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gemeınen csehr S 118) Nun fehlt sıcher nıcht gediegenen Ikonenbüchern, ber me1st be-
schränken S1e sıch auf Eınzelaspekte oder wenden sıch NUur Spezıalıisten. Insbesondere dıe kom-
plexen theologischen Zusammenhänge Jeiben Niıcht-Theologen otft tremd S0 1sSt Fischers didak-
tisch klare, mıt Warmer Sympathıe verftaßte Darstellung der Autor 1st Protfessor für evangelischeTheologie und selber Ikonenmaler ın der Verbindung VO hıistorischer, theologischer und üunstle-
rischer Sıcht einmalıg. Besonders wohltuend erscheint, da{fß der theologische und geschichtliche Ab-
stand Zur Vorstellungswelt der Ikonen nıcht nıvelliert, sondern vermuittelt WIr!| d

Von den 1er Kapıteln sınd we1l der Geschichte gewidmet (»Vom Bilderverbot ZuUur Bildervereh-
LUNg« und » Vom christlichen Bıld ZUr Ikone«). Zu Recht betont der Autor dabe!: die Spannung ZW1-
schen Volksfrömmigkeit und Theologie S 'ndie bei eiıner auf Kırchenväterzitate beschränkten
Darstellung leicht übersehen würde. Nıcht die Theologie hat dıe Ikone gefordert, sondern dıe
Frömmigkeıitspraxis hat, durch verschiedene Ikonoklasmen hindurch, VOTr allem 1mM und Jahr-hundert ıne für die Orthodoxie mafßgebliche theologische Rechtfertigung hervorgerufen. Vorbild-
ıch 1St dabe!: eLtwa die Bedeutung des alttestamentlichen Bilderverbots, der platonischen Lehre VO
der Ahnlichkeit zwıschen Sınnlichem und Geistigem (von daher ELW: dıe Ablehnung metaphori-scher Biılder WwI1ıe Christus als Lamm), der römiıschen Portraitkunst und der griechischen Irıinıtätsleh-
I' Christologie und Ekklesiologie (so be] der Zurückweisung der Übergabe der Gesetzesrolle
Petrus Nn der primatıalen Deutung 1m Westen) SOWIe des eıgenen Weges 1m Westen 11-
gefaßt. Dinghafter sınd dıe beiden weıteren Kapıtel ber dıe Ikone und ber den Umgang mıiıt iıhr.
Knapp, ber für das 1e] ausreichend ertährt INnan zunächst Wıssenswertes ber Technik und Gestal-
tung, ber die ELW: Bıldtypen und die Entwicklung der Ikone zwiıischen Byzanz, Kreta
und den russıschen Schulen (z.B der Verzicht auf die Rundplastik, der treie Umgang mıt verschiıe-
denen Perspektiven, das Nachdunkeln aufgrund des Ölfirnis der dogmatische Bedenken
bestimmte Iypen wıe der dreiköpfigen Trinıität der das Bıld des göttlichen Vaters). Ab-
schließend tührt das Taschenbuch 1ın dıe Ikonenfrömmigkeit orthodoxer Christen, ın möglıche eıgeneZugänge und ın dıe ökumenische Bedeutung der Ikonen e1n. Verschiedene egıster erleichern ıne
rasche Intormation 1n diesem rundum gelungenen Werk Andreas Wollbold

GERT DUwE Die Anbetung der Heılıgen Dreı Köniıge ın der nıederländischen Malereıi des und
Jahrhunderts. Frankturt a.M u. Peter Lang 1994 253 S) s/w-Abb art. 57,—.

Nachdem der Autor 19972 eine Monographie zu Biıldmotiv der Anbetung der Heıligen Dreı Könıi-
ın der iıtalienischen Kunst Übergang zwıschen Gotik und RenaıLssance herausgebracht hat,lıegt 11U eine Abhandlung demselben Thema 1ın der nıederländischen Malerei VOT. Anhand der

Untersuchung der Entwicklung eines bedeutenden Eınzelmotivs wırd die Entstehung des SOSC-
nannten »bürgerlichen Realismus« 1ın der nıederländischen Malerei des und Jahrhundertsdargestellt. Der Stilwandel wırd als Begınn eiınes Prozesses der Säkularisierung und Individualisie-
LUuNng ın der Malereı beschrieben. In einer allgemeinen Einleitung geht CS Zzu einen die Ikono-
graphie des Motivs der Heılıgen Dreı Köniıge un! die ıhm zugrundeliegenden Textstellen S 152972
und un! zu andern allgemeın ıne Charakteristik des mıttelalterlichen Sakralbildes
(»Die Relation VO Inhalt und 1NN 1n der christlichen Kunst«, Z TE » Das Phänomen des Heılı-
SCNMN«, 26-—31; der Autor spricht ırretührend VO »theologischen Aspekten«), den Huma-
nısmus und seiıne Auswirkungen autf die Kunst Sdals zeıtgeschichtlicher Hıntergrund tür die
Entwicklung der nıederländischen Malereı des behandelten Zeıtraumes und schließlich die Fra-
gestellung der Untersuchung S- Im Hauptteıl der Monographie werden ın Wel Kapıtelnsıebzehn Eınzelbeispiele für Darstellungen der Anbetung ın chronologischer Ordnung besprochen(S /1-192) Es folgt eine nach Einzelmotiven, Kompositıion, Farbe und Licht, Raum und geistesge-schichtlichem Oontext (>»Säkularısierung« und »Individualisieruna«) gegliederte Auswertung der
Untersuchung ( 193—224).

Der Autor schreibt 1mM Essaystıl. Er verzichtet weıtgehend auf Nachweıise, hält sıch die Lıiıtera-
Lur VOT 1983 und aflßt die Spezıalliteratur den Eınzelgemälden SOWIEe die CUCTEC Literatur ber das
Moaotıiıv der Anbetung der Heılıgen Dreı Könige unberücksichtigt (hier ware beispielsweise der Köl-
ner Ausstellungskatalog erwarten Dıie Heılıgen Dreı Könige: Darstellung und Verehrung Köln,
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Nahezu alle flämıschen Maler des behandelten Zeitraumes haben sıch mıiıt dem Thema der nbe-
tung der Könıge beschäftigt. WDas Motıv eignet sıch daher besonders gl.lt ZU!T Darstellung der Ent-
wicklung der nıederländıschen Malereı dieser Zeıt: Der Haupt- und Mittelteil der Monographie
bietet somıt ıne hervorragende Einführung 1ın die nıederländische Malerei Übergang VO
Mittelalter Zur Frühen euzeıt. In kurzen Abschnitten werden bedeutende Maler der eıt WwI1e
Rogıer Va  - der Weyden, Dıiırk Bouts, Hans Memlıng, Hıeronymus Bosch oder Pıeter Bruegel
kunstgeschichtlich charakterisiert und biographisch vorgestellt. Es tolgt jeweıils die Beschreibung
des Bıldbeispiels Zu Thema der Anbetung der Heılıgen Dreı Könıige, wobei dle iıkonographischen,
kompositorischen un! stilıstıschen Besonderheıiten der jeweıligen Künstler 1in dıe allgemeıne Ent-
wicklung der Entstehung un! Durchsetzung des Naturalismus 1n der nıederländischen Malerei e1n-
geordnet werden. Als Indikatoren des Wandels werden Farbe, Licht und Raum, SOWIl1e die Personen-
darstellung hervorgehoben. In der Darstellung des Eınzelmotivs wiırd dıe allgemeıne Entwicklung
1mM Konkreten lebendig.

Weniger gelungen erscheint MI1r der Versuch, die Kunstentwicklung auf die geistesgeschicht-
liıchen Strömungen und Umbrüche der eıt beziehen. Dıie Passagen über den Humanısmus
(Sableiben plakatıv und vermogen das Verständnıis der Malereı kaum betördern. Insbe-
sondere dıe Vorstellung, da{fß humanıstische Strömungen sıch ın der Weıse auf dıe staädtischen Gesell-
schaften ausgewirkt hätten, dafß dıe Kırche und dıe Geıistlichen 1M behandelten Zeıtraum einen eNLTL-
scheidenden Bedeutungs- un! FEinflufßverlust erlitten hätten, wiırd sıch kaum bestätigen lassen. So
schreıibt der Autor: »Duie Religion und die Kırche konnten 1Ur noch wenıge Impulse geben der ar
das Handeln der Menschen bestimmen, weıl der Klerus die geistige Führungsrolle weıtgehend VeIr-
loren hatte. Dıiıe Folge War eın indıtferentes Verhältnis ZUr Kırche und die Abnahme rel1g1ös-
emotionaler Bıindungen.« S 214) Fuür ıne eıit der Blüte der devotıio moderna, eiıner Hochphase
des Kirchenbauess, eines Booms relıg1öser Stiftungen und schließlich der Retormation verblüfft den
Leser dieses Urteıl.

uch der Bewertung der künstlerischen Neuerungen 1st 1mM Einzelnen nıcht ımmer zuzustım-
I1 Kann der Naturalısmus der Malerei tatsächlich pauschal als Indikator der Säkularısierung
der Kunst verstanden werden (besonders iIst hier nıcht vielmehr eıne veräiänderte Fröm-
migkeıt 1ın Rechnung stellen, 1n der größtmöglicher Realismus eın Streben nach Vergegenwärti-
gung des Heilsgeschehens ausdrückt? Besonders 1m Hınblick aut dıie Personendarstellungen kann
der Naturalısmus nıcht eingleisig mıt einer Tendenz Zur Säkularısıerung gleichgesetzt werden: FEın
Stifter, der sıch 1n einem Könıig der Anbetungsszene porträtieren lafßt, LUL das beispielsweise nıcht,
weıl ıhm der relig1öse Gehalt der Szene tremd ISt, sondern 1mM Gegenteıl, weıl sS1e ıhm gegenwärtig
ISt, dafß dıe Anbetung des Kındes für alle sıchtbar mi1t den Königen mıiıtvollzieht.

Der Wandel VO der stark typısıerten, 1mM Bezug auf die Personenzahl und die Ausschmückung
durch Beiwerk SParsamen Darstellungsweise ZUuUr Vieltalt der unterschiedlichen Umsetzungen des
Biıldthemas der Anbetung der Könige 1n der Renaıissance WIr'! d durch die Formel]l VO Verlust d€l'
»Identität VO  — Bildinhalt und Bildsinn« S 23 und 63) mißverständlich beschrieben uch eın NECU-
zeitlicher Maler wırd nach der Übereinstimmung des Bildinhaltes mıt dem reilich ın SÖöherem
Maffle iındividuell gestalteten Bıldsınn streben.

Insgesamt 1st die Arbeit 1m Hınblick autf dle Darstellung des iıkonographischen Wandels ‚War
nıcht origıinell, ber doch gelungen. Im Hınblick auf die Deutung dieses Wandels und die geistesge-
schichtliche Einordnung bleibt s1e jedoch unbefriedigend: Was 1m allgemeınen festgestellt wird,
steht häufig unvermuttelt oder al widersprüchlich neben der Einzelanalyse: Da WIr! d VO der » Ver-
bürgerlichung der Kunst« gesprochen und wen1g spater als Beispiel eın Gemiälde angeführt, das SC-
rade nıcht VO  3 einem Bürger, sondern VO eiınem Kleriker 1n Auftrag gegeben wurde ( 91) Da wırd
der Humanısmus als geistesgeschichtlicher Hıntergrund beschrieben. Ließe sıch nıcht wenıgstens
eın Humanıst tiınden, der eın Bıld mıiıt der Anbetung der Heiligen Dreı Könige 1n Aulftrag gegeben
hat, darın seıne Geisteshaltung dokumentieren? Und uch die Quintessenz der Unter-
suchung 1st bezeichnend für das Deftizit: Die Darstellung der Anbetung habe sıch 1mM behandelten
Zeıtraum ‚War 1m Hınblick auf einzelne »Akzente der Ikonographie« verschoben, nıcht jedoch 1mM
Hınblick auf die Auffassung des Bıldthemas als relig1öses Lehrbild 1m weıtesten Sınne (Duwe be-
zeichnet diese Funktion als »theologisch-dogmatische Vermittlung«. 224) Den iıkonographischen
und stilistiıschen Wandel hat der Autor den Eınzelbeispielen einleuchtend und überzeugend be-
andelt ] )as Ergebnis über den Wandel ın der Bildauffassung hıinsıchtlich der relig1ıösen Funktion
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bleibt hingegen schwammıig und unbefriedigend, da sıch allein auf die plakative Darstellunggeistesgeschichtlicher Umbrüche, nıcht jedoch autf ıne detaillierte UntersuchUuNng Entstehungs-kontexte der Eınzelbilder gründet. uth Slenczkang
HUBERT LOCHER: Rattael und das Altarbild der Renaıissance. Die »DPala Baglioni« als Kunstwerk 1mM

sakralen ontext. Berlin: Akademieverlag 1994 259 D 78 s/w-Abb Geb 114,-
Die Orıiginale der insgesamt Altartafeln, die Raphael ın seınen I11UTr 37 Lebensjahren gemalt hat,
betinden sıch heute allesamt ın Museen. Aufgrund des damıt verbundenen Funktionsverlustes als
relig1öses Kunstwerk und aufgrund der iın der Regel völlıg veränderten Rezeptionsbedingungen(Betrachterabstand, Lichtverhältnisse, Wechselwirkungen mıiıt der Architektur etc.) sınd Bemühun-
SCH die Rekonstruktion des ursprünglichen Aufstellungszusammenhanges 1n der Kırche grund-sätzlich begrüßen. Denn selbst WEeNn 1mM Einzeltall oft nıcht ekannt ist, inwıieweıt der Künstler
den Aufstellungsort 1n seıne Überlegungen einbezogen hat, können allein 1n der Präsentation des
Bıldes wichtige ntormationen ber das Kunstverständnis der eıt begründet lıegen. Außerdem VOI-

mag erstit die Zusammenschau der heute zumeıst VE Einzelteile das ursprünglıche Pro-
des Werkes vermuıitteln.

Über die Aufstellung VO Raphaels bedeutender »pala Baglıoni«, nach ihrem derzeitigen Auf-
bewahrungsort oft uch als »Borghese Grablegung« bezeichnet, WAar bıslang aum mehr als ihre
Herkuntft aus der Kırche San Francesco al Prato ın Perugıa ekannt. Auf der Basıs eiıner Beschrei-
bung aAus der Mıtte des Jahrhundert hat Hubert Locher den ursprünglichen Standort des Altar-
bıldes überzeugend 1M südlichen Querarm des gewesteten, heute ruınösen Kırchengebäudes okalı-
sıeren können. Die Beschreibung legt ferner nahe, dıe Familienkapelle der Baglioni mıt eiıner der
beiden Altäre der Stirnseiute des Querarmes gleichzusetzen. Demnach handelte sıch eiıne
eintache Wandkapelle, dıe das Bıld ber bereits auf größere Entfernung wirkmächtig-zur Geltungr 3Cht6 und die Autmerksamkeit eınes das Kirchenschiff entlangschreitenden Betrachters unmıttel-
bar mıiıt dem Betreten der Vierung auf sıch zıehen vermochte.

Von gröfßter Bedeutung tür 1seTrTECc Kenntnıis der ursprünglıchen Gestalt des Altarwerkes 1st
Lochers Rekonstruktion der Rahmentorm und die damit verbDundene Integration verschıedener be-
kannter Teıilstücke, darunter ıne quadratische Bekrönung mıiıt dem segnenden Gottvater, eın Orna-
mentfries mıiıt Greıiten und Putten, beide ın der Galleria Nazıonale ın Perugıa, SOWI1e drei als Grisaıille
ausgeführte Predella-Szenen mi1ıt den Allegorien Glaube, Liebe un Hoffnung 1n der Pınacoteca Va-
tıcana Selit Vasarı, der alleiın die Haupttatel diese dafür besonders lobend erwähnt hatte,
die anderen Bestandteıle, Vor allem ber der Frıes und dıe Bekrönung, 1M Bewußfßtsein des Betrach-
ters zurückgetreten. In der Lokalisıerung des Biıldes 1m Kırchenraum und 1n der Rekonstruktion der
Gesamtgestalt lıegen wesentlıche Verdienste dieser Arbeıt, schatten S1e doch eiıne solıde Basıs für
ıne Deutung.

Vor eıner Interpretation des Gesamtwerkes allerdings schreckt der Autor selbst zurück. eın VO

typologischen Bestrebungen gekennzeichneter Untersuchungsansatz betont die optische Hervor-
hebung der Haupttafel: »Insgesamt wiırkt die Pala Baglioni als eın zweıigeschossiger Architekturap-
9 A4UusSs dem ıne einheıitliche, quadratische Tatel herausleuchtet358  BUCHBESPRECHUNGEN  bleibt hingegen schwammig und unbefriedigend, da es sich allein auf die plakative Darstellung  geistesgeschichtlicher Umbrüche, nicht jedoch auf eine detaillierte Untersuch  ung der Entstehungs-  kontexte der Einzelbilder gründet.  Ruth Slenczka  M  HUuBERT 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  religiöses Kunstwerk und aufgrund der in der Regel völlig veränderten Rezeptionsbedingungen  (Betrachterabstand, Lichtverhältnisse, Wechselwirkungen mit der Architektur etc.) sind Bemühun-  gen um die Rekonstruktion des ursprünglichen Aufstellungszusammenhanges in der Kirche grund-  sätzlich zu begrüßen. Denn selbst wenn im Einzelfall oft nicht bekannt ist, inwieweit der Künstler  den Aufstellungsort in seine Überlegungen einbezogen hat, können allein in der Präsentation des  Bildes wichtige Informationen über das Kunstverständnis der Zeit begründet liegen. Außerdem ver-  mag erst die Zusammenschau der heute zumeist verstreuten Einzelteile das ursprüngliche Pro-  gramm des Werkes zu vermitteln.  Über 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 ursprünglichen Standort des Altar-  bildes überzeugend im südlichen Querarm des gewesteten, heute ruinösen Kirchengebäudes lokali-  sieren können. Die Beschreibung legt ferner nahe, die Familienkapelle der Baglioni mit einer der  beiden Altäre an der Stirnseite des Querarmes gleichzusetzen. Demnach handelte es sich um eine  einfache Wandkapelle, die das Bild aber bereits auf größere Entfernung wirkmächtig-zur Geltung  brachte und die Aufmerksamkeit eines das Kirchenschiff entlangschreitenden Betrachters unmittel-  bar mit dem Betreten der Vierung auf sich zu ziehen vermochte.  Von größter Bedeutung für unsere Kenntnis der ursprünglichen Gestalt des Altarwerkes ist  Lochers Rekonstruktion der Rahmenform und die damit verbundene Integration verschiedener be-  kannter Teilstücke, darunter eine quadratische Bekrönung mit dem segnenden Gottvater, ein Orna-  mentfries mit Greifen und Putten, beide in der Galleria Nazionale in Perugia, sowie drei als Grisaille  ausgeführte Predella-Szenen mit den Allegorien Glaube, Liebe und Hoffnung in der Pinacoteca Va-  ticana . Seit Vasari, der allein die Haupttafel — diese dafür besonders lobend — erwähnt hatte, waren  die anderen Bestandteile, vor allem aber der Fries und die Bekrönung, im Bewußtsein des Betrach-  ters zurückgetreten. In der Lokalisierung des Bildes im Kirchenraum und in der Rekonstruktion der  Gesamtgestalt liegen wesentliche Verdienste dieser Arbeit, schaffen sie doch eine solide Basis für  eine Deutung.  Vor einer Interpretation des Gesamtwerkes allerdings schreckt der Autor selbst zurück. 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, daß 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 verkürzt.  Sicherlich verkörperte die Haupttafel mit ihrem erzählerischen Impetus und der für diese Zeit unge-  wöhnlich intensiven und differenzierten Darstellung von Gefühlsregungen 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 wäre, eine charakteristische Wahl des Künstlers. Andererseits  jedoch bilden sowohl der segnende Gottvater der Bekrönung 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  höheren Sinn des Passionsgeschehens, während 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 BedeutungDer Vergleich [mıt der Pala
Colonna] zeıgt, dafß die Nebentafeln 1ın der Para Baglıoni Rahmenelemete sınd Das Retabel erwelst
sıch als eın aufwendig gerahmtes Quadro.« Diese Sıcht der Dınge 1st vielleicht doch allzu verkürzt.
Sıcherlich verkörperte die Haupttatel mıt iıhrem erzählerischen Impetus und der für diese eıt UNge-wöhnlich intensıven und dıtfterenzierten Darstellung VO Gefühlsregungen den innovatıvsten
Aspekt dieses Altarwerkes. (In diese Rıchtung zielte bezeichnenderweise das vorrangıge Interesse
Vasarıs.) Und siıcherlich 1Sst die monumentale Inszenierung eıner olchen »StOr1a«, dıe tradıtionell
her auf einer Predella gemalt worden ware, ıne charakteristische ahl des Künstlers. Andererseits
jedoch bılden sowohl der segnende Gottvater der Bekrönung als uch dıe Kardınaltugenden der
Predella wichtige Nebenthemen, welche die 1mM Hauptbild dargestellte Grabtragung sinnreıch kom-
mentıeren und erweıtern: In der Argumentatıon des Biıldes verdeutlicht der segnende (sottvater den
SÖheren 1nn des Passıonsgeschehens, während die Kardınaltugenden quası als Auftrag dıe
Menschheıt daraus hervorgehen. Die Wiedergabe der Tugendallegorien als ıktive Steinreliets ın
Malerei wohlgemerkt 1St dabei keineswegs eintach 1nwe1ls auf ıhre untergeordnete Bedeutung


