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gerne mehr erfahren. So aber bleibt nur zu konstatieren, dafs Lochner, mit einer inti-
men Kenntnis niederlandischer Malerei, insbesondere des Genter Altars, ausgestat-
tet, in K6In mit dem Retabel des , Jiingsten Gerichts” retissiert haben soll. Doch ist die
zeitliche Abfolge der Werke, wie Chapuis sie favorisiert, so nachzuvollziehen? Ware
die ,Madonna in der Rosenlaube” nicht doch ein veritabler Kandidat fiir das Friih-
werk Lochners? Die dendrochronologische Untersuchung spricht mehr dafiir als da-
gegen, und auch sonst gibt es keine zwingenden Argumente fiir eine Datierung um
1450. Ware es nicht vielmehr moglich, dafl Lochner mit einem Werk, mit dem er auf
den an Gemaélden des Meisters der HI. Veronika geschulten Geschmack seiner Kun-
den zielte, erfolgreich wurde? In das Profil des Kiinstlers, wie Chapuis es erstellt hat,
wiirde solch bewufiter Umgang mit den Bedingungen des Marktes jedenfalls sehr gut
passen.

So bleibt am Ende ein etwas zwiespaltiger Eindruck. Das Buch fasziniert einer-
seits durch eine Vielzahl an werkimmanenten Beobachtungen, die der weiteren For-
schung zweifellos niitzlich sein werden, und ganz zu Recht rdumt Chapuis mit dem
Bild vom Kiinstler auf, der — einer Marionette gleich — verschiedensten, sein Werk
pragenden Einfliissen ausgesetzt war. Andererseits sind Kunstwerke historisch ver-
ankerte Gebilde, deren Form und Inhalt nicht allein der Kiinstler zu verantworten
hatte. Dieser Aspekt kommt bei Chapuis entschieden zu wenig zur Sprache. Es ist
daher abzuwarten, inwieweit dies zu Fehlurteilen gefiihrt hat.

Uwe GAsT
CVMA Deutschland
Freiburg

Thomas Richter: Paxtafeln und Pacificalia. Studien zu Form, Ikonographie
und liturgischem Gebrauch; Weimar: VDG Verlag und Datenbank fiir Geistes-
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Dem fliichtigen Betrachter mag das Instrumentum pacis, das als Paxtafel oder Pacifica-
le im katholischen Gottesdienst der Ubermittlung des liturgischen Friedenskusses
vor allem an die Laien diente, als ein kaum gegenwartiges Altargerat erscheinen,
das seit dem II. Vatikanischen Konzil zudem vollig obsolet geworden ist. Joseph
Braun verdankten wir die bisher materialreichste Beschéftigung mit diesem Thema
in seinem Buch Das christliche Altargeriit in seinem Sein und in seiner Entwicklung (Miin-
chen 1932). Sowohl die Liturgiewissenschaft als auch die Kunstgeschichte waren seit-
dem weiterfithrende Forschungen schuldig geblieben. Thomas Richter hat nun mit
seiner Wiirzburger Dissertation das Standardwerk fiir diesen Gegenstand vorgelegt,
eine die Realieniiberlieferung wie die aufbereiteten Quellen ausschépfende Arbeit,
die , das kunsthistorische Phdanomen der Instrumenta pacis in ihrer liturgischen Ge-
bundenheit darzustellen” (S. 13) unternimmt. Er zeigt, daf die Instrumenta pacis hoch-
interessante Indikatoren und Zeugnisse liturgie- und frommigkeitsgeschichtlicher
Entwicklungen sind.
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Der Schwerpunkt der Abhandlung liegt in der Untersuchung der Anfdnge im
13. Jahrhundert und der Entwicklung bis in das 17. Jahrhundert. Die Materialbasis
bilden die tiber 1200 bisher bekannten erhaltenen Stiicke aus dem deutschsprachigen
Raum sowie aus England, Frankreich, Spanien, Portugal und Italien, aus denen circa
15% als exemplarisch fiir die Untersuchung ausgewahlt sind.

Die Grundlage fiir den Friedenskuf$ in der Liturgie ist die Versshnung Gottes
mit dem Menschen durch die Menschwerdung und den Opfertod Christi. So nimmt
die liturgische Handlung des Friedenskusses ihren Ausgang im Altarkufs des Prie-
sters (oder dem Kiissen der Patene, des Kelches oder der Hostie), womit der Kuf3
von Christus selbst empfangen wird. Zur Weitergabe konnte anstelle des direkten
Kusses auch ein Bildwerk oder eine Tafel als Instrumentum pacis treten. Der darin ge-
fafite Friedensgedanke soll den Frieden mit Gott, den Frieden mit sich selbst und den
Frieden mit dem Néchsten einbinden und als Vorbereitung auf den wiirdigen Emp-
fang der Kommunion dienen. Die Einfithrung der Instrumenta pacis griindete im Be-
diirfnis nach Anschauung und Unmittelbarkeit, wie es sich weit prominenter auch im
Aufkommen der Elevation duflerte. Durch die bildliche Gestaltung und die Integrati-
on von Reliquien flossen dabei Elemente der Bild- und der Reliquienverehrung mit
ein. Damit sind die Instrumenta pacis als Ausdruck einer religiosen Entwicklung zu
sehen, ,in deren Fortschreiten die Laienschaft weitreichendere Moglichkeiten der
Partizipation an der gottesdienstlichen Praxis erstrebte” (S.19). Sie sind geradezu
,Gradmesser eines seit dem beginnenden 13. Jahrhundert verstarkt individuell ge-
pragten BewufStseins der Laien” (S. 20) und , ein Mittel der spirituellen Konzentration
auf den theologischen Kern der Mefsfeier” (S. 19). Instrumentum pacis ist dabei der
offizielle Begriff, der allein die Gebrauchssituation der Definition zugrunde legt. Tho-
mas Richter erstellt auf der Basis formaler wie inhaltlicher Kriterien eine fiir die Zu-
kunft verbindliche differenzierte Terminologie. So sind unter Paxtafeln tafel-, retabel-,
altardhnliche, meist mit einem riickseitigen Handgriff versehene, auch ostensorien-
férmige Bildtrdger ohne Reliquien sowie an Ketten montierte Tafeln (meist ohne
Griff) zu verstehen. Pacificalia hingegen sind Reliquiare, die urspriinglich und aus-
schliefilich zum Gebrauch als Instrumenta pacis hergestellt wurden, wobei allerdings
keine formale Abgrenzung zu den urspriinglich nicht zum Friedensritus bestimmten
Reliquiaren moglich ist. Als unterschiedliche Auspragungen finden sich Reliquien-
kapseln, hiangend oder auf Stander montiert, ostensorienférmige Bildtrager mit Reli-
quien, (Reliquien-) Kreuze, kdstchenartige Reliquiare sowie dreidimensionale Figu-
ren und Szenen, meist ebenfalls mit Reliquien. Sekundare Paxtafeln und Pacificalia
sind geeignete Objekte (Tragaltare, Patenen, Pyxiden, Bildwerke u.4&.) in Alternativ-
oder Zweitnutzung oder als Ergebnis von Umarbeitungen.

Instrumenta pacis finden sich erstmals vor 1250 erwdhnt fiir englische Pfarrkir-
chen ,als von den Bischtfen verordnete Mittel zur Wahrung der ideellen Integritat
des Friedensritus der Messe” (S. 345). Der in Christus ermdglichte Friedensschlufs
Gottes mit den Menschen sollte in einem sichtbaren Zeichen und als wiirdige Vor-
bereitung auf den Kommunionempfang in die Gemeinde hineinwirken. Im Vollzug
trat dabei ein Bildwerk an die Stelle des direkten Kontaktes in der liturgischen Geste.
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Dies war hier keine liturgische Neuerung mehr, sondern ist als ein bereits verbreiteter
Brauch zu sehen. Die Gestaltung dieser wohl einfachen Instrumenta pacis ist nicht
tiberliefert, wie natiirlich vor ihrer Einfiihrung bereits sinnfillige Objekte in sekunda-
rer Verwendung waren. Auf dem europdischen Festland wurde der Brauch erstmals
um 1300 vom franzésischen Adel iibernommen. Uber den pépstlichen Hof in Avi-
gnon fanden Brauch und Gegenstand ihren Weg bis zum Ende des 14. Jahrhunderts
nach Italien. Ein Niederschlag in der romischen Liturgie ist allerdings erst in der er-
sten Halfte des 15. Jahrhunderts festzustellen. In Deutschland sind Instrumenta pacis
bereits im 14. Jahrhundert erwéhnt, in Spanien seit der Mitte des 15. Jahrhunderts.
Seit dieser Zeit waren sie auch bei Biirgern und Bruderschaften beliebt und wurden
zu den als allgemein notwendig erachteten gottesdienstlichen Gerdten gezahlt.

Zur Entstehungszeit waren Instrumenta pacis ,Ausdruck eines erneuerten An-
spruchs von Unmittelbarkeit an religiose Bilder” (S. 346), sowie spéter ,wichtige In-
strumente bei der Formung der religiosen Mentalitdt der Glaubigen im Zeitalter der
katholischen Reform” (S. 346). Berthold von Chiemsee lieferte in seinem Tewtsch Ra-
tional von 1555 eine allegorische Auslegung des Friedenskusses und der Instrumenta
pacis, die die Verhéltnisse im 16. Jahrhundert beleuchtet. Gewiirdigt als Bild des Frie-
dens zwischen den Christen und als Ersatz fiir die vormals hdufige Kommunion der
Gldubigen werden ein frither angeblich haufigerer Gebrauch riickprojiziert und dar-
an zeitgenodssische Mifistainde aufgezeigt: wer den ,kufs des Pacem” (S. 83) verachtet,
hat sich von Christus und seiner Kirche losgesagt. Die eindriickliche Schilderung be-
legt allerdings, dafs der Gebrauch des Instrumentum pacis weitgehend nicht mehr tib-
lich war. Ein Indiz dafiir ist auch, dafd protestantische Polemiken gegen den Friedens-
kufs und die Instrumenta pacis sich nicht belegen lassen.

Der Autor erkennt im Friedenskufs und dem Instrumentum pacis ein Zeichen der
Gleichheit der Christen, da ,im Moment seiner Ubermittlung eine Egalisierung der
Rangunterschiede ideell vorgegeben” (S.73) war. Doch er sieht auch den Wider-
spruch, dafd die Gestaltung des Ritus gerade die Unterschiede betonte, und erklart
dies mit der gottgewollten Ordnung und damit, dal weder Uberbringer noch Emp-
fanger als Person zu ehren sind, sondern allein Christus. Die Entwicklung zeigte al-
lerdings schnell, dafs kein egalisierender, sondern ein diskriminierender Effekt den
Gebrauch der Instrumenta pacis begleitete und diesen weitgehend als Auszeichnung
von Standespersonen verstand. Noch in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts sollten
mit dem kaum mehr getibten Brauch vor allem weltliche und geistliche Wiirdentrager
geehrt werden. Richter sieht als Grund fiir den Riickgang des Gebrauchs die veran-
derten Einstellungen zum religiosen Bild und zur Reliquienverehrung seit dem
18. Jahrhundert. Bedeutender scheinen jedoch m.E. hier die politischen und gesell-
schaftlichen Veranderungen gewirkt zu haben, die zur Auflésung standischer Exklu-
sivitét fithrten.

Im Kklosterlichen Bereich ist der Einsatz von Instrumenta pacis erst relativ spat zu
belegen (1368 bei den Kartdusern), hielt sich mit den regelméaBigen und haufigen Got-
tesdiensten einer in Altarndhe feiernden Gemeinschaft dort aber am langsten. Die im
20. Jahrhundert noch gefertigten Paxtafeln entstanden weitgehend fiir Kloster.
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Aus den Quellen ist relativ wenig iiber die konkrete Gebrauchspraxis des zu
erfahren. An vielen Orten sei es Sitte, ,das der altar diener umb tregt das selbe gekue-
ste tefelein allen den, die hinter dem ambt oder messe stan oder knyen, einem yeden
zukuessen” (S. 78) berichtet die MefSerkldrung des Friedrich Creussner von 1482. Der
Gebrauch richtet sich damit an die Kleriker sowie an jene, die kommunizieren woll-
ten und sich deshalb in der Ndhe des Altares versammelten. Fiir die Zeitgenossen
mag zudem der nur kurz angerissene Aspekt der Ablaigewinnung, die mit dem
Kuf3 der reliquienhaltigen Pacificale verbunden war, ein nicht zu unterschitzender
Beweggrund gewesen sein. Keineswegs trug man das Instrumentum pacis dabei durch
die ganze Kirche. Auch wurde im Gebrauch wenigstens teilweise auf die Trennung
der Geschlechter geachtet.

Der Autor lenkt besonders den Blick auf die Funktion der Instrumenta pacis als
Andachtsbilder und ihren bewufsten Einsatz in der Liturgie. Aufgrund ihres liturgi-
schen Ortes sind sie pradestiniert, Bildwerke zu tragen in der ganzen Bandbreite chri-
stologisch-eucharistischer und marianischer Ikonographie. Bilder der Passion domi-
nieren, mit der Kreuzigung als wichtigstem Motiv. ,Strategien zur Steigerung der
Bildauthentizitat” (S. 350) sind die Beigabe von Reliquien und die Wahl , authenti-
scher Bildformeln” wie der wahren Abbilder Christi, des gregorianischen Schmer-
zensmanns oder des Namens Jesu. Marienszenen als zweite Hauptgruppe beziehen
als Identifikationsmoglichkeit den Betrachter mit ein oder verweisen auf die Mensch-
werdung. Heiligendarstellungen sind bis in das 17. Jahrhundert selten. Auch das Ma-
terial (Edelmetalle, Bergkristall, Perlmutter) lafst sich als Bedeutungstrager auf die
Funktion der Instrumenta pacis fiir die ,mentale Sammlung” und den ,symbolischen
Gehalt” (S. 349) hin ausdeuten.

Der die europdischen Bestdnde sichtende und an den Quellen ausgerichtete
Ansatz bringt ebenfalls Erkenntnisse iiber Verbreitung und die regionale Differenzie-
rung bestimmter Typen und Funktionsformen. So sind fiir Italien retabel- und tafel-
artige wie auch ostensorienférmige Instrumenta pacis typisch, in der Regel ohne Reli-
quien und Agnus Dei, und Buchdeckel in Zweitverwendung. In Zentraleuropa ist
die grofte Typenvielfalt mit Ubernahme von Reliquiarformen, ostensorienformigen
Paxtafeln ohne Reliquien und Paxtafeln an Ketten zu finden. In Zweitverwendung
und umgearbeitet sind Tragaltare, Chormantelschlieffen, Statuetten, Spiegel und tex-
tile Trager zu konstatieren. In Frankreich waren retabelartige Paxtafeln vorherr-
schend, die auch Reliquien enthalten kénnen, ebenso Paxtafeln an Ketten. Pyxiden,
ChormantelschliefSen, Patenen, Fliigelaltdrchen finden sich in Zweitverwendung. Pa-
cifical-Kreuze waren im osteuropdischen katholischen Raum die vorherrschende
Form.

Der detaillierten Untersuchung des Themas schliefSt sich der Katalog der in
Deutschland, Osterreich und der Schweiz erhaltenen Instrumenta pacis an, geordnet
nach den heutigen Standorten innerhalb der drei Lander. Dieser Katalog umfafst 203
Nummern mit ausfiihrlichen Beschreibungen und Angaben zur Geschichte der Ob-
jekte. Er ist das erste Ergebnis einer im Entstehen begriffenen umfangreicheren Erfas-
sung des erhaltenen Bestandes. 119 Schwarzweif3-Abbildungen vertiefen den Ein-
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druck. Nicht genug zu loben ist das ausfiihrliche Register, geordnet nach Personen,

Orten, Schriften, Sachen/Begriffen, ikonographischen Themen, Standorten der erhal-

tenen und eigens der verlorenen oder verschollenen Stiicke, mit denen sich die hier

nur angerissene Informationsdichte dieser exemplarischen Monografie im Detail er-
schlielen 1af3t.

WOLFGANG SCHNEIDER

Bau- und Kunstreferat der Diozese Wiirzburg

Stefan Morét: Der italienische Figurenbrunnen des Cinquecento (Artificium
— Schriften zu Kunst, Kunstvermittlung und Denkmalpflege, 10); Oberhausen:
Athena-Verlag 2003; 302S., 87 Taf. mit 153 SW-Abb.; ISBN 3-89896-125-7;
€45,50

Der erste Teil (,Haupttext”) dieser 1995 in Wiirzburg abgeschlossenen Dissertation
stellt eine Erweiterung von Bertha Wiles’ Standardwerk zum Thema von 1933' un-
ter ikonographischen und entwicklungsgeschichtlichen Aspekten in Aussicht. Nur
die zweite Hélfte des Anspruchs wird eingeldst (sieht man etwa von isolierten Hin-
weisen auf ,naturallegorische” Hintergriinde des Herkulesbrunnens in Castello —
mit Pirro Ligorio — ab). Das kann nicht anders sein, denn in Moréts Konstruktion
ist es gerade die Entwicklungsgeschichte selbst, die das Zurticktreten ikonographi-
scher Zusammenhéange hervorbringt. Der formorientierte Ansatz des Autors stellt —
in bester manierismusgeschichtlicher Tradition — die angeblich inhaltsfreie Formal-
asthetik seiner Objekte (Stichworte: ,Allansichtigkeit”, ,Freistellung”, , Virtuositat”)
als inhdrentes Epochenziel heraus. — Ein Zirkelschluf$? Man wird die Frage zustim-
mend beantworten miissen, wenn man Moréts Auswahl von elf paradigmatischen
Monumenten mit jenen Cinquecento-Brunnen konfrontiert, die nur beildufig be-
nannt (z.B. Bartolomeo Ammannatis Juno-Brunnen; in Rom: Moses-Brunnen und
die Quattro Fontane) oder gar nicht erwdhnt werden (etwa der Tritonbrunnen von
Giovanni Angelo Montorsoli in Genua, Ammannatis ,Appennin” in Castello, die
Figurenbrunnen der Villa Medicea von Pratolino, des ,Sacro Bosco” in Bomarzo,
der Villa d’Este, der Villa Lante, des Palazzo Farnese in Caprarola, Giambolognas
Venusbrunnen der Grotta Grande im Giardino Boboli oder sein Merkurbrunnen der
romischen Villa Medici). Freilich tbertrifft die inhaltliche Komplexitat vieler dieser
Werke die Eindeutigkeit von Montorsolis Neptunbrunnen in Messina, den Morét
als Paradigma inhaltlich determinierter Monumente herausstellt. - Weitgehend aus-
geklammert bleiben in der Arbeit naturphilosophische, topographische und politi-
sche Kontexte.

Der Autor wundert sich einmal dartiber, daf8 der Herrschaftsaspekt der Nep-

1 BerTHA HarRIS WILES: The fountains of Florentine sculptors and their followers from Donatello to
Bernini, Cambridge/Mass. 1933 (Neuedition New York 1975).



