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gemeinen sehr vage.« (S. 118) Nun fehlt es sicher nicht an gediegenen Ikonenbiichern, aber meist be-
schrinken sie sich auf Einzelaspekte oder wenden sich nur an Spezialisten. Insbesondere die kom-
plexen theologischen Zusammenhinge bleiben Nicht-Theologen oft fremd. So ist Fischers didak-
tisch klare, mit warmer Sympathie verfafite Darstellung — der Autor ist Professor fiir evangelische
Theologie und selber Ikonenmaler - in der Verbindung von historischer, theologischer und kiinstle-
rischer Sicht einmalig. Besonders wohltuend erscheint, dafl der theologische und geschichtliche Ab-
stand zur Vorstellungswelt der Ikonen nicht nivelliert, sondern vermittelt wird.

Von den vier Kapiteln sind zwei der Geschichte gewidmet (»Vom Bilderverbot zur Bildervereh-
rung« und »Vom christlichen Bild zur Ikone<). Zu Recht betont der Autor dabei die Spannung zwi-
schen Volksfrommigkeit und Theologie (S. 67-70), die bei einer auf Kirchenviterzitate beschrinkten
Darstellung leicht ibersehen wiirde. Nicht die Theologie hat die Ikone gefordert, sondern die
Frémmigkeitspraxis hat, durch verschiedene Ikonoklasmen hindurch, vor allem im 8. und 9. Jahr-
hundert eine fir die Orthodoxie mafigebliche theologische Rechtfertigung hervorgerufen. Vorbild-
lich ist dabei etwa die Bedeutung des alttestamentlichen Bilderverbots, der platonischen Lehre von
der Ahnlichkeit zwischen Sinnlichem und Geistigem (von daher etwa die Ablchnung metaphori-
scher Bilder wie Christus als Lamm), der rémischen Portraitkunst und der griechischen Trinititsleh-
re, Christologie und Ekklesiologie (so bei der Zuriickweisung der Ubergabe der Gesetzesrolle an
Petrus wegen der primatialen Deutung im Westen) sowie des eigenen Weges im Westen zusammen-
gefaflt. Dinghafter sind die beiden weiteren Kapitel iiber die Ikone und iiber den Umgang mit ihr.
Knapp, aber fiir das Ziel ausreichend erfihrt man zunichst Wissenswertes tiber Technik und Gestal-
tung, ber die etwa 8000-9000 Bildtypen und die Entwicklung der Ikone zwischen Byzanz, Kreta
und den russischen Schulen (z.B. der Verzicht auf die Rundplastik, der freie Umgang mit verschie-
denen Perspektiven, das Nachdunkeln aufgrund des Olfirnis oder dogmatische Bedenken gegen
bestimmte Typen wie der dreiképfigen Trinitit oder gegen das Bild des géttlichen Vaters). Ab-
schlieflend fiihrt das Taschenbuch in die Ikonenfrémmigkeit orthodoxer Christen, in mégliche eigene
Zuginge und in die 5kumenische Bedeutung der Ikonen ein. Verschiedene Register erleichern eine
rasche Information in diesem rundum gelungenen Werk. (7 Andreas Wollbold

GerT DUWE: Die Anbetung der Heiligen Drei Kénige in der niederlindischen Malerei des 15. und
16. Jahrhunderts. Frankfurt a.M. u.a.: Peter Lang 1994. 253 S., 17 s/w-Abb. Kart. DM 89,-.

Nachdem der Autor 1992 eine Monographie zum Bildmotiv der Anbetung der Heiligen Drei Koni-
ge in der italienischen Kunst am Ubergang zwischen Gotik und Renaissance herausgebracht hat,
liegt nun eine Abhandlung zu demselben Thema in der niederlindischen Malerei vor. Anhand der
Untersuchung der Entwicklung eines bedeutenden Einzelmotivs wird die Entstehung des soge-
nannten »biirgerlichen Realismus« in der niederlindischen Malerei des 15. und 16. Jahrhunderts
dargestellt. Der Stilwandel wird als Beginn eines Prozesses der Sikularisierung und Individualisie-
rung in der Malerei beschrieben. In einer allgemeinen Einleitung geht es zum einen um die Ikono-
graphie des Motivs der Heiligen Drei Konige und die ihm zugrundeliegenden Textstellen (S. 15-22
und 31-40) und zum andern allgemein um eine Charakteristik des mittelalterlichen Sakralbildes
(»Die Relation von Inhalt und Sinn in der christlichen Kunst«, S. 23-26. »Das Phinomen des Heili-
gen«, S. 26-31; der Autor spricht etwas irrefiihrend von »theologischen Aspekten«), um den Huma-
nismus und seine Auswirkungen auf die Kunst (S. 41-61) als zeitgeschichtlicher Hintergrund fiir die
Entwicklung der niederlindischen Malerei des behandelten Zeitraumes und schliefilich um die Fra-
gestellung der Untersuchung (8. 61-70). Im Hauptteil der Monographie werden in zwei Kapiteln
siebzehn Einzelbeispiele fiir Darstellungen der Anbetung in chronologischer Ordnung besprochen
(S.71-192). Es folgt eine nach Einzelmotiven, Komposition, Farbe und Licht, Raum und geistesge-
schichtlichem Kontext (»Sikularisierung« und »Individualisieruna«) gegliederte Auswertung der
Untersuchung (S. 193-224).

Der Autor schreibt im Essaystil. Er verzichtet weitgehend auf Nachweise, hilt sich an die Litera-
tur vor 1983 und it die Spezialliteratur zu den Einzelgemilden sowie die neuere Literatur iiber das
Motiv der Anbetung der Heiligen Drei Kénige unberiicksichtigt (hier wire beispielsweise der Kél-
ner Ausstellungskatalog zu erwarten: Die Heiligen Drei Kénige: Darstellung und Verehrung Kéln,
1982).
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Nahezu alle flimischen Maler des behandelten Zeitraumes haben sich mit dem Thema der Anbe-
tung der Konige beschiftigt. Das Motiv eignet sich daher besonders gut zur Darstellung der Ent-
wicklung der niederlindischen Malerei dieser Zeit: Der Haupt- und Mittelteil der Monographie
bietet somit eine hervorragende Einfithrung in die niederlindische Malerei am Ubergang vom
Mittelalter zur Friihen Neuzeit. In kurzen Abschnitten werden 17 bedeutende Maler der Zeit wie
Rogier van der Weyden, Dirk Bouts, Hans Memling, Hieronymus Bosch oder Pieter Bruegel d. A.
kunstgeschichtlich charakterisiert und biographisch vorgestellt. Es folgt jeweils die Beschreibung
des Bildbeispiels zum Thema der Anbetung der Heiligen Drei Kénige, wobei die ikonographischen,
kompositorischen und stilistischen Besonderheiten der jeweiligen Kiinstler in die allgemeine Ent-
wicklung der Entstehung und Durchsetzung des Naturalismus in der niederlindischen Malerei ein-
geordnet werden. Als Indikatoren des Wandels werden Farbe, Licht und Raum, sowie die Personen-
darstellung hervorgehoben. In der Darstellung des Einzelmotivs wird die allgemeine Entwicklung
im Konkreten lebendig.

Weniger gelungen erscheint mir der Versuch, die Kunstentwicklung auf die geistesgeschicht-
lichen Stromungen und Umbriiche der Zeit zu beziehen. Die Passagen iiber den Humanismus
(S. 41-52) bleiben zu plakativ und verméogen das Verstindnis der Malerei kaum zu beférdern. Insbe-
sondere die Vorstellung, dafl humanistische Strémungen sich in der Weise auf die stidtischen Gesell-
schaften ausgewirke hatten, dafl die Kirche und die Geistlichen im behandelten Zeitraum einen ent-
scheidenden Bedeutungs- und Einflufiverlust erlitten hitten, wird sich so kaum bestitigen lassen. So
schreibt der Autor: »Die Religion und die Kirche konnten nur noch wenige Impulse geben oder gar
das Handeln der Menschen bestimmen, weil der Klerus die geistige Fithrungsrolle weitgehend ver-
loren hatte. Die Folge war ein indifferentes Verhiltnis zur Kirche und die Abnahme religios-
emotionaler Bindungen.« (S. 214) Fiir eine Zeit der Bliite der devotio moderna, einer Hochphase
des Kirchenbaues, eines Booms religiéser Stiftungen und schlieflich der Reformation verbliifft den
Leser dieses Urteil.

Auch der Bewertung der kiinstlerischen Neuerungen ist im Einzelnen nicht immer zuzustim-
men: Kann der Naturalismus der Malerei tatsichlich so pauschal als Indikator der Sakularisierung
der Kunst verstanden werden (besonders S. 212-216)? Ist hier nicht vielmehr eine verinderte From-
migkeit in Rechnung zu stellen, in der grofitmoglicher Realismus ein Streben nach Vergegenwiirti-
gung des Heilsgeschehens ausdriickt? Besonders im Hinblick auf die Personendarstellungen kann
der Naturalismus nicht eingleisig mit einer Tendenz zur Sikularisierung gleichgesetzt werden: Ein
Stifter, der sich in einem Kénig der Anbetungsszene portritieren lafit, tut das beispielsweise nicht,
weil ihm der religiose Gehalt der Szene fremd ist, sondern im Gegenteil, weil sie ihm so gegenwiirtig
ist, dafl er die Anbetung des Kindes fiir alle sichtbar mit den Kénigen mitvollzieht.

Der Wandel von der stark typisierten, im Bezug auf die Personenzahl und die Ausschmiickung
durch Beiwerk sparsamen Darstellungsweise zur Vielfalt der unterschiedlichen Umsetzungen des
Bildthemas der Anbetung der Konige in der Renaissance wird durch die Formel vom Verlust der
»Identitit von Bildinhalt und Bildsinn« (S. 23 und 63) miffverstindlich beschrieben: Auch ein neu-
zeitlicher Maler wird nach der Ubereinstimmung des Bildinhaltes mit dem - freilich in héherem
Mafle individuell gestalteten — Bildsinn streben.

Insgesamt ist die Arbeit im Hinblick auf die Darstellung des ikonographischen Wandels zwar
nicht originell, aber doch gelungen. Im Hinblick auf die Deutung dieses Wandels und die geistesge-
schichtliche Einordnung bleibt sie jedoch unbefriedigend: Was im allgemeinen festgestellt wird,
steht hiufig unvermittelt oder gar widerspriichlich neben der Einzelanalyse: Da wird von der »Ver-
biirgerlichung der Kunst« gesprochen und wenig spiter als Beispiel ein Gemilde angefiihrt, das ge-
rade nicht von einem Biirger, sondern von einem Kleriker in Auftrag gegeben wurde (S. 91). Da wird
der Humanismus als geistesgeschichtlicher Hintergrund beschrieben. Liefle sich nicht wenigstens
ein Humanist finden, der ein Bild mit der Anbetung der Heiligen Drei Kénige in Auftrag gegeben
hat, um darin seine Geisteshaltung zu dokumentieren? Und auch die Quintessenz der Unter-
suchung ist bezeichnend fiir das Defizit: Die Darstellung der Anbetung habe sich im behandelten
Zeitraum zwar im Hinblick auf einzelne » Akzente der Ikonographie« verschoben, nicht jedoch im
Hinblick auf die Auffassung des Bildthemas als religidses Lehrbild im weitesten Sinne (Duwe be-
zeichnet diese Funktion als »theologisch-dogmatische Vermittlung«. S. 224). Den ikonographischen
und stilistischen Wandel hat der Autor an den Einzelbeispielen einleuchtend und iiberzeugend be-
handelt. Das Ergebnis iiber den Wandel in der Bildauffassung hinsichtlich der religiésen Funktion
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bleibt hingegen schwammig und unbefriedigend, da es sich allein auf die plakative Darstellung
geistesgeschichtlicher Umbriiche, nicht jedoch auf eine detaillierte Untersuchung der Entstehungs-
kontexte der Einzelbilder griindet. / Ruth Slenczka

HuserT LocHER: Raffael und das Altarbild der Renaissance. Die »Pala Baglioni« als Kunstwerk im
sakralen Kontext. Berlin: Akademieverlag 1994. 259 S., 78 s/w-Abb. Geb. DM 114,—.

Die Originale der insgesamt 14 Altartafeln, die Raphael in seinen nur 37 Lebensjahren gemalt hat,
befinden sich heute allesamt in Museen. Aufgrund des damit verbundenen Funktionsverlustes als
religioses Kunstwerk und aufgrund der in der Regel véllig verinderten Rezeptionsbedingungen
(Betrachterabstand, Lichtverhiltnisse, Wechselwirkungen mit der Architektur etc.) sind Bemiihun-
gen um die Rekonstruktion des urspriinglichen Aufstellungszusammenhanges in der Kirche grund-
satzlich zu begriifien. Denn selbst wenn im Einzelfall oft nicht bekannt ist, inwieweit der Kiinstler
den Aufstellungsort in seine Uberlegungen einbezogen hat, kénnen allein in der Prisentation des
Bildes wichtige Informationen iiber das Kunstverstindnis der Zeit begriindet liegen. Aufferdem ver-
mag erst die Zusammenschau der heute zumeist verstreuten Einzelteile das urspriingliche Pro-
gramm des Werkes zu vermitteln.

Uber die Aufstellung von Raphaels so bedeutender »pala Baglioni«, nach ihrem derzeitigen Auf-
bewahrungsort oft auch als »Borghese Grablegung« bezeichnet, war bislang kaum mehr als ihre
Herkunft aus der Kirche San Francesco al Prato in Perugia bekannt. Auf der Basis einer Beschrei-
bung aus der Mitte des 17. Jahrhundert hat Hubert Locher den urspriinglichen Standort des Altar-
bildes iiberzeugend im stidlichen Querarm des gewesteten, heute ruinésen Kirchengebaudes lokali-
sieren konnen. Die Beschreibung legt ferner nahe, die Familienkapelle der Baglioni mit einer der
beiden Altire an der Stirnseite des Querarmes gleichzusetzen. Demnach handelte es sich um eine
einfache Wandkapelle, die das Bild aber bereits auf groflere Entfernung wirkmichtig-zur Geltung
brachte und die Aufmerksamkeit eines das Kirchenschiff entlangschreitenden Betrachters unmittel-
bar mit dem Betreten der Vierung auf sich zu ziehen vermochte.

Von grofiter Bedeutung fiir unsere Kenntnis der urspriinglichen Gestalt des Altarwerkes ist
Lochers Rekonstruktion der Rahmenform und die damit verbundene Integration verschiedener be-
kannter Teilstiicke, darunter eine quadratische Bekrénung mit dem segnenden Gottvater, ein Orna-
mentfries mit Greifen und Putten, beide in der Galleria Nazionale in Perugia, sowie drei als Grisaille
ausgefiihrte Predella-Szenen mit den Allegorien Glaube, Liebe und Hoffnung in der Pinacoteca Va-
ticana . Seit Vasari, der allein die Haupttafel — diese dafiir besonders lobend — erwihnt hatte, waren
die anderen Bestandteile, vor allem aber der Fries und die Bekrénung, im Bewuftsein des Betrach-
ters zuriickgetreten. In der Lokalisierung des Bildes im Kirchenraum und in der Rekonstruktion der
Gesamtgestalt liegen wesentliche Verdienste dieser Arbeit, schaffen sie doch eine solide Basis fiir
eine Deutung.

Vor einer Interpretation des Gesamtwerkes allerdings schreckt der Autor selbst zuriick. Sein von
typologischen Bestrebungen gekennzeichneter Untersuchungsansatz betont die optische Hervor-
hebung der Haupttafel: »Insgesamt wirkt die Pala Baglioni als ein zweigeschossiger Architekturap-
parat, aus dem eine einheitliche, quadratische Tafel herausleuchtet ... Der Vergleich [mit der Pala
Colonna] zeigt, dafl die Nebentafeln in der Para Baglioni Rahmenelemete sind. Das Retabel erweist
sich als ein aufwendig gerahmtes Quadro.« Diese Sicht der Dinge ist vielleicht doch allzu verkiirzt.
Sicherlich verkorperte die Hauptrafel mit ihrem erzihlerischen Impetus und der fiir diese Zeit unge-
wohnlich intensiven und differenzierten Darstellung von Gefithlsregungen den innovativsten
Aspekt dieses Altarwerkes. (In diese Richtung zielte bezeichnenderweise das vorrangige Interesse
Vasaris.) Und sicherlich ist die monumentale Inszenierung einer solchen »storia«, die traditionell
eher auf einer Predella gemalt worden wire, eine charakteristische Wahl des Kiinstlers. Andererseits
jedoch bilden sowohl der segnende Gottvater der Bekronung als auch die Kardinaltugenden der
Predella wichtige Nebenthemen, welche die im Hauptbild dargestellte Grabtragung sinnreich kom-
mentieren und erweitern: In der Argumentation des Bildes verdeutlicht der segnende Gottvater den
héheren Sinn des Passionsgeschehens, wihrend die Kardinaltugenden quasi als Auftrag an die
Menschheit daraus hervorgehen. Die Wiedergabe der Tugendallegorien als fiktive Steinreliefs — in
Malerei wohlgemerkt — ist dabei keineswegs einfach Hinweis auf ihre untergeordnete Bedeutung



