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Kunst-Gebrauch – Gebrauchs-Kunst ? Religiöses Wissen und soziale Repräsentanz in Bildern des
Mittelalters und der Neuzeit

Diese Tagung zielte darauf ab, Forschungen aus der
Kirchen-, Theologie- und FrÃ¶mmigkeitsgeschichte mit
Ergebnissen aus der Kunst- und Kulturgeschichte zusam-
menfÃ¼hren. Im Zentrum stand die Frage, wie das be-
wusste und das unbewusste Wissen die Bildproduktion,
die Deutung der Bilder und den Umgang mit ihnen be-
einflusste und umgekehrt.

Nicht um museale Kunstobjekte solle es wÃ¤hrend
der Studientagung gehen, so fÃ¼hrte ANDREAS HOL-
ZEM (TÃ¼bingen) in der HinfÃ¼hrung zu der von ihm
konzipierten Tagung aus, sondern um Fragen der reli-
giÃ¶sen ReprÃ¤sentanz und des Umgangs der Rezipien-
ten mit Kunstprodukten. Nicht die Geschichte der Kunst
sollte fokussiert werden, sondern die Geschichte der Bil-
der. Wie entstanden Bilder â Skulpturen, Inschriften, Ge-
mÃ¤lde â und in welchem sozialen Kontext entstanden
sie? Wer waren die Auftraggeber und was bezweckten
diese mit dem Auftrag? Wie deuteten sie selbst die Bilder
und wie wurde mit ihnen umgegangen?

Der Mittelalterhistoriker LUDGER KÃRNTGEN
(Bayreuth) stellte dar, wie unterschiedlich Deutungseli-
ten in den zurÃ¼ckliegenden Jahrhunderten Bilder nutz-
ten. FÃ¼r Augustinus (354-430) waren Bilder Medien,
durch die religiÃ¶ses Wissen â die Glaubenswahrheiten
âvermittelt werden sollte. Obgleich Karl der GroÃe (768-
814) Wort und Schrift Ã¼ber das religiÃ¶se Bild stellte â

das eine war Gottes Wort, das andere nur von Menschen
gemacht â stieg der Aufwand, mit denen beispielswei-
se EvangelienbÃ¼cher hergestellt und illustriert wur-
den. Hierzu mag Papst Hadrian I. (772-795) beigetragen
haben, fÃ¼r den Bilder Medien waren, mit denen das
Unsichtbare â das Heil â sichtbar und anschaulich ge-
macht werden konnte. Seit Hadrian entwickelte sich der
Heiligen- und Reliquienkult und das Interesse an reich
ausgestatteten Reliquiaren. Doch blieben Bilder didakti-
sche Mittel zur Wissensvermittlung, weil sie Illiteraten
die Schrift ersetzten. An wundertÃ¤tige Bilder glaub-
te man dagegen nicht. Im SpÃ¤tmittelalter wurden Bil-
der oft als realer Gegenstand wahrgenommen, was reli-
giÃ¶se Eliten jedoch kritisch betrachteten. Der Gebrauch
der Bilder Ã¤ndere sich keineswegs mit demWechsel der
Epochen. Bislang sei jedoch noch nicht ausreichend ge-
klÃ¤rt, wie stark Bilder den theologischen Diskurs und
das religiÃ¶se Wissen beeinflussten und welche Vorstel-
lungen hinter den Bildern standen. Ludger KÃ¶rntgen
geht allerdings davon aus, dass Bilder anthropologische
bzw. religiÃ¶se BedÃ¼rfnisse befriedigten.

Der Kunst- und Rechtshistoriker und MediÃ¤vist
STEFFEN PATZOLD (TÃ¼bingen) betrachtete Bischofs-
stÃ¤dte des frÃ¼hen Mittelalters als Kunst-RÃ¤ume.
Durch sie seien das religiÃ¶se Wissen geprÃ¤gt und
Grundlagen gelegt worden, um religiÃ¶se Zusammen-
hÃ¤nge zu verstehen. Damit sei den GlÃ¤ubigen der
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Weg zum Heil geebnet worden. An der Hildesheimer Mi-
chaeliskirche exemplifizierte der Referent, dass die Klos-
terkirche im 12. Jahrhundert die Theologie der damali-
gen Zeit widergespiegelt habe: Die zwÃ¶lf Grundstei-
ne des Gotteshauses symbolisierten den Himmlischen Je-
sus und die zwÃ¶lf StÃ¤mme Israels. Die vielen steiner-
nen Bilder â SchriftzÃ¼ge, Symbole, Inschriften â mach-
ten die gesamte Kirche zu etwas Lebendigem und Wirk-
lichem. Bauherr Bischof Bernward (933-1022), der diese
Kirche als GrabstÃ¤tte fÃ¼r sich erbauen lieÃ, war von
der RealprÃ¤senz der Heiligen in diesem Kirchenraum
Ã¼berzeugt. Bewusst wollte er sich hier, inmitten der
Heiligen(-figuren) begraben lassen. FÃ¼r ihn waren die
Bilder keine Abbilder, sondern Urbilder. FÃ¼r ihn war
die Kirche der Himmel, keineswegs nur ein Symbol.

Die Kunsthistorikerin ESTHER MAIER (Dortmund)
thematisierte den Wandel in Gebrauch und Deutung von
Bildern vor und nach dem Konzil von Trient (1545-1563).
Anhand der Gregorsmesse â ein Ablass- und Altarbild
â, auf dem eine Vision von Papst Gregor dem GroÃen
(540-603) dargestellt ist, dem wÃ¤hrend einer Messfeier
Christus als Schmerzensmann auf dem Altar erscheint,
verdeutlichte die Referentin, dass zunÃ¤chst die indivi-
duelle und private Nutzung des Bildes â die Erzeugung
einer Christusvision und damit eine individuelle Aneig-
nung des Heils â im Vordergrund stand. Das Gebet war
zwar mit einem Ablass verbunden, doch war dieser nicht
an die Ikone, an einen Ritus, einen Ort oder eine festge-
legte Zeit gebunden. Die Nutzung wandelte sich mit dem
Tridentinum und Papst Gregor XIII. (1502- 1585): Jede
vor diesem Bildmotiv gefeierte Messe befreite eine âAr-
me Seeleâ aus dem Fegefeuer. Die Wirkung war nun an
die Messe gebunden. Allein in Bologna wurden in kurzer
Zeit 23 neue AltÃ¤re errichtet. Explosionsartig verbreite-
te sich das Bildmotiv auch nÃ¶rdlich der Alpen. Bei die-
sen neueren Retabeln tritt der Papst allerdings nichtmehr
als VisionÃ¤r, sondern vor allem als Vermittler Gottes
auf. Der Status des Altarbildes hatte sich von der Heils-
vermittlung zur HeilsankÃ¼ndigung gewandelt. Statt in-
dividueller Heilsaneignung stand nun die institutionell-
rituelle Heilsausteilung im Zentrum.

Dass Bilder die RealitÃ¤t prÃ¤gten, zeigte die Kultur-
historikerin HEIKE SCHLIE (MÃ¼nster) am Beispiel der
von Hans Memling (~1430-1494) gemalten Turiner Passi-
on auf. Dieses Bild, das der aus Florenz stammende Tom-
maso Portinari aus Anlass seiner Hochzeit in BrÃ¼gge
in Auftrag gab, sollte seinen dortigen gesellschaftlichen
Status symbolisieren. Die Passion ist als Prozession dar-
gestellt, die durch eine Stadt â Jerusalem â zieht. Zwi-
schen Passionsbild und der realen Stadttopographie sah

Schlie deutliche Parallelen. Der bei Memling dargestell-
te Passionsweg wurde scheinbar bei der jeweils im Mai
stattfindenden Heilig-Blut-Prozession in BrÃ¼gge nach-
gegangen: Das GemÃ¤lde prÃ¤gte also die RealitÃ¤t; die
Stadt sei dem Bild angeglichen worden.

Der TÃ¼binger Liturgiewissenschaftler ANDREAS
ODENTHAL zeigte am Beispiel KÃ¶lns und der dor-
tigen Kirchen auf, wie die Theologen des Mittelalters
das Unsichtbare sichtbar machten: Rom werde in KÃ¶ln
sichtbar, indem der pÃ¤pstlich-rÃ¶mische Stadtplan auf
KÃ¶ln Ã¼bertragen wird; Gottes PrÃ¤senz werde real,
indem dieselbe Liturgie an quasi denselben Orten gefei-
ert wird. Im Mittelalter wurde die Stationsliturgie des
pÃ¤pstlichen Rom zum Vorbild fÃ¼r die Liturgie des
nordalpinen Raums.Wie in Rom,wo der Papst (noch heu-
te) an festgelegten Terminen innerhalb des Kirchenjahrs
festgelegte Stationskirchen fÃ¼r einen Gottesdienst auf-
sucht, geschah es auch in KÃ¶ln: Es erfolgte eine theolo-
gische Relecture KÃ¶lns nach RÃ¶mischem Muster. Da-
mit sei eine besondere Sakrallandschaft entstanden, eine
Art liturgischer Stadtplan. Was fÃ¼r die Makroebene der
Stadt gelte, wies Andreas Odenthal auch auf der Mikro-
ebene nach: Die Patrozinienschemen des Alten Domes
zu KÃ¶ln oder der Kirche von St. Aposteln wurden an
das rÃ¶mische Vorbild angepasst. Das Besondere sei das
GesamtgefÃ¼ge aus Ort, GerÃ¤t (vor allem Reliquien),
Wort, Ton und Zeit (Kirchenjahr), das die Liturgie zur Me-
moria des Heilshandelns Gottes im konkreten heiligen Ort
KÃ¶lns mache. Dieses rituelle Ganze, so Andreas Oden-
thal, sei Gottes Gnadengabe an seine Kirche.

Der Theologe und Historiker THOMAS LENTES
(MÃ¼nster) beschÃ¤ftigte sich mit der Darstellung und
der Verwendung von KÃ¶rpern und Wunden in der
mittelalterlichen Kunst. Obgleich Blut und Wunden mit
Ausnahme des Lanzenstichs auf Golgatha im Neuen
Testament nicht vorkÃ¤men, sei diese Darstellung im
SpÃ¤tmittelalter zu einem obsessiven Bildmotiv gewor-
den: BlutÃ¼berstrÃ¶mte, mit Tausenden von Wunden
bedeckte ChristuskÃ¶rper seien gemalt oder modelliert
worden; GeiÃelungsszenen und DornenkrÃ¶nung ka-
men hinzu. Wunden wurden dreidimensional modelliert
und waren als tiefe, dunkelgefÃ¤rbte Vertiefungen deut-
lich erkennbar. Ein oft anzutreffendes Bildmotiv war das
Austreten und FlieÃen des Blutes. Beides wurde als Rei-
nigung verstanden und mit Heilstransfer konnotiert. Der
Anblick derWunden forderte Mitleiden auf. Das Sichtba-
re des Bildes habe auf das Unsichtbare verwiesen. Die Ur-
sache fÃ¼r den Hang zur Wundenikonographie sah Len-
tes in einem Umbruch der KÃ¶rpermodelle und der Me-
morialkultur im 12. Jahrhundert.WÃ¤hrend des Tridenti-
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nums habe sich das Bildprogramm nochmals gewandelt:
Nach 1500 werden keine Blutbilder mehr gemalt, viel-
mehr seien Bilder nun in Schach gehalten und kontrolliert
worden.

Der Literaturwissenschaftler und MediÃ¤vist UL-
RICH BARTON (TÃ¼bingen) betrachtete lebende An-
dachtsbilder in Geistlichen Spielen. An diesen bewe-
gungslosen theatralischen Nachstellungen populÃ¤rer
Andachtsbilder interessierte ihn die Dialog- und Kom-
munikationssituation zwischen Medium und Rezipien-
ten. Sie sei fÃ¼r das Andachtsbild charakteristisch und
werde beim Schauspiel explizit gemacht. AmBeispiel von
Veronica- und PietÃ -Szenen verfolgte er, wie die Gren-
ze zwischen Spiel- und ZuschauerrealitÃ¤t verschwim-
me, sodass PrÃ¤senzerfahrungen mit dem GÃ¶ttlichen
mÃ¶glich wÃ¼rden. In der gespielten PietÃ verspricht
Maria den andÃ¤chtig-mitleidenden Zuschauern ihre
eigene, heilbringende pietas; die Veronica-Szene er-
mÃ¶gliche durch das Neben- und Ineinander von heili-
gem Bild und Schauspiel die Reflexion auf die gÃ¶ttliche
Schau sowie auf die MedialitÃ¤t von Bild und Theater. In
den lebenden Andachtsbildern komme das geistliche Spiel
gewissermaÃen zu sich selbst. Allerdings wÃ¼rden dabei
auch ihre innere Problematik und die religiÃ¶se Brisanz
deutlich. Dies habe im Zuge der Reformation zum Ende
dieser Theatertradition gefÃ¼hrt.

DiÃ¶zesankustos WOLFGANG URBAN (Rotten-
burg) fragte nach dem Zusammenhang von Bild und Spi-
ritualitÃ¤t wÃ¤hrend des spÃ¤ten Mittelalters und der
frÃ¼hen Neuzeit. Anhand vielfÃ¤ltiger Beispiele legte er
dar, dass Bilder bei den Betrachtenden emotionale Wir-
kungen entfalteten: Sie sollten zu Herzen gehen. Bilder
und die hinter ihnen stehenden Inhalte bewirkten so-
mit eine perzeptive, sinnliche und emotionale Wahrneh-
mung und hinterlieÃen in den Betrachtenden eine Spur,
eine PrÃ¤gung, die zur Aneignung religiÃ¶ser Sachver-
halte fÃ¼hre. Wie Bilder wirkten dabei auch geistliche
Spiele oder Theaterspiele: Der emotionale Nachvollzug
der Bilder fÃ¼hre zur EinÃ¼bung von Empathie und er-
mÃ¶gliche eine Identifikationmit dem betrachteten Bild.

Die Kunsthistorikerin SUSANNEWEGMANN (Halle)
referierte Ã¼ber Bilder bei Martin Luther. Obgleich Lu-
ther Texte vorgezogen und sich von dem Gedanken di-
stanziert habe, dass Bilderbetrachtungen den Weg zum
ErlÃ¶ser ebneten und Bilder eine Eigenkraft besÃ¤Ãen,
sei er kein Bilderfeind gewesen. Vielmehr benÃ¶tigte der
Geist seiner Ansicht nach Bilder, weil sie alle Sinne an-
sprÃ¤chen, so dass die zu vermittelten Inhalte, wie Lu-
ther schrieb, ins Herz eingestampft wÃ¼rden. Am Bei-

spiel des berÃ¼hmten Cranach-Bildes vom auferstan-
denen Christus verdeutlichte die Referentin, was Lu-
ther meinte, wenn er die Meinung vertrat, dass Bil-
der nicht sichtbare Dinge sichtbar und verstehbar ma-
chen kÃ¶nnten und Bilder die Betrachtenden in die La-
ge versetzten, die Grenzen von Raum und Zeit zu spren-
gen. Luther sah Bilder zudem als didaktische Vermitt-
lungsinstrumente an, da sie das Wort veranschaulichen
kÃ¶nnten. TatsÃ¤chlich falle auf, dass die protestanti-
sche Bildproduktion in den folgenden Dezennien Ge-
mÃ¤lden kÃ¼rzere oder lÃ¤ngere, oft auch raumgreifen-
de Texte integrierten. Offenbar vertrauten die Deutungs-
eliten nach Luther den Bildern weniger als der Reforma-
tor selbst. Sie schienen ein widersprÃ¼chliches Bildver-
stÃ¤ndnis besessen zu haben. MÃ¶glicherweise sei die
Etikettierung Luthers als Bilderfeind in dieser Zeit ent-
standen.

Die Klosteranlage St. Luzen in Hechingen-Stein
mit ihrer 1586 erneuerten Architektur und geistig-
geistlichen Ausrichtung als Wallfahrtskirche diente AN-
DREAS HOLZEM (TÃ¼bingen) als Folie, um konkret
Kunstgebrauch, hier: ein adeliger Auftraggeber zielt auf
SelbstreprÃ¤sentanz und konfessionelle ReprÃ¤sentanz
â und Gebrauchskunst, hier: die Kirche ist einem Franzis-
kanerkonvent zur Nutzung Ã¼berlassen â zu verdeutli-
chen. Doch St. Luzen war mehr: Der Kirchenraum sei ei-
ne artifizielle Konstruktion, in dem eine klar strukturier-
te Religionstopographie erkennbar sei. Sieben muschel-
fÃ¶rmige Nischen im Langhaus stÃ¼nden fÃ¼r die sie-
ben Hauptkirchen Roms; Abbildungen von MÃ¤rtyrern
verwiesen auf die streitbare Kirche, die sich mit dem
Protestantismus in der Region auseinanderzusetzen hat-
te. Ein durchdachtes Bildprogramm Ã¼bersetzte reli-
giÃ¶ses Wissen in anschauliche Raum- und Kunsterfah-
rung. Die gesellschaftliche Hierarchie manifestierte sich
im Raumkonzept: Das Langhaus fÃ¼r das Volk, der Al-
tarraum fÃ¼r den Klerus, gesonderte PlÃ¤tze fÃ¼r die
politisch Herrschenden. Zudem waren im Kirchenraum
alle katholischen Grundtexte und -gebete in Schriftform
oder als Bild-Text-Mischung vorhanden. Dieses Wissen
sollte in alle sozialen Schichten vermittelt werden. So-
mit war die Wallfahrtskirche ein soziales Feld christli-
cher Vergesellschaftung. Der mit der Wallfahrt verbun-
dene Portiunkula-Ablass war ein wichtiger Teil der da-
maligen FrÃ¶mmigkeitsideologie, die im 16. Jahrhun-
dert ein starkes BedÃ¼rfnis der Menschen nach garan-
tierter Seelenrettung befriedigte. Der Kirchenraum wur-
de zudem der Ort, in dem ein Ã¶ffentliches, reflek-
tiertes und persÃ¶nliches Bekenntnis abgelegt werden
sollte. Das ÃuÃere â die Figuren und Bilder â sollten
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ins PersÃ¶nlich-Private einwirken. Das im Kirchenraum
vermittelte Wissen, so Holzem, sollte zur Handlungsan-
leitung fÃ¼r das alltÃ¤gliche Leben von Untertanen und
Herrschenden werden.

Der Kirchenhistoriker CHRISTIAN HANDSCHUH
(KÃ¶ln) richtete seinen Blick auf die ehemali-
ge DiÃ¶zese Konstanz. Dort hatten nach 1800
FÃ¼rstbischof Dalberg und Generalvikar Wessen-
berg begonnen, eine gemÃ¤Ãigt-rationale, auf-
klÃ¤rungsfreundliche Theologie und entsprechen-
de Gottes- und Weltbilder in die Praxis umzuset-
zen. Die Kirchenausstattungen verÃ¤nderten sich
ebenso wie der Umgang mit Visuellem: Es ging um
mehr RealitÃ¤tsnÃ¤he. Auf Grundlage des neuen
FrÃ¶mmigkeitsmodells wurde im priesterlichen Dis-
kursraum ein breit rezipiertes Kunstgebrauchsideal ent-
wickelt, das innerhalb der Gemeinden durch staatliche
und kirchliche MaÃnahmen implementiert und durchge-
setzt werden sollte. Archivforschungen zeigten jedoch,
dass diese MaÃnahmen zwischen Priestern und Gemein-
de oft konfliktiv verliefen. Der Streit um Sinn und Zweck
von Statuen, die wÃ¤hrend des Barock bekleidet und in
vielfÃ¤ltigen Formen verehrt wurden, hielt Ã¼ber Jahre
an. Der RÃ¼ckgriff auf sinnlichere Verehrungsformen
lieÃ um 1850 manche bekleidete Statue zurÃ¼ckkehren.

Der âandere Blickâ auf dasThema Kunst und die Ver-
bindung von kirchen- und frÃ¶mmigkeitsgeschichtlichen
Erkenntnissen mit Ergebnissen aus der Kunst- und Kul-
turgeschichte erwies sich als konstruktiv. Zum einen
gelang es, Bilder als TrÃ¤ger und Transporteure reli-
giÃ¶sen Wissens in Mittelalter und Neuzeit darzustel-
len und zum anderen, den Weg des Wissens zur Bild-
produktion aufzuzeigen. Die Referenten trugen anhand
konkreter Beispiele zur KlÃ¤rung bei, dass Kunst nicht
nur in theologisch-religiÃ¶sen Bereichen wirkt, son-
dern auch auf Denkstrukturen und Verhaltensmustern
im alltÃ¤glichen Lebensvollzug â und umgekehrt. Die-
sen âanderen Blickâ auf die extrem durch Bilder gesteu-
erte Postmoderne zu richten, brÃ¤chte sicherlich weitere
konstruktive Ergebnisse.

KonferenzÃ¼bersicht:

Ludger KÃ¶rntgen (Bayreuth)
Bildtheologie und Medientheorie in der Religio-

sitÃ¤tsgeschichte des Westens

Steffen Patzold (TÃ¼bingen)
BischofsstÃ¤dte als Kunst-RÃ¤ume? Zu Funktionen

und Gebrauch religiÃ¶ser Bilder im Ersten Mittelalter

Esther Meier (Dortmund)
Bild und Ritus. Gregor der GroÃe und die Messe vor

und nach dem Tridentinum

Heike Schlie (Berlin)
RÃ¤ume und Orte im Turiner Passionsbild von Hans

Memling. Zur Vernetzung sakraler Topographien in Bil-
dern, Prozessionen und in der geistigen Pilgerschaft

Andreas Odenthal (TÃ¼bingen) âMemoriaâ und âRe-
praesentatioâ. Zu Bildlichkeit und Bildgebrauch mittelal-
terlicher Liturgie

Ulrich Barton (TÃ¼bingen)
âLebende Andachtsbilderâ im geistlichen Spiel

Thomas Lentes (MÃ¼nster)
âSiehe meine Wundenâ. Konfigurationen von Bild

und Wunde im Mittelalter

Wolfgang Urban (Rottenburg)
â… und lernst dies einbilden in dein herzâ. Bild und

SpiritualitÃ¤t in SpÃ¤tmittelalter und FrÃ¼her Neuzeit

Susanne Wegmann (Halle)
Distanzierte Bilder und keine Emotionen? Ãberle-

gungen zum Bildgebrauch im lutherischen Kontext

Andreas Holzem (TÃ¼bingen)
Raum â Bildwerk â Predigt. Konfessionalisierung der

Wallfahrt in St. Luzen in Hechingen-Stein

Christian Handschuh (KÃ¶ln/TÃ¼bingen)
Musterbilder fÃ¼r den Kirchengebrauch. Bild, Ra-

tionalitÃ¤t und FrÃ¶mmigkeit in der katholischen Auf-
klÃ¤rung
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