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Einige Bemerkungen zur Ikonographie der 
christlichen Kunst
von H. C. v. Haebler

Die Ikonographie der christlichen Kunst hat es mit 
Bildern zu tun, die zu verschiedenen Zeiten und für 
verschiedene Zwecke geschaffen wurden und des- 
halb, auch wenn sie dieselben Themen behandeln, 
nicht ohne weiteres vergleichbar sind.

Wir pflegen diese Bilder in der Reihenfolge der 
biblischen Geschichte zu ordnen und zu beschrei- 
ben. In dieser Reihenfolge finden wir sie ja auch 
oft im Schiff der Kirche dargestellt, gleichsam als 
lectio continua für das des Lesens unkundige 
Kirchenvolk. Das Bildprogramm lieferte aber 
nicht unmittelbar die Heilige Schrift, sondern der 
Gottesdienst. Deshalb sind die Bildwerke auch 
mehr als Illustrationen zur Bibel, nämlich Nieder- 
schlag der gottesdienstlichen Lesungen und Ge- 
bete. Als ein frühes Beispiel dafür seien die das 
Kanongebet Supra quae veranschaulichenden Bil- 
der Abels, Abrahams und Melchisedeks in den 
ravenatischen Kirchen S. Vitale und S. Apollinare 
in Classe angeführt. Es wäre also sachgerechter, 
wenn man die Ikonographie der christlichen Kunst 
nicht nach der biblischen Geschichte, sondern 
nach den gottesdienstlichen Stücken gliedern und 
dann zwischen den Bildern unterscheiden würde,

die dem Ordinarium der Messe mit Credo und Ka- 
non und den Proprien mit ihren Lesungen und 
mit dem Gedächtnis der Heiligen zugeordnet 
sind.

Die Bildwerke, mit denen wir es zu tun haben, 
sind aber auch Zeugnisse ihrer Zeit und der ihr 
eigenen Frömmigkeit, die in der Auswahl und Be- 
handlung der Bildthemen zum Ausdruck kommt. 
Die Ikonographie muß also auch der Frage nach- 
gehen, wann ein Thema in das Bildprogramm der 
Ivirche aufgenommen wurde, wann es sich beson- 
derer Beliebtheit erfreute und wann es wieder in 
Vergessenheit geriet oder durch neue Bilder ver- 
drängt wurde. Sie fragt ferner nach den Verände- 
rungen, die ein Bild im Lauf der Zeit erfahren hat. 
Sie fragt, kurz gesagt, nach der Bildgeschichte.

Damit sagen wir mchts Neues. Aber die übliche 
Methode und Systematik der Ikonographie, die 
vom einzelnen Bildthema ausgeht, läßt diese 
Zusammenhänge oft nicht deutlich genug hervor- 
treten. Deshalb soll hier an Hand einiger Beispiele 
gezeigt werden, wie man andere Wege beschreiten 
kann. Wir wollen 1. vom Kirchenraum ausgehend,
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das Apsis- bzw. Altarbild als dogmatische Aussage 
würdigen, 2. von der Kirchengeschichte ausge- 
hend, den Zusammenhang zwischen dem Bilde 
und dem Sakramentsverständnis seiner Zeit er- 
kennen, 3. von der Bildgeschichte ausgehend, der 
vorchristlichen Vergangenheit christlichen Bild- 
gutes und der christlichen Herkunft profaner 
Bilder nachgehen und uns den Prozeß der Sakrali- 
sierung und Säkularisierung klar machen.

Das Bild als dogmatische Aussage

Der Ort, an dem sich ein Bild in der Kirche be- 
findet, gibt oft schon Auskunft über seine Aufgabe 
und Bedeutung. Der hl. Georg als Drachentöter 
und der hl. Martin als Wohltäter der Bettler haben 
den ihnen angemessenen Platz am Portal der Kirche. 
Apostel und Propheten, die »Säulen des Glaubens« 
(Gal. 2,9; Offb. 3,12), auf deren Grund wir erbaut 
stnd (Eph. 2,20), verkündigen von den Säulen und 
Pfeilern der Kirche herab Christus und seine Lehre. 
Bilderfolgen begleiten uns auf dem Weg zum Altar. 
Sie zeigen die Schar der Märtyrer, die uns vorange- 
gangen sind, oder auch die Geschichte des Volkes 
Israel, die Wundertaten und den Leidensweg des 
Herrn. Sie ziehen uns in das Kultgeschehen hinein. 
Hier finden wir also das Proprium de tempore mit 
seinen Lesungen abgebildet, während die Bilder 
zum Proprium de Sanctis sich i.a. in den Seiten- 
kapellen befinden, die ja seit jeher dem Heiligen- 
gedächtnis gewidmet waren. So symbolisiert das 
Kirchenschiff den Raum der Geschichte.

Anders der Chor. Hier am Altar, in der Gegenwart 
Gottes ist die Zeit aufgehoben. Hier dient das Bild 
nicht der Erinnerung, sondern macht sichtbar, 
was, unserem leiblichen Auge entzogen, hier und 
jetzt vor sich geht. Deshalb gibt es im Chor keine 
Bilderfolgen, sondern einen Bilderkreis, der den 
Altar umgibt und das Mysterium Christi zum Mit- 
telpunkt hat. Die Fleischwerdung Gottes aus der 
Jungfrau Maria, das Kreuzesopfer, mit dem Chri- 
stus »uns immerdar vor Gott vertritt«, seine Wie- 
derkunft m Herrlichkeit, dazu die Engel und 
vollendeten Gerechten, die mit uns an der eucha- 
ristischen Feier teilnehmen - das alles gehört zum 
Bildprogramm des Altarraums.

Zunächst ist hier die Verkündigung Marias zu 
nennen, vor und neben dem Kreuzigungsbilde das 
häufigste Bild in der Kirche. Oft nehmen der 
Erzengel Gabriel und die Jungfrau die Zwickel 
des Triumpbbogens ein, später erscheinen sie auf 
den Seitenflügeln des Hochaltars. In den orthodo- 
xen Kirchen finden wir sie auf den Flügeln der

porta regia der Ikonostase abgebildet. Es ist klar, 
daß dieses zweigeteilte Bild an einer so auserwähl- 
ten Stelle eine kultische Aufgabe hat: Der Engel 
und die Jungfrau nehmen den Altar in ihre Mitte 
und kennzeichnen ihn als den Ort der Fleischwer- 
dung Christi. Hier also, in der Erfüllung dieser 
Aufgabe an diesem Platz, ist der Grund dafür zu 
suchen, daß das Thema der Verkündigung Mariä 
zu den Hauptthemen der christlichen Kunst gehört 
- und nicht etwa in einem übertriebenen Marien- 
kult.

Als Blickfang der Kirche sind Apsis und Triumph- 
bogen der geeignete Ort für dogmatische Aussagen. 
Wie das gesungene Credo das Gotteslob mit der 
Verwerfung von Irrlehren verbindet, so auch das 
gemalte. Bekannt ist das Apsismosaik von San 
Michele in Ravenna (Staatl. Museen, Berlin), auf 
dem der jugendliche Christus uns sein Wort ent- 
gegenhält: Wer mich siehet, der siehet den Vater. 
Ich und der Vater sind eins. - Die Arianer in 
Ravenna sollten aus Christi eigenem Munde hören, 
was für Ketzer sie waren. Als das Konzil zu Ephesus 
im Jahre 431 der jungfrau Maria den Ehrennamen 
Theotokos, Gottesgebärerin zusprach, erhielt sie 
den Ehrenplatz inmitten der Apsis. Ein schönes 
Beispiel dafür liefert die Basilika von Porec 
(Parenzo) aus der ersten Hälfte des 6. Jahrhunderts. 
Die Ehrung gilt zwar tn erster Linie dem Kind auf 
ihrem Schoß, aber sie, die ihm die menschliche 
Natur gegeben hat, ist doch mitgemeint. Damit ist 
die dogmatische Aussage jedoch nicht erschöpft. 
Das Bild wäre unvollständig und im Sinne des Kon- 
zils von Chalkedon (451) häretisch, wenn Christus 
hier nur in seiner menschlichen Natur dargestellt 
worden wäre. Lange hat sich die christliche Kunst 
um das Problem des Gottmenschen bemüht. Sie 
hat ihm die Gestalt eines ldealen Menschen, eines 
Lehrers der Weisheit, eines Halbgottes zu geben 
versucht. Indem das Chalzedonense aber die beiden 
Naturen Christi als unvermischt und unverwandelt 
bezeichnete, machte es derartige Vorstellungen un- 
möglich und stellte die Kunst vor die Aufgabe, die 
paradoxe Aussage in ihre Sprache zu übersetzen. 
Die Kunst hat diese Aufgabe in genialer Weise ge- 
löst, indem sie das Unvereinbare in komplementären 
Aussagen zusammenfaßte und die menschliche und 
göttliche Natur Christi in zwei einander zugeordne- 
ten Bildern zum Ausdruck brachte: so in S. Apolli- 
nare Nuovo in Ravenna, wo der Pantokrator auf dem 
himmlischen Thron dem Menschensohn auf dem 
Schoß seiner Mutter gegenübergestellt ist, so auch in 
Porec (Parenzo), wo die Apsis das Kind auf dem 
Schoß der Mutter, der Triumphbogen den Allherr- 
scher auf der Weltkugel thronend zeigt.
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Die Kirchenkunst ist in Übereinstimmung mit der 
Lehre bei dieser komplementären Aussage ge- 
blieben, für die sie im Laufe der Zeiten drei Bilder- 
paare gefunden hat:
Jesuskind Pantokrator
Kruzifixus Weltenrichter
Schmerzensmann Auferstandener

Beim ersten Bilderpaar ist die komplementäre 
Aussage ontischer, beim zweiten juridischer, beim 
dritten, wie wir noch sehen werden, sakramentaler 
Natur.

Erst in der Neuzeit ist der Kunst der Kirche diese 
Aussage versagt geblieben. Das 19. Jahrhundert 
hat sich eine Idealgestalt Christi zurechtgedacht, 
die das Bild des Kruzifixus verdrängte, und das 
20. Jahrhundert hat der göttlichen Natur Christi 
keine Gestalt zu geben vermocht. Wo aber die 
komplementäre Aussage fehlt, da ist die Häresie 
und der Rückfall ins Heidentum nicht mehr weit.

Wenn man genau hinsieht, hat das Heidentum in 
der Kirche nie ganz aufgehört. Der Lobpreis 
Christi als der wahren Sonne läßt an den sol invictus 
denken. Die gestürzten Götter schlüpften in die 
Kostüme der Heiligen. In S. Agnese zu Rom er- 
scheint die jugendliche Titelheilige in der Mitte der 
Apsis, die sonst ausnahmslos Christus und seiner 
Mutter vorbehalten war. Im Schmuck einer by- 
zantinischen Prinzessin, von zwei Päpsten fiankiert, 
durch die Hand Gottes bestätigt und selbst in den 
Rang einer Göttin erhoben! St. Beißel stellt hierzu 
fest: »Agnes ist also hier an jene Stelle getreten, 
welche man bis dahin dem Erlöser vorbehalten 
hatte.«1 So etwas war also noch (oder schon?) im
6. Jahrhundert in der Hauptstadt der Christenheit 
möglich!

Es ist hier nicht der Platz über das häretische Bild 
i. a. zu handeln und etwa zu zeigen, wie in der 
Auseinandersetzung mit den Arianern und in 
Übereinstimmung mit den Gebetsanrufen der 
Kirche2 die hl. Dreifaltigkeit in Gestalt von drei 
völlig gleichen Personen dargestellt wurde. Wir 
sprechen hier nur von der formalen Häresie, sozu- 
sagen von einer Verletzung des Protokolls, die 
darin besteht, daß der Christus allein zustehende 
Ehrenplatz in der Kirche - die Apsismitte oder das 
Mittelbild des Hochaltars - einer anderen Person 
eingeräumt wird. Aber liegt nicht eine solche for- 
male Häresie vor, wenn im späteren Mittelalter die 
Krönung Mariä zum Zentralbild der Kirche ge- 
macht wird?

Ich habe früher gemeint, diese Frage bejahen zu 
müssen3; ist Maria auf diesem Bilde doch nicht in 
ihrer Eigenschaft als Mutter Gottes, sondern als 
Repräsentantin der Menschheit dargestellt. Betet 
die Menschheit bei Betrachtung dieses Bildes nicht 
sich selber an? Aber vielleicht wird die Krönung 
Mariä und ebenso ihre Aufnahme in den Himmel 
richtiger verstanden, wenn man sie mit dem Aus- 
spruch des Irenäus in Verbindung bringt, wonach 
Gott Mensch wurde, damit der Mensch göttlich 
werde. Dann erscheint die Krönung Mariä als 
Gegenbild zur Geburt Christi und die Gottwer- 
dung des Menschen als Ziel und Lohn seiner 
Menschwerdung.

Deutlicher als die Bilder der Krönung Mariä und 
ihrer Aufnahem in den Himmel zeigt das Bild der 
Koimesis (des Entschlafens) der Gottesmutter den 
Zusammenhang. Auf diesem Bilde nimmt Christus 
die Seele seiner Mutter in Gestalt eines kleinen 
Mädchens auf den Arm, genauso wie Maria ihn 
auf dem Weihnachtsbilde auf dem Arm nimmt - 
aber auch genauso, wie sie seinen Leichnam auf 
dem Vesperbilde umfängt4.

Das Bild als Deutung des Sakraments

Wir stellten fest, daß die Thematik der Bilder im 
Schiff der Kirche eine andere ist als im Chor: dort 
Bildfolgen erzählender Art, hier ein Bildzyklus, 
der um das Mysterium Christi kreist. Dieser Bild- 
zyklus verleiht dogmatischen Aussagen Ausdruck, 
er ist aber auch auf das Sakrament bezogen. Bei- 
spiele dafür lieferten uns die Bilder zur Inkamation 
(Verkündigung Mariä) und zur Opferung (Abel, 
Abraham und Melchisedek). Eine Beziehung zum 
Sakrament läßt sich auch sonst feststellen, beson- 
ders bei den Bildern der Gottesmutter, die im Grun- 
de genommen ja alle Meditationen der Fleisch- 
werdung Christi sind. Sakramental ist dann vor 
allem jene gallisch-germanische Frömmigkeit des 
Früh- und Hochmittelalters, die, wie R. Stählin 
sagt, »ihre Freude am sichtbaren Vorgang und an 
seiner symbolischen Ausdeutung hat«5. Ihr ver- 
danken wir das große Bild des Gekreuzigten, den 
wir im ersten Jahrtausend nur selten und dann meist 
nur in der Kleinkunst dargestellt finden, und das 
Bild des auferstehenden Herrn, das in der alten 
Kirche überhaupt fehlt. Man fragt sich verwundert, 
wie es möglich war, daß diese beiden zentralen Aus- 
sagen des Kredo von der Kunst erst so spät auf- 
genommen wurden.

Was den Kruzifixus anbetrifft, so mag es richtig 
sein, daß man Christus in dieser Gestalt nicht dar-
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stellen wollte, solange noch die Kreuzigung als 
besonders schimpfliche Art der Hinrichtung üb- 
lich war. Aber diese Zeit war längst vorbei. Schon 
um das Jahr 600 pries Venantius Fortunatus in 
seinem Karfreitagshymnus das Kreuz als Baum 
reich an Ehren, als süßes Holz und Trophaeum. 
Ich halte es für wahrscheinlicher, daß in der Aus- 
einandersetzung nnt den Arianern, in der man die 
göttliche Natur und Herrhchkeit Christi überbe- 
tonte und das Kreuz nur als Siegeszeichen verstand, 
die Leidensgestalt Christi in den Schatten rückte.

Im Zeitalter der Karolinger ändert sich das. »Das 
Christusbild, das nun mehr und mehr in den Vor- 
dergrund tritt, ist nicht mehr der Christus passus et 
gioriosus der christlichen Frühzeit, sondern der 
Christus patiens«6. Nun naht die Zeit der großen 
plastischen Kruzifixe, die zunächst wohl als Reli- 
quiare in die Kirchen kamen7. Aber auch Hostien 
wurden in sie hineingelegt, so daß sie nicht nur 
dem Gedächtnis des Gekreuzigten dienten, son- 
dern lhn sakramental vergegenwärtigten. Der 
Platz dieser Kruzifixe war über dem Hl. Kreuz- 
Altar, an dem das Kirchenvolk kommunizierte. 
Mochten es Analphabeten sein und mochten die 
Einsetzungsworte lateinisch rezitiert werden, die 
Gestait des Gekreuzigten, der auf sie herabsah, das 
Blut, das aus seinen Wunden rann und — auf vielen 
Darstellungen - von Engeln in einem Kelch auf- 
gefangen wurde - das alles brachte ihnen unmittel- 
barer als das gesprochene Wort zum Bewußtsein, 
daß sie hier Anteil an Leib und Blut Christi empfin- 
gen. (Man kommunizierte damals noch unter bei- 
derlei Gestalt.)

Der heilig Leichnam ist für uns gegeben
zum Tod, daß wir dadurch leben.

In diesem Vers hat Luther am Ende des Mittel- 
alters noch einmal zusammengefaßt, wie Bild und 
Sakrament damals ineinander übergingen.

Das Sakrament scheint mir nun auch der Ausgangs- 
punt für das Auferstehungsbild des Mittelalters zu 
sein. Wenn ich weiter oben sagte, daß die alte Kir- 
che das Bild des auferstehenden Herrn nicht 
kannte, so heißt das mcht, daß sie für das Oster- 
geschehen überhaupt kein Bild gehabt hätte. Sie 
besaß im Gegenteil eme ganze Reihe von Bildern: 
Bilder typologischer Art wie Jonas im Walfisch- 
rachen, das Bild der drei Frauen am Grabe, vor 
allem auch Darstellungen des mythischen Berichts 
von der Höllenfahrt Christi8, die unter dem Namen 
Anastasis noch heute das Auferstehungsbild der

orthodoxen Kirchen ist. Den Vorgang der Auf- 
erstehung aber hatte man nicht dargestellt, weil 
die Evangelien hierüber keine Auskunft geben.

Bevor wir uns dem Auferstehungsbilde des We- 
stens zuwenden, müssen wir die Frage beantwor- 
ten, weshalb man nicht auch hier bei dem über- 
kommenen Bild der Höllenfahrt blieb. Dieses Bild 
hat ja auch im Westen seine Geschichte gehabt von 
den Fresken in S. Clemente in Rom und S. Angelo 
in Formis über die Emailtafel des Meisters Niko- 
laus von Verdun in Klosterneuburg bis hin zu den 
Kupferstichen Albrecht Dürers. Da fällt nun auf, 
daß das Bild im Westen nicht nur formale Ände- 
rungen erfuhr, sondern auch seinen eigentlichen 
Sinn verlor. Wenn es ursprünglich und auch noch 
in Klosterneuburg (1181) das großartige Thema 
der Erlösung der Menscheit durch Christus in 
Adam zum Gegenstand hatte, so war es unter dem 
Einfluß einer Theologie, die gelernt hatte, zwi- 
schen Hölle, Vorhölle und Fegefeuer zu unter- 
scheiden, zu einem Bilde zusammengeschrumpft, 
das nur noch die Befreiung der vor Christus ge- 
storbenen Väter aus der Vorhölle schilderte. Der 
Sinnverlust bei Dürer zeigt sich u. a. darin, daß es 
nicht Adam ist, dem Christus die Hand reicht, son- 
dern m einem Falle Abraham, im anderen Elias. 
Aus einem Ereignis von höchster existentieller 
Bedeutung, das jeden anging, war eine bloße Hi- 
storie geworden. Das war kein Bild mehr, das dem 
zentralen Ereignis der Heilsgeschichte angemesse- 
nen Ausdruck verleihen konnte.

Wie kam man nun aber im Hochmittelalter dazu, 
die bis dahin geübte Zurückhaltung aufzugeben 
und den auferstehenden Herrn darzustellen, der 
sich doch niemandem gezeigt hatte? Ich denke, daß 
ein alter Text, den E. Peterson der Vergessenheit 
entrissen hat, uns helfen kann, diese Frage zu beant- 
worten. Dieser Text bezieht sich auf die gallikani- 
sche Messe der Ostervigil und lautet: »Angelus 
enim Dei ad secreta super altare tamquam super 
monumentum descendit et ipsam hostiam benedi- 
cit, mstar lllius angeli, qui Christi resurrectionem 
evangelizavit«9. Auf Deutsch: denn der Engel 
Gottes läßt sich bei der Sekret über dem Altar 
nieder wie über dem Grabmal und segnet die 
Hostie, genau wie jener Engel, der die Auferste- 
hung Christi verkündigte. - In diesem Zeugnis 
finden wir also schon jene Gleichstellung des Altars 
mit dem Grabe Christi, die nach J.Braun10 erst 
im späten Mittelalter erfolgte. Das erklärt vieles: 
Zunächst die Tatsache, daß das Grab Christi nicht
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Abb. 1 Maria, Kop- 
tisches Kalksteinrelief, 
4. Jh., Museen Berlin, 
Friihchristl. byymtin. 
Sammlung

Wo verläuft dann aber die Grenze zwischen christ- 
licher und säkularer Kunst? Ich glaube nicht, daß 
sie sich exakt beschreiben läßt, aber sicherlich 
spielt für die Beantwortung dieser Frage neben 
dem Thema der Bilder die Intention, in der es ge- 
malt wurde, eine wichtige Rolle. Unter ein und 
demselben Thema lassen sich nämlich sehr ver- 
schiedene Aussagen machen. Ein gutes Beispiel 
dafür liefert das Thema der Galaktotrophusa oder 
Milchspenderm. Das Bild kommt aus dem Heiden- 
tum, und zwar aus Ägypten, wurde vom Christen-

tum rezipiert und vertieft und schließlich im Zeit- 
alter der Renaissance säkularisiert. Vergegenwärti- 
gen wir uns die Bildgeschichte:

1. Am Anfang steht das Bild der stillenden Isis, 
einer Fruchtbarkeitsgöttin, die man aber in man- 
cher Beziehung als heidnische Präfiguration der 
Gottesmutter bezeichnen kann. Statuetten von ihr 
dienten als Weihgeschenke, mit denen man die 
Hilfe der Göttin erbat13.
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Abb. 2 Ambrogio Loren^etti, Madonna, Siena, Kapelle des 
Seminars

2. Dieses Bild wird von der Kirche übernommen, 
auf die Mutter Gottes bezogen und durch Anbrin- 
gen des Kreuzeszeichens sozusagen konsekriert. 
Lukas 11,27 liefert die Bibelstelle dafür: Selig die 
Brüste, die du gesogen hast.

3. Im Mittelalter wird die Darstellung vertieft. 
Man denke an die Galaktotrophusa des Ambrogio 
Lorenzetti in Siena! Während das Kind mit der 
Muttermilch seine Menschheit annimmt, versenkt 
die Mutter sich in seinen Anblick und kann sich 
nicht satt sehen: eine überzeugende Darstellung 
des gottmenschlichen Austauschs zwischen Mutter 
und Sohn.

4. Das Bild wird säkularisiert. Die Renaissance 
verzichtet auf die theologische Aussage. Was übrig 
bleibt, ist eine hübsche, blühende junge Frau, die

sich ihres Bambino annimmt. Unterschrift: Mut- 
terglück.

Die Galaktotrophusa ist nur ein Beispiel dafür, 
daß das christliche Bildgut auch heidnische Vor- 
bilder hat. Auch die Gestalt der Orantin, der wir 
auf den heidnischen Sarkophagen begegnen, wird 
verchristlicht und zum Bilde der betenden Seele, 
der betenden Kirche, der betenden Gottesmutter 
gemacht. Ebenso hat das Bild Christi seine heid- 
nischen Vorbilder. Wie von A. Grabar14 gezeigt, 
stammen viele aus dem antiken Kaiserkult: Der 
Kaiser, der die Huldigung seiner Llntertanen ent- 
gegennimmt, der seine Würdenträger in ihr Amt 
einweist, der den barbarischen Gegner unter seine 
Füße tritt - alles Bilder, die ins Christliche über- 
setzt wurden und die wir in der Majestas Domini, 
der traditio legis, der Höllenfahrt Christi usw. 
wiedererkennen.

So eignete die Kirche sich viele vorchristliche Bil- 
der an und machte sie zu Trägern christlicher 
Begriffe. Sie sakralisierte sie, möchte man in Ana- 
logie zum Säkularisieren sagen.

Merkwürdigerweise wird die Säkularisierung heute 
oft als ein dem Christentum eigentümlicher Vor- 
gang verstanden und für irreversibel erklärt. Aber 
Säkularisierung hat es schon bei den alten Grie- 
chen gegeben. Schon im 5. vorchristlichen Jahr- 
hundert hat Euripides mit den Göttern abgerech- 
net und die Menschen auf sich selbst gestellt. Die 
Welt war längst säkularisiert, als Christus in sie ein- 
trat. Als Beweis dafür sei nur der Kaiserkult ge- 
nannt. So wie der Größenwahn Hitlers war auch 
der Größenwahn der Cäsaren nur in einer säkulari- 
sierten Welt möglich. Die Christen aber begannen 
wieder sie zu sakralisieren. Sie heiligten die Welt 
»durch das Wort Gottes und Gebet« (1. Tim. 4,5), 
und wir haben oben gesehen, daß sie Wort 
Gottes und Gebet auch bildhaft zu machen wußten.

Säkularisierende Tendenzen zeigen sich dann erst 
im 15. Jahrhundert und lassen sich nicht auf die 
christliche Botschaft zurückführen. Da ist das 
historische Denken der Humanisten, von dem wir 
bereits sprachen. Da sind die Fürsten und wohl- 
habenden Bürger, die die Künste in ihren Dienst 
nahmen und nicht nur erbaut, sondern auch unter- 
halten sein wollten. Da ist die Kirche selbst, die 
sich durch innere Wirren (Schisma, Reformation) 
und Glaubenskriege unglaubwürdig gemacht und 
ihre Macht an die weltlichen Herren verloren hat- 
te. Nach dem Dreißigjährigen Kriege kam es zu 
einer Apotheose der irdischen Majestät, die sich
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Abb. 3 Jan Gossart gen. Mabuse, Maria, Museen Berlin, 
Gemäldegalerie

im Kostüm des römischen Imperators zur Schau 
stellte. Ivaiser Ferdinand III. ließ sich von Sandrart 
sogar als Jupiter darstellen, flankiert von Apollo 
und Minerva und umkreist von herabschwebenden 
Genien15. Zur gleichen Zeit verflüchtigte sich die 
Gestalt Christi, der dem 16. jahrhundert doch noch 
als Weltenrichter vor Augen gestanden hatte, im 
Bilde der Himmelfahrt. Und so ging es weiter. 
Auf die Huldigung, die man dem Landesherrn er- 
wies, folgte die Erhebung der Dichter und Denker. 
Sie erhielten ihre Statuen, wie die Heiligen ihre 
Altäre erhalten hatten. Ihren Abschluß fand die 
Säkularisierung wohl mit der Verherrlichung des 
idealen Menschen, etwa durch Max Klinger. Dann 
brach der erste Weltkrieg aus.

Die Entwicklung läßt sich aber auch so darstellen, 
daß sichtbar wird, welche Bereicherung die Welt 
durch die Säkularisierung der christlichen Kunst 
erfahren hat. Auf den Altartafeln des 15. jahr- 
hunderts findet man ja schon die ganze Bildthema- 
tik der säkularisierten Kunst. Man braucht sich nur 
einmal die Vorder- und Hintergründe dieser Tafeln 
daraufhm anzusehen. Hier ist die Säkularisierung in 
vollem Gang. Hier wird die Welt nicht mehr 
sakralisiert, sondern so, wie sie ist, unvergeistigt

und ungedeutet wiedergegeben. Es bedurfte nur 
noch eines Anstoßes, damit die Kunst sich von der 
Kirche löste und ihre eigenen Wege ging. Diesen 
Anstoß gab der Bildersturm. In Holland, wo er am 
radikalsten aufräumte, trieb die säkularisierte Kunst 
nun auch die schönsten Blüten. Nun gingen aus 
den Bildern zur biblischen Geschichte das Histo- 
rienbild und das Sittenbild hervor, aus den Darstel- 
lungen des Jüngsten Gerichts oder Adams und 
Evas der Akt, aus den Szenerien des Osterbildes 
u.a. das Landschaftsbild, aus den Lilien in der 
Stube der Jungfrau Maria das Stilleben, aus den 
Stifterbildnissen das Portrait. Doch war dieser 
säkularisierten und spezialisierten Kunst keine 
lange Blütezeit beschieden. Am Ende des 17. Jahr- 
hunderts hatte sie bereits ihren Höhepunkt über- 
schritten. Weil sie sich grundsätzlich auf die 
Wiedergabe des sinnlich Wahrnehmbaren be- 
schränkte, konnte sie zwar aus den bescheidensten 
Motiven große Kunstwerke machen, aber nicht 
zur Existenzdeutung und Erhellung des Lebens- 
sinns beitragen. Deshalb hat sie wohl auch den 
ersten Weltkrieg mcht überlebt.

Schon der Expressionismus und Surrealismus, 
erst recht aber die abstrakte und abstrahierende 
Kunst, die wir heute haben, lassen sich nicht mehr 
als Säkularisierungsvorgänge verstehen. Sie sind 
ganz lm Gegenteil Abkehr vom Säkulum mit sei- 
nem massiven Wirklichkeitsverständnis, Besin- 
nung auf das, was dahinter steht, wenn man so will, 
Metaphysik. Es ist nicht undenkbar, daß sie einer 
erneuerten Kirche noch einmal Modelle für eine 
neue sakrale Kunst liefern könnten.

Der Überblick, den wir uns verschaftt haben, gibt 
keinen Anlaß, von einem einmaligen, irreversiblen 
Säkularisierungsvorgang zu reden. Wir werden 
der Wirklichkeit näher kommen, wenn wir die 
Säkularisierung als Gegenbewegung zur Sakrali- 
sierung verstehen. Die eine setzt die andere voraus 
oder zieht sie nach sich. Sie sind Tendenzen, die 
sich gegenseitig korrigieren müssen, damit die 
christhche Kunst weder dem Säkularismus noch 
einem reinen jenseitsglauben verfällt. Denn der 
Mensch ist seinem Wesen nach sowohl Gott als 
auch der Welt zugekehrt, er soll Gott lieben und 
seinen Nächsten. Deshalb gibt es auch eine sakrale 
und eine profane christliche Kunst. Die sakrale 
sucht Gott und gibt ihm die Ehre, die profane er- 
baut und erfreut die Menschen. Doch stehen diese 
beiden Aufgaben nicht unvermittelt nebeneinan- 
der: sie finden ihre gemeinsame Erfüllung im Blick 
auf den Gottmenschen.
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Abb. 4 Jean Fouquet, 
Maria, Antwerpen, 
Museum

Was hier mit sakraler christlicher Kunst gemeint 
ist, dürfte im Laufe dieser Abhandlung klar gewor- 
den sein: eine Kunst, die in den Gottesdienst ge- 
hört und über sich hinausweist auf eine dogmati- 
sche Wahrheit oder sakramentale Wirklichkeit. 
Dagegen läßt sich nicht exakt beschreiben, was wir 
als profane christliche Kunst bezeichneten, weil es 
keine äußeren Merkmale gibt, wodurch diese sich 
von anderer profaner Kunst unterscheidet. Es läge 
nahe, sie aus der säkularisierten Kunst abzuleiten 
und ein Bildwerk als profan christlich zu bezeich- 
nen, wenn es sich auf eine christliche Tradition 
berufen kann. Aber das wäre ein Mißverständnis. 
Hierfür ein Beispiel: Ein nicht sehr häufiges aber 
schon in der Katakombenkunst vorkommendes 
Thema ist die apokryphe Geschichte der Susanna, 
die von zwei alten Männern im Bade überrascht 
und dann vor Gericht verleumdet wurde. Das 
Thema ist u. a. von Rembrandt behandelt und von 
diesem auch säkularisiert worden. Er machte aus

»Susanna im Bade« eine »badende Frau«. Deshalb 
wird man sicherlich nicht sagen können, daß 
»Badende Frauen« zu den profan christlichen The- 
men gehören. Man kann aber auch nicht von vorn- 
herein sagen, daß es sich hier um ein unchristliches 
Thema handelt. Bei Rembrandt jedenfalls nicht. 
Wenn es aber zur Bestimmung dessen, was profan 
christlich ist, weder auf das Thema noch auf die 
Tradition ankommt, auf was dann? Vielleicht nur 
darauf, daß der Künstler seinen Gegenstand mit 
christlichen Augen sieht, wobei es nicht einmal eine 
Rolle spielt, ob er bewußter Christ ist. Es gibt ein 
unbewußtes, unreflektiertes Christentum, das uns 
oft in profanen Bildern anspricht (ich meine 
natürlich nicht die christlich parfumierten, sondern 
die echten!), aber dieses »Christliche« läßt sich nicht 
greifen und erst recht nicht ikonographisch be- 
schreiben.

*
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Daß es eine Ikonographie der christlichen Kunst 
gibt, ist sachlich berechtigt, weil die Kunst dem 
Christentum entscheidende Impulse verdankt. Die- 
se Impulse sind dogmatisch-sakramentaler Art. 
Es ist die Menschwerdung Gottes in Christus, die 
dem christlichen Bilde Begründung und Recht- 
fertigung gegeben hat. So wird eine Ikonographie 
der christlichen Kunst, die sich nicht damit zu- 
frieden gibt, Bilder mit biblischer Thematik aufzu-
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eine Fußoperation oder die Szene mit dem Zahn- 
brecher auf dem Markt, vertreten das Gefühl.

Schließlich bemerkt man auch Stilleben: Blumen- 
stücke und »Frühstücksbilder« mit allerlei leckeren 
Nahrungsmitteln, Früchten, Fischen und Gebäck 
sind besonders häufig, Musikstilleben nicht selten; 
für das »Gesicht« tritt wieder der Spiegel ein, auch 
em Fernrohr oder selbst ein Gemälde als »Bild im 
Bilde«. Erst »das Gefühl« bringt in Verlegenheit 
und kommt nur auf einigen der Gemälde vor, die 
ausdrücklich im Titei als »Die fünf Sinne« bezeich- 
net sind, wo es dann durch Spielbrett und Würfel 
vertreten wird, vielleicht auch durch Geldstücke, 
doch stehen diese auch für das Gehör, als »Klang 
des Geldes«. Nur durch leichte Abwandlungen -
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