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Zum Buch

Wieso wird Venus oft von einem Taubenpaar begleitet? Welche Quellen berichten von der Kindheit Marias? Und woran erkennt man den Erzengel Gabriel? Ohne die Kenntnis des klassischen Bildungskanons lassen sich viele Kunstwerke nicht verstehen.

Der vorliegende Band zur Ikonographie schafft Abhilfe, indem er eine umfassende Einführung in das weite Feld der verschiedenen Bildthemen, ihrer literarischen Quellen und der Bildfunktionen bietet.
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VORWORT

Anliegen dieses Buches ist es, in die Ikonographie, in die kunstgeschichtliche Lehre von den Bildinhalten einzuführen. Es entstand aus der Praxis des kunsthistorischen Unterrichts an der Universität, wendet sich aber nicht nur an Studierende des Fachs. Es lädt vielmehr alle Kunstinteressierten ein, sich mit den Darstellungsinhalten der bildenden Kunst und ihrer Deutung vertraut zu machen.

Das Wissen um Personen und Inhalte der christlichen wie der profanen Ikonographie geht, wie nicht nur die Erfahrung des kunsthistorischen Unterrichts lehrt, immer mehr verloren. Soll eine Darstellung der «Begegnung an der Goldenen Pforte» Gegenstand der Betrachtung sein, können die Wenigsten noch die Geschichte wiedergeben, die sich hinter dem Titel verbirgt. Über deren Inhalt kurz informiert und mit der Frage konfrontiert, wo die Episode vielleicht nachzulesen wäre, erhält man in der Regel die zögernde Rückfrage «In der Bibel?» – was in diesem Fall die falsche «Adresse» wäre. Dass nicht nur das Wissen um die Themen schwindet, sondern auch die Kenntnis der Vielfalt möglicher Textquellen, gilt in gleicher Weise für die Stoffe aus Mythologie, Geschichte oder Dichtkunst. Man mag diesen Umstand als Lehrender beklagen und als Studierender angesichts der thematischen Vielfalt fast resignieren und es bei punktuellen Zufallslektüren belassen – man kann aber auch aktiv etwas unternehmen, um Basiswissen anzulegen und stetig auszubauen.

Bei der Konzeption des Buches haben wir uns dagegen entschieden, einen quasi-lexikalischen Überblick über die wichtigsten Gestalten, Themen und Symbole zu geben. Zum einen können das die gängigen ikonographischen Nachschlagewerke in umfassenderer Weise leisten, als es in dieser Einführung möglich wäre. Zum anderen lehrt die Unterrichtspraxis, dass Inhaltsangaben aus zweiter Hand allzu oft als ausreichend empfunden und die für die Kunstwerke entscheidenden Textquellen gar nicht mehr im Original konsultiert werden. Das aber ist eine unabdingbare Voraussetzung für jede ikonographische Analyse, und zwar auch bei Geschichten, die so bekannt sind wie die von Adam und Eva. Deshalb haben wir uns entschlossen, die wichtigsten Quellen in den Mittelpunkt zu stellen. Doch ist damit nur der erste Schritt getan. Nur selten führt ein direkter Weg vom Text zum Bild. Unterschiedlichste Faktoren, wie Darstellungstraditionen, die durchaus eine Eigendynamik entwickeln können, Vorgaben des Auftraggebers, die Funktion des Kunstwerks oder die Rücksichtnahme auf einen größeren Dekorationszusammenhang, können eine Rolle spielen. Wenngleich auch hier das Spektrum möglicher Einflüsse reich ist, so gibt es doch auch wiederkehrende Muster und das heißt: erlernbare Strategien der Inhaltsdeutung von Werken der bildenden Kunst. Diese Wege wollen wir exemplarisch aufzeigen, gemäß dem Ziel dieser Einführung: Hilfe zur Selbsthilfe zu bieten und eine Vorstellung von der notwendigen Komplexität ikonographischer Studien zu vermitteln.

Die Einführung in die christliche Ikonographie wurde von Andrea Gottdang verfasst, Autor der Einführung in die profane Ikonographie ist Frank Büttner.

Frank Büttner
Andrea Gottdang


I. EINLEITUNG

Wahrnehmen und Verstehen von Bildern

Ob der Gesichtssinn wirklich der «edelste Sinn» des Menschen ist, darüber ist immer wieder intensiv gestritten worden. Doch selbst Skeptiker müssen zugeben, dass das Sehen uns einen umfassenderen Zugang zur Wirklichkeit eröffnet als der Tastsinn oder das Hören. Das Sehen, mit dem wir unsere Umwelt wahrnehmen, ist kein gleichsam photographischer Vorgang, sondern ein geistiger Akt, der sich erst in der kognitiven Leistung des Erkennens vollendet. Dabei sind wir unwillkürlich immer bestrebt, den generellen Eindruck, den wir mit den Augen empfangen, so zu verarbeiten, dass wir die spezifischen Einzelheiten im optisch Gegebenen erfassen. Der Vorgang des Erkennens setzt Erfahrung und Wissen voraus. Je besser wir über das, was wir sehen, unterrichtet sind, desto präziser und detaillierter vermögen wir es zu erfassen. Sehen ohne Wissen wäre gleichsam blind.

Die Art und Weise, wie wir mit einem visuellen Eindruck umgehen, wie wir auf ihn reagieren, hängt ab vom Grad der Genauigkeit, mit dem wir ihn zu erfassen vermögen. Das zeigt sich beispielsweise in unserem Verhalten anderen Menschen gegenüber. Wenn wir durch eine belebte Straße gehen, werden wir, wenn wir unter den vielen Menschen um uns herum ein bekanntes Gesicht entdecken, grüßen, vielleicht auch stehen bleiben und ein Gespräch beginnen. Wenn uns jemand begegnen würde, der uns zwar nicht kennt, den wir aber erkennen, weil es sich um eine prominente Persönlichkeit handelt, die uns immer wieder in den Medien vor Augen gebracht wird, dann werden wir aufmerken. An den anderen Menschen aber, denen wir begegnen und die wir nicht kennen, werden wir vorbeigehen, ohne sie zu registrieren, wenn sie nicht durch ungewöhnliche Merkmale, etwa durch ihre Kleidung oder ihre äußere Erscheinung auffallen. Größere Aufmerksamkeit schenken wir in der Regel nur denen, die wir als Individualität zu erfassen und zu benennen vermögen.

Es gibt in unserer Wahrnehmung der Mitmenschen noch einen anderen entscheidenden Aspekt. Ganz unabhängig davon, ob wir einen Menschen kennen oder nicht, nehmen wir ihn als Handelnden wahr. Es ist anthropologisch tief in uns verankert, dass wir spontan das Agieren der uns Gegenüberstehenden erfassen, dass wir aus dem, was sie gerade tun, auf das, was zuvor geschah, wie auf das, was folgen könnte, zu schließen vermögen. Dieses spontane Verstehen, das sich an Haltung und Ausdruck orientiert, sucht immer durch das äußerlich Erscheinende hindurchzudringen, um dahinterstehende Einstellungen und Absichten zu erfassen. Es hat immer eine affektive oder psychologische Dimension. Diese Fähigkeit, andere in ihrem Handeln zu verstehen, ist auch eine wesentliche Voraussetzung für uns, Bilder zu begreifen.

Unsere Wahrnehmung von Bildern ist – auf einer elementaren Ebene betrachtet – nicht grundsätzlich von unserer Wirklichkeitswahrnehmung unterschieden. Bilder sind ein selbstverständlicher Teil unserer Wirklichkeit. Wir sind mit Bildern aufgewachsen und haben gelernt, sie spontan «richtig» zu erfassen, ohne über ihren besonderen Status nachzudenken. Das Spiegelbild ist für uns ein Prototyp des Bildes, von dem wir gelernt haben, dass es uns die Wirklichkeit zeigt, ohne mit ihr identisch zu sein. Von klein auf vertraut sind uns auch die künstlich hergestellten Bilder, die ebenfalls etwas zeigen, was sie selbst nicht sind. Anders als die Spiegelbilder verweisen sie auf etwas, das abwesend ist, aber im Bild zur Anschauung gebracht wird.

Bildwerke vermitteln uns je nach Art ihrer Darstellungsweise einen mehr oder weniger genauen Eindruck vom Dargestellten, indem sie entweder die Gegenstände naturalistisch genau nachbilden oder zeichenhaft darauf verweisen, so dass unsere Vorstellungskraft gefordert ist, das nur Angedeutete zu vervollständigen. So werden wir mit Landschaften, Gegenständen, Tieren oder menschlichen Gestalten konfrontiert. Landschaften und ihre Details, Gegenstände eines Stilllebens, Tiere, die wir in Bildern entdecken, können wir in der Regel mit unserer Wirklichkeitserfahrung bestimmen und benennen. Wo das nicht möglich ist, etwa bei Engeln und Teufeln, Drachen oder Kentauren, können wir uns sagen, dass wir es mit Phantasiegebilden zu tun haben. Dass man über deren mögliche Realität sehr verschiedener Meinung sein kann, spielt bei unserer Bildbetrachtung nicht die entscheidende Rolle, wichtig ist nur, dass man diese Gebilde benennen und damit bestimmten Vorstellungskreisen, etwa der christlichen Religion oder der antiken Mythologie, zuordnen kann.

Schwieriger ist es mit der Benennung als erstem Schritt unserer Annäherung an Bildwerke, wenn wir es mit Darstellungen von Menschen zu tun haben. Ob der Künstler naturalistisch gearbeitet hat oder zeichenhaft: In der Regel erkennen wir spontan, dass ein Mensch dargestellt ist, eine Frau oder ein Mann, Greis oder Kind, doch als Deutung ist das völlig unzureichend. Wenn das Kunstwerk bewusst und in bestimmter Absicht hergestellt wurde, liegt die Vermutung nahe, dass nicht beliebige Menschen abgebildet wurden, sondern bestimmte, benennbare Personen. Bei Porträts kann man davon ausgehen, dass sie bestimmte Persönlichkeiten zeigen, deren Identifizierung jedoch sehr oft nicht gelingt, wenn es keine weiteren schriftlichen Hinweise in Form von Inschriften oder Quellen gibt. Oft fehlen den Figuren in den Bildern individuelle Züge. Sie erscheinen uns typisiert oder idealisiert. Auch da muss geprüft werden, ob nicht doch eine bestimmte Figur gemeint ist, etwa eine mythologische Gestalt oder die Personifikation eines Begriffes, die beide zumeist dank der ihnen beigegebenen Attribute zu identifizieren sind. Wenn in dem Bildwerk, das wir vor uns haben, mehrere Menschen dargestellt sind, die agieren und in einer Handlung miteinander verbunden sind, dann gehen wir davon aus, dass ein Ereignis dargestellt wird, eine oder mehrere Episoden einer Geschichte. Wieder stellt sich die Frage, wie die einzelnen Figuren zu identifizieren sind, ob das Bild eine Geschichte erzählt, die auch aus anderen Überlieferungstraditionen, beispielsweise christlichen Quellen, bekannt ist. Die Frage nach der Benennung der Figuren und der Bestimmung der dem Bildwerk zugrunde liegenden Erzählung ist der fundamentale erste Schritt jeder Interpretation. Natürlich gibt es auch Fälle, in denen derartige Bestimmungsfragen nicht zu beantworten sind, beispielsweise bei Figurenstudien oder auch bei Werken der Genremalerei, in denen es nur auf den Figurentypus ankommt, doch dann weist das negative Ergebnis der ersten Bestimmungsfrage schon in die Richtung, in der die Interpretation fortschreiten muss. Die Methode der Ikonographie ist der Weg zur Bestimmung von Figuren und Bilderzählungen.


Ikonographie ist zu definieren als Lehre von den Bildinhalten. Diese Bedeutung hat das Wort erst durch die neue Kunstwissenschaft erhalten. Das griechische Wort ist gebildet aus den Bestandteilen ε[image: image]5 ν (Bild) und γ[image: image]/φειν (ritzen, schreiben). Dieser Etymologie gemäß hatte das Wort bis weit in das 19. Jh. hinein die Bedeutung von «Bildniskunde», als deren Aufgabe Nachweis, Verzeichnung und Geschichte von Bildnissen ausgezeichneter Personen insbesondere des Altertums verstanden wurde. Im 19. Jh. wurde der Begriff eingesetzt für die Lehre von den Themen, Motiven und Attributen der christlichen Kunst, später auch der antiken Kunst und der Kunst allgemein. In diesem Sinne wird der Begriff in der Kunstgeschichte heute verwendet.

Von der Ikonographie zu unterscheiden ist die Ikonologie, die von Erwin Panofsky als kunstgeschichtliche Methode begründet wurde. Sie hat das Ziel, das Kunstwerk als Symbol weltanschaulicher Vorstellungen zu interpretieren, die beispielsweise in Religion, Philosophie oder politischer Ideologie verankert sein können. Die ikonologische Interpretation setzt die korrekte ikonographische Deutung voraus und baut auf ihr auf.



Bei der Wahrnehmung eines Bildes gehen wir, auch wenn uns dies nicht bewusst ist, immer von der Voraussetzung aus, dass das, was wir sehen, einen sinnvollen Zusammenhang hat. Damit soll nicht gesagt werden, dass sich ein irgendwie auszumachender Sinn hinter der Erscheinung des Bildes verberge. Die Prämisse der Sinnhaftigkeit des Bildes geht vielmehr von der anschaulichen Einheit des Bildwerkes aus, bei der Form und Bedeutung untrennbar miteinander verwoben sind. Es gibt jedoch in der Kunstgeschichte und besonders in der Moderne, beispielsweise im Dadaismus oder im Surrealismus, auch Werke, die dezidiert gegen diese Prämisse verstoßen. So gerät der Betrachter etwa vor einem Werk von René Magritte sehr bald in einen irritierenden Zirkel von Fragen, auf die es keine Antwort geben kann, und gerade dieser verstörende Zustand ist eine Wirkungsabsicht des Künstlers. Der «Normalfall» bei der Bildbetrachtung aber ist, dass wir spontan einen Bezug zu unserer Wirklichkeit herstellen können, oder zu einer Wirklichkeit, die uns als möglich, als wahrscheinlich erscheint. Wenn wir sagen können, dass wir ein Bild verstehen, heißt das, dass wir es in den Horizont unseres Wissens und unserer Vorstellungen integrieren können. Dieser Horizont ist kulturell und historisch bedingt. Damit sind auch Grenzen des Verstehens gesetzt. Ein Bild, das aus einem uns fremden Kulturkreis, beispielsweise aus China oder Indien kommt, werden wir erst verstehen, wenn uns die kulturellen Zusammenhänge, aus denen es stammt, erklärt worden sind. Das Verstehen kann aber auch bei Werken misslingen, die aus unserem Kulturkreis stammen, wenn die Traditionszusammenhänge brüchig geworden sind, wenn die Vorstellungswelt, der das jeweilige Werk zuzuordnen ist, uns fremd geworden ist.

Es ist die genuine Aufgabe der Wissenschaft von der Kunstgeschichte, das kulturelle Wissen, das wir benötigen, um die Werke unserer Kunstgeschichte zu verstehen, lebendig zu halten. Dazu leistet die Ikonographie einen wesentlichen Beitrag. Ihre Aufgabe ist es, die Bedeutung von Zeichen und Symbolen zu erschließen, Figuren, die uns in Bildwerken begegnen, zu identifizieren, und sie soll Aufschluss über den Stoff der Geschichten geben, die in den Bildern erzählt werden. Die ikonographische Analyse soll uns in die Lage versetzen, ein Bildgeschehen in seiner spezifischen, durch das Bild vermittelten Auffassung zu verstehen.

Grundbegriffe der ikonographischen Analyse

Ein nacktes Menschenpaar steht nebeneinander vor oder in einem dichten Wald (Abb. 1). Die Frau empfängt einen Apfel aus dem Maul einer gekrönten Schlange, die sich um einen Baum in der Bildmitte windet.
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Abb. 1: Albrecht Dürer: Adam und Eva, Kupferstich (1504)



Die Geschichte von den Ureltern und ihrem Sündenfall ist so bekannt, dass selbst ein Betrachter, der keine religiöse Erziehung erhalten hat, die beiden Menschen auf Albrecht Dürers Stich als Adam und Eva erkennt. Bei einigem Geschick in der «Lektüre» von Bildern würde die Identifikation vielleicht sogar jemandem gelingen, der zuvor noch keine andere Darstellung des Themas gesehen hat. Gemessen an der Fülle des in der bildenden Kunst jemals Dargestellten gelingt die einfache, scheinbar unmittelbare Bestimmung nur noch bei wenigen Themen. Der kulturelle Wandel, der sich im 19. Jh. vollzog, führte zu einem Verlust des humanistischen Bildungsguts. Das Wissen um die klassische Mythologie und die Helden der antiken Geschichte wurde vom Allgemein- zum Spezialwissen. Im 20. Jh. verlor dann die christliche Erziehung so sehr an Bedeutung, dass auch die Lebensgeschichten der biblischen Gestalten und der Heiligen nicht mehr als allgemein bekannt vorausgesetzt werden können.

Bilder können zwar Kenntnisse und Einsichten vermitteln, indem sie einladen, über das Thema und die Bedeutung des Dargestellten nachzudenken, z.B. über die Schuldfrage beim Sündenfall. Gleichzeitig setzt das Verstehen eines Bildes aber Kenntnisse beim Betrachter voraus. Ein Kind, das noch über keine große Bildkompetenz verfügt, das noch nicht von Adam und Eva gehört hat, würde in Dürers Stich nur Erwachsene sehen, die in einem Tierpark Obst verfüttern. Doch auch bei sofortiger Identifikation des Bildthemas stößt die Interpretation schnell an die Grenzen der oft überschätzten eigenen Vorkenntnisse. Der Bildtitel «Sündenfall» lässt sich noch schnell vergeben, aber zur weiteren Interpretation müssten die Vorgeschichte, der genaue Tathergang und die Chronologie der Ereignisse berücksichtigt werden, bei deren Schilderung viele moderne Betrachter bereits passen müssen. Hier hilft nur ein Blick in die schriftlichen Quellen, in diesem Fall die Bibel (Genesis 3). Auch die Bedeutung der Tiere wird den wenigsten geläufig sein. Der Versuch, sie mit dem (noch) abrufbaren Wissen über das Paradies als Repräsentanten der Tiere zu deuten, mit denen Gott den Garten Eden bevölkerte, scheint im Ergebnis zu befriedigen. Er erfasst ihren Sinn im Bild aber längst nicht erschöpfend. Erst die Aneignung des verlorenen Wissens ermöglicht die angemessene Interpretation, führt näher an das Ziel der Ikonographie: Die Deutung von Bildinhalten.

Stoff

Als Stoff bezeichnen wir den erzählbaren Inhalt, die in den schriftlichen Quellen geschilderte «Fabel» im literaturwissenschaftlichen Sinn. Ein Stoff kann in verschiedenen Bearbeitungen tradiert sein. Vom Leben Adams und Evas berichten z.B. auch jüdische Legenden und apokryphe Schriften.

Thema

Unter einem Thema ist in Bezug auf die Historienmalerei grundsätzlich das ikonographische Thema zu verstehen, der aus dem Stoff gewählte Handlungsabschnitt. Auch Glaubensinhalte und abstrakte Ideen, z.B. Moralvorstellungen können zum Thema werden, wie bei der Madonna Immaculata oder allegorischen Darstellungen.

Der Adam und Eva-Stoff bot der bildenden Kunst eine Vielzahl von Themen: beispielsweise die Erschaffung Adams, die Vertreibung aus dem Paradies und natürlich den Sündenfall, die einzige Szene aus dem Leben der Ureltern, die bereits in den Katakomben dargestellt wurde. Bei vielen Themen, auch beim Sündenfall, wurde oft nicht ein auf der Zeitachse fixierbarer Moment der Handlung dargestellt. Das wie zufällige Verdecken der Scham in Dürers Stich weist z.B. auf die Folgen des Sündenfalls voraus, noch bevor der Biss in den Apfel ihn besiegelt.
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Abb. 2: Tizian: Adam und Eva (1570), Madrid, Prado



Typus

Dürer griff in seinem Kupferstich bei der Anordnung von Figuren und Baum ein sehr altes Grundschema für die Darstellung des Sündenfalls auf, das auch dem um 360 zu datierenden Junius Bassus Sarkophag zugrunde lag: In der Mitte ein Baum, links davon Adam, rechts Eva. Wenn bei der Anordnung der inhaltlich zentralen Elemente oder auch bei der Gestaltung einer einzelnen Figur Konstanten auftreten, liegt ein bestimmter Typus vor. Bei einem anderen Typus der Darstellung des Sündenfalls stehen Adam und Eva gemeinsam auf einer Seite des Baumes. Weitere Beispiele: Bei der «Geburt Christi» unterscheiden wir zwischen dem Typus mit liegender und mit kniend das Kind anbetender Maria, beim Kruzifixus zwischen dem Drei- und dem Viernageltypus.
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Abb. 3: Peter Paul Rubens: Adam und Eva (1628), Madrid, Prado



Auffassung

Die Entscheidung für einen bestimmten ikonographischen Typus kann bereits mit einer inhaltlichen Deutung des Themas einhergehen. Der Typus lässt dem Künstler aber Spielräume für weitere Interpretationen. Dass innerhalb eines Typus verschiedene Auffassungen möglich sind, zeigt der Vergleich eines Sündenfalls von Tizian (Abb. 2) mit einer Kopie des Gemäldes durch Rubens (Abb. 3). Tizian wählte eine Variante des von Dürer bevorzugten Typus: Adam und Eva befinden sich links und rechts vom Baum, jedoch sitzt Adam. Eva greift in beiden Gemälden sehnsüchtig nach dem Apfel. In Tizians Gemälde ist die räumliche Anordnung jedoch so gelöst, dass Eva die Schlange, die den Apfel hält, nicht sehen kann. Die Kirchenväter ordneten Eva die sinnliche Wahrnehmung und Adam den Verstand zu und erörterten ihre Vorstellungen von einer klaren Hierarchie. Demnach untersteht Eva Adam, aus dessen Mund sie Gottes Verbot hört. Allein Adam ist der unmittelbare Rechtspartner Gottes; deshalb ist es wichtig, dass auch er, nicht nur Eva, vom Apfel isst. Tizians Schlange gibt den Apfel zwar Eva, doch ihr Blick gilt Adam, dem eigentlichen Ziel ihrer Verführungsabsicht. Adam sieht seinerseits die Schlange an und versucht, Eva von der Tat abzuhalten. Er erkennt die Gefahr, das Böse.

Bei allen Übereinstimmungen bietet Rubens mit wenigen, aber entscheidenden Änderungen eine andere Auffassung des Sündenfall-Themas. Der von Tizian gestaltete Blickkontakt zwischen Adam und der Schlange ist von beiden Seiten unterbrochen: Die Schlange sieht in Rubens’ Bild Eva an, die so weit nach vorne getreten ist, dass sie die Schlange zwar sehen könnte. Sie hat aber nur Augen für den Apfel. Adam nimmt nicht mehr die Schlange wahr, sondern nur noch Eva. Die Geste seiner rechten Hand erhält dadurch eine andere Konnotation, zumal er nicht mehr, wie im Gemälde Tizians, mit dem Oberkörper zurückweicht. Der Sündenfall ist hier der Moment staunenden sinnlichen Erwachens. Rubens vertritt damit eine andere Auffassung des Themas als Tizian.

Das Beispiel der Darstellung des Sündenfalls kann zeigen, dass durchaus nicht in jedem Fall anzunehmen ist, dass ein Künstler die Texte las, aus denen sein Stoff stammt. Bei einem Thema wie diesem kann man damit rechnen, dass es im 16. Jh. wohlbekannt war, beispielsweise durch Predigten in den Kirchen, durch die zugleich Deutungen vermittelt wurden. Zudem ist vorauszusetzen, dass die Künstler zumindest partiell mit der Typengeschichte, den themenbezogenen Darstellungskonventionen vertraut waren. Dennoch ist nicht auszuschließen, dass ein Künstler sich bewusst mit dem Bibeltext auseinandergesetzt hat oder mit späteren Texten, die den Stoff verarbeiten und neu deuten. Die Ikonographie fragt deswegen immer auch nach dem Stoff und seiner Überlieferungsgeschichte, nach den literarischen Quellen.

Zur Geschichte der ikonographischen Methode

Solange die kulturellen Traditionen, zu denen die Stoffe und Themen der Bilder gehörten, intakt und lebendig waren, gab es keinen Anlass, über Wege zur Bilddeutung nachzudenken. Die Erfahrung, dass christliche Darstellungen nicht ohne weiteres verständlich waren, machte man erstmals um 1600, als man sich in Rom im Zuge der Gegenreformation auf die Suche nach Spuren der Anfänge der christlichen Kirche machte. Die Entdeckung und die erste Erforschung der Katakomben konfrontierte mit Bildzeichen und Wandmalereien, die im damaligen Verständnishorizont nicht zu deuten waren. Erste Erklärungsversuche von Antonio Bosio blieben unbefriedigend und wurden nicht weitergeführt. Erst gegen Mitte des 19. Jh.s wurde in einem zweiten Anlauf das Material erschlossen und der Versuch einer systematischen Deutung unternommen.

E. Mâle

Die ersten Annäherungen an die christliche Ikonographie waren Sache der Theologie und Kirchengeschichte. Die Kunstgeschichte, die sich vor allem für die Künstlergeschichte oder die Stilgeschichte interessierte, hat sich des Themas nur zögerlich angenommen. Nach einzelnen Anfängen, die bald nach der Mitte des 19. Jh.s beispielsweise von Anton Springer unternommen wurden, kam der Durchbruch erst gegen 1900. Er dokumentiert sich in der Gründung einer «Internationalen Gesellschaft für ikonographische Studien», vor allem aber im Werk des Franzosen Emile Mâle. Seine Dissertation L’art religieux du XIIIe siècle en France ist ein Gründungswerk der kunstgeschichtlichen Ikonographie. Mâle gibt keine historisch-erzählende Übersicht über die Kunst der Gotik. Seine These ist, dass das 13. Jh. nicht nur die große Zeit der Kathedralen war, sondern auch die Epoche der Enzyklopädien, wie die des Vincent von Beauvais (†1264), die das Wissen, das Weltbild der Zeit systematisch zusammenfassten, das dann im Bildprogramm der Kathedralen veranschaulicht wurde.

M. Dvořák – Warburg E. – Panofsky

Im frühen 20. Jh. gab es verschiedene Richtungen, die sich von der dominanten Stilgeschichte abzusetzen versuchten. Der Wiener Max Dvořák propagierte sein Konzept der «Kunstgeschichte als Geistesgeschichte», bei dem es ihm vor allem um die Geschichte der künstlerischen Ideen ging. Aby Warburg, der in Hamburg eine private kulturgeschichtliche Bibliothek aufbaute, ging von der These aus, dass jedes Kunstwerk aus dem Gesamtzusammenhang der geistigen Welt, in der es entstanden ist, gedeutet werden muss. Warburg hat keine methodologischen Schriften hinterlassen, aber seine Studien zum Nachleben der Antike und zur Wirkungsgeschichte ikonographischer und formaler Motive sind wegweisend gewesen. Erwin Panofsky hat Warburgs methodischen Weg fortgesetzt und das Interpretationsverfahren systematisiert, das dann unter dem Begriff der Ikonologie bekannt wurde. Sein Modell der Interpretation hat er erstmals 1932 in einem Aufsatz vorgestellt und dann in späteren Aufsätzen überarbeitet und verfeinert.

[image: image]

Die Interpretation des Kunstwerkes soll sich nach Panofskys Modell in drei Schritten vollziehen, die prinzipiell gesehen aufeinander aufbauen. Sie beziehen sich auf drei voneinander zu unterscheidende «Sinnschichten» des Kunstwerks. Im ersten Schritt geht es darum, den Darstellungsgegenstand zu erfassen. Dafür reicht die «unmittelbare Daseinserfahrung», mit der wir unsere Wahrnehmung der Wirklichkeit verarbeiten, nicht aus. Wir müssen auch mit der Gestaltungsgeschichte, den Darstellungsmöglichkeiten der Zeit, in der das Bild entstand, vertraut sein, um die spezifische Art und Weise, wie eine Figur oder eine Aktion dargestellt wurde, zu verstehen. Es zeigt sich, dass Kunstwahrnehmung kein schrittweises Vorgehen sein kann, sondern ein komplexer Prozess ist, denn bevor die Darstellungsmöglichkeiten bedacht werden können, muss das Kunstwerk zeitlich lokalisiert worden sein, was wiederum nur möglich sein wird, wenn es verstanden wurde.

Die zweite Sinnschicht, die erst zu erschließen ist, wenn die erste richtig gedeutet wurde, wird von Panofsky als die des Bedeutungssinnes bezeichnet. Den Interpretationsakt auf dieser Stufe bezeichnet Panofsky als «ikonographische Analyse». Hier geht es um die Benennung der Figuren und die Beschreibung des Geschehens auf der Basis der Kenntnis literarischer Quellen.

Mit der Feststellung des Bedeutungssinnes ist die «Inhaltsdeutung» jedoch noch nicht an ihrem Ziel. In einem dritten Schritt, den Panofsky als «ikonologische Interpretation» bezeichnet, soll die «eigentliche Bedeutung» herausgearbeitet werden. Auf dieser Ebene ist das Bild als Symbol weltanschaulicher Vorstellungen aufzufassen, als «ungewollte und ungewusste Selbstoffenbarung eines grundsätzlichen Verhaltens zur Welt, das für den individuellen Schöpfer, die individuelle Epoche, das individuelle Volk, die individuelle Kulturgemeinschaft in gleichem Maße bezeichnend ist».

Panofskys Methode der Ikonologie ist vorgeworfen worden, dass sie die Gefahr in sich berge, das eigentliche Ziel der kunstgeschichtlichen Interpretation, nämlich das Kunstwerk, aus den Augen zu verlieren und die Rekonstruktion oder Entschlüsselung eines vermeintlich hinter dem Werk zu findenden «Sinnes» als eigentliche Aufgabe zu betrachten und damit das Kunstwerk lediglich als Dokument oder Illustration der Geistesgeschichte zu verstehen. Diese Kritik ist nicht ganz unberechtigt und in neuerer Zeit sind unter dem Begriff einer «Kunstgeschichtlichen Hermeneutik», beispielsweise von Oskar Bätschmann, Interpretationsmethoden vorgeschlagen worden, die das Kunstwerk als Ganzheit respektieren.

Unbestritten aber ist, dass der zweite nach Panofskys Modell zu vollziehende Schritt, die «ikonographische Analyse», notwendige Voraussetzung jeder kunsthistorischen Bildinterpretation ist.

Felder ikonographischer Forschung: Zentrum und Peripherie

Wenn die Ikonographie ganz allgemein als die Lehre von Inhalten von Kunstwerken und als Methode zu ihrer Erschließung aufgefasst wird, dann ist sie prinzipiell auf alle Bereiche der Kunstgeschichte anwendbar. Konzepte einer Ikonographie der Architektur wurden von Richard Krautheimer und Günter Bandmann entwickelt. In jüngster Zeit sind verschiedene Ansätze zu einer Ikonographie des Materials vorgelegt worden, so von Thomas Raff, Christian Fuhrmeister und, speziell für die Kunst der Moderne, von Monika Wagner. Diese Zweige der Ikonographie, die bedingt durch ihren jeweiligen Gegenstand methodisch andere Wege einschlagen, können hier nicht berücksichtigt werden. Diese Einführung gilt den Themen, Stoffen, Motiven und Symbolen in den Werken der Bildenden Kunst in Europa.

Porträtmalerei – Landschaftsmalerei

Prinzipiell geht es dabei um alle Sparten der bildenden Kunst, vorrangig aber um die Malerei mit ihren verschiedenen Gattungen, die sich im Laufe der kunstgeschichtlichen Entwicklung herausgebildet haben, wie um Plastik und Skulptur in ihren unterschiedlichen Verwendungsbereichen. Ikonographische Fragen haben jedoch nicht in allen Bildgattungen den gleichen Stellenwert. Bei der Porträtkunst steht die Frage der Identifikation der dargestellten Persönlichkeit an erster Stelle, die heute nicht mehr als eine im eigentlichen Sinne ikonographische Frage gilt, gefolgt von der Frage nach dem Darstellungstypus, z.B. Profilbildnis oder Ganzfigurenbild, die im Rahmen einer gattungsgeschichtlichen Einordnung zu behandeln ist. Die Ikonographie ist erst in zweiter Linie gefragt, nämlich bei der Aufschlüsselung von Motiven oder Symbolen, die zur Charakterisierung der Dargestellten eingesetzt wurden. Bei der Gattung der Landschaftsmalerei steht gleichfalls die formale Analyse im Kontext der Gattungsgeschichte und die Frage nach dem Verhältnis des Bildes zur Natur im Vordergrund. Auch hier wird man mit dem Instrumentarium der Ikonographie mögliche symbolische Bedeutungen einzelner Motive aufschlüsseln können. Der Übergang zur ikonologischen Deutung im Sinne Panofskys ist fließend, wie Martin Warnkes Buch über die Politische Landschaft zeigen kann.

Historienmalerei. Historia

Als führende Gattung der Malerei galt bis weit in das 19. Jh. hinein die Historienmalerei (s.S. 209). Historia im kunstgeschichtlichen Sinne begegnet zum ersten Mal in Dantes Divina Commedia, wo mit diesem Begriff die monumentalen Reliefs mit szenischen Darstellungen bezeichnet werden, die den Weg des Läuterungsberges schmücken. Leon Battista Alberti verwendete in seinem Malerei-Traktat (1435) den Begriff der Historia, um das große, alle Möglichkeiten der Kunst einschließende Werk des Malers zu bezeichnen. Seit der Renaissance wurden als Historie alle Bildwerke bezeichnet, die Geschichten darstellen, gleichgültig ob ihre Stoffe aus der christlichen oder profanen, zumeist antiken Überlieferung stammen. Die Historie in diesem älteren, umfassenden Sinne ist das zentrale Tätigkeitsfeld der Ikonographie.

Programm

Die Ikonographie hat aber ihre Aufgabe nicht nur in der Deutung von einzelnen Bildwerken. Bauwerke oder einzelne Räume von besonderem Rang wurden von alters her mit umfassenden Folgen von Bildern und Figuren geschmückt, die in der Regel nicht nur einen formalen Dekorationszusammenhang bilden, sondern auch als übergreifende inhaltliche Einheit aufzufassen sind, für die sich der Begriff des «Programmes» eingebürgert hat. Die Überlieferungslage für derartige große Dekorationsprogramme ist sehr uneinheitlich. Aus dem frühen und hohen Mittelalter sind fast nur Sakraldekorationen erhalten. Vom 14. Jh. sind uns auch Profandekorationen überliefert, die in Renaissance und Barock gleichgewichtig neben den Kirchendekorationen stehen. Diese großen Dekorationskomplexe sind in den meisten Fällen arbeitsteilig geschaffen worden. Es war ganz üblich, dass verschiedene Künstler bei derartigen großen Projekten zusammenarbeiteten. Vor allem aber ist das Inhaltskonzept in der Regel nicht von den Künstlern selbst aufgestellt worden, sondern es wurde ihnen von den Auftraggebern und deren Beratern vorgegeben. Auch wenn der Freiraum für die Künstler seit der Renaissance immer größer wurde, ist davon auszugehen, dass die Autoren der Programme einigen Einfluss hatten und auch Kontrolle ausübten. Die Analyse derartiger Programme ist ein wichtiges, besonders reizvolles Aufgabenfeld der Ikonographie, das vor allem dort zu einer großen Herausforderung wird, wo konkret auf das zu schaffende Werk bezogene schriftliche Quellen wie Verträge oder ausgearbeitete Fassungen des Programmes fehlen.

In solchen Fällen ist der Kunsthistoriker auf den generellen methodischen Weg der Ikonographie verwiesen und muss versuchen, die Stoffe und Themen aus einer vorgängigen Tradition herzuleiten, wobei er immer beide Traditionswege zu berücksichtigen hat, nämlich sowohl die in Textzeugnissen fassbare Überlieferung, aus der der jeweilige Inhalt erklärt werden kann, als auch die Typen- und Motivgeschichte, also die Tradition der Stoffe und Themen in den Werken der Kunst. Nur vor dem Hintergrund dieser beiden Traditionsstränge sind die individuelle Auffassung durch den Künstler wie die möglicherweise von Seiten des Auftraggebers veranlasste spezifische Ausrichtung der Darstellung oder des Programmes fassbar.

Das große Gebiet der Stoffe, Themen und Motive der Kunst wird traditionell in die beiden Bereiche der sakralen oder christlichen und der profanen Ikonographie unterteilt. Auch wenn es manche Überschneidung, beispielsweise beim Gebrauch von Symbolen oder Personifikationen, gibt, ist diese Aufteilung sinnvoll, weil die Aufgaben, die den Künstlern von kirchlichen oder weltlichen Auftraggebern gestellt wurden, deutlich voneinander unterschieden sind, vor allem aber, weil die Traditionslinien, in die die Arbeiten auf jedem der Gebiete einzureihen sind, klar voneinander geschieden sind. So sollen auch im Folgenden die sakrale und die profane Ikonographie als für sich abgeschlossene Kapitel vorgestellt werden. Einführend wird jeweils ein kurzer Abriss der Geschichte der christlichen und der profanen Kunst in ihren unterschiedlichen Aufgaben und Funktionen gegeben.


II. CHRISTLICHE IKONOGRAPHIE

1. Historischer Überblick

Frühes Christentum

Bilderverbot

Das zweite der zehn Gebote, die Moses auf dem Berg Sinai empfing (Exodus 20,4), mahnte das Volk Israel, sich kein Bild von den Dingen des Himmels, des Wassers und der Erde zu formen oder gießen und anzubeten. Deuteronomium 27,15 präzisiert noch einmal, dass jeder verflucht ist, der dieser Vorschrift zuwiderhandelt. Da das Neue Testament dieses Bilderverbot nicht explizit aufhob, respektierte das Christentum es weiterhin, obwohl es durch das Heilsereignis der Inkarnation in Frage gestellt worden war. Ein Standbild von Gottvater oder Christus anzufertigen war für die Urchristen undenkbar. Gegenüber dem Bilderkult und der Vielgötterei der Heiden ließ sich die Lehre vom allmächtigen, einzigen und unsichtbaren Gott nicht glaubhaft vertreten, wenn man wie sie Idole aufstellte und verehrte. Zu groß war die Gefahr der Verwechslung des Abbildes mit dem Abgebildeten. Während sich das Misstrauen gegenüber Skulpturen lange im Christentum hielt, gingen die Meinungen über zweidimensionale Bilder auseinander. Unklar bleibt, ob die frühen Christen als Auftraggeber von Kunstwerken nicht spezifisch christlicher Thematik in Frage kommen.

Katakomben – Altes Testament

Die christliche Ikonographie entstand vermutlich in Mausoleen und Hauskirchen, von denen sich jedoch nichts erhalten hat. Die Überlieferung der Bildzeugnisse beschränkt sich auf Katakomben und Sarkophage, bei deren Ausschmückung die Künstler die Symbolsprache ihrer Umwelt, also der heidnischen Kunst, aufgriffen und umdeuteten. Aus dem einfachen Schafträger einer bukolischen Szene entwickelte sich so die Darstellung des Guten Hirten als Symbol für Christus. Solche Themen hatten den Vorteil, auch den Heiden verständlich zu sein – wenn auch auf etwas andere Weise. Manchmal ist nur anhand des Kontextes zu entscheiden, ob eine Szene profan oder christlich zu deuten ist. Solche Übernahmen aus der römisch-antiken Ikonographie darf man sich nicht als eine Art Mimikry einer Glaubensgemeinschaft erklären, die kein Aufsehen erregen wollte. In der Geschichte der Kunst ist das Aufgreifen vorgeprägter Schemata nicht selten. Es kommt auch der umgekehrte Fall vor, bei dem die christliche Ikonographie Vorbilder für die profane liefert. Einflüsse und Wechselwirkungen gab es auch noch von anderer Seite: Zugleich mit den Christen bildeten die Juden im frühen 3. Jh. ihre religiöse Kunst aus. Ihre ikonographischen Gemeinsamkeiten betrafen Szenen aus dem Alten Testament. Tatsächlich überwiegen in den frühen Katakomben und auf Sarkophagen Darstellungen aus dem Alten Testament gegenüber Szenen aus dem Neuen, wobei der Themenkreis überschaubar blieb. Oft fiel die Wahl auf Rettungsszenen, wie die verhinderte Opferung Isaaks (Genesis 22) oder die Befreiung Jonas’ aus dem Bauch des Wals (Jona 2). Sie sind Ausdruck der Hoffnung, Gott möge die Seelen der Verstorbenen aus dem Tod erretten, wie er es im Fall von Isaak, Jonas und anderen getan hatte. Die Geschichten wurden also nicht um ihrer selbst willen erzählt, sondern sie kleideten bestimmte Ideen ein. Deshalb wurden sie auch kurz und übersichtlich, fast zeichenhaft gehalten; auf narrative Details zur Ausschmückung der Geschichten wurde verzichtet.

Synode von Elvira – christologische Themen

Der Wunsch vieler Christen, in Bildern betrachten zu können, woran sie glaubten, war groß, aber noch legitimierte die Kirche die Bildpraxis nicht; im Gegenteil. Als Konstantia, die Tochter Kaiser Konstantins, den Bischof Eusebios von Caesarea bat, ihr ein Christusbild zu besorgen, wies er sie mit der Belehrung ab, die göttliche Herrlichkeit Christi sei nicht darstellbar. Kurz zuvor, um 306, hatte die Synode von Elvira das Bilderverbot wiederholt und bekräftigt, dass nicht an Wände gemalt werden darf, was man verehrt und anbetet. Zugleich verbesserten sich aber die Voraussetzungen für eine öffentlich wirksame christliche Kunst unter Kaiser Konstantin deutlich. 313 erließ er das Edikt von Mailand zum Schutz der Christen. Bald darauf wurde mit dem Bau größerer Kirchen begonnen, das Christentum zur Staatsreligion erhoben. Die Zahl der Bestattungen in Katakomben ging zurück, weshalb auch die bisher in der Sepulkralkunst beliebten Themen an Bedeutung verloren. Trotzdem breiteten sich neue christliche Bildthemen nicht explosionsartig aus. Die Erprobung neuer ikonographischer Bildschöpfungen erfolgte nach und nach und bezog vermehrt christologische Themen ein. Christus in der Runde der Apostel fand als eines der ersten Themen Eingang in die offizielle Kunst. Wieder erfuhr die christliche Ikonographie Anregungen aus der profanen. So wie der Kaiserkult um Konstantin auf die Verehrung von Christusbildern übertragen wurde, so gingen Züge kaiserlicher Repräsentationsbilder und des höfischen Zeremoniells auf Darstellungen Christi über. Sein Bild wandelte sich vom Retter, den er als Guter Hirte verkörperte, zum Herrscher und Richter, der monumental in Apsis- und Kuppelmosaiken erscheint. Auf die Entwicklung der christlichen Kunst übte aber nicht nur die Inspiration durch andere ikonographische Traditionen und vorformulierte Typen Einfluss aus. Wichtige Impulse gaben die Weiterentwicklung theologischer Lehren und die Festsetzung von Dogmen, den als verbindlich erachteten Glaubensinhalten. Gelegentlich legte eine Synode sogar fest, wie bestimmte Themen unbedingt oder auf keinen Fall darzustellen sind.


So sprach zum Beispiel das Konzil von Trullo 692 ein Verbot gegen Kreuze aus, die das Bild des Lamms an Christi Stelle tragen. Schließlich war es für den christlichen Glauben von zentraler Bedeutung, dass Gott zur Bekräftigung des Neuen Bundes mit den Menschen seinen Sohn geschickt hatte und dieser nicht nur symbolisch, sondern wirklich am Kreuz gestorben war. Das Symbol des Lammes im Zentrum des Kreuzes wurde trotz Verbot zwar nicht aufgegeben, aber es wechselte auf die Rückseite des Kreuzes.



Konzil von Ephesus

Auch ohne spezifische Anweisungen für Künstler hatten synodale Beschlüsse immense Auswirkungen auf die Ikonographie, denn im Bild sollten der richtige Glaube und die wichtigsten Glaubensinhalte verbreitet werden. Besondere Bedeutung fiel in diesem Zusammenhang den Konzilen zu, die sich mit den zwei Naturen Christi und der Rolle Marias in der Heilsgeschichte befassten. Theologen diskutierten immer aufs Neue das Verhältnis der göttlichen zur menschlichen Natur Christi. Nestorius, von 428 bis 431 Patriarch von Konstantinopel, vertrat die Ansicht, dass Christus zwei Naturen verkörpert, eine göttliche und eine menschliche, die sich aber nicht vermischen. Maria war für ihn nur die Mutter des Menschen Christus (Christotokos), nicht des Gottes. Unter der Leitung des Patriarchen Cyrill von Alexandria verurteilte das Konzil von Ephesus diese Lehren 431 als häretisch. Es entschied, dass Maria auch die göttliche Natur Christi geboren habe und verlieh ihr offiziell den seit dem 3. Jh. gebräuchlichen Titel der Theotokos, der Gottesgebärerin. Aufgrund ihrer besonderen Aufgabe im Heilsplan wurde Maria als Fürbitterin und Mittlerin zwischen Gott und den Menschen verehrt und weckte gleichermaßen das Interesse der Theologen wie die Volksfrömmigkeit. Bisher war sie fast nur in christologischen Zyklen aufgetreten, nun aber entwickelte sich ein autonomes Marienbild, und es entstanden Bildzyklen, die auch das Leben ihrer Eltern mit einschlossen.

Gregor d. Gr.

Während die Ausdifferenzierung der christlichen Ikonographie voranschritt, entdeckte der höhere Klerus im 5. Jh. die Bildkunst als geeignetes Mittel, auf die Gläubigen einzuwirken und ihnen mit Hilfe von Bildern selbst Dogmen näherzubringen. In Papst Gregor d. Gr. (540–605) fand der Gebrauch von Bildern einen wichtigen Fürsprecher. Er empfahl sie um 600 als Buchersatz zur Unterweisung der Leseunkundigen. Außerdem konnten Bilder dazu dienen, Vergangenes, seien es Ereignisse oder Personen, ins Gedächtnis zu rufen und die memoria daran aufrechtzuerhalten. Trotz des positiven Votums einer so bedeutenden Autorität wie Papst Gregor war das letzte Wort in der Bilderfrage noch lange nicht gesprochen. Im 8. Jh. entzündete sie sich erneut. Im Mittelpunkt standen nicht szenische Darstellungen, sondern Ikonen, die Kultbilder der Ostkirche, deren Vorläufer in antiken Totenporträts zu finden sind.

Der Bilderstreit im 8. und 9. Jahrhundert


Das Wort Ikone geht auf das griechische ε[image: image]5 ν zurück, was so viel wie Bild oder Abbild bedeutet. Es bezeichnet aber nicht jedes Bild, sondern das Kultbild der Ostkirche, dem kultische Verehrung wie Kuss, Proskynese, Weihrauch- und Blumengaben zuteil wird. Ikonen sind über literarische Quellen schon für das 4. Jh. nachweisbar. Prinzipiell können Ikonen in allen Techniken und Materialien angefertigt werden, meist handelt es sich aber um Tafelbilder auf Holz. Für Gestaltung und Anfertigung gab es genaue Regeln, die zum Beispiel im Malerbuch vom Berge Athos festgehalten sind, das seine letzte Fassung 1701–32 erhielt, dessen Ursprünge jedoch bis ins 10. Jh. zurückreichen. Im Osten konzentrierte sich die Verehrung auf einzelne besonders berühmte Ikonen, deren Wundertätigkeit als erwiesen galt. Im Westen wurden sie auch noch in nachreformatorischer Zeit von katholischer Seite in Prozessionen mitgeführt, von berühmten Künstlern kopiert und neu inszeniert. Der Jesuit Wilhelm Gumppenberg verzeichnete in seinem erstmals 1655 erschienenen Atlas Marianus nicht weniger als 1200 wundertätige Marienbilder.



Bildverständnis in Byzanz – Beginn des Bilderstreits – Zweinaturenlehre – 2. Konzil von Nicaea

Nach der Trennung vom Weströmischen Reich im Jahr 395 hatte sich in Byzanz ein eigenes Bildverständnis entwickelt. Ausgehend von der Lehre, dass jedes Ding ein Bild von sich erzeugt, das dem kosmischen Prinzip der Ähnlichkeit in der Form gehorcht, galt eine enge Beziehung zwischen dem Bild und der dargestellten Person, dem Prototyp, als gesichert. Deshalb wurde die Hilfe, die man sich von einem Heiligen erhoffte, auch von seinem Bild erwartet, und zwar theoretisch unabhängig von Technik und Anbringungsort. Jedes Bild, auch ein Kuppelmosaik, beanspruchte Repräsentant des Abgebildeten zu sein. Da die Gläubigen aber das Bedürfnis zur Ausweitung der kultischen Handlungen verspürten und im 6. Jh. Formen des Kaiserkultes wie Proskynese und festliche Umzüge auf die Kultbilder übertrugen, handelt es sich bei Ikonen meist um Tafelbilder. Aus Gründen der Authentizität war es wichtig, verehrte Vorbilder möglichst genau zu wiederholen, so dass sich zwischen 400 und 700 rasch ikonographische Haupttypen, insbesondere des Marienbildes, entwickelten. Große Verehrung erfuhren Ikonen, von denen man annahm, dass sie auf wundersame Weise entstanden waren oder bereits Wunder gewirkt hatten. Sie dienten zum Beispiel als Orakel oder sollten, auf Feldzügen mitgeführt, den Feind einschüchtern. Eine eigentliche Bildlehre, die die Verehrung rechtfertigte, gab es noch nicht. Die Legitimation der bestehenden Bildpraxis wurde erst notwendig, als sie der Häresie bezichtigt wurde. Der byzantinische Kaiser Leo III. stellte 730 Gebrauch und Verehrung von Bildern unter Strafe und initiierte einen Bilderstreit, der erst 843 beigelegt werden sollte. Leo III. ersetzte das Christusbild wieder durch die Kreuzesdarstellung. Die Ursachen dieser Umorientierung lagen nicht in einer grundsätzlich bilderfeindlichen Gesinnung. Nachdem Leos III. Vorgänger Justinianos II. das (Christus-)Bild von Kamuliana als Staatspalladion (Schutzbild) propagiert, 693 im Kampf gegen die Araber jedoch eine Niederlage erlitten hatte, haftete an der berühmten Christusikone der Makel des Versagens. Leo III. betrieb nicht primär Propaganda gegen das Christusbild, sondern für die Verehrung des Kreuzes, das als authentische Reliquie das Bild von Kamuliana als Staatspalladion ablöste. Die Kritik der Ikonoklasten oder Ikonomachoi genannten Bilderstürmer ist nur aus der Sicht ihrer Gegner, der Ikonodulen, überliefert. Demnach richteten sie sich nicht gegen die Verehrung, sondern sogar gegen das Bild als solches. Sie beriefen sich auf die Lehre von der zweifachen Natur Christi. Wenn ein Bild nur die menschliche Natur Christi zeigte, verstieß es gegen die Lehre von der untrennbaren Doppelnatur Christi. Sollte das Bild hingegen die göttliche Natur mit umfassen, geriet es in Widerspruch zur Nichtdarstellbarkeit Gottes. In beiden Fällen machte sich jeder, der Bilder befürwortete, der Ketzerei schuldig. Kaiser Konstantin V. ließ Anfertigung und Verehrung von Bildern 754 auf der Synode von Hiereia zur Ketzerei erklären. Johannes von Damascus, der in einem Kloster bei Jerusalem lebte, argumentierte wohl schon seit 730/740 dagegen: Gott sei in Christus Mensch geworden und als solcher darstellbar. Wenn er auch in seiner menschlichen Gestalt abgebildet sei, werde seine Herrlichkeit doch immer so mitgedacht, wie beim Porträt eines Sterblichen die Seele, die sich auch der Darstellbarkeit entziehe. Außerdem gelte die Verehrung nicht dem Bild (Typ) selbst, sondern dem Vorbild (Prototyp). Ferner sei auch die Materie von Gott geschaffen und deshalb gut (Gen 1,31). Es waren im Wesentlichen diese Argumente, mit denen auf dem 2. Konzil von Nicaea 787 der Bilderkult wieder hergestellt und unter dem Einfluss der Kaiserin Eirene der Beschluss von 754 aufgehoben wurde. Unter Kaiser Leon V. lebte der Bilderstreit in gemäßigter Form nochmals auf, bevor 843 unter seiner Witwe Theodora der Bildersturm zur Häresie erklärt wurde. Die Ikonenverehrung ging gestärkt aus dem Bilderstreit hervor; alle vor 700 geprägten ikonographischen Typen wurden wieder aufgenommen. Allerdings erlangte das Bild von Kamuliana sein Ansehen nicht wieder, das Mandylion (s.S. 73) nahm seinen Platz ein.

Libri Carolini

Inzwischen hatte auch der Westen, der den Bildersturm scharf kritisierte, Erfahrungen im Umgang mit Ikonen gesammelt. Der Legende nach rettete sich manches Kultbild selbst auf wundersame Weise nach Rom. Während die Verehrung von Bildern in Byzanz als Häresie unter Strafe stand, führte Papst Stephan II. in Rom eine Prozession für ein vom Himmel gefallenes Christusbild ein. Auch Karl d. Gr. (747–814) bezog im Bilderstreit Stellung. Die 791 in seinem Auftrag von Theodulf von Orléans unter Einfluss Alkuins verfassten Libri Carolini lehnten sowohl die Verehrung als auch die Zerstörung von Bildern als extremistische Auswüchse ab; die Synode von Paris bekräftigte 824 dieses Urteil. Karls Gelehrte hielten es mit Gregor d. Gr., der die Nutzung von Bildern als pädagogische Hilfsmittel befürwortet hatte. Am besten erfüllten Darstellungen von biblischen Themen oder Heiligenlegenden didaktische Zwecke; Ikonen eigneten sich dazu weniger. Gegen ihre Verehrung ließ sich einwenden, dass sich die Entstehung von Bildern dem ingenium des Künstlers verdankt, nicht einem Mysterium, denn Gott äußert sich in Wort und Schrift (zum Beispiel den Zehn Geboten), nicht aber in Bildern. Vor dem Hintergrund einer blühenden Reliquienverehrung (s.S. 97) wog auch das Argument schwer, dass am Jüngsten Tag die Gebeine der Heiligen auferstehen, nicht ihre Bilder. Bis etwa 1200 zogen im Westen nicht Wunderbilder, sondern vor allem Reliquien die Wallfahrer an. Die Nutzung als Reliquienbehälter nobilitierte jetzt sogar die von den frühen Christen gemiedene Anfertigung von Skulpturen.

Kirchenausstattung im Mittelalter

Tür – Taufbecken – Altar

Christliche Ikonographie entfaltete sich in der mittelalterlichen Kirche auf vielfältigen Bildträgern. Intakte Kirchenausstattungen sind erst aus späteren Jahrhunderten überliefert, doch lassen sich frühe Ausstattungen westlicher Kirchen rekonstruieren. Der Reichtum der Ausstattung einer Kirche hing von ihrer Stellung in der Kirchenhierarchie ab. Eine Pfarrkirche konnte sich in der Regel keinen aufwändigen Schmuck leisten, ganz anders dagegen eine Bischofskirche. Ihre prächtigste Tür öffnete sich nur an hohen Feiertagen zum Einzug des Bischofs. Dem normalen Kirchengänger blieb sie verschlossen, belehrte ihn aber durch ihren Reliefschmuck. Die Hildesheimer Bronzetür (Abb. 6) stellt den acht Szenen aus der Schöpfungsgeschichte ebenso viele aus dem Leben Christi gegenüber. Im Kircheninneren zierten Wandmalereien (s.S. 48f.) die Hochschiffswände des Langhauses. Selbst Schmuckfußböden folgten einem ikonographischen Programm, das mit Tier- oder anderen Symbolen zum Beispiel auf Laster und christliche Tugenden Bezug nahm. Unweit des Haupteinganges im Westen stand das Taufbecken, dessen Reliefs den Lebensbaum, die Paradiesflüsse, die Taufe Christi, die Sintflut als deren Präfiguration (s.S. 58f.) oder andere alttestamentliche Themen zeigten, die auf das hier gespendete Sakrament vorausdeuten. Das Taufbecken konnte auch im Querhaus oder später in einer eigenen Kapelle stehen, befand es sich aber im Mittelschiff, war es axial auf den Kreuzaltar bezogen, so dass der Zusammenhang zwischen Taufe, Tod, Auferstehung und eucharistischer Feier sinnfällig wurde. Zusätzlich zum Hochaltar gab es auf der Kirchenlängsachse weitere Altäre mit sorgfältig aufeinander abgestimmten Patrozinien. Da in Seitenräumen noch Nebenaltäre standen, konnte die Zahl der Altäre beachtlich sein; in St. Michael in Hildesheim waren es zur Zeit Bischof Bernwards 20. Der Hochaltar als der wichtigste war besonders geschmückt und ausgezeichnet. Das Triumphkreuz hing von der Decke, stand auf dem Triumphbalken über und vor dem Altar oder auf einer Triumphsäule dahinter. Solche Säulen boten, wie die Bernwardssäule in Hildesheim, am Schaft wiederum Platz für Szenen aus dem Leben Christi. Christologische oder endzeitliche Zyklen eigneten sich auch für Antependien (Altarumhüllungen), die keine Kult-, sondern Programmbilder zeigten. Da sie aus wertvollen Materialien wie Gold oder Elfenbein bestanden, kamen sie meist nur bei besonderen Anlässen zum Einsatz.

liturgisches Gerät – Leuchter

Während der Messe fanden auf dem Altar Altarkreuz, liturgisches Gerät und liturgische Bücher Platz (Abb. 11). Bei Gebrauchshandschriften wurde auf Buchmalerei weitgehend verzichtet. Die berühmten Codices mit ihrem reichen Miniaturenschmuck verwahrte man in der Schatzkammer und trug sie nur an hohen Kirchentagen in feierlichen Prozessionen in die Kirche. Von den Messgeräten seien als wichtigste nur Kelch und Patene (Teller für die Hostie) genannt. Auch sie eigneten sich als Träger von Bildern, die auf ihre Funktion abgestimmt waren. So erinnerte die Darstellung einer Hand (s.S. 99) sogar auf der eher schmucklosen Patene an die Anwesenheit Gottes beim Abendmahl. Selbst bei Verzicht auf figürlichen Schmuck ließ sich immer noch die Symbolsprache der Edelsteine nutzen, mit denen Kelche, Gemmenkreuze und Reliquiare besetzt wurden. Mit Reliquiaren füllten sich die Altäre besonders an Feiertagen. In unmittelbarer Nähe des Altars befanden sich die Leuchter. Eine radförmige Lichterkrone mit stilisiertem Mauerkranz verwies zum Beispiel im Hildesheimer Dom auf die Schlussvision der Apokalypse, gemahnte also an das Ende der Zeit und das himmlische Paradies. Den siebenarmigen Leuchter, der einst den Tempel Salomos in Jerusalem schmückte, deuteten Theologen schon früh als Sinnbild Christi. Baumartig gestaltet symbolisiert er die Wurzel Jesse, den Stammbaum Jesu und Marias.

Ambo – Grablegen

Den liturgischen Wortgottesdienst mit der Verlesung der Evangelien und Epistel hielt der Priester von einem erhöhten Podest, dem Ambo. Für Ambonen gab es wie für Altäre Verkleidungen, für deren ikonographisches Programm sich besonders Darstellungen der Evangelisten eigneten, deren Botschaft von hier aus verlesen wurde. Grablegen befanden sich bevorzugt in der Nähe zu Altären, deren Patrone als Fürbitter (Interzessor) für den Verstorbenen fungieren sollten. Bischof Bernward ließ sich in der Krypta von St. Michael in Hildesheim vor dem Altar der Gottesmutter als höchster Interzessorin beisetzen. Die Reliefs auf seinem Sarkophag zeigen Motive aus der Offenbarung, die von der Wiederkehr Christi am Ende der Zeit und dem Jüngsten Gericht erzählt.

Der imaginäre Kirchenrundgang zeigt, dass das Studium der christlichen Ikonographie weit mehr Gattungen berücksichtigen muss als Gemälde und Skulpturen. Oft erschließen erst die Kenntnis seines Funktionszusammenhanges im Kirchenraum und die Einbindung in die Liturgie den Inhalt eines Bildes. Die Aufgaben der Bilder waren dabei vielfältig und konnten sich in einem einzigen Objekt überlagern. Sie erinnerten, belehrten, forderten zur kultischen Verehrung auf und schmückten – nicht als reiner Dekor, sondern als Repräsentation der Herrlichkeit Gottes. In jedem Fall aber war die Wahl des darzustellenden Stoffes wohl überlegt. Daran änderte sich auch in den folgenden Jahrhunderten nichts; die Programme wurden allerdings noch komplexer, es änderten sich die Möglichkeiten, Bilder anzubringen. Die gotische Architektur reduzierte die Wandfläche, die für Malereien zur Verfügung stand, zugleich schuf sie die Voraussetzung für die Blüte der Glasmalerei. Zudem erhielten Portale und Kapitelle Skulpturenschmuck. Neben dem Wandel in der Architektur hatten Änderungen in der Liturgie weitreichende Folgen für die Aufstellung von Bildern.

Altarretabel

In frühmittelalterlichen Kirchen fehlten Altarretabel, denn zum einen stand der Bischofssitz im Scheitel der Apsis, zum anderen trat der Priester während der Messe hinter den Altar. Dieser Ritus änderte sich allmählich: Seit der Karolingerzeit rückte der Bischofsthron immer häufiger auf die rechte Seite, seit dem 11. Jh. zelebrierte der Priester die Messe vor dem Altar stehend, mit dem Rücken zur Gemeinde. Damit war der Weg für die Entwicklung großer Retabeln frei, als deren Vorläufer Brüstungen an der rückwärtigen Seite des Altars den Sturz von Messgerät und Reliquiaren von der Mensa (Altarplatte) verhinderten. Bis ins 13. Jh. bestand kein großer Bedarf an Tafelbildern. Bis ins 14. Jh. waren sie oft nicht fest auf dem Altar installiert, sondern wurden wie die Reliquiare nur an Festtagen aufgestellt. Die Gründe für den vorerst temporären Einsatz liegen im Zusammenspiel von Ikonographie und Liturgie: das Bild eines einzelnen Heiligen erfüllte seinen Zweck an dessen Festtagen, wenn in der Predigt seine Legende verlesen wurde, aber an Herren- und Marientagen war es als Hauptaltarbild unpassend.

Das Spätmittelalter: Eine neue Bildauffassung

Gnadenbilder

Die Entwicklung des autonomen Altarbildes erhielt in Italien wichtige Impulse durch die erneute Begegnung mit Ikonen, die durch Handelsbeziehungen mit dem Osten und als Beute aus den Kreuzzügen ins Land gelangten. Ihr fremdes Aussehen und ihre Herkunft aus den Heiligen Stätten bürgten für Authentizität, so dass alle ikonographischen Typen übernommen und weiterentwickelt wurden. Die Kirche reagierte auf die Ikonenverehrung, indem sie beim Gebet vor bestimmten Gnadenbildern eine teilweise Vergebung der Sünden gewährte. Da der Ablass sich auch auf Kopien erstreckte, fanden diese Bilder weite Verbreitung.

Obwohl der Gebrauch von Bildern sich durchsetzte, stieß er weiter auf Kritik. Als Bernhard von Clairvaux 1124 die Prachtentfaltung in Kirchen anprangerte, wandte er sich insbesondere gegen die Darstellung von Heiligen auf Fußböden, ließ aber Bilder für die Belehrung von Ungebildeten zu. 1138 beschloss der Generalkonvent des Zisterzienserordens, dem Bernhard von Clairvaux angehörte, den Verzicht auf Skulpturen und Malereien in seinen Kirchen.

fiktive Präsenz

Mit der Ausbildung einer neuen, auf intuitive Gottesschau zielenden Frömmigkeit, mit der besonders die Bettelorden religiöse Praktiken für breite Schichten öffneten, setzten neue Reflexionen über die Funktion des Bildes ein. Bonaventura (1221–1274), Thomas von Aquin (1225–1274) und Durandus von Mende (1230/1–1296) erkannten, dass Bilder affektive Wirkungen erzielen, die beim Betrachter keine theologische Bildung voraussetzen. Thomas zog den gehörten Geschichten die sichtbaren sogar vor, denn das Sichtbare ist – wenigstens scheinbar – präsent. Die Vergegenwärtigung des Vergangenen, vor allem des Passionsgeschehens, zum Zweck der compassio (Mitleiden) verfolgte auch die Meditationsliteratur (s.S. 75f.). Für Künstler stellte die Aufgabe, dem Betrachter ein Ereignis unmittelbar vor Augen zu führen, um seine Emotionen zu wecken, eine große Herausforderung dar. Um den Eindruck fiktiver Präsenz zu erzielen, musste das Bild die Natur möglichst genau nachahmen.


[image: image]

Abb. 4: Meister der Gefangennahme, Gefangennahme Christi (um 1290), Assisi, S. Francesco, Oberkirche




Den auch für die Ikonographie wichtigen Wandel, der sich um 1300 in Italien vollzog, verdeutlicht ein Bildvergleich (Abb. 4 u. 5). Um 1290 malte ein anonymer Künstler in der Oberkirche von Assisi eine Gefangennahme Christi. Christus steht frontal und starr fast in der Bildmitte, weil er die wichtigste Person ist; deshalb ist er auch viel größer als alle anderen dargestellt. Die Bedeutungsperspektive zwang den Künstler, Judas und den Schergen in eine Art Schwebezustand zu versetzen, damit sie zu Jesus hinaufreichen. Die Köpfe der Soldaten sind hügelartig angeordnet, um den Eindruck eines großen Aufgebots zu wecken. Unten links schneidet Petrus dem Knecht Malchus das Ohr ab. Obwohl das Bild gegenüber älteren, schematischeren Darstellungen sehr fortschrittlich ist, widerspricht es noch unseren alltäglichen Sehgewohnheiten. Anders die Darstellung desselben Themas, die Giotto um 1305 in der Arena-Kapelle in Padua schuf: die Figuren sind gleich groß, stehen auf einer Ebene, auch die Gruppenbildung löste er viel überzeugender. Giotto stellte die Wiedergabe des Geschehens auf die Wirklichkeitswahrnehmung des Betrachters ab, die er nicht mehr anderen Kriterien, wie der Bedeutungsperspektive, unterordnete. Der Unterschied zwischen beiden Bildern geht aber noch viel weiter. Giotto entfaltet eine komplexe Handlungssequenz: Der Judaskuss verrät Christus an Kaiphas, der rechts mit ausgestrecktem Arm den Befehl zur Gefangennahme gibt. Malchus legt Hand an Christus an, und deshalb schlägt Petrus ihm das Ohr ab. Beim älteren Meister steht Kaiphas unbeteiligt rechts, und warum Petrus Malchus malträtiert, erfahren wir nicht. Die Figuren sollen die Geschichte in Erinnerung rufen, ihren Ablauf müssen wir selbst memorieren. Giotto dagegen erzählt die Geschichte und entwickelt dabei psychologisches Gespür. Für den älteren Meister war die plausible Figurenbeziehung weniger wichtig als die möglichst vollständige Sichtbarkeit Christi. Giotto dagegen lässt Christus fast hinter dem Mantel des Judas verschwinden. Da das Umhüllen mit dem Mantel eigentlich eine Geste des Beschützens ist, wird das Ungeheuerliche des Verrats anschaulich. Obwohl verraten, bleibt Christus überlegen, denn er sieht aufrecht und gefasst auf Judas hinab.




[image: image]

Abb. 5: Giotto, Gefangennahme Christi (um 1305), Padua, Arena-Kapelle



Die neue Aufgabe und Fähigkeit der Kunst, Wirklichkeit zu imitieren, blieb nicht ohne Folgen für die Ikonographie. Erstens wurden die Geschichten, zum Beispiel durch die Figurenkonstellationen, vom Künstler interpretiert; die Freiheit des Künstlers im Umgang mit den Themen wuchs – freilich nach wie vor unter den Augen des Klerus, der die Künstler beriet. Zweitens erzählten Bilder nun Geschichten mit zum Teil sehr komplexen Handlungsstrukturen und großer Freude an narrativen Details, entsprechend der Empfehlung der Meditationsliteratur, das Geschehen in seinen Einzelheiten zu vergegenwärtigen. Der umgekehrte Weg der Reduktion und Konzentration erwies sich jedoch als genauso geeignet zur Beförderung der Andacht. Um den Betrachter zu erschüttern, lösten Künstler seit der Mitte des 13. Jh.s aus größeren Handlungsabläufen einzelne besonders affektgeladene Momente heraus, auf die sich die Meditation konzentrierte. Statt der vielfigurigen Beweinung Christi zeigte man nur die Muttergottes mit ihrem toten Sohn. Für solche Bilder, die ganz besonders intensiv an die Emotionen des Betrachters appellieren, ist der problematische Begriff des Andachtsbildes (s.S. 78f.) geprägt worden. Viele Andachtsbildtypen erlebten ihre große Blüte nördlich der Alpen um 1400, als Skulpturen und Gemälde aus Kirchen und Häusern reicher Bürger und Herrscher längst nicht mehr wegzudenken waren. Es galt als hervorragender Akt der Frömmigkeit, einer Kirche ein Bild zu stiften.

Reformation und Gegenreformation

Karlstadt – Luther

Als der Bilderkult zu Beginn des 16. Jh.s seinen Höhepunkt erreichte, kritisierte die Reformation die bestehende Bildpraxis, vor allem die kultische Verehrung von Bildern. Über die Frage nach Zulässigkeit und Nutzen der Bilder herrschte unter den Reformatoren jedoch Uneinigkeit. Der deutsche Theologe Andreas Karlstadt argumentierte 1522 in einem Traktat gegen Bilder mit der mangelnden Bildung der Künstler, die zur Verdummung der Gläubigen führe, wenn diese Bilder benutzten statt der ihnen vorenthaltenen Bücher. Das geschriebene und gesprochene Wort bekleidete bei allen Reformatoren einen Rang, den ein Bild nie erreichen konnte. Karlstadt sprach sich, wie Huldrych Zwingli (1484–1531) und die Anhänger Johannes Calvins (1509–1564), die sich auf das Bilderverbot des Alten Testaments beriefen, für die Abschaffung und Zerstörung von Bildern aus. In verschiedenen Städten kam es zu Bilderstürmen (1535 in Genf, 1566 in den Niederlanden), die unterschiedlich verliefen. Teilweise hing man die Bilder einfach ab und trug sie unbeschädigt weg oder überließ es den Stiftern, ihr Eigentum aus den Kirchen zu entfernen. Teilweise sollten Misshandlung oder Vernichtung von Bildern ihre Ohnmacht demonstrieren und den Glauben an ihre Wunderwirkung zerstören. Martin Luther (1483–1546) vertrat im Bilderstreit eine gemäßigte Position. Nach seiner Auslegung betraf das Bilderverbot des Dekalogs nur Bilder, die im Kult an die Stelle Gottes gesetzt wurden. Gut oder schlecht ist nicht das Bild an sich, sondern seine Verwendung durch den Betrachter. Den Glauben an die Wunderwirkung von Bildern und an die Förderung des Seelenheils durch Bildstiftungen wollte auch Luther ausrotten. Die Vera Icon (s.S. 74f.), das erste Bild, mit dem ein Ablass verbunden wurde, verurteilte er als Lügenbild, aber für die Unterweisung religiöser Laien ließ er Bilder zu. So entstand die Tradition der druckgraphischen Illustrationsserien in den Luther-Bibeln. Um sie als textnahe Illustrationen biblischer Ereignisse auszuweisen, wurden Bilder in der Reformationszeit meist mit Sprüchen oder Bibelzitaten versehen: das geschriebene Wort sicherte die Bildaussage ab. Obwohl sich die Reformation der Druckgraphik zur Verbreitung von Lehrsätzen bediente, bildete sie bis auf wenige Ausnahmen keine eigene Ikonographie für Altar- und Andachtsbilder aus.


Als wichtigste ikonographische Neuerfindung sei die von Lukas Cranach d. Ä. (1472–1553) geschaffene Gegenüberstellung von Gesetz und Evangelium genannt, deren Verhältnis zueinander ein heftig diskutiertes theologisches Problem war (Büttner 1994). Links verweisen Motive aus dem Themenkreis der Sündhaftigkeit und des Zorns Gottes (zu sehen sind u.a. der Sündenfall und das Jüngste Gericht) auf das Gesetz. Rechts stehen Johannes der Täufer, Kreuzigung und Auferstehung für das Evangelium, somit für die Gnade der Erlösung. Ebenfalls durch Lukas Cranach d. Ä. wurde die Segnung der Kinder durch Christus zum populären protestantischen Bildthema. Es geht auf einen Bibelvers (Mk. 10,13) zurück und diente als Lehrbild gegen die Wiedertäufer, die die Kindertaufe ablehnten.



Konzil von Trient – Aufklärung

Grundsätzlich muss betont werden, dass katholische und protestantische Ikonographie sich primär in der Vorliebe für und Abneigung gegen bestimmte tradierte Themen unterschieden sowie in der Interpretation von Stoffen, die für beide Konfessionen wichtig waren. Die katholische Kirche ließ die von den Reformatoren geübte Bildkritik nicht unbeantwortet. Sie beseitigte jedoch nicht die auf den Prototyp bezogene Verehrung von Bildern, sondern nur deren Missstände. Theologen, die sich mit der Bilderfrage beschäftigten, entwickelten nur geringes Interesse an Ikonographie, zudem vernachlässigten sie Szenen des Alten Testaments, da sie sich bei ihren Ausführungen am Festkalender und damit am Neuen Testament orientierten. Das Konzil von Trient (1545–1563) fasste Beschlüsse, die die Bilder und deren Ikonographie unmittelbar betrafen. Es empfahl, alle als anstößig empfundene oder dogmatisch irreführende Darstellungen zu entfernen. Geistliche sollten Künstler bei der Anfertigung religiöser Gemälde beraten und kontrollieren. So wurde zum Beispiel die Beweinung Christi durch Engel als historisch nicht verbürgtes Thema abgelehnt. Es gab Diskussionen, ob Christus mit drei oder vier Nägeln ans Kreuz geschlagen worden sei und ob die Schächer dieselbe Form der Kreuzigung erleiden mussten. Historische Genauigkeit wurde allerdings nie rigoros eingefordert. Es galt das apostolische Traditionsprinzip: Auch Darstellungen, die nicht mit der biblischen Quelle oder dem historischen Befund übereinstimmten, waren als Bestandteil der Überlieferung legitimiert, selbst wenn ihre Ikonographie Verstöße gegen die angenommene historische Genauigkeit aufwies. Die katholische Kirche setzte Bilder in großem Maße zur Propagierung gerade der Glaubensinhalte ein, die die Reformatoren in Zweifel zogen. So gab es schon lange Motive aus dem Themenkreis der Unbefleckten Empfängnis Mariens, doch seit die Reformatoren lehrten, dass auch Maria nicht frei von Erbsünde sei, nahmen die Darstellungen der Immaculata in katholischen Kirchen sprunghaft zu. Während die Protestanten auf den Heiligenkult verzichteten, feierte die katholische Kirche besonders ihre Märtyrer. Wichtiger als die Erfindungen neuer war die neue Auffassung alter Themen. Die Heiligen fungierten nicht mehr wie im Mittelalter als stille Fürsprecher, sondern sie intervenierten leidenschaftlich für ihre Schutzbefohlenen. Ihre Martyrien wurden als Triumphe gefeiert, die den Himmel ebenso öffneten wie die Visionen der Heiligen, an denen der Betrachter teilhaben darf. Das vorrangige Ziel dieser barocken Inszenierungen bestand im affektiven Bewegen (movere) des Betrachters, das zur Nachahmung der Heiligen anregen sollte. Die ungeheure Prachtentfaltung war deshalb nicht Selbstzweck; sie sollte Verwunderung bzw. Bewunderung (meraviglia) auslösen. Im Barock wurde Verwunderung als wichtiger Affekt klassifiziert, der die Erkenntnis des moralisch Guten ermöglichte. Seit der Mitte des 18. Jh.s mehrten sich jedoch kritische Stimmen, die auf die Abschaffung der Pracht und überbordenden Rhetorik des Barock drängten. Die Aufklärung erhob die Vernunft zur Instanz, an der alles gemessen wurde. Einfachheit, Klarheit, Wahrheit hießen die neuen Anforderungen, die sie auch an die Kunst stellte, sowohl formal als auch inhaltlich. An die Stelle komplizierter ikonographischer Programme trat wieder das einfache Ereignis einer biblischen Geschichte. Statt des heftigeren barocken Pathos regierten sanftere Gemütslagen, die sich zum empfindsamen Erfassen des Dargestellten eigneten. Reformen betrafen fast alle Bereiche des staatlichen und gesellschaftlichen Lebens, Folgen für Künstler und religiöse Kunst blieben daher nicht aus.

Das 19. Jahrhundert

Säkularisation

Seit Ende des 18.
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