Rezensionen

halb von Kinstlerfamilien aber genealogisch.
Gerade hier im zweiten Teil des Buches profi-
tiert der Leser davon, dafs sich Briels die Kritik
an seinem erweiterten Kunstlerkreis kaum
greifbar zu eigen gemacht hat: Es wird auch
als niederlandisches Malerlexikon zu benut-
zen sein, in dem man immer wieder Kiinstler
beschrieben findet, die weder flimische Emi-
granten waren noch zwischen 1585 und 1630
gearbeitet haben, z. B. der 1629 in Leiden
geborene Gabriel Metsu oder der sogar erst
1640 in Luik geborene Gerard de Lairesse. Die
zeitliche Diskrepanz zwischen Abschlufs des
Manuskriptes (April 1992) und Druck
(Herbst 1997), die in den Ubersichtskapiteln
nicht wahrnehmbar ist, fuhrt dazu, daf$ bei
den Biographien eine aktuellere Literaturlage
winschenswert ware. Der grundsatzliche Ver-
zicht auf einzelne Standardwerke (z. B. Allge-
meines Kunstlerlexikon, seit 1983) ist unver-
standlich.

Eine gewissenhaftere Endredaktion hitte storende
Fluchtigkeitsfehler vermeiden konnen: Anmerkungen
ohne Text (S. 212, Anm. 12), seitenverkehrte Abbil-
dung (Abb. 197), Abbildungen ohne Bezug zum fort-
laufenden Text (z. B. Abb. 35, 36, 55, 56), fehlerhafte
Abbildungzdhlung (Abb. 374a-b). Dies ist vielleicht die
Kehrseite der erstaunlich grofsen Zahl hervorragender
Abbildungen von Gemilden vornehmlich aus Kunst-
handel oder Privatbesitz. Stellenweise ist Briels’ Ar-
beitsweise durch ein geradezu pointiertes Zuriickhalten
von Detailinformationen charakterisiert: Keine nihe-
ren Auktionsangaben und hiufiger Verzicht auf Quel-
lenangaben bei Zitaten, ebenso wie gleichzeitig durch
das verschwenderische Offerieren einer Quellenschrift
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des beginnenden 17. Jh.s. Seine brillante Kenntnis von
Carel van Manders Schilderboek kommt dem Leser in
jedem Kapitel detailliert und treffend zugute. Briels
weist sich allermeistens als bis in die kleinste Einzelheit
recherchierend aus. Zwei Fille beschreiben die Aus-
nahme: Er bezeichnet die Kupferstichserie Architectura
von Hans Vredeman de Vries als ersten niederlindi-
schen Architekturtraktat, datiert sie 1565 (S. 123) und
verriickt die Stichserie Variae Architecturae Formae ins
Jahr 1560 (S. 126). Vredemans Variae Architecturae
Formae sind aber eine Neuausgabe (1601) seiner Sce-
nographiae von 1560, und die Architectura wurde erst
1606 publiziert.

Der zweite Fall betrifft die Beschreibung des Marine-
bildes Fischerboot im Sturm vor der Kiiste (Abb. 275)
als charakteristisches Werk des Jan Porcellis. Hier ist
Briels die tiberzeugende Zuschreibung von J. Walsh Jr.
(The Burlington Magazine 1974, S. 742) an den Sohn
Julius Porcellis entgangen. In der Ausstellung Herren
der Meere - Meister der Kunst (Berlin 1997, Kat. Nr.
25) konnte die Urheberschaft des jiingeren Porcellis
bestitigt werden.

Jan Briels hat anscheinend nicht beabsichtigt,
mit den Titel-Komponenten Viaamse schil-
ders, dageraad van Hollands Gouden Eeuw
und 1585-1630 sich auf ein Ubersichtswerk zu
den Einflissen flimischer Kiinstleremigranten
auf die frithe hollandische Malerei zu konzen-
trieren, sondern moglichst viele Einzelbetrach-
tungen zu binden. Die durch den Titel geweck-
ten Erwartungen des Lesers konnen aber nicht
immer voll erfullt werden. Gleichzeitig laf3t
uns der Autor mit sehr guten Abbildungen von
zahlreichen bislang unpublizierten Gemilden
von seinen ausgezeichneten Verbindungen zum
Kunsthandel und zu Sammlern profitieren.

Dieter Beaujean

Die Kunst des Fegefeuers nach der Reformation. Kirchliche
Schenkungen, Ablafs und Almosen in Antwerpen und Bologna

um 1600

Berliner Schriften zur Kunst. Hrsg. vom Kunsth. Institut der Freien Universitit Berlin. Bd. 7. Mainz,
Philipp von Zabern 1996. 387 S., 117 s/w Abb., 6 Farbtaf., DM 168,—. ISBN 3-8053-1690-9

Auf den ersten Blick konnte die Themenwahl
Christine Gottlers Erstaunen verursachen:
Fegefeuer, Ablaf§ und Schenkungen, noch dazu
an zwei weit entfernten Orten. Bei genauerem

Hinsehen erweist sich jedoch die vorliegende
Arbeit als eine hochst aufschlufSreiche exem-
plarische Studie, die genau das richtige Thema
anhand der genau richtigen Orte behandelt.
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Die Autorin stellt dar, welche Ziele sowohl die
offizielle Kirche als auch die einzelnen Stifter
zwischen ca. 1575 bis ca. 1635 mit der Schen-
kung von religiosen Kunstwerken verbanden.
Gleichzeitig sucht sie zu zeigen, wie diese
Ziele, die sich seit der reformatorischen Kritik
und der innerkatholischen Erneuerung anders
présentierten als in der Zeit davor, konkret auf
die Kirchenausstattung auswirkten. Die her-
angezogene Traktatliteratur lafSt keinen Zwei-
fel daran, daf es sich bei Kunststiftungen um
Almosen der Reichen und Michtigen handelt.
Nach dem Tode verbinden sich mit einem sol-
chen »Guten Werk « positive Folgen, d. h. dem
Stifter wird der Aufenthalt im Fegefeuer erlas-
sen oder wenigstens verkiirzt. In der Frage der
»Guten Werke« bzw. der Mitwirkung des Ein-
zelnen bei der Erlangung des ewigen Heils war
es in der Reformation zur kirchentrennenden
Differenz zwischen der katholischen Kirche
und den neuen reformatorischen Gemein-
schaften gekommen. Dadurch waren auch
Kirchen- und Altarstiftungen in eine schwere
Krise geraten. Die katholische Kirche mufSte,
um ihrer Tradition treu zu bleiben, gegensteu-
ern. Es erweist sich an dieser Stelle als vollig
berechtigt, daf§ die Verf. von Gegenreforma-
tion spricht, denn dieser Begriff dirfte die
geschichtliche Wirklichkeit doch inhaltlich
und zeitlich genauer erfassen als der viel wei-
ter zu verstehende Begriff der katholischen
Reform, der sich auch auf Erneuerungs-
bemithungen der vorreformatorischen Zeit
anwenden la6t. Die Arbeit ist dabei wesentlich
an den Intentionen von Stiftern und Theolo-
gen interessiert, weshalb die Freiheit der
Kinstler etwas aus dem Blick gerit. So konnte
sich, um nur ein prominentes Beispiel zu
erwihnen, Guido Reni bei der Freskierung der
Cappella Paolina in S. Maria Maggiore
bemerkenswerte inhaltliche Anderungen am
vorgebenen Programm erlauben (vgl. Gerhard
Wolf: Regina Coeli, Facies Lunae, »et in terra
pax«. In: Rom. Jahrbuch der Bibliotheca Hert-
ziana 27/28 [1991/92], S. 283-336).
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Die Arbeit gliedert sich in vier Teile. Im ersten wird das
HI. Jahr 1575 und die Verbreitung des fiir die Toten
privilegierten Altars in Bologna untersucht. Der zweite
behandelt die nach 1585 erfolgte Wiederherstellung
der durch den Bildersturm zerstorten Antwerpener
Altdre. Der dritte ist der Verquickung von »Ordens-
propaganda, Stifter- und Kiinstlergedichtnis« gewid-
met. Hier untersucht die Verf. mit Rubens’ Memorial-
bild fiir Felipa Mendes einen konkreten Fall. Die in den
drei ersten Abschnitten gewonnenen Ergebnisse verall-
gemeinert der vierte Teil »Ein Trostbild individueller
Eschatologie. Die Rhetorik des Fegefeuers im Barock«.
Ausgangspunkt der Untersuchung sind Uber-
legungen zum Altarprivileg Papst Gregors XIIL
Am Beginn, konstitutiv fur die iibrigen Teile,
steht der Nachweis (S. 23-49), dafl Gaben an
den Kirchenbau von den zeitgendssischen
katholischen Theologen als ein Art Almosen
verstanden wurden. Der reiche Stifter voll-
bringt namlich eine Wohltat fiir das ewige Heil
der Armen. Es ist nun ein kennzeichnender
Zug der gegenreformatorischen Neugestal-
tung der Arme-Seelen-Fiirsorge, sie allen,
nicht nur den Stiftern von Privatmessen zu-
kommen zu lassen. Aus diesem Grund miissen
die privilegierten Altire Papst Gregors XIIL. in
diesem Zusammenhang eine Hauptrolle spie-
len, denn an ihnen kann fur jede Seele ein voll-
kommener Ablaf§ und damit die Befreiung aus
dem Fegefeuer erlangt werden. Diese Vorstel-
lung war bis dahin vor allem auf einen Altar in
S. Gregorio Magno in Rom beschrinkt gewe-
sen. Theologischer Kernpunkt des Privilegs
Gregors XIII. war, diesen vollstindigen AblafS
auch auf weitere Altidre zu iibertragen. Damit
wurde es fiir viele weniger Bemittelte moglich,

-einer Form der Seelenfirsorge teilhaftig zu

werden, die ithnen bis dahin nicht zuginglich
gewesen war. Wie die Autorin herausarbeitet,
kann der »fur alle Toten privilegierte Altar als
Gegenmodell zum privaten Familienaltar« (S.
66) verstanden werden.

Da Gregor sein Altarprivileg besonders vielen
Altdren seiner Heimatstadt Bologna zukom-
men lief3, hitte sich die Bedeutung des fiir die
Toten privilegierten Altars nirgends deutlicher
zeigen lassen als hier. Auflerdem wirkte in
Bologna Kardinal Gabriele Paleotti, der nicht
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nur ein bedeutender Vertreter der italienischen
Gegenreformation war, sondern der auch
einen inhaltlich bedeutenden, wenn auch nicht
sehr einflufSreichen Traktat zur Bildertheolo-
gie verfaflt hat. Fur eine exemplarische
Behandlung bot sich Bologna also in hervorra-
gender Weise an. Anschliefend an Uberlegun-
gen zur Einfihrung der privilegierten Altdre
behandelt die Verf. den kunstlerischen
Schmuck, den sie in der Folgezeit erhielten.
Dabei betont sie die »reformerische Asthetik «
(S. 92-116), die sie vor allem im Stilideal der
simplicitas (Einfachheit) verwirklicht sieht. In
diesem Punkt mag man ihr vielleicht nicht in
jeder Hinsicht zustimmen, denn die Grundla-
gen der Bildertheologie, der jede sakrale Dar-
stellung »propter formam tantum et propter
mysterium quod ostendit« heilig war (»allein
wegen der Form und wegen des Mysteriums,
das es zeigt«: G. Paleotti: De imaginibus sacris
et profanis libri quinque. Ingolstadt 1594, Lib.
I, Cap. XVIL, S. 76), erlaubten keine dstheti-
schen Differenzierungen. Johannes Molanus,
der Verfasser eines vielgelesenen Bildertrakta-
tes, schreibt daher: » Ego vero, ut dixi, de arti-
ficio, nec tractare volo, nec iudicare, non enim
habeo oculos artis peritos, ut discernere pos-
sim quae pictura cui sit praeferenda.« (»Ich
aber will, wie gesagt, tiber die Kunstfertigkeit
weder handeln noch urteilen, ich habe nam-
lich keine Augen, die in der Kunst erfahren
sind, so daf$ ich unterscheiden konnte, welches
Bild welchem anderen [Bild] vorzuziehen
wire«: De picturis et imaginibus sacris.
Lowen 1570, Cap. LV, S. 10571). Die Kritiker
einer allzu kunstreichen, als »lasziv« verstan-
denen Malweise konnten sich daher auch
nicht durchsetzen. Nicht nur Vasari (S. 92-94),
sondern auch Theologen wie z. B. Gabriel
Viazquez vertraten daher die Meinung, dafs
Kunstfertigkeit und richtige Proportionen der
dargestellten Korper leicht zu religioser Vereh-
rung bewegen konnen (G. Vizquez SJ: De
cultu adorationis libri tres. Mainz 1601, Lib.
I1, Disp. I, Cap. IL, S. 160). Ohne diesen Punkt
fiir die Bedeutung des Werkes iiberbetonen zu

wollen, muf$ darauf hingewiesen werden, dafS
die Praxis der Kunstausiibung durch die Theo-
rie der Traktate nicht sehr stark beeinflufst
worden ist. Diese unterschiedlichen Bereiche
bertihrten sich kaum. Die Traktatautoren
wollten vor allem die aus vorreformatorischer
Zeit stammende theologische Tradition wei-
terfithren, die zeitgenossischen kiinstlerischen
Neuerungen hatten in diesem Zusammenhang
keine Bedeutung. Es ist nur ein anderes Ergeb-
nis dieser stilistischen Neutralitdt der Bilder-
theologie, wenn, wie die Verf. feststellt, zahl-
reiche alte wundertatige Bilder, natiirlich nicht
nur im Zusammenhang mit den privilegierten
Altéren, eine gesteigerte Wertschdtzung erfuh-
ren. Diese Bilder erschienen den zeitgendssi-
schen Theologen oft als Garanten einer
getreuen Uberlieferung der veritas historica,
die zu den Kernpunkten vieler Bildertraktate
gehort.

Ein besonderes Verdienst hat sich die Verf.
erworben, indem sie anhand von bisher nicht
bearbeiteten Dokumenten die heute stark ver-
anderte Krypta der Kathedrale S. Pietro in
Bologna untersucht. Diese mit einem privile-
gierten Altar ausgestattete Anlage, in der auch
eine mittelalterliche Kreuzigungsgruppe auf-
gestellt wurde, war eines der wichtigsten
kiinstlerischen Projekte Paleottis.

Nach den im ersten Teil im wesentlichen
geklarten theologischen Vorgaben wendet sich
die Verf. im zweiten und dritten Teil den Ver-
haltnissen in Antwerpen zu, denn hier kann sie
die Auswirkungen der neuen gegenreformato-
rischen Heilsfirsorge in einer rekatholisierten
Stadt zeigen, deren Kunstproduktion noch
dazu Manierismus und Barock mafSgeblich
mitbestimmte. In Antwerpen erforderten nach
der 1585 erfolgten Finnahme der Stadt durch
Alessandro Farnese die Zerstérungen des Bil-
dersturmes eine grundlegende Wiederherstel-
lung der »sakralen Topographie«. Sofort nach
ihrem Sieg haben die spanischen Machthaber
die Ziinfte aufgefordert, ihre erst 1581 ent-
fernten Altire wieder aufzubauen, was fiir
diese eine erhebliche finanzielle Belastung dar-
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stellte und nicht zu Unrecht als eine Bufde
angesehen wurde.

Die Verf. nimmt dabei an, dafl der genannte Traktat
des Molanus von 1570 die Moglichkeit geboten hitte,
eine Auswahl erlaubter Bilder zu finden. Doch bot die-
ser Text in dieser Hinsicht nur wenig Stoff, vielmehr
verteidigt er vor allem die kirchliche Tradition. Mola-
nus selbst findet deshalb fiir alle von ihm scheinbar
angegriffenen mittelalterlichen Bildformen (z. B. das
bei der Verkiindigung zu Maria fliegende, bereits kor-
perlich ausgebildete Jesuskind) theologische Be-
griindungen. Tatsdchlich verfolgt die Autorin diesen
Ansatz auch nicht weiter, sondern wendet sich der Ana-
lyse einzelner Altarbilder zu. Hier gelingt ihr eine
genaue Darstellung des reichen theologisch-politischen
Beziehungsgeflechts, in dem die Werke stehen. Dabei
klart sie die Finanzierungen der Stiftungen, widmet
sich aber auch den Bildprogrammen. Eine grofSe Starke
ithrer Arbeit ist, wie nicht nur hier deutlich wird, ihre
hervorragende Kenntnis von gedruckten und besonders
von ungedruckten Quellen, von denen sie einige auch
ediert. Indem sich die Autorin nicht scheut, Zitate zu
tibersetzen, zeigt sie ihr hervorragendes Verstindnis
der Quellen und erleichtert dem Leser die Lektiire. Den
Originaltext findet man leicht in den Anmerkungen,
die sich leserfreundlich auf derselben Seite wie der Text
befinden.

AnschlieSend an Ausfithrungen zu den ersten
Jahren und Jahrzehnten nach 1585 behandelt
die Autorin im dritten Teil die Zeit um 1630.
Die Konkurrenz der Antwerpener Kloster und
Stifte und auch die Aktivitaten der portugiesi-
schen Kaufleute stehen dabei im Mittelpunkt.
Die grofle Rolle, die den Portugiesen in den
Untersuchungen der Verf. zukommt, erkldrt
sich nicht zuletzt daraus, daf§ Rubens um 1630
im Auftrag der Portugiesin Felipa Mendes ein
Memorialbild ausfithrte (Abb. 1). Es stellt die
Fiirbitte der hl. Theresia von Avila fir die
Armen Seelen dar. Die ausfiihrliche Behand-
lung dieses Bildes und der Umstdnde seiner
Stiftung sowie seine urspriingliche Anbrin-
gung bieten die Moglichkeit, weitere AblafSan-
gebote, so vor allem das Skapulier der unbe-
schuhten Karmeliter in die Uberlegungen
einzubeziehen. Auflerdem hatte dieses bedeu-
tendste der in der vorliegenden Arbeit behan-
delten Kunstwerke einen nicht geringen Ein-
flufl, denn die hier dargestellten im Fegefeuer
leidenden bzw. aus ihm aufsteigenden Seelen
hatten wegen der hervorragend ausgedriickten
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Abb. 1 Peter Paul Rubens, Fiirbitte der hl. The-
resia von Avila, nach 1630. Antwerpen, Konink-
lijk  Museum wvoor Schone Kunsten (Gdottler,
Farbtaf. VI)

unterschiedlichen Affekte fiir zahlreiche
Kiinstler Vorbildcharakter.

Von hier aus ist der Weg zum vierten Teil der
Arbeit nicht weit, der die Entwicklung des
barocken Armeseelenbildes anhand hervorra-
gend ausgewihlter Beispiele tberzeugend
nachzeichnet. In diesem thematisch besonders
schwierigen Kapitel behandelt die Autorin die
Ausbildung einer universalen Bildsprache zum
Thema des Fegefeuers. Vielleicht betont sie
dabei, wie es seit Jahren sehr verbreitet ist,
etwas zu stark die Komponente der Rhetorik.
Bis jetzt scheint es jedenfalls noch nicht gelun-
gen zu sein, eindeutige Parallelen zwischen
den Anweisungen von Rhetoriklehrbiichern
und kiinstlerischen Ausdrucksformen zu fin-
den. Auflerdem diirfte es auch schwerfallen zu
eruieren, welche rhetorischen Fachkenntnisse
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die Kunstler des Zeitalters der Gegenreforma-
tion besaflen. Dem Rez. scheint es so, als wiir-
den im Hintergrund mancher dieser Uberle-
gungen, die jedoch das vorliegende Werk in
keiner Weise bestimmen, immer noch die alten
Gleichsetzungen von »barock« und »schwiil-
stig« sowie von »rhetorisch« und »schwiil-
stig« stehen. Bedenkt man ferner das beson-
ders enge Verhiltnis des Jesuitenordens zur
Lehre von der Predigt (vgl. bes.: Barbara
Bauer: Jesuitische »ars rhetorica« im Zeitalter
der Glaubenskdampfe [= Mikrokosmos. Beitr.
zur Literaturwiss. und Bedeutungsforschung
18], Frankfurt/M. u. a. 1986), so entpuppt
sich die Rede von der rhetorisch bestimmten
gegenreformatorischen Kunst als eine Neuauf-

PETER PRANGE

lage des im 19. Jh. so beliebten »Jesuitenstils«.
Die bildende Kunst (oder gar die Architektur)
bietet fir diese zum Zeitpunkt ihrer Entste-
hung ursprunglich ideologisch, ja konfessio-
nell gepragten Aussagen keine Anhaltspunkte.
Die »ubersteigerten Gebarden« sind nach Auf-
fassung des Rez. hochstens in einem sehr all-
gemeinen Sinne, der sicher auch auf spatgoti-
sche Altarretabel oder von Protestanten
gemalte Bilder anwendbar wire, als »rheto-
risch« zu verstehen. Diese Anmerkungen kon-
nen aber, das sei nochmals ausdriicklich her-
vorgehoben, den Wert der hervorragenden
Untersuchung von Christine Gottler nicht im
geringsten mindern.

Christian Hecht

Salomon Kleiner und die Kunst des Architekturprospekts
(= Schwibische Geschichtsquellen und Forschungen, Bd. 17) Augsburg, Wifiner 1997. 351 Seiten,

127 s/w Abb., DM 126.— ISBN 3-89639-046-5

Pranges Untersuchung zu Salomon Kleiners
Architekturdarstellungen schlieft eine Liicke
kunst- und architekturhistorischer Forschung.
Nur selten erscheinen Arbeiten tiber diese Art
von Druckgraphik oder tber ihre Zeichner
und Stecher. Ublicherweise werden Architek-
turstiche dazu verwendet, Bauphasen zu doku-
mentieren, Planungsinderungen zu erkldren
oder Idealplanungen zu analysieren. Diese
Verwendung ist nicht ganz unproblematisch,
worauf Klaus Schwager in einem jungst
erschienenen Aufsatz tiber eine Innenansicht
des Gesu von Valérien Regnard (in: FS Lorenz
Dittmann) hingewiesen hat. Da die vielfaltigen
Implikationen und Schwierigkeiten der Gat-
tung kaum erforscht sind, konnte Prange nur
auf monographische Literatur zurtckgreifen,
mufSte sich Grundlagen wie die Darstellungs-
modi, die verschiedenen Traditionslinien, die
technischen Aspekte dieser Blatter und die
Rezeption der Stichwerke selbst erarbeiten.

Kleiner bzw. seine Verleger und Auftraggeber
bevorzugten die in Buchform erschienene Fol-

ge. Damit unterschieden sie sich von der in Ita-
lien gebrduchlichen Form des Architektur-
stichs, die zwar teilweise zu Biichern gebun-
den, aber als autonomes Einzelblatt konzipiert
wurden. Diese formale Unterscheidung hat
Auswirkungen auf die Fragestellung, da bei
Kleiners Zeichnungen die Voraussetzungen
eines Architekturstichwerks, die Binnenstruk-
tur der Publikation, die Bedingungen seiner
Entstehung, die potentielle Kauferschicht, die
Rezeption sowie die Situierung auf dem Buch-
und Graphikmarkt grofies Gewicht erhalten.

Der geburtige Augsburger Kleiner arbeitete
seit spdtestens 17271 in Wien als Zeichner,
hauptsdchlich fiir die Augsburger Verleger
Jeremias Wolff und Johann Andreas Pfeffel,
und unterhielt auch sonst geschiftliche Ver-
bindungen zu seiner Heimatstadt. Im Lauf von
rund zwanzig Jahren lieferte er die Vorzeich-
nungen fiir 18 verschiedende Architekturstich-
werke, darunter Prospekte und Ansichten der
Schonbornschen Schlgsser und Kirchen in
Osterreich und Franken (1723ff.), 4 Binde
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