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Entzauberung der Bilder?
Zur Ausstattung biirgerlicher Wohnungen
zwischen Renaissance und Barock'

von BERND ROECK

Die 6konomischen Hintergriinde der Kunstpatronage des
ausgehenden Mittelalters und der frithen Neuzeit sind zwar
im Einzelnen nur wenig erforscht. Doch kann kaum ein
Zweifel daran bestehen, dass wenigstens in den Hinden
der biirgerlichen Eliten und der Aristokratie viel Investi-
tionskapital vorhanden war. Die These ldsst sich mit dem
Hinweis auf die verheerenden Seuchen der ersten Hiilfte
des 14. Jahrhunderts begriinden, die ihren Hohepunkt mit
dem Schwarzen Tod 1347/48 erreichten. Durch die Epide-
mien wurden zwar Menschen getotet, nicht aber Kapital
und Giiter vernichtet. Das Geld der Toten wurde vererbt,
es fand sich wieder in den Kassen der Uberlebenden.

Die Mortalitédtskrisen hatten zugleich den Effekt, dass
es in weiten Teilen Europas zu einer Landflucht grossen
Stils kam. Die Menschen zogen in die entvélkerten Stédte,
deren Okonomische und politische Bedeutung daher
wuchs. Mit den Menschen kamen Steuern, mit den Steuern
und den Vermogen der Fiihrungsschichten gab es Auftrige:
durch die Kommune, durch private Patrone, durch die
Fiirsten. All das bildete die sozialen und 6konomischen
Voraussetzungen jenes kulturellen «Treibhausklimas», das
mit dem letzten Drittel des 14. Jahrhunderts in vielen
Stddten Europas spiirbar wird.

Die krisenhafte Entwicklung des spidten Mittelalters
begiinstigte offenbar nicht nur die 6konomische Seite der
Kunstpatronage. Indem sie soziale Dynamik bewirkte,
sahen sich die Eliten dazu gedringt, ihren neu gewonnenen
Status sichtbar zu formulieren. Es liegt in der Logik des
Ringens um soziale Differenzierung, dass sich die Distink-
tionsmuster gelegentlich bis zur Ununterscheidbarkeit
einander anglichen. Vielleicht liegt hier eine Erklidrung
fiir eine der rétselhaftesten Entwicklungen der Kunstge-
schichte, fiir die Genese des autonomen Portrits in der biir-
gerlichen Lebenswelt: Indem es sich hofischer Stilelemente
bediente, um die dargestellte Person zu erhéhen, wurde
es zu einem dialektischen Widerpart der aristokratischen
Bilder.

Ein wichtiger Punkt ist, dass sich das Spektrum der Fra-
gen, mit dem sich Philosophie und Kunst beschiftigen, all-
mihlich verbreitert und differenziert.2 Primére Faktoren,
die hier wirksam wurden, sind die Forcierung der Rezep-
tion der Kunst und Literatur der Antike, die zum Kern der
humanistischen Bewegung wird und ihrerseits einen Bezug
zur Zeiterfahrung hat. Doch ist auch an Entwicklungen
innerhalb der philosophischen Systeme zu erinnern, insbe-
sondere an den Nominalismus, der durch die Leugnung der
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Erkennbarkeit von Universalien seinerseits neue Perspek-
tiven auf die «realen» Dinge der Welt erdffnete.’ Dies
konnte den Trend zum Naturalismus in der Kunst gefordert
haben, wenngleich es schwer fillt zu beweisen, dass die
Maler und Bildhauer jener Epoche Kenner der spéitscho-
lastischen Philosophie waren.

Quantitativ l4sst sich diese Diskursrevolution an Biblio-
thekskatalogen und Nachlassverzeichnissen ablesen; sie
geht der ersten Medienrevolution, der Erfindung des
Buchdrucks mit beweglichen Lettern, voraus und diirfte
wesentlich zum Erfolg der Innovation Gutenbergs beige-
tragen haben. Immer mehr Schriften zu weltlichen Themen
dringen sich vor: antike und zeitgendssische poetische und
historische Werke, Texte iiber Ackerbau, Geographie — die
mit den neuen Entdeckungen zu einer regelrechten Mode
wird — Jurisprudenz, und dann die autobiographische
Reflexion. Der Verbildlichung der Stadt geht ihre litera-
rische Entdeckung voraus: die spétmittelalterliche Stid-
telob-Literatur mit Leonardo Brunis Laudatio florentinae
urbis als beriihmtestem, wenngleich keineswegs frithestem
Beispiel. Auch die Entstehung der neuzeitlichen Kunst-
theorie in Gestalt der Schriften Lorenzo Ghibertis und
vor allem Leon Battista Albertis ist Ausdruck der Diskurs-
revolution. Kein Jahrhundert vor dem Cinquecento kennt
etwas, was dem Journalismus Pietro Aretinos oder Pietro
Bembos auch nur annéhernd vergleichbar wére.

Schliesslich sind die Kunstwerke selbst Quellen dieses
Strukturwandels des Redens, Lesens und Schauens. Deut-
liche Spuren hat er in den Raumdispositionen mancher
Villen und Schlosser des Quattro- und des Cinquecento
hinterlassen: Mit dem «studiolo», der Bibliothek und der
Kunstkammer entsteht eine Privatsphire und wird dem
Diskurs um Gott und die Welt der architektonische Rah-
men gegeben.*

Dann die Bildthemen: So werden ebenfalls im 15. Jahr-
hundert immer héufiger mythologische Darstellungen
greifbar; die Historienmalerei, die sich bisher weitgehend
in der Sphire kleinformatiger Buchmalerei entwickelt
hatte, dringt auf Bildtafeln und Wainde vor. Auch die
«Karrieren» von Portriat und Selbstportrit, die dezidierte
Konstruktion geschlechtlicher Alteritdt® und die Anfiange
der neuzeitlichen Landschaftsmalerei gehoren in diesen
Kontext. Wissenschaftliche Paradigmenwechsel deuten
sich in einer Sammlung von hunderten realistisch gestalte-
ter Pflanzenstudien an, die der franzosische Hofmaler Jean
Bourdichon kurz nach 1500 fertigte.®
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Schon in der Kunst der Niederldnder des frithen 15. Jahr-
hunderts und in der Malerei des Internationalen Stils
sind Bildgattungen wie Genre und Stilleben angelegt;
Ensembles von Gegenstidnden — Friichte, Geschirr, kost-
bare Vasen - sind auf Wandvertifelungen und in vielen Bil-
dern des Spéatmittelalters enthalten. Sie werden sich erst
nach der Reformation als selbstandige Gattungen etablie-
ren; und doch, auch im Bemiihen um virtuos inszenierte
Nebensachen dussert sich eine neue Einstellung zur Kunst.

Die Entwicklung, die diese Inkunabeln und Keime neuer
Bildgattungen andeuten, konnte der Kulturhistoriker Peter
Burke auch quantitativ fassen. Er zeigte anhand eines
«samples», dass zwischen 1480 und 1489 nur fiinf Prozent
der Bilder weltliche Themen hatte; in der Dekade von 1530
und 1539 war der Anteil auf zweiundzwanzig Prozent an-
gestiegen.” Man kann tiber die Aussagekraft dieser Stich-
proben sicher diskutieren, auch die Frage nach der sozial-
historischen Dimension stellt sich — also danach, wer
eigentlich profane Themen vorzieht und wer nicht. Deut-
lich wird, wie aufschlussreich die schieren Quantititen
sind. Nicht nur das eine oder andere Bild transportiert
historische Befunde, es sind Zahlenverhiltnisse, massen-
hafte Daten, deren Interpretation auf sozial- und menta-
litdtsgeschichtliche Zusammenhénge fiihrt. Inwieweit dies
alles in den von Max Weber postulierten Prozess der «okzi-
dentalen Rationalisierung» oder in ein zivilisationstheo-
retisches Modell passt, ist eine offene Frage.

Die Sikularisierung der Bildthemen diirfte allerdings
nicht in erster Linie auf einen Bedeutungsverlust des Reli-
giosen verweisen, sondern auf einen Strukturwandel des
Kunstmarktes, auf dem eben die Fiirstenhofe, dazu der
neue Kdufertypus des Sammlers immer mehr hervortreten.
Seinen Prototyp hat der kultivierte Connaisseur in dem
Florentiner Niccold Niccoli. Zu seinem Habitus gehorte
nicht nur ein weiss gedeckter Tisch und gepflegtes Ausse-
res: Er liebte es, sich mit schonen Dingen, Weltkarten, anti-
ken Gemmen etwa, zu umgeben. Leute wie er, Vertreter
des wohlhabenden Biirgertums und der Aristokratie, diirf-
ten in erster Linie zu den Kéufern mythologischer Darstel-
lungen und anderer Kunstwerke mit profaner Thematik
gezihlt haben, die im 15. und 16. Jahrhundert immer hiufi-
ger werden; auffillig ist auch eine nun immer deutlicher
hervortretende Wertschitzung von Zeichnungen, die zu
eigenstidndigen Sammelobjekten werden.

Unchristlich waren solche «Kunstfreunde» keineswegs.
Peter Burkes oben zitierte Statistik zeigt: Religion und
Konfession bleiben in der frithen Neuzeit wichtige Fakto-
ren der Kunstproduktion. Ergédnzend wére noch daran zu
erinnern, dass sich auch innerhalb der religiésen Kunst Dif-
ferenzierungen vollziehen, die unter das Stichwort «Dis-
kursrevolution» passen: So die nun in der monumentalen
Kunst immer hédufiger werdenden Darstellungen von
Szenen aus der Passion Christi — einschliesslich des um die
Mitte des 15. Jahrhunderts immer beliebteren Sujets des
«Ecce homo» — und allen moglichen «Historien» nach der
Bibel und apokryphen Texten, die den Gldubigen iiber die
Bilder ndher gebracht werden. Man kann sagen, dass weit-
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aus die meisten tiberlieferten Kunstwerke des Mittelalters
und der beginnenden Neuzeit religiose Themen behandeln,
und das hat nicht nur damit zu tun, dass die Erhaltungs-
chancen in Kirchen und Klostern besser waren, als im pro-
fanen Ambiente: Allein dieser in den Museen der Welt
augenfillige Befund verweist auf die Realitdt von Gesell-
schaften, in denen dem Religiosen grosse Bedeutung zuge-
billigt wurde.

Die reformatorische Bilderkritik und im Besonderen die
ikonoklastischen Bewegungen richteten sich nicht gegen
Kunst an sich, sondern gegen Kunst, die sich aus der Sicht
der Reformatoren am falschen Ort befand und — vor allem
— falsche Funktionen hatte. Was im profanen Bereich mog-
lich war, konnte in sakralen Rdumen auf entschiedenen
Widerspruch stossen.

Wo die Grenze zwischen diesen Sphiren verlief, be-
stimmten der Staat und, im Zusammenwirken mit ihm, die
Kirche. Bis ins 17. Jahrhundert bleibt ein Charakteristikum
der religiosen Auseinandersetzungen, dass die sakralen
«Kernzonen», insbesondere die Kirchenridume, nicht klar
gegeniiber der profanen Welt abgegrenzt sind; der Glau-
bensstreit stimuliert den Eifer der Priester, das dem reli-
giosen Reglement unterliegende Territorium moglichst
auszudehnen, bis in die Schlafzimmer, ja bis in die Herzen
der Menschen. Die staatlichen Gewalten tragen dies héufig
mit. Sie iiberwachen, oft mit Hilfe von Spitzeln, die Moral,
den christlichen Lebenswandel der Menschen; sorgen sich
darum, dass nicht Verfehlungen Einzelner den Zorn
Gottes iiber das Gemeinwesen, iiber Stadt und Staat brin-
gen. Es ist dieser Vorgang der Fundamentaldisziplinierung,
der Christianisierung und Konfessionalisierung umfasst
und ein zentraler Aspekt der frithneuzeitlichen Gesell-
schaftsgeschichte ist. Die Errichtung des Gottesstaates auf
Erden wird nicht allein in Genf versucht, es ist eine allge-
meine Tendenz der Epoche, mit gravierenden, wenngleich
im Einzelnen schwer abschétzbaren Folgen fiir die Men-
schen.?

Die Theologen und Pamphletisten der sich formierenden
Konfessionsgruppen versuchten denn auch, sich ihrer eige-
nen Dogmatik zu vergewissern und sie gegen die der Kon-
trahenten abzugrenzen. Sie legen fest, was in den Kiinsten
statthaft sein soll und was nicht, und versuchen, das dort,
wo sie disponieren konnen, auch durchzusetzen. Die Bilder
sehen sich innerhalb der sakralen «Kernzonen» verschérf-
ter Reglementierung ausgesetzt, bald auch dort, wo der
alte Glaube erhalten bleibt; eigene Bewertungen verdien-
ten in diesem Zusammenhang Sonderstromungen wie
Jansenismus oder Pietismus.

Andererseits, und das war die wichtigste Konsequenz der
konfessionellen Kdmpfe fiir die Geschichte der Kunst und
ist fiir die Fragestellung des Kolloquiums von Interesse,
offneten sich ihr jenseits der sakralen Sphiren weitere
Réume. Dazu triagt die Bilderkritik beider Konfessionen
bei. Giovanni Battista Armenini, ein auch als Maler aktiver
Priester, unterschied in diesem Zusammenhang offentliche
und private Kunst und solche, die zur Ergotzlichkeit oder
der frommen Andacht dienen sollten. Die Situation kurz



nach dem Konzil von Trient wird durch einen fiktiven Dia-
log in Raffaele Borghinis Riposo von 1584 auf den Punkt
gebracht. Darin wird ein Engel auf Agnolo Bronzinos Auf-
erstehung in der Florentiner Kirche SS. Annunziata als so
lasziv, «tanto lascivo», kritisiert, dass es eine Schande sei:
«Wenn ich diese Figur in meinem Haus hitte», entgegnet
der Dialogpartner, «wiirde ich sie sehr schétzen und wiirde
davon eine hohe Meinung haben, weil dies eine der feins-
ten und zartesten Figuren ist, die man sehen kann.»’

Auch in den protestantischen Niederlanden lassen sich
entsprechende Differenzierungen beobachten. Selbst im
reformierten Dordrecht hatte einer der Kirchenéltesten
ein Tafelbild mit der Darstellung der Muttergottes und
eine «Verkiindigung» in seinem Privatbesitz.!® Offenbar
schitzte er diese Bilder als Kunstwerke. Andererseits
wurde vor dem Kirchenrat Dordrechts 1629 der Fall eines
offentlich — «voor de deure» — sichtbaren Christus-Bildes
verhandelt und beschlossen, den Biirgermeister darauf
anzusprechen:

«De kerkenraet het goetgevonden den heer burgemee-
ster aenspreecken ende te versoecken dat het bort inge-
trocken werde dewijle het seer ergerlijck is, ook voor die
gene die van buijten comen ende over sulcks in een gere-
formeerde stadt niet behoorde getollereert te werden.»!!

Man sollte das Bild also in das Haus bringen: In der pri-
vaten Sphéire war die Darstellung Christi tolerierbar. Das
galt auch fiir die Darstellung einer «nackten» Gestalt, die
ein Kircheniltester in seinen «besten Riumen im ersten
Stock» hdngen hatte.?

In dieser Privatheit der Biirgerhduser und der Paliste der
Fiirsten gewinnt die moderne Kunst ihre Inkubations-
rdume. Indem ihre Riume Kklarer definiert waren, konnte
sich die Kunst ihre Themen jenseits des Sakralen unbefan-
gener aneignen. Ausserhalb der Orte des Heiligen nahm
ihr Spiel damit immer vielfaltigere Gestalt an. Der soge-
nannte «Manierismus» hat als Ganzes eine nicht weniger
wichtige Voraussetzung in dieser durch Reformation und
Gegenreformation bewirkten, deutlicheren Abgrenzung
des Profanen vom Sakralen, wie das Vordringen neuer
Bildgattungen. Die Heiligen, die sich bisher unbekiimmert
in der Welt der Menschen aufgehalten haben, verlassen
die Bilder, und das nicht nur in reformierten Milieus. Es
bleiben als Motive die profanen Wohnstuben, die bukoli-
schen Landschaften und die wohlgebauten Stddte. Die
antiken Gotter und Heroen betreten Szenerien, deren
Dignitét darin liegt, dass sie «<schon» sein wollen. Hier wird
die «andere Seite» der Konfessionalisierung sichtbar:
Die Kiinste dokumentieren eindriicklich die allmihliche
Freisetzung eines Sikularisierungspotentials, eine der
folgenreichsten Entwicklungen der frithneuzeitlichen Ge-
schichte.

Nachdem Heiligendarstellungen in weiten Teilen des
protestantischen Europas obsolet geworden waren, muss-
ten sich die Kiinstler neu orientieren. Manche, wie Hans
Holbein der Jiingere, verliessen bilderfeindliche Umge-
bungen und machten an Fiirstenh6fen Karriere. Andere
reagierten auf die nachreformatorische Situation, indem

sie ihre Themen wechselten und so auf die verénderte
Marktsituation reagierten; das wurde fiir Hans Baldung
Grien nachgewiesen.!

Belege fiir einen Strukturwandel des Kunstmarktes nach
der Reformation bieten die von Peter Burke mitgeteilten
Zahlen. Fiir das ausgehende 16. und das 17. Jahrhundert
liegen einige weitere Statistiken vor, die es ermdglichen,
die Trends weiterzuverfolgen und in konfessioneller
und sozialgeschichtlicher Hinsicht zu differenzieren. So
beobachtete Lucien Febvre, dass sich in Nachlassinventa-
ren der Stadt Amiens bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts
fast keine Bilder mit profanen Themen finden. Das dndert
sich erst ab etwa 1560. Was wir «Diskursrevolution» nann-
ten, hat eine soziale und eine zunehmend konfessionelle
Dimension: Sie macht sich in den Haushalten der Biirge-
rinnen und Biirger offensichtlich verzogert bemerkbar.

Die Analyse ostmitteleuropdischer Hauseinrichtungen
zeigte, dass eine Korrelation zwischen 6konomischem
Status und Differenziertheit des Bilderbesitzes bestand. Je
wohlhabender ein Biirger war, desto grosser war in seiner
Sammlung gewohnlich der Anteil an Bildern mit welt-
lichen Themen. Ausserdem zeigen sich konfessionell be-
dingte Unterschiede. Die Katholiken scheinen prozentual
weit mehr religiose Bilder besessen zu haben als die
Bewohner protestantischer Stiddte; dhnliche Ergebnisse
erbrachten Untersuchungen von Inventaren aus den Stéd-
ten Amsterdam und Metz.*

Die Befunde bestitigen, was die Schriftquellen iiber die
Frommigkeitspraktiken der Konfessionsgruppen mitteilen:
hier eine an Wort und Schrift orientierte Glaubenspraxis,
dort Formen, die Bilder und Skulpturen als Stimulanz der
Andacht verwenden. Aber John M. Montias’ Analyse von
Amsterdamer Inventaren brachte auch ans Licht, dass das
Interesse der Katholiken an Landschaftsdarstellungen ab
der Mitte des 17. Jahrhunderts sprunghaft zunahm - ein
Indiz fiir das Ende des konfessionellen Zeitalters? In die-
selbe Richtung weist der Riickgang moralisierender Sujets
zur selben Zeit.'® John Loughman und John M. Montias
beobachteten, dass in Dordrecht Darstellungen mit reli-
giosen Themen ungeniert neben mythologischen Sujets
plaziert wurden.!® So hing im «voorhuis» des Katholiken
Jochim van Aras 1665 eine Darstellung der Heiligen Fami-
lie von Gerard van den Eeckhout neben einem Herkules
auf einem Brunnen von Thomas Wijck und einer gerahm-
ten Zeichnung eines Cupido. Und Antony de Brul plazierte
— nach einem Inventar von 1653 — ein Marienbild Jan van
Scorels neben einer Aktdarstellung Cornelis van Haar-
lems.

Geht man auf der sozialen Skala weiter «nach unten»
und beriicksichtigt auch ldndliche Verhiltnisse, stellen sich
die Dinge wieder anders dar.'” Bis ins spate 18. Jahrhundert
dominieren in Einblattdrucken der franzdsischen Provinz,
die fiir den massenhaften Konsum bestimmt waren, reli-
giose Themen; sie machten noch immer iiber die Hilfte der
Produktion aus. Nur zdgernd dringen neue Produkte wie
illustrierte Kalender und Darstellungen mit politischer
Ikonographie vor: Hier hatte die fiir das 18. Jahrhundert
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postulierte «déchristianisation» also deutliche Grenzen.
Allein in Paris gehen die religiosen Themen deutlich zu-
riick.

Das sind nur punktuelle Befunde, die aber das Potential
von Bildquellen fiir mentalitdtsgeschichtliche Analysen
demonstrieren. Inwieweit die statistisch greifbare Entwick-
lung tatséchlich mit gesellschaftlichem Wandel korrespon-
diert, ist fiir jeden Einzelfall zu kliren.

Dass es nicht allein die Reformation ist, die fiir die Ver-
breiterung des Themenspektrums in den Kiinsten sorgt, ist
unbestreitbar. In manchen Gegenden scheinen die Auf-
trége fiir sakrale Kunst schon vor der Reformation merk-
lich zuriickgegangen zu sein.'® Sie forcierte nur einen Pro-
zess, der schon mit der humanistischen Diskursrevolution
Kontur gewonnen hatte: Ahnlich dramatische Verinderun-
gen wie im Bereich der Portritkunst vollziehen sich in
anderen Gattungen. Das 15. Jahrhundert hatte zwar bereits
das «autonome Stadtportrit» erfunden; das 16. Jahrhun-
dert aber wird nicht nur einige wenige, sondern Tausende
von Portrits identifizierbarer Stadtindividualitidten erle-
ben. Und es wird immer neue Perspektiven auf die Stadt
konstruieren. Die erste Vogelschauvedute ist vorreforma-
torisch, namlich Jacopo de Barbaris’ Venedig-Ansicht von
1500. Aber bereits die zweite, Jorg Selds Augsburg-Plan
(1521), stammt aus der Zeit nach dem Auftreten Luthers.

Auch die «autonome Landschaft» ist in der Kunst des
15. Jahrhunderts sozusagen schon mit Hianden zu greifen,
16st sich aber noch nicht aus dem religiosen oder mytholo-
gischen Kontext: Man denke an die Pionierleistungen von
Melchior Broederlam, Konrad Witz oder an die bezau-
bernden Landschaftshintergriinde auf Bildern des Geert-
gen tot Sint Jans, etwa auf seinem Bildnis Johannes des
Taufers (1485-90, Berlin). Zum ersten Mal wurde der
Begriff «Landschaftsmaler» (anscheinend durch Albrecht
Diirer) auf den Niederldnder Joachim Patinir angewandt.
Er verbreitete sich dann mit Carel van Manders Schilder-
Boeck (1608).1°

Technisch war die Entwicklung mit der Perfektionierung
der Luftperspektive durch Leonardo da Vinci — sein be-
riihmtes «sfumato»! — bereits vollig ausgereift.’ Albrecht
Diirers exzeptionelle Stadt- und Landschaftsaquarelle,
dann die Aussenseiten eines Triptychons von Gerard David
(1505/10, Den Haag, Mauritshuis) machen den Anfang;
letztere sind indes noch auf die religiose Darstellung des
Inneren des Altars bezogen. Um 1526/28 entsteht das erste
Olgemiilde, das eine Landschaft zeigt — und nur eine Land-
schaft: Albrecht Altdorfers Donaulandschaft mit Schloss
Worth. Das Bild ist Praludium zur Bliite der Landschafts-
malerei, die schon im 16. Jahrhundert als Domine des Nor-
dens angesehen wurde. So schreibt Giorgio Vasari in einer
oft zitierten Briefstelle von 1547, es gebe kein Haus eines
Schuhflickers, in dem nicht «deutsche» Landschaften
(wobei er an Niederldander denkt) hingen. Das 17. Jahrhun-
dert dann kennt unzéhlige autonome Landschaften; dazu
entstehen Spezialformen wie Seestiicke oder Marinebilder.
Ein Sammler, der etwa ein Stilleben mit Fischen, eine
Landschaft bei Mondschein oder eine Wirtshausszene
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kaufen wollte, wusste genau, bei welchem Spezialisten der-
gleichen zu haben war.?!

Ganz dhnliche Aussagen liessen sich iiber weitere Bild-
gattungen machen. Mythologische Darstellungen und
Historienbilder im engeren Sinn, Erzéhlungen profaner
historischer Ereignisse, entfalten sich vor allem in der ita-
lienischen, franzosischen und spanischen Kunst. Auch
diese Bildgattungen sind nicht erst Erfindungen der Zeit
nach der Reformation. Doch steigt ihre Zahl mit dem
16. Jahrhundert exponentiell an. Dasselbe gilt fiir auto-
nome Stillleben: Die Nebensachen der spétmittelalter-
lichen Bilder bringen es zu Hauptdarstellern. Um 1490
malt Hans Memling auf die Riickseite eines «Privatpor-
trats» ein kunstvolles «Stilleben», eine Majolika-Vase mit
Lilien und Iris (Madrid, Museum Thyssen — Bornemisza);
wenig spiter entsteht Jacopo de Barbaris’ Arrangement
eines Rebhuhns mit Eisenhandschuhen und Armbrustbol-
zen von 1504 (Miinchen). Aber war es wirklich als selb-
standiges Bild gedacht? Das erste unbestritten «reine» Stil-
leben seit der Antike stammt aus den 90er-Jahren des
Cinquecento: Caravaggios Fruchtkorb (Ambrosiana, Mai-
land).?

Ihre spektakuldrste Ausdifferenzierung findet die nach-
reformatorische Diskursrevolution in der Kunst der Nie-
derldnder des 16. und 17. Jahrhunderts. Genre, Landschaft,
Seestiick — all das sind wenn nicht niederlédndische Erfin-
dungen, so doch Gattungen, die hier ihre grosse Bliite erle-
ben, ganz zu schweigen vom Portrdt und Selbstportrit;
friedliche Interieurs werden allerdings erst nach Verbrie-
fung der staatlichen Unabhéngigkeit im Jahre 1648 wirklich
haufig.

Warum es dazu kam, ist ein eigenes Forschungsproblem.
Man wird zunéchst auf die grosse Tradition der altnieder-
landischen Malerei iiberhaupt verweisen kénnen; dann auf
den wirtschaftlichen Aufstieg durch die Ausweitung des
Seehandels, durch den auch das fiir Kunstkdufe erforder-
liche Kapital zusammenkam; schliesslich auf die konfes-
sionelle Situation. Sie forderte in den Niederlanden die
besonders dezidierte Erweiterung einer Sphéire «profaner»
Kunst, den Verlust der traditionellen religiosen Sujets, der
Heiligen- und Wunderdarstellungen. Bezeichnenderweise
hielt Calvin selbst gerade die Darstellungen von Land-
schaften, Tieren, Stddten, Historien und Portrits fiir unbe-
denklich, da sie nur dem «plaisir» dienten.?> Dabei dachte
er natiirlich an Kunst ausserhalb sakraler Bereiche.

Die Differenz zum jeweils Anderen bildete sich mit der
Zeit tiber die Adaption spezifischer Bildthemen heraus.
Katholische Hausbesitzer liessen ihre Fassaden mit Heili-
gen, und besonders oft mit Darstellungen der Muttergottes
und dem Jesuskind freskieren. Die Protestanten ziehen
gemiss der Empfehlung Luthers biblische Historien,
mythologische Szenen und Bilder aus der antiken Ge-
schichte vor, daneben Bilder «guter Helden» und berithm-
ter Minner; iiber Jubiliumsbilder versichern sie sich der
Tradition ihres Bekenntnisses.?*

Gelegentlich werden Annédherungen der kulturellen Stile
sichtbar — wie man tiiberhaupt die Unterschiede nicht



immer scharf konturieren darf. Amsterdamer Inventare
zeigen biblische Historien in Haushalten unterschiedlicher
Konfession; das Alte Testament hat bei den Protestanten
nur eine leichte Préaferenz.?

Dass sich die verschiedenen Konfessionen oft eines
durchaus dhnlichen kiinstlerischen Vokabulars bedienten,
wird schon in der Anfangszeit der Reformation nachweis-
bar. So benutzten die Anhdnger Luthers die gegnerische
Bildsprache, um ihren Helden zu feiern. Luther wird durch
Hans Baldung Grien und Lukas Cranach mit Nimbus wie
ein vom Geist Gottes inspirierter Evangelist oder Kirchen-
vater gezeigt.® Noch 1586 schrieb Theodor de Béze im
Vorwort zu seinen Icones, welche die Bilder beriihmter
Reformatoren beinhalteten, er fiihle sich angesichts dieser
Darstellungen zu frommen Gedanken bewegt: eine frap-
pierende Analogie zur Rechtfertigung frommen Bild-
gebrauchs durch den nachtridentinischen Katholizismus.
Genau das wurde schon im 16. Jahrhundert als Problem
empfunden.”’

Die deutlichsten Konvergenzen zwischen den kulturellen
Stilen der Konfessionen werden in Kontaktzonen nach-
weisbar, dort, wo man sich auf engem Raum begegnete.
Der Historiker Etienne Frangois, der das Phdanomen am
Fall des gemischtkonfessionellen Augsburg des 17. und 18.
Jahrhunderts untersucht hat, sprach von regelrechtem
«désir mimétique».® Aber auch die erwihnte steigende
Wertschitzung, die Amsterdamer Katholiken Landschafts-
bildern entgegenbrachten, konnte auf eine Angleichung
der Konfessionskulturen hindeuten. Schliesslich ist daran
zu erinnern, dass die «Konfessionalisierung» keineswegs
ein flichendeckend wirksamer Vorgang war. Zwischen den
Fronten gingen viele ihren eigenen Weg, blieben Raume
der Heterodoxie und der Irenik. Schon gar nicht ldsst sich
Kunst — wie etwa die Verhiltnisse in den konfessionell sehr
heterogen strukturierten Niederlanden zeigen? — immer
vollig aus religiosen Mentalitdten ableiten.
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ZUSAMMENFASSUNG

Der Beitrag analysiert die Positionierung und Funktion sakraler
und profaner Bildwerke in biirgerlichen Wohnungen insbesondere
des Heiligen Romischen Reiches und der Niederlande im 16. und
17. Jahrhundert. Ausserhalb der Privatsphiaren waren die Kunst-
werke seit dem Konzil von Trient und den darauf folgenden refor-
matorischen Gegenbewegungen verschirfter Reglementierung
ausgesetzt; im Inneren, dem privaten Bereich, wurde moglich, was
«aussen», in offentlichen Rdumen, zusehends weniger statthaft
war. Insgesamt glichen sich die Bildbestinde der Konfessionen
offensichtlich immer mehr einander an. Dazu entwickelte sich eine
zunehmende Gattungsdifferenzierung in Freirdumen, die von den
religiosen Reglementierungen nicht erfasst wurden.

RESUME

L'article analyse la position et la fonction de peintures sacrées et
profanes dans les habitations bourgeoises notamment du Saint
Empire romain et des Pays-Bas au XVI¢ et au XVII siecle. En
dehors de la sphere privée, les ceuvres d’art étaient soumises a une
réglementation plus stricte depuis le Concile de Trente et les mou-
vements réformateurs opposés qui avaient suivi. A I'intérieur, dans
le domaine privé, on admettait ce qui, dans les espaces publics,
était visiblement moins toléré. Dans I’ensemble, les images véhicu-
lées par les différentes confessions révélaient une tendance évi-
dente a I'uniformisation. Une différenciation accrue des genres
se développa dans les domaines qui n’étaient pas marqués de
I’empreinte des préceptes religieux.
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RIASSUNTO

Il contributo esamina la collocazione e la funzione dei dipinti sacri
e profani nelle case borghesi, in particolare in quelle del Sacro
Romano Impero e dei Paesi bassi durante il XVI e il XVII Secolo.
In seguito al Concilio di Trento e al successivo movimento contro-
riformatore, le opere esposte in ambito pubblico erano soggette a
regolamentazioni alquanto severe, mentre in ambito privato rima-
neva permessa l’esposizione di opere i cui contenuti venivano
sempre meno tollerati «all’esterno», ossia nello spazio pubblico.
Complessivamente le opere eseguite nell’ambito delle due confes-
sioni, la cattolica e la protestante, erano soggette ad una crescente
uniformita. Per contro, generi di pittura pill variati venivano
sviluppati all’interno degli spazi privati, i quali non erano contem-
plati dalla regolamentazione religiosa.

SUMMARY

The article analyses the role and function of sacred and profane
paintings in bourgeois homes, especially of the Holy Roman
Empire and the Netherlands in the 16* and 17" centuries. After
the Council of Trent and the ensuing reformatory counter move-
ments, works of art were subjected to more stringent regulations.
However, these regulations did not affect the art displayed in the
privacy of the home. While the visual inventory of religious confes-
sions became increasingly similar, the distinction among the genres
grew markedly in areas that were not governed by religious regula-
tions.
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