ausdrücklich den Frieden. Es steht auf einem kleinen rechteckigen 
Feld an dem aufrechten Stab. Der Friede wird daher nicht als idyllische Landschaft oder als 
Umarmung zweier Gegner gezeigt, sondern als öffentlich gesetztes Wort. Er erscheint als 
Bestandteil königlicher Repräsentation. Wie dieser Friede entstanden ist, bleibt unsichtbar. Es 
findet keine Verhandlung statt, und ein besiegter Gegner ist nicht anwesend. Aus der Aufschrift 
allein darf daher keine konkrete historische Friedenshandlung rekonstruiert werden. 

Neben dem Namen Philipps gewinnt das Wort dennoch politische Tiefe. Philipp II. schuf die 
makedonische Vormacht durch Heeresreformen, Diplomatie, Bündnisse, dynastische 
Verbindungen, Eroberungen und Zwang. Der Friede eines solchen Königs ist nicht einfach das 
Gegenteil der Macht. Er kann deren Ergebnis und ihre dauerhafte Form sein. Herrschaft 
befriedet, indem sie widerstreitende Kräfte begrenzt und in ein geordnetes Verhältnis zwingt. 
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„PAX“ kann deshalb sowohl Versöhnung als auch die durch Souveränität hergestellte 
Beendigung offener Auseinandersetzung aufrufen. 

Der Adler über dem Thron steigert diese königliche Dimension. Er ist nicht bloß ein 
unbestimmter Vogel, sondern ein in der antiken und späteren politischen Bildsprache 
hervorgehobenes Hoheitszeichen. Seine Höhe, sein kräftiger Schnabel und seine Verbindung mit 
dem oberen Abschluss des Thrones lassen ihn als Bild überlegener Schau und souveräner Macht 
erscheinen. Da er nicht fliegt und nicht angreift, ist diese Macht gegenwärtig, aber nicht 
entfesselt. Der Adler ist gesammelt wie der König. 

Seine Stellung ist entscheidend. Er sitzt nicht auf der Hand des Herrschers und ist nicht als 
abgerichtetes Jagdtier dargestellt. Er befindet sich auf dem Thron selbst. Dadurch gehört er 
weniger zu einer persönlichen Tätigkeit des Königs als zur Bildordnung der Herrschaft. Er 
erhöht den Thron über die menschliche Gestalt hinaus. Die Souveränität, die der König 
verkörpert, erscheint damit an eine über ihm liegende Macht oder Idee rückgebunden. 

In der antiken Symbolwelt ist der Adler besonders mit Zeus beziehungsweise Jupiter verbunden. 
Diese Zuordnung darf nicht ohne Weiteres als ursprüngliche astrologische Bedeutung der Karte 
behauptet werden. Ein Adler kann auch allgemein Herrschaft, Höhe, Sieg oder kaiserliche Macht 
bezeichnen. Im Zusammenhang mit Philipp und Alexander eröffnet seine Anwesenheit jedoch 
einen begründbaren mythologischen Resonanzraum. Alexander wurde in verschiedenen 
Überlieferungen nicht nur als Sohn Philipps, sondern auch als Sohn eines Gottes oder eines 
göttlich auftretenden Erzeugers verstanden. Der Adler kann die Spannung zwischen irdischem 
Königtum und überhöhter Abstammung begleiten, ohne dass das Bild eine bestimmte 
Zeugungsszene darstellt. 

Die Alexanderzeugungslegende ist auf dieser Karte nicht unmittelbar abgebildet. Olympias 
erscheint nicht. Nektanebos erscheint nicht. Eine Schlange, ein Blitz, ein ausbrechendes Feuer 
und das Löwensiegel aus den antiken Berichten sind nicht sichtbar. Der Adler darf daher nicht 
rückwirkend zum Beweis einer dargestellten göttlichen Zeugung gemacht werden. Der Bezug 
entsteht erst aus dem Zusammenspiel des Namens Philipp, des königlichen Ranges, des Adlers 
und der übrigen Hofkarten. 

Plutarch berichtet von mehreren Vorzeichen, welche die Geburt Alexanders umgaben. Olympias 
habe von einem Blitz geträumt, der ihren Leib traf und ein sich ausbreitendes Feuer entzündete. 
Philipp wiederum habe im Traum den Leib seiner Frau mit einem Siegel verschlossen, dessen 
Bild einen Löwen zeigte. Die Deuter verstanden dies als Hinweis auf eine Schwangerschaft und 
auf die gewaltige Natur des künftigen Sohnes. In dieser Überlieferung bleibt Philipp der Vater, 
doch die Geburt erhält eine übermenschliche Aura. 

Die Alexanderromanze verändert die Erzählung. Der geflohene ägyptische König und Magier 
Nektanebos nähert sich Olympias unter dem Anschein des Gottes Ammon und wird zum 
geheimen Erzeuger Alexanders. Philipp bleibt der öffentlich anerkannte königliche Vater. Die 
Legende spaltet damit die Vaterschaft in zwei Ebenen: in die sichtbare dynastische Geltung und 
in die verborgene, magisch-göttlich überhöhte Zeugung. 

Innerhalb dieser Spannung erhält die Karte des Philipp ihre besondere Stellung. Er ist der Vater 
der Form, des Namens, des Reiches und der politischen Anerkennung. Er setzt Alexander in eine 
sichtbare Genealogie ein. Die Legende entzieht ihm jedoch die ausschließliche Verfügung über 
den Ursprung. Der Sohn gehört zur Ordnung Philipps und überschreitet sie zugleich. Die 
Münzsphäre, die auf Prägung und Geltung beruht, eignet sich deshalb besonders für die 
Verkörperung dieser öffentlichen Vaterschaft. 
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Wie eine Münze durch die Autorität des Prägeherrn gültig wird, erhält der Sohn durch den 
anerkannten König seinen dynastischen Ort. Diese Analogie darf nicht mit einer konkreten 
Bildhandlung verwechselt werden. Die Karte zeigt keine Anerkennung Alexanders und keine 
Prägung einer Münze. Doch Name, Rang und die beherrschende Rundform erlauben es, Philipps 
Funktion als Gewährsmann äußerer Geltung zu verstehen. Er ist nicht notwendig der verborgene 
Ursprung, wohl aber die sichtbare Instanz, durch die Herkunft gesellschaftliche und politische 
Form gewinnt. 

Die große Scheibe darf ebenfalls nicht unmittelbar mit dem Löwensiegel aus Philipps Traum 
gleichgesetzt werden. Auf ihr ist kein Löwe sichtbar. Ihre geschlossene, gegliederte Fläche und 
die darauf ruhende Hand können jedoch einen vorsichtigen Resonanzraum für das Thema von 
Prägung und Besiegelung bilden. Die Karte zeigt nicht den Leib der Olympias, sondern eine 
geordnete Rundform. Die historische Erzählung und das Bild begegnen einander daher nicht in 
einer gegenständlichen Identität, sondern in der formalen Idee gültiger Begrenzung. 

Der Adler erweitert diese Vaterschaftsfrage nach oben. Philipp ist der irdische König auf dem 
Thron; der Adler sitzt über ihm. In einer vorsichtigen mythologischen Lesart kann darin das 
Verhältnis von menschlicher Legitimation und göttlicher Überhöhung anklingen. Der König gibt 
dem Sohn den irdischen Namen und das Reich. Die Legende gibt ihm eine andere, 
übermenschliche Herkunft. Das Bild entscheidet diesen Gegensatz nicht. Es ordnet jedoch einen 
Adler oberhalb des gekrönten Vaters an und lässt beide in dieselbe Richtung blicken. 

Gerade diese gemeinsame Blickrichtung verhindert eine einfache Gegnerschaft. Der Adler 
verdrängt Philipp nicht. Er sitzt auf dessen Thron. Der König wiederum versucht nicht, den 
Adler zu ergreifen oder zu beherrschen. Beide gehören derselben vertikalen Ordnung an. Die 
höhere Macht und die menschliche Souveränität erscheinen nicht als identisch, aber als 
aufeinander bezogen. Der Thron trägt den König und den Adler zugleich. 

Innerhalb der Münzreihe ist der König der Punkt, an dem die Entwicklung der Farbe in 
personale Autorität übergeht. Die gezählten Karten sind überschritten; an die Stelle der Zahl tritt 
die benannte Gestalt. Doch die Vielheit ist nicht verschwunden. Sie kehrt in den Teilungen der 
großen Scheibe wieder. Der König trägt die geordnete Vielheit in seinem Bildraum. Rang 
bedeutet daher nicht Loslösung vom Vorangegangenen, sondern dessen Zusammenfassung in 
einer Haltung. 

Die vorausgehenden Hofgestalten führen zu diesem Punkt hin. Der unbenannte Bube verkörpert 
eine noch nicht durch einen historischen Namen festgelegte Möglichkeit. Der Ritter Sarafino 
bringt Bewegung und individuelle Ausrichtung in die Farbe. Die Königin Elena trägt die 
Münzqualität in einer weiblich bestimmten Form von Würde und dynastischer Gegenwart. Mit 
„R. FILIPO“ erreicht die Reihe die ausdrücklich bezeichnete königliche Souveränität. 

Der König schließt die Münzreihe ab, aber nicht das größere System. Sein Name weist auf 
Alexander voraus. Philipp ist in geschichtlicher und legendärer Hinsicht ein Ursprung, dessen 
Bedeutung erst im Sohn sichtbar wird. Die Münzreihe endet somit bei einer Gestalt, die zugleich 
Grundlage einer anderen Entwicklung ist. Das Ende der Farbe öffnet einen Übergang in den 
umfassenderen Alexanderkreis der Hofkarten. 

Der Adler verstärkt diesen Übergangscharakter. Als Höhenzeichen weist er über die schwere, 
begrenzte Münzsphäre hinaus. Er sitzt jedoch auf dem Thron und bleibt mit ihr verbunden. Die 
Karte trennt das Hohe nicht vom Materiellen. Der Adler schwebt nicht frei im Himmel; seine 
Füße stehen auf der architektonischen Form der Herrschaft. Das Geistige oder Übergeordnete 
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wird nicht als Flucht aus der Verkörperung gezeigt, sondern als höchste Instanz einer 
verkörperten Ordnung. 

Darin berührt die Karte ein neuplatonisches Grundverhältnis. Das Höhere hebt das Niedere 
nicht einfach auf. Es ordnet, belebt und übersteigt es. Der Adler kann in einer späteren 
philosophischen Lesart die Fähigkeit der Seele versinnbildlichen, sich über die Vielheit zu 
erheben und eine umfassendere Ordnung zu schauen. Doch er bleibt auf dem Thron 
niedergelassen. Die Schau ist nicht von der Welt getrennt. Sie muss in eine tragfähige Form 
zurückkehren. 

Die große Scheibe erlaubt eine verwandte Analogie. Ihre Mitte, ihr Umkreis und ihre gegliederten 
Felder können als formales Gleichnis einer geordneten Vielheit betrachtet werden. Es ist nicht 
historisch bewiesen, dass die Scheibe ausdrücklich den Kosmos darstellt. Gleichwohl zeigt sie 
sichtbar ein Ganzes, dessen Teile auf eine Mitte und einen gemeinsamen Rand bezogen sind. Der 
König berührt diese Ordnung; der Adler überblickt sie von oben. Berührung und Schau bilden 
zwei verschiedene Beziehungen zum Ganzen. 

Der König entspricht dabei nicht dem Einen selbst. Er gehört zur Welt der geprägten und 
begrenzten Formen. Seine Aufgabe besteht darin, das Viele in ein gerechtes Verhältnis zu 
bringen. Der Adler bezeichnet demgegenüber die Möglichkeit einer höheren Übersicht. Der 
König berührt die Ordnung von innen; der Adler steht oberhalb ihrer menschlichen Verwaltung. 
Die Karte verbindet dadurch Immanenz und Transzendenz, ohne sie zu vermischen. 

Der Bezug zum Haus Este liegt nicht in einem eindeutig sichtbaren Wappen. Kein Bildelement 
darf ohne ausreichenden Nachweis nachträglich zum Este-Emblem erklärt werden. Auch der 
Adler ist nicht allein aufgrund seiner Art als spezifisches dynastisches Zeichen des Hauses Este 
zu bestimmen. Der historische Bezug liegt zunächst im kulturellen Raum Ferraras: in der dortigen 
Hof- und Tarocchi-Kultur, in den gelehrten Bibliotheken, in der Pflege antiker Stoffe und in der 
Verbindung von Kunst, Diplomatie und dynastischer Selbstdarstellung. 

Peter Mark Adams misst diesem Ferrareser Umfeld große Bedeutung bei. Seine Rekonstruktion 
verbindet das Sola Busca mit den intellektuellen Netzwerken der oberitalienischen Eliten, mit der 
Alexanderliteratur, dem Neuplatonismus, der Astrologie, der Theurgie und heterodoxen 
religiösen Strömungen. Diese moderne hermetische Gesamtdeutung ist ein bedeutender 
Interpretationsansatz, aber keine in allen Einzelheiten gesicherte historische Erklärung. 
Insbesondere eine unmittelbare Auftraggeberschaft einer bestimmten Este-Person bleibt von der 
allgemeineren kulturellen Verankerung in Ferrara zu unterscheiden. 

Historisch wichtig ist die politische Spannung zwischen Ferrara und Venedig. Der Krieg von 
1482 bis 1484 hatte schwere Verwüstungen und wirtschaftliche Belastungen hinterlassen. In 
einem solchen Umfeld konnte „PAX“ eine konkrete Dringlichkeit besitzen. Frieden war nicht 
bloß eine abstrakte Tugend, sondern eine Ordnung nach Gewalt, Verlust und diplomatischem 
Ringen. Dennoch nennt die Karte keinen bestimmten Vertrag und kein datierbares Ereignis. Die 
Inschrift eröffnet den politischen Horizont, ohne ihn vollständig zu bestimmen. 

Der Adler kann innerhalb dieses Horizonts zugleich Souveränität und überlegene Macht 
verkörpern. Er sitzt ruhig, doch sein Platz über dem König macht deutlich, dass Frieden nicht 
mit Schwäche gleichgesetzt wird. Die Karte stellt eine Friedensordnung dar, die unter dem 
Zeichen höchster Wachsamkeit steht. Der Adler schläft nicht. Sein Kopf ist zurückgewandt. Der 
Friede bleibt aufmerksam gegenüber dem Raum, aus dem Gefahr oder Erinnerung zurückkehren 
könnten. 
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Die rückgerichtete Kopfhaltung des Adlers entspricht dem nach hinten geführten rechten Bein 
des Königs. Oben wendet sich der Kopf zurück; unten wird das Bein zurückgeführt. Zwischen 
beiden liegt der aufrechte Oberkörper. Dadurch wird Rückwendung zu einem durchgehenden 
Strukturprinzip. Der König richtet sich in der Gegenwart auf, bleibt aber körperlich und geistig 
an das Vorhergehende gebunden. Herrschaft ohne Erinnerung wäre blind; Erinnerung ohne 
gegenwärtige Ordnung bliebe wirkungslos. 

Die beiden Spiralformen vertiefen diesen Gedanken. Die Spirale ist eine Linie der Wiederkehr, 
die dennoch nicht einfach an denselben Punkt zurückführt. Sie bewahrt die Beziehung zur Mitte 
und verändert zugleich den Abstand zu ihr. In der Karte begegnet sie in einer kleineren 
unregelmäßigen und einer größeren gegliederten Form. Der König berührt beide. Er steht 
dadurch zwischen Konzentration und Entfaltung, zwischen innerem Keim und ausgearbeiteter 
Ordnung. 

Diese Deutung beruht ausschließlich auf der sichtbaren Wiederholung der Spiralstruktur. Sie setzt 
keinen verborgenen Gefäßinhalt voraus. Weder das blau-graue Gebilde noch die große Scheibe 
ist geöffnet. Die Karte handelt daher nicht von Empfang oder Ausgießung. Ihre Dynamik liegt 
nicht im Austausch eines Stoffes, sondern in der Formung von Bewegung. Das Kreisende wird 
begrenzt, ohne vollständig angehalten zu werden. 

Hier öffnet sich die saturnische Deutungsebene. Sie ist nicht als historisch gesicherte 
ursprüngliche Bedeutung auszugeben, sondern als moderner hermetisch-astrologischer Schlüssel, 
den besonders Adams auf das gesamte Deck bezieht. Saturn verkörpert in dieser Lesart Zeit, 
Grenze, Tod, Konzentration, Melancholie, Weisheit und Transformation. Er begrenzt das Alte, 
verdichtet seine Kräfte und führt es an einen Punkt, an dem eine neue Gestalt entstehen kann. 

Auf der Karte ist kein eindeutig identifiziertes Saturnzeichen sichtbar. Zudem besitzt der Adler in 
der antiken Planetensymbolik eine naheliegendere Beziehung zu Zeus beziehungsweise Jupiter. 
Gerade daraus entsteht jedoch eine bedeutsame Spannung. Der Adler bezeichnet Höhe, 
Souveränität und Weite; die geschlossenen Spiralformen, der breite Rand der Scheibe, die 
Sitzhaltung und das nach hinten geführte Bein bezeichnen Konzentration und Grenze. Eine 
jupiterhafte Erhöhung steht einer saturnischen Verdichtung gegenüber. 

Diese beiden Ebenen müssen nicht gegeneinander ausgespielt werden. Königliche Reife verlangt 
beides: den weiten Blick und die Fähigkeit zur Begrenzung. Eine Herrschaft, die nur ausdehnt, 
wird maßlos. Eine Herrschaft, die nur begrenzt, erstarrt. Der Adler eröffnet die Höhe; die 
Münzsphäre gibt ihr Gewicht. Der Adler sieht über den unmittelbaren Ausschnitt hinaus; die 
Hand des Königs bleibt auf der gegliederten Form. Schau und Verkörperung werden aufeinander 
bezogen. 

In hermetischer Sprache könnte diese Beziehung als Spannung zwischen Expansion und 
Kontraktion verstanden werden. Der Adler strebt seinem Wesen nach zur Höhe, obwohl er hier 
ruht. Die Spirale zieht Bewegung um eine Mitte zusammen. Der König hält beide Kräfte in einer 
einzigen Komposition. Seine Aufgabe besteht nicht darin, eine von ihnen zu vernichten, sondern 
sie in ein fruchtbares Verhältnis zu bringen. 

Saturnische Weisheit liegt gerade in dieser Begrenzung der Ausdehnung. Sie erkennt, dass jede 
Macht eine Zeit und jede Gestalt einen Rand besitzt. Der breite Außenrand der großen Scheibe 
macht ihre Endlichkeit sichtbar. Die Teilungen im Inneren erhalten nur deshalb Zusammenhang, 
weil sie den Rand nicht überschreiten. Grenze ist hier nicht das Gegenteil von Ordnung, sondern 
ihre Voraussetzung. 
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Doch Grenze kann zur Erstarrung werden. Was Frieden schafft, kann Widerspruch 
unterdrücken. Was Werte prägt, kann sich selbst zum einzigen Maß erklären. Was die Teile um 
eine Mitte ordnet, kann jede andere Mitte ausschließen. Die geschlossenen Formen des Bildes 
bewahren ihre Struktur, öffnen sich aber nicht. Ihre Prüfung besteht daher nicht im Empfang 
eines neuen Inhalts, sondern in der Frage, ob ihre Geschlossenheit noch lebendige Bewegung 
zulässt. 

Die Spiralzeichnung beantwortet diese Frage zumindest formal. Innerhalb der geschlossenen 
Ränder bleibt Bewegung sichtbar. Die Form ist begrenzt, aber nicht tot. Sie kreist, gliedert und 
führt weiter. Saturn ist in dieser Lesart nicht bloß das Ende, sondern die Kunst, eine Bewegung 
so weit zu konzentrieren, dass aus ihr eine neue Stufe hervorgehen kann. 

Philipp verkörpert genau diesen Übergang. Historisch schuf er die militärischen, politischen und 
wirtschaftlichen Voraussetzungen für Alexanders Eroberungen. Er selbst führte die von ihm 
vorbereitete asiatische Unternehmung nicht mehr aus. Sein Ende wurde zur Voraussetzung des 
neuen Anfangs. In der Alexanderlegende ist er zudem der sichtbare Vater einer Gestalt, deren 
Ursprung über ihn hinaus gedeutet wird. Er begrenzt und ermöglicht zugleich. 

Der Adler auf seinem Thron macht diese Überschreitung sichtbar, ohne sie als Handlung 
darzustellen. Er sitzt oberhalb Philipps und blickt mit ihm in dieselbe Richtung. Das Höhere löst 
den König nicht ab, sondern erscheint bereits innerhalb seiner Herrschaftsordnung. Alexander 
wird aus einer Welt hervorgehen, die Philipp geschaffen hat, aber er wird deren Grenzen 
überschreiten. Der Adler kann deshalb vorsichtig als Vorzeichen einer über Philipp 
hinausführenden Souveränität gelesen werden, nicht als Porträt Alexanders und nicht als Beweis 
einer konkreten Geburtslegende. 

Im Verhältnis zu den anderen Farben erfüllt die Münzsphäre die Aufgabe der Verkörperung. Die 
Stäbe bringen Impuls, Richtung und Wachstum hervor. Die Kelche gestalten Umfassung, 
Beziehung und Austausch. Die Schwerter unterscheiden, trennen und entscheiden. Die Münzen 
geben diesen Bewegungen Gewicht, Dauer und eine begrenzte Form. Ohne Verkörperung bliebe 
der Impuls unbefestigt, die Beziehung gestaltlos und die Entscheidung ohne bleibende Folge. 

Der König der Münzen ist daher nicht bloß Herr äußerer Güter. Er ist die Instanz, an der eine 
Ordnung tragfähig wird. Seine Hände berühren Formen; sein Körper bleibt auf dem Thron; sein 
Bein ist zurückgeführt; der Adler hält die Höhe besetzt. Jeder Teil der Komposition trägt zur 
Sammlung bei. Nichts wird ausgeschüttet oder zerstreut. Die Karte zeigt konzentrierte 
Souveränität. 

Ihre menschliche Bedeutung liegt in der Fähigkeit, Macht zu tragen, ohne sie fortwährend 
ausüben zu müssen. Der reife Herrscher erkennt, dass Stärke nicht nur im Voranschreiten liegt. 
Sie kann sich ebenso im Zurücknehmen, Erinnern und Begrenzen zeigen. Das nach hinten 
geführte Bein widerlegt das Bild des unaufhörlichen Eroberers. Der Adler widerlegt zugleich jede 
Gleichsetzung von Ruhe und Blindheit. Die Kraft ruht, aber sie wacht. 

Damit erhält die Karte ihre innere Dramaturgie. Unten bindet der Thronsockel den König an 
seinen Namen. In der Mitte liegen Körper, Hände und Spiralformen. Links steigt „PAX“ am Stab 
empor. Oben sitzt der Adler. Der Weg führt von der historischen Person über die geordnete 
Materie und den verkündeten Frieden zur erhöhten Schau. Gleichzeitig führen Bein und 
Adlerkopf zurück. Aufstieg und Rückwendung geschehen gleichzeitig. 

Innerhalb des Gesamtweges der Kleinen Arkana ist diese Karte notwendig, weil Einweihung 
nicht bei innerer Erkenntnis stehen bleiben darf. Erkenntnis muss Gestalt annehmen, 



 99 

Verantwortung begründen und eine dauerhafte Ordnung hervorbringen. Doch jede verkörperte 
Ordnung muss sich daran erinnern, dass sie nicht der letzte Ursprung ist. Der König sitzt unter 
dem Adler. Seine Hand liegt auf der Scheibe, aber er ist nicht mit ihrer Mitte identisch. Sein 
Name steht am Sockel, nicht am Himmel. 

Die besondere Wahrheit des Königs der Münzen liegt daher in einer Souveränität, die sich 
zugleich erhöht und begrenzt weiß. Philipp ist König, Vater und Begründer; dennoch weist die 
Alexanderlegende über seine sichtbare Vaterschaft hinaus. Er schafft den Boden für ein Reich, 
das seine eigene Lebenszeit überschreiten wird. Der Adler über ihm verkörpert nicht seine 
Entmachtung, sondern die größere Ordnung, an der seine Herrschaft teilhat. 

Saturnisch gesprochen wird Philipp zur Grenze, an der das Alte seine höchste Form erreicht und 
gerade deshalb dem Neuen weichen muss. Jupiterhaft gesprochen öffnet der Adler die Höhe und 
die Weite künftiger Herrschaft. Die Münze hält beide Kräfte in der Welt der Gestalt. So 
verbindet die Karte Konzentration und Erhebung, Rückwendung und Vorausschau, Frieden und 
Macht, Ende und Anfang. 

Der König der Münzen lehrt damit, dass wahre Herrschaft weder im rastlosen Voranschreiten 
noch im starren Festhalten besteht. Sie entsteht dort, wo eine Gestalt ihre Grenze anerkennt, ihre 
Kräfte sammelt und etwas Tragfähiges hinterlässt. Das rechte Bein geht nicht voran. Der Adler 
fliegt nicht auf. Dennoch ist die Karte voller vorbereiteter Bewegung. Gerade in der Ruhe wird 
das Kommende möglich. Der König vollendet seine Form, damit eine größere Geschichte 
beginnen kann. 
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