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Klaus Kriiger

Entstehung und
Fruhgeschichte des
italienischen Altarbildes

Auf den kirchlichen Altar, als den Fokus von Liturgie, Ge-
bet und Kult, richtet sich seit alters her das Interesse einer
angemessenen Ausstattung. Der Verwendung von Bildern
kommt dabei elementare Bedeutung zu. In einem lang-
wierigen Prozess entwickeln sich unterschiedliche Ge-
brauchsnormen und Bildtypen. In ihnen spiegelt sich die
Vielfalt von theologischen, gesellschaftlichen und dstheti-
schen Anspriichen, die an das Altarbild gestellt wurden.

ielleicht mehr als jede andere Gattung in der Geschichte der italieni-
Vschen Malerei ist diejenige des Altarbildes durch ein komplexes Zu-
sammenspiel von Form und Funktion bestimmt. Als gemalte Bildtafeln, die
zu dem Zweck geschaffen wurden, dem Altar als dem liturgischen Zentrum
des Kirchenraumes zur Ausstattung zu dienen, wuchs den Altarbildern
nicht nur die Aufgabe eines schmiickenden Dekors zu, sondern zugleich
auch der Anspruch, die damit verkniipfte kultische Bedeutung in ihrer
Bildgestalt dsthetisch zu reflektieren und dem Gliubigen augenfillig zu
vermitteln. Dabei wurden zahlreiche Aspekte relevant, die von Fall zu Fall
jeweils unterschiedlich ineinander spielen konnten: Auf der einen Seite das
ikonografische Programm und seine theologische Konzeption, die Frage
also nach der Auswahl und Anordnung von dargestellten Figuren oder von
Szenen aus Bibel und Heiligenlegenden, auf der anderen die Wahl der Ob-
jektform, des Formats und des Mediums, bis hin zur Verwendung von be-
stimmten Materialien, Farben und Gestaltungstechniken.
Die herausgehobene Bedeutung des Altars und seiner Ausstattung ist zual-
lererst an seine Funktion bei der liturgischen Messfeier gekniipft. Im Zen-
trum steht dabei die Vorstellung von der Realprisenz Christi im eucharisti-
schen Sakrament, der Gedanke also, dass sich beim Hohepunkt der Messe
die liturgischen Gaben von Brot und Wein in den wahren Leib und das
wahre Blut des Herrn verwandeln (die so genannte »Transsubstantiation«).
Als ein weiterer Bedeutungsaspekt tritt bereits frith die Verehrung der
Heiligen und ihrer Reliquien hinzu. Sie war verankert im frithchristlichen
Totengedichtnis fiir die Mirtyrer, deren Grablege sich fir gewohnlich di-
rekt unter dem Altar oder in unmittelbarer Nachbarschaft zu ihm befand.
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Kriger: Entstehung und Frithgeschichte des italienischen Altarbildes 2

Beide Funktionsaspekte, die Eucharistiefeier und der Reliquienkult, wur-
den fortan malgeblich: Der Altar wurde zum Mittelpunkt der christlichen
Heilserwartung und zugleich zu einem Ort der Kultpraxis.

Bei allem Engagement, das sich seit frithester Zeit von der Seite geistlicher
wie weltlicher Stifter auf eine angemessene Altarausstattung richtete, be-
stand doch auf lange Zeit hin die strikte, in kirchlichen Beschliissen immer
wieder eingeschirfte Auflage, den Altartisch selbst (die so genannte »Men-
sa«) frei von jeder bildlichen Darstellung zu halten: Auler der Heiligen
Schrift, den Reliquiaren und dem eucharistischen Sakrament diirfe nichts
auf den Altar gestellt werden. In diesem Sinn bestehen noch im spiten 13.
Jahrhundert die Ordensstatuten der Franziskaner auf dem Verbot aufwin-
diger Bildtafeln auf den Altiren ihrer Konventskirchen.

Antependien: Frithform des Altarbildes

So etablierte sich die erste, regelrechte Gattung des Altarbildes zunichst in
der Form eines Bilderschmucks, der allein die Vorderseite des Altars be-
kleidete. Da diese Werke besonders hiufig aus kostbaren Textilien bestan-
den, biirgerte sich die Bezeichnung »Antependium« fiir sie ein (lat. »ante
pendere« = »davor hingen«). Doch bestanden diese Antependien nicht
nur aus teuren und edel gewebten Stoffen, sondern oftmals auch aus kost-
spieligen Metallarbeiten, die versilbert bzw. vergoldet und z. T. aufwindig
mit Gemmen und Edelsteinen geschmiickt waren. Das beriihmte Goldan-
tependium aus der Kathedrale von Citta di Castello, das 1142/43 von Papst
Coelestin II. geweiht wurde, bietet ein Beispiel (Abb. 1). Es zeigt im Zen-
trum den thronenden Weltenherrscher (»Majestas Domini«), der umgeben
ist von den vier Evangelistensymbolen — ein Bild, wie es die Vision des Ez-
echiel und der biblische Offenbarungsbericht als Zeichen fiir die zweite
Wiederkunft des Herrn heraufbeschworen. Daneben erscheinen links und
rechts Szenen aus dem Erdenleben Christi, beginnend mit der Verkiindi-
gung und endend in der Kreuzigung.

Das Beispiel verdeutlicht exemplarisch, dass es sich bei der Gattung der
Antependien nicht um zu verehrende Kultbilder, sondern um theologisch
fundierte Programmbilder handelt, wobei das Programm in einem sinnfél-
ligen Bezug zum Altar und dessen sakramentaler Sinndimension steht.
Bezeugt sich in Geburt und Kindheit Christi die Inkarnation, so verweist

Abb. 1

Antependium, ca. 1143-44.
Citta di Castello, Museo
del Duomo.

Bild: Archiv Verfasser.
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die Passionsdarstellung auf die Befreiung von den Stinden durch Christi
Opfer und damit zugleich auf das von ihm eingesetzte Sakrament der
Messe. Die Majestas Domini hingegen eréffnet die endzeitlich bestimmte,
eschatologische Perspektive des Heilsgeschehens. Die drei Heiligenfiguren
zuletzt, die das Programm unten links beschlieBen, reprisentieren am Ort
verehrte Patrone, deren Firsprache im Himmel die Heilserwartung der
Gldubigen auf Erden bestirkt.

Im Gegensatz zu derartigen Werken der Schatzkunst gehdren auf Holz
gemalte Antependien erst einer spiteren Entwicklung an, und sie finden
kaum vor dem 13. und 14. Jahrhundert eine allméhliche Verbreitung. Da-
bei handelt es sich offenbar um kostengtinstig herzustellende und zugleich
widerstandsfihige Alternativen zu den wertvollen, hochempfindlichen Lu-
xusmaterialien, die allein fiir hochste Auftraggeberschichten bezahlbar wa-
ren. Ein Antependium, das sich in der Pinacoteca Nazionale in Siena erhal-
ten hat und seiner Inschrift am oberen Rahmenverlauf zufolge im Jahr 1215
geschaffen wurde, bietet fiir diese Ankniipfung an die Tradition der Gold-
schmiede-Antependien ein anschauliches Beispiel (Abb. 2). Die zentrale Fi-
gur des Weltenherrschers ist hier in Flachrelief herausgearbeitet und die or-
namentierten Zierleisten der Felderrahmung, die auf ihren Kreuzungs-
punkten jeweils mit Rosetten besetzt sind, wurden mit vorgestanzten Mo-
deln in plastischen Kreidestuck geprigt. Die Gesamtwirkung der Tafel
wird von einem durchgehend aufgetragenen Goldgrund beherrscht, auf
dem sich die gemalten Szenendarstellungen wie Emaillearbeiten ausneh-
men. Man kann sagen, dass hier eine Lehnform der Goldschmiedewerke im
neuen Medium der Tafelmalerei geschaffen wurde.

Auch in der ikonografischen Disposition weist die Tafel einen klaren An-
schluss an die kanonischen Vorgaben der Tradition auf. Zeigt sie im Zen-
trum die Majestas Domini, umgeben von den Evangelisten-Symbolen, so
fiihrt sie in den seitlichen Szenen einen breit angelegten Zyklus mit der
Legende des Heiligen Kreuzes auf. Auch wenn die Szenen inhaltlich noch
mancher Klirung bediirfen, steht doch auler Zweifel, dass sie einen direk-
ten Bezug zum Altarsakrament herstellen. Es scheint daher kaum ein Zufall
zu sein, dass die Tafel im Jahr 1215 entstand: Im selben Jahr wurde auf dem
vierten Lateranskonzil feierlich fiir die ganze Christenheit das Dogma von
der Transsubstantiation bestitigt, jenes Dogma also, das besagt, dass die

Abb. 2
Salvatorantependium,
V898 e 1215,

Siena, Pinacoteca Nazionale.

Bild: Archiv Verfasser.
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geweihte Hostie den gekreuzigten Christus nicht nur symbolisch reprisen-
tiert, sondern vielmehr seine wahre, d. h. leibliche Prasenz bedeutet.

Uberblickt man die Entwicklung der Antependien von frithmittelalterli-
cher Zeit bis ins 13. Jahrhundert, so wird man eine bemerkenswerte Kon-
stanz nicht nur in Hinblick auf ihren formalen Gestaltaufbau, sondern auch
in der Konzeption ihrer ikonografischen Programme feststellen. Durch-
gehend dominiert dabei die christologische, im Sakrament begriindete und
auf die endzeitliche Majestas Domini ausgerichtete Thematik von Op-
fer und Erlosungserwartung. Das Thema der Muttergottes, das bis ins
12. Jahrhundert hinein nur dullerst selten auftritt, gewinnt erst mit dem

Aufschwung der vor allem von den Bettelorden lebhaft geférderten Ma-

rienfrommigkeit, wie sie sich besonders im Laufe des 13. Jahrhunderts voll-
zieht, zunehmend an Bedeutung, um schliefflich im 14. Jahrhundert die
Majestas Domini als Leitthema allmahlich zuriickzudringen. Dieser Wan-
del hat nicht zuletzt mit dem weitgespannten und facettenreichen Prozess
einer fortschreitenden Laisierung der christlichen Frommigkeitsausiibung
zu tun, der Offnung der religiésen Praxis fir breite Schichten der nicht-
geistlichen Bevolkerung, denen sich gerade in den groflen Stidten und
kommunalen Wirtschaftszentren mehr und mehr die zuvor in exklusiver
Weise der hohen Geistlichkeit vorbehaltene Teilhabe an den christlichen
Glaubensmysterien und der Eucharistiefeier erschlief3t.

Eine Marientafel, heute im Dommuseum von Siena, kann diesen Zusam-
menhang exemplarisch bezeugen (Abb. 3). Die Tafel, die die thronende
Muttergottes mit zwei akklamierenden Engeln zeigt, ist nur in fragmentier-
tem Zustand auf uns gekommen. Urspriinglich besal} sie links und rechts
einen Zyklus von Marienszenen und glich somit in Aussehen und Objekt-
form unmittelbar dem Sieneser Salvatorantependium (Abb. 2). Man geht
heute davon aus, dass beide Tafeln nicht nur zur selben Zeit, sondern zu-
dem fiir denselben Verwendungsort geschaffen wurden, ndmlich fiir den
Dom von Siena. In der Tat lisst die Analyse liturgie- und baugeschichtli-
cher Quellen fiir die Zeit um 1215 eine Aufstellung von zwei verschiedenen
Altdren im erhohten Chorbereich des Doms erschliefen, der allein dem
Klerus der Kanoniker vorbehalten war. An der Vorderseite dieses Chores
stand der eigentliche Hochaltar, der der Heiligen Jungfrau Maria als der
Stadtpatronin von Siena geweiht war. In seiner erhohten Position an der
Grenze zum niedrigeren Laienbereich war er fiir die versammelte Gemein-
de gut sichtbar: Vornehmlich an sie richtete sich demzufolge das an dieser
Stelle angebrachte Marienantependium. Im hinteren Chorbereich dagegen
befand sich ein weiterer Altar, der allein fiir die im Chor versammelten
Kanoniker bestimmt war und dem Kult des Sakraments diente. Dort fand
das Salvatorantependium seinen sinnfilligen Aufstellungsort. Die differen-
zierende Zuordnung des einen Altars zur Gemeinde, des anderen zur ho-
hen Geistlichkeit, geht offenbar auf eine durchgreifende Systematisierung
der Liturgie zuriick, wie sie im Jahr 1215 im Messbuch des Sieneser Doms
festgelegt wurde. Im Kern zeichnet sich darin bereits die angesprochene
Etablierung der mariologischen Thematik ab, wie sie sich dann seit dem
spiten 13. Jahrhundert weithin durchsetzen sollte. Dass das Sieneser Ma-
rienantependium nur in seinem Mittelteil auf uns gekommen ist, ist die
Folge einer grundlegenden, vielleicht bereits im 13. Jahrhundert erfolgten
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Umwidmung seiner Funktion. Mit der neuen, auf die zentrale Bildfigur
reduzierten Objektform der Tafel, die man durch das Absigen der Seiten-
partien bewerkstelligte, gab man auch ihre angestammte Verwendung als
Antependium auf und erméglichte stattdessen eine Anbringung auf oder
iiber dem Altar. Das Programmbild wurde, kurz gesagt, in ein Kultbild
transformiert.

Der Funktionswandel, wie er sich an diesem Beispiel abzeichnet, ist kei-
neswegs als isolierter, singulirer Vorgang zu betrachten. Er hat vielmehr Feil
an einem weitgeficherten Prozess, der sich im 13. Jahrhundert in Italien
vollzog und dem Medium der Tafelmalerei nicht nur die Entstehun.g neuer
Bildtypen und Funktionsformen bescherte, sondern zuletzt auch die Etab-
lierung des Retabels als eines reguliren Inventarstiicks der Altarausstat-

tung.

Vom Altarschrein zumAltarbild: ein Medientransfer

Der Entwicklungsgang, der dorthin fihrte, vollzog sich indes weder konti-
nuierlich noch geradlinig. Eine Sonderstellung nimmt dabei die Gattung
der halbfigurigen Marienikonen ein, die in Fortfithrung antiker wie ath
byzantinischer Kulttraditionen seit frithmittelalterlicher Zeit vor allem im
rémischen Bereich verehrt wurden, die jedoch nur bedingt an der Ent-
wicklung des Altarbildes beteiligt waren (Abb. 4). Zumeist von kleinem
Format, das ihre Mitfithrung auf Prozessionen ermoglichte, wuchs diesen
Tafeln die Funktion von verehrten Kultbildern zu, die nur bei seltenen, fei-
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Abb. 3 (links)

Madonnentafel (ehem:. Ante-
pendium), 97 x 67 cmn,

@k, 2L,

Stena, Museo dell' Opera del
Duomo.

Bild: Enzo Carli, Der Do von
Siena und das Dommuseum,
Florenz 1976.

Abb. 4 (rechts)

Marienikone, 117 x 79 cm,

7. Jb. (?). Rom, Santa Maria
Maggiore.

Bild: Gerbard Wolf, Salus
Populi Romani. Die Geschichte
romischer Kulturbilder im
Mittelalter, Weinhein 1990.
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Abb. 5
Madonnenskulptur mit
Schreinfliigeln, 1. Hilfte des
13. Jabrbunderts.
Alatri, S. Maria Maggiore.
Bild: Archiv Verfasser.

Kriger: Entstehung und Frithgeschichte des italienischen Altarbildes 6

erlichen Anlassen vor den Gliubigen gezeigt wurden. Thre Aufstellung auf
dem Altar, wie sie bei Gelegenheit solcher Kirchenfeste vollzogen werden
konnte, erfolgte allenfalls befristet, eine Sekundirverwendung also, die oh-
ne Einfluss auf die Herstellung und Gestaltkonzeption der Tafeln war.
Autonome Bildwerke in regulirer und dauerhafter Aufstellung auf dem
Altar entstehen anfinglich also nicht im eigentlichen Medium der Tafelma-
lerei, sie finden sich vielmehr zuerst im Bereich der Skulptur. Es handelt
sich dabei um holzgeschnitzte, farbig gefasste Statuen der thronenden Ma-
donna, die seit dem spiten 12. Jahrhundert vor allem in Mittelitalien eine
weite Verbreitung fanden. Diese Kultstatuen waren fiir gewohnlich in ver-
schlieBbare Schreine eingestellt, deren bewegliche Fliigel geschnitzte oder
gemalte Szenen aus dem Leben Christi bzw. Mariens zeigten (Abb. 5). Wie
zahlreiche Zeugnisse belegen, gelangten diese Bildwerke direkt auf dem
Altar oder in leicht erhéhter Anbringung hinter ihm zur Aufstellung. Als
polychrom angelegte Kombination von Szenendarstellungen und einer
mittleren Ganzfigur konnten sie dort eine dhnliche Erscheinungsweise wie
flach gemalte Tafelbilder annehmen.

In der Tat wurden diese Statuenschreine bald schon zur Vorgabe von ana-
logen Werken im Medium der Tafelmalerei. Fine umbrische Madonnenta-
fel, die um 1270 entstand, zeigt, wie das plastische Bildwerk in eine zwei-
dimensionale Struktur tibersetzt wurde (Abb. 6). Die doppelbahnige Sze-
nenreihe auf jedem Fligel reflektiert dabei noch die Anlage zweibahniger
Faltfliigel von Altarschreinen. Ahnliche Beispiele, die diesen Zusammen-
hang vor Augen fiihren, lieflen sich zahlreich anfiihren. Sie entstanden in
denselben Jahren in Florenz ebenso wie in Siena, in der Toskana ebenso
wie Umbrien und Latium.

Die rasche und weite Verbreitung, die diese Marientafeln fanden, ist der
deutlichste Ausdruck fiir den angesprochenen Aufschwung der Marien-
frommigkeit, der im Laufe des 13. Jahrhunderts dazu fiihrte, dass die Tko-
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nografie des thronenden Salvators im Bereich der bildlichen Altarausst‘at-
tung nurmehr sporadisch begegnet. Der Sinngehalt sakre}menFaler Hells.—
erwartung wurde damit nicht obsolet. Doch verschoben sich die theologi-
schen Akzente und mit ihnen zugleich die entsprechenden Anforderungen
an die bildliche Vermittlung. Die zeitgendssische Theologie assoziierte die
gottgebirende Jungfrau mit dem Altar und betonte den Zusammenhang,
der zwischen der Inkarnation und der wiederholten Fleischwerdung des
Brotes im eucharistischen Sakrament besteht. Daraus folgerte man seit
dem 12. Jahrhundert verstirkt eine Sinnanalogie zwischen dem Priester,
der die Hostie hilt, und Maria, die Christus hilt. Der Gedanke von Maria
als der heilgewihrenden Vermittlerin des Sakraments bildet daher den iko-
nografischen Sinnkern dieser Marienaltarbilder, und es erstaunt kgum,
dass Geistliche mitunter explizit den Rat geben konnten, das h-turg-lsche
Messgeschehen am Altar durch ein entsprechendes Madonnenbild visuell
zu bekriftigen. .

Der Medientransfer zwischen Skulptur und Malerei, der die Entstehung
dieser Werke so nachhaltig bestimmt, beschrinkte sich jedoch keineswegs
allein auf den Bereich von Mariendarstellungen. Am Anfang dieses Aneig-
nungs- und Umformungsprozesses steht vielmehr eine Gruppe von Altar-
bildern, die den heiligen Franziskus zum Thema haben (A.bb. '7 ). Die EnF-
stehung dieser Tafeln reicht zurtick bis ins Jahr der Kanomsat.lon des"He.1-
ligen (1228), und ihre Produktion, die rasch serielle Ziige annimmt, halt in
der Folge das ganze Jahrhundert iiber an. Sie dienten der Kultpropa-ganda
fiir einen Heiligen, der durch die behauptete Einprigung der fiinf Wund-
male, das Wunder seiner Stigmatisation, ein Charisma von unvergleichli-
cher ,\Wirkung gewann. Auch fur diese Werke gaben die Altarschreine die
wesentliche Anregung. Doch im Unterschied zu den Marientafeln verzich-
tete man dabei auf bewegliche Fliigel und schloss das ganzfigurige Bildnis
des Heiligen mit den Szenenbildern seiner Legende in einer integrierten

Abb. 6

Madonnentafel mit Szenen-
fliigeln, 215 x 190 cm,

ca. 1270.

Perugia, Galleria Nazionale
dell’Umbria.

Bild: Archiv Verfasser.

Abb. 7

Bonaventura Berlinghier::

HI Franziskus mit Szenen
seiner Legende, 160 x 123 ¢,
1235,

Pescia, San Francesco.
Bild: Archiv Verfasser.
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Abb. 8

Vita-Ikone der hl. Katharina
von Alexandrien.

Sinai, Katharinenkloster.
Bild: Hans Belting, Bild und
Kult, Miinchen 1990.

Objektform zusammen. Als Modell fiir diese neuartige Bildgestalt stand
der in Byzanz verbreitete Typus der Vita-Ikone Pate (A5b. 8). Anders als
die Franziskustafeln besalen diese ostlichen Tkonen allerdings durchweg
ein weitaus kleineres Format und fungierten dariiber hinaus niemals als
Altarbilder.

Vor diesem Hintergrund wird deutlich, dass sich in der Bildform der Fran-
ziskustafeln zwei ebenso mallgebliche wie unterschiedliche Paradigmen
verbinden: Die westliche Kultstatue und die ostliche Tkone. Von ersterer
ibernchmen sie die Funktion des Altarbezugs und, damit verbunden, das
entsprechende Grofenformat. Von letzterer hingegen das Verstindnis vom
Realitdtscharakter der Darstellung, wie es die byzantinische Bilderlehre
dem ITkonenkult zugrundelegte. Demzufolge ist der Heilige in seinem ge-
malten Bildnis zwar nicht korperlich prisent, doch vermag er durch die
postulierte Authentizitit, die seinem Abbild zugemessen wird, den Wirk-
lichkeitseindruck von virtueller Gegenwart hervorzurufen.

Auf diese Weise konnte der Bildniskraft der gemalten Darstellungen
schlieflich der Anspruch einer Aura zuwachsen, der sonst allein von den
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9  Kruger: Entstehung und Frithgeschichte des italienischen Altarbildes

Reliquien ausging. Es ist diese Funktion und neue Wirkungsmacht der
Bilder, die nicht nur ihre Aufstellung am Altar als dem angestammten Ort
der liturgischen Heiligenverehrung beleuchtet, sondern auch die Rolle er-
klirt, die ihnen fiir die charismatische Beglaubigung des dem Heiligen ent-
gegengebrachten Kultes zukam.

Vom variablen Kultbild zum Ausstattungsstiick: die Entstehung

einer Bildgattung

Versucht man, auf der Basis des erhaltenen Materials und vor dem
Hintergrund der Quelleniiberlieferung die Entstehungsgeschichte des ita-
lienischen Altarbildes zu verfolgen, so zeichnet sich ein hochst facettenrei-
cher und komplexer Entwicklungsprozess ab, der bis ins frithe 14. Jahr-
hundert, eine grofe Variabilitit unterschiedlicher Bildtypen und Ge-
brauchsformen hervorbringt. Darin bezeugt sich ein beachtlicher Frei-
raum, der verschiedenartigen Darstellungsinteressen und Bildabsichten of-
fen stand. Anders als im byzantinischen Osten, wo die Ikone nach klar
bestimmten MaRgaben in die Liturgie einbezogen wurde, allerdings dabei
niemals auf den Altar gelangte, bestanden im Westen nirgends kirchliche
Vorschriften, die eine liturgische Notwendigkeit von Altarbildern im Kir-
chenraum formuliert oder gar ihr Aussehen und ihre Verwendung verbind-
lich geregelt hitten. Noch ein betreffender Synodalbeschluss des Jahres
1310 bleibt denkbar allgemein, wenn er verfiigt, »dall sich in jeder Kirche
entweder vor, hinter oder iiber dem Altar ein plastisches Bildwerk, eine
Inschrift oder ein gemaltes Bild befinden soll, um auf diese Weise jedem
deutlich anzuzeigen, welchem Heiligen zu Ehren der Altar errichtet ist«.
Nicht nur wird hier die Wahl von Material, Format und Werkgattung sowie
die Frage der konkreten Verbindung zum Altar offen gelassen. Vielmehr
wird auch die Option, ob tiberhaupt ein Bild oder alternativ nur eine In-
schrift anzubringen sei, ins freie Ermessen der jeweils zustindigen religio-
sen Institution gestellt. ;

Ahnlich unspezifisch bleiben auch die in kirchlichen Inventaren, Gottes-
dienstordnungen oder dhnlichen Zeugnissen tiberlieferten Bezeichnungen,
die tiber Aussehen, GroRe und Gestalt der betreffenden Altarbilder in aller
Regel keinen Aufschluss bieten. So finden sich in den Quellen weitaus am
hiufigsten die schlichten lateinischen Benennungen als »tabula« (Tafel, Al-
tartafel) oder »icona« (Bild, Bildtafel, von griech. »eikon«). Nur vergleichs-
weise selten werden diese Angaben niher spezifiziert, etwa dann, wenn von
einem »retrotabulum« die Rede ist, ein Terminus, der ausdriicklich auf die
riickwirtige Anbringung der Tafel auf oder tiber dem Altar hinweist. Dar-
aus ging dann der heute eingebiirgerte Fachbegriff »Retabel« hervor: Er
bezeichnet ein auf dem hinteren Teil der Mensa oder auf einer Stiitzvor-
richtung hinter dem Altar fest installiertes Bildwerk, das in aller Regel einen
rahmenartigen Aufbau besitzt und im Format auf seinen Standort am Altar
abgestimmt ist.

Als regulires Ausstattungsstiick des Kirchenaltars etabliert sich das
Retabel in Italien jedoch erst in einem zweiten Schritt der Entwicklung, an
deren Beginn zunichst die allmihliche Verbreitung und iiberregionale
Standardisierung von bestimmten Bildtypen und Funktionsformen steht.
Dieser Prozess, der dem Vakuum an verbindlichen Vorschriften nach und
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Kriiger: Entstehung und Frithgeschichte des italienischen Altarbildes 10

Abb. 9

Guido da Siena:
Madonnentafel, 3,62 x 1,94 m,
ca. 1275. Siena, Palazzo
Pubblico.

Bild: Verfasser.

nach entgegenwirkt, wird nicht zuletzt durch die groflen, tiberregional
organisierten Ordensgemeinschaften, die in Gebrauch und Verbreitung
der Bilder miteinander konkurrieren, nachhaltig gefordert. Die Bildtafeln
des hl. Franziskus, die den Ordensstifter in ganzer Figur und umgeben von
Szenen seiner Legende zeigen, bieten dafiir ein bemerkenswertes Beispiel
(Abb 7). Mit ihnen brachten die Franziskaner in der Zeit um 1230 einen
ginzlich neuartigen Typus des gemalten Kultbildes hervor, dessen Produk-
tion das ganze Jahrhundert tiber anhalten sollte und an dessen Norm bald
auch die anderen kirchlichen Gemeinschaften und Institutionen des Due-
cento ankntipften.

Wir haben keine klare Kenntnis von der urspriinglichen Funktion dieser
Tafeln. Doch spricht vieles dafiir, dass sie als kirchliche Festbilder des Hei-
ligen dienten, die wihrend seiner jihrlich im Oktober zelebrierten Fest-
woche am Hochaltar der Ordenskirchen aufgestellt wurden und dort den
bildlichen Fokus fiir die liturgische Feier und die Chorlesung der Legende
bildeten. Die Verwendung der Tafeln als Altarbilder hitte demzufolge nur
befristet stattgefunden, so dass man bei ihnen nicht im regelrechten Sinn
von Retabeln sprechen kann. Ein derartiger, nicht-stationarer Gebrauch er-
scheint tibrigens keineswegs ungewohnlich, wenn man bedenkt, dass auch
die Antependien, die als ilteste Gattung des Altarbildes seit frithmittelal-
terlicher Zeit verbreitet waren, nur zum Anlass bestimmter Kirchenfeste,
als feierlicher Festschmuck des Altartisches, zur Aufstellung gelangten
(Abb. 1 und 2).

Ahnlich wie bei den Franziskustafeln bleibt auch in zahlreichen anderen
Fillen die historische Rekonstruktion des urspriinglichen Funktionszusam-
menhangs mit groflen Ungewissheiten behaftet. Das zeigen etwa die grof3-
formatigen Bildtafeln der thronenden Muttergottes, die in der zweiten
Hilfte des 13. Jahrhunderts besonders bei den neuen Bettelorden eine wei-
te Verbreitung fanden. Bei einigen kénnen wir mit gutem Grund davon
ausgehen, dass sie als Altarbilder dienten. Die Madonnentafel, die um 1275
Guido da Siena fiir die Kirche San Domenico in Siena malte, bietet dafiir
ein bedeutendes Beispiel (Abb. 9). Die Tafel, die sich heute im Palazzo
Pubblico in Siena befindet, zeigt die Heilige Jungfrau mit ihrem Sohn auf
einem breit gelagerten Thron, Gberfangen von einem Dreipassbogen, in
dessen Zwickeln sechs Engel als Thronwache im Gestus ehrfiirchtiger Ver-
ehrung Platz gefunden haben. Oben wird die Tafel durch einen Giebel-
aufsatz abgeschlossen, der den Herrn als segnenden Erloser in Begleitung
von zwei flankierenden Engeln zeigt. Mit der zweifachen Darstellung
Christi, namlich als inkarnierter Gottessohn, den Maria auf ihrem Schof3
vorweist, und als endzeitlicher Erléser im Giebelsegment, wird ein thema-
tischer Bezugsrahmen entworfen, der letztlich im Sinngehalt sakramentaler
Heilserwartung fundiert ist und daher eine urspriingliche Funktionsbe-
stimmung als Altarbild plausibel macht. Diese Vermutung wird bekriftigt
durch eine Beschreibung der Tafel aus dem frithen 16. Jahrhundert, die
bezeugt, dass die Tafel echemals seitliche Fliigel mit gemalten Szenendar-
stellungen besal, die heute verloren sind. Die Tafel fiigt sich also in die
seinerzeit noch junge Gattung der gemalten Altartabernakel, deren Vorliu-
fer Altarschreine mit eingestellten Statuen waren. In dieser Funktion war
Guidos Madonnentafel fir gewohnlich durch ihre Fliigel geschlossen, um
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11 Kriiger: Entstehung und Friihgeschichte des italienischen Altarbildes

nur zu bestimmten Festanldssen oder im Rahmen der Messfeier gedffnet zu
werden. Der Effekt der Inszenierung, der damit verbunden war, wurde
fraglos durch das eminente Format der Tafel, die mit einer Hohe von nicht
weniger als 3,62 m alles bisher da Gewesene tibertraf, nachhaltig gesteigert
(vgl. zum Zusammenhang Abb. 5 und 6).

Anders als es diese Beispiele nahe legen, war jedoch der Altarbezug fiir die
Aufstellung dieser grofformatigen Madonnentafeln keineswegs verbind-
lich. Wie vielfiltige Zeugnisse belegen, bestand ebenso der Brauch, sie im
Seiten- oder Querschiff, in einer Kapelle oder anderswo im Kirchenraum
einfach an der Wand anzubringen, ohne dass sie mit einem Altar verbun-
den gewesen wiren. In einer solchen Position konnten sie etwa als Bezugs-
punkt fiir eine Versammlung von Bruderschaftsmitgliedern dienen, die sich
nach einem festgelegten, wochentlichen Turnus vor das Bild begaben, um
die Heilige Jungfrau in gemeinsamen Lob- und Bittgesingen anzu.rufen.
Dariiber hinaus gab es weitere Verwendungsarten. So konnt_en diese Ma-
rienbilder gemeinsam mit anderen Bildtafeln in erhohter Position auf derp
Lettner oder dem Triumphkreuzbalken aufgestellt werden, auf jenen archi-
tektonischen Aufbauten oder Holzkonstruktionen also, die den Chorbe-
reich der Kirche vom Laienraum abgrenzten. Ein Fresko in der Oberkirche
von San Francesco in Assisi, das um 1290-95 entstand und eine Versamm-

Abb. 10

Der aufgebabrte Leichnam des
hl. Franziskus vor Ménchen
und Laien, Fresko, ca. 1290
95. Assisi, San Francesco,
Langhaus der Oberkirche.
Bild: Guiseppe Basile, Das
Leben des Franz von Assisi in

Fresken von Giotto, Freiburg
1998
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Kriiger: Entstehung und Frithgeschichte des italienischen Altarbildes 12

lung von Ménchen und Laien um das Totenlager des heiligen Franziskus
zeigt, fiihrt ein solches Bilderensemble anschaulich vor Augen (Abb. 10).
Auf dem Triumphkreuzbalken, der das Bild in ganzer Breite durchmisst,
erheben sich drei groBformatige Tafelbilder von denkbar unterschiedlicher
Objektgestalt. Links sehen wir eine gegiebelte Madonnentafel, die ganz
dem uns bereits bekannten Bildtyp entspricht. Gegentiber, auf der rechten
Seite, erkennt man eine Figurentafel des Erzengels Michael. Thr Randver-
lauf ist eigentiimlicherweise so ausgesigt, dass er genau mit den Konturen
der dargestellten Bildfigur zusammenfillt, um die Suggestion von deren
wirklicher Prisenz zu steigern. Bedauerlicherweise haben sich Beispiele
von derartigen Tafelbildern, die es seinerzeit durchaus hiufiger gegeben
haben muss, nicht bis in unsere Zeit erhalten.

Im Zentrum dieses Bilderensembles figuriert schlieflich mit dem Tafel-
kreuz (italienisch »croce dipinta«) ein besonders prominenter und verbrei-
teter Bildtyp. Er besitzt eine lange, bis ins frithe 12. Jahrhundert zurtickrei-
chende Geschichte, die hier nicht erdrtert werden kann. Zur Entstehungs-
zeit des Freskos gehorte die »croce dipinta« als Lettnerkreuz lingst zum

Abb. 11
Tafelkreuz aus San
Francesco in Perugia,
4,98 x 3,52 m, 1272.
Perugia, Galleria
Nazionale dell’ Umbria.
Bild: Archiv Verfasser.
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13 Kriger: Entstehung und Frithgeschichte des italienischen Altdrbildes

festen Standard der bildlichen Kirchenausstattung in Italien. Eine Tafel, die
laut Inschrift 1272 entstand und aus der Franziskanerkirche von Perugia
stammt, bietet ein imposantes Beispiel (Abh. 11). Mit einer Hohe von
4,89 m weist sie geradezu monumentale Dimensionen auf und bietet den
schweren, nach vorne gewolbten Leib des Gekreuzigten mit bezwingender
Eindrucksmichtigkeit dar. Man kann verstehen, wenn in Zeugnissen der
Zeit immer wieder von aufrithrenden Gefiihlserlebnissen berichtet wird,
die durch die emphatische Betrachtung solcher Kreuztafeln wachgerufen
wurden, Erlebnisse, die sich mitunter bis zur mystischen Entriickung und
einer als leibhaft empfundenen Gegenwart des Herrn steigern konnten.

Es waren wiederum insbesondere die Franziskaner, die sich der Verbrei-
tung dieser Tafelkreuze annahmen, lief sich doch mit ihnen jenes Ordens-
ideal der Nachfolge Christi propagieren, das in der Passionsmystik des hei-
ligen Franziskus selbst so exemplarisch vor Augen stand. Ein weiteres Fres-
ko aus der Oberkirche in Assisi stellt diesen Zusammenhang vor Augen
(Abb. 12). Es zeigt den jungen Heiligen, der in Gebetsandacht auf seine
Knie gesunken ist und seinen innigen Blick auf ein gemaltes Tafelkreuz hef-
tet, das sich iiber dem Altar erhebt. Wie die Legende berichtet, soll der
Gekreuzigte den Heiligen bei dieser Gelegenheit mit vernehmbarer Stim-

Abb. 12

Der hl. Franziskus beim Gebet
in San Damiano, Fresko,
ca. 1290-95. Assisi, San
Francesco, Langhaus der

Oberkirche.
Bild: G. Basile, a. a. O.
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Abb. 13

Guido da Siena: sMadonna
dell’Voto<, 112 x 82 cm,

can 270

Siena, Dom, Cappella del Voto.

Bild: Archiv Verfasser.

me angesprochen und zum Wirken als Ordensmann berufen haben. Die
Darstellung verdient nicht zuletzt deshalb unser Augenmerk, weil sie deut-
lich macht, dass die »croci dipinte« nicht nur als Lettnerkreuze verwendet
wurden, sondern ebenso in der Funktion von Altarbildern. Die Analogie,
die hierin zur Gattung der Madonnentafeln und deren variabler Funktions-
bestimmung besteht, liegt auf der Hand.

Erst vor dem Hintergrund dieser Vielfalt unterschiedlicher Bildtypen und
-funktionen lasst sich schlieflich die Bedeutung jenes Prozesses ermessen,
der in den letzten Jahrzehnten des 13. Jahrhunderts das Altarretabel als
eine regulire Bildgattung hervorbringt. Die feste und dauerhafte Anbrin-
gung am Altar zieht dabei nicht nur eine allmihliche Standardisierung in
den Formaten und im dufleren Aufbau dieser Bilder nach sich, sondern zu-
gleich eine fortschreitende Typisierung der ikonografischen Programme. Es
ist ein Prozess der Systembildung, der zunichst in einzelnen regionalen
Zentren unter jeweils lokal bestimmten Bedingungen vor sich geht, um in
der Folge zunehmend die Dynamik einer tiberregionalen Entwicklung zu
entfalten. Sein wichtigstes Ergebnis ist die Integration des eigenstindigen
und mobilen Kultbildes, das zu feierlichen Anlissen auf Prozessionen mit-
zufiihren ist und nur fiir eine befristete Zeit auf dem Altar gezeigt wird, in
ein liturgisches Programmbild, das dem Altar nunmehr als regulire, statio-
nare Ausstattung dient.

In aller Anschaulichkeit ldsst sich dieser Zusammenhang in Siena verfolgen.
Als man dort im Lauf des 13. Jahrhunderts mit grofer Ambition einen
monumentalen Neubau des Domes betreibt, erweist sich bald auch das alte
Marienantependium (Abb. 3) als obsolet. Dies umso mehr, als man die
Muttergottes nach dem glanzvollen, im Jahr 1260 errungenen Sieg tiber
Florenz zur Patronin und zugleich zur himmlischen Regentin der Stadt
erwihlte und infolgedessen bestrebt war, sie durch ein neues Altarbild im
neu errichteten Domchor zu ehren. Wie bereits im Fall des Antependiums
hat sich von diesem Werk, das man spatestens zur Domweihe im Jahr 1267
in Auftrag gab, nur das mittlere Bildfeld erhalten (Abb. 13). Es zeigt die
halbfigurige Maria, die sich mit einem zart gestimmten Blick an den Be-
trachter wendet und im selben Zug mit einer sanften Neigung ihres Haup-
tes und mit einer wiirdevollen Geste ihrer Hand auf ihren Sohn hinweist,
der zu ihrer Linken in herrscherlicher Pose seinen Segen spendet. Gegen-
tiber dem Vorgingerbild hat sich nicht nur der ikonografische Typus
grundlegend gewandelt, indem Maria anstelle ihrer unnahbaren, in stren-
ger Frontalitit ihren Sohn vorweisenden Position (sog. »Nikopoia«) nun-
mehr eine seitlich ausgerichtete Haltung einnimmt, bei der sie das Kind auf
ihrem linken Arm hilt und damit ein Moment der beiderseitigen Zuwen-
dung ins Spiel bringt (sog. »Hodegetria«). Gewandelt hat sich dartiber hin-
aus auch der kiinstlerische Stil, der in starkem Mall Anregungen der by-
zantinischen Kunst verarbeitet. Beides fithrt dazu, dass die Bildfiguren eine
vorher ungekannte Eindringlichkeit des psychologischen Ausdrucks gewin-
nen und dem Glaubigen auf diese Weise ein neuartiges Erlebnis von Nihe
und personlicher Zuwendung erschlieflen.

Die Madonnentafel, fiir die sich wegen des Zusammenhangs mit der Stadt-
weihe an Maria die Bezeichnung »Madonna del Voto« eingebiirgert hat, ist
der einzige verbliebene Teil eines urspriinglich viel grofler angelegten Altar-
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15  Kruger: Entstehung und Frithgeschichte des italienischen Alt#rbildes

bildes. Seine Rekonstruktion hat der Forschung lange Zeit Schwierigkeiten
bereitet, doch gilt heute als sicher, dass das Marienbild ei}qst das Zentrum
einer breit gelagerten Tafel mit flachem Giebelabschluss bildete. Zur Rech-
ten und zur Linken wurde Maria jeweils von zwei weiteren, ebenfalls halb-
figurigen Heiligendarstellungen begleitet, den im Rang der Muttergottes
nachgeordneten Stadtpatronen von Siena.

Mit diesem Werk war die innovative Bildform eines Altarretabels geschaf—
fen, das man zwar fiir den spezifischen, reprisentativen Kontext des stadti-
schen Marienkultes im Domchor konzipiert hatte, das jedoch rasch zum
Vorbild auch fiir die anderen Kirchen in Siena wurde. Eine Tafel des Guido
da Siena, die zu Beginn der 1270er Jahre entstand und wahrschei_nlich den
Hauptaltar der Franziskanerkirche von Siena schmijck.t.e, ble}et ein bemer-
kenswertes Beispiel (Abb. 14). Ein flacher Giebel um.fangt' funf Blldfeld'er,
die lediglich durch Blendarkaden voneinander separiert sind und ein hie-
rarchisch auf die Mitte hin orientiertes Arrangement b1lden'. D?s Zentrum
zeigt die Heilige Jungfrau mit dem Sohn und entspricht. darmt nicht nur der
angesprochenen Bedeutung, die der Marienverehrung in S1§n:.11 zukam, son-
dern auch den liturgischen Gegebenheiten der im eucha.rl.stlschen Sakra-
ment fundierten Messfeier. Seitlich sind verschiedene Heilige zugeordnet,
darunter auf den beiden dufersten Bildfeldern Franziskus und Magdalena,
die im Kultprogramm des Ordens eine zentrale Rélle einnahmen.

Siena war nicht der einzige Ort, an dem sich die Bildform des Retabels ent-

Abb. 14

Guido da Siena: Altarretabel,
96 x 186 cmz, um 1270,
Siena, Pinacoteca Nazionale.

Bild: Archiv Verfasser

Abb. 15

Hochaltarretabel, ebens. San
Francesco al Prato in Perugia
(Rekonstruktion nach

D. Gordon, The Burlington
Magazine 124, 1982, S. 70-77).
Bild: Archiv Verfasser.
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Abb. 16

Meo da Siena: Hochaltar-
retabel, ehem. San Franceso al
Monte in Perugia, 79 x 192 cm,
um 1322. Perugia, Galleria
Nazionale dell Umbria.

Bild: Verfasser.
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wickelte. So wurde in Perugia in denselben Jahren um 1270 ebenfalls ein
neuartiges Tafelbild fiir den Hochaltar der dortigen Franziskanerkirche
geschaffen, und zwar im Zuge eines umfangreichen Ausstattungsauftrages,
der auch das bereits genannte, monumentale Lettnerkreuz einschloss. Das
Retabel, von dem sich heute nurmehr die in Einzeltafeln zersigten Teile der
einen Hilfte erhalten haben (vgl. die Fotomontage Abb. 15), zeigte einst im
zentralen, tiberhohten Giebelfeld die thronende Muttergottes, die links
und rechts vom Kollegium der zwolf Apostel unter Einschluss des hl. Fran-
ziskus, der ganz links zu sehen ist, flankiert wurde. Wie das Sieneser Dom-
bild ist auch dieses Retabel von entschieden innovativem Rang. Mit seinem
monumentalen Format von ca. 3,50 m Breite wurde es in regionaler Aus-
strahlung typenprigend bis hinein in die Mitte des nachfolgenden Jahr-
hunderts. Eine der Repliken (Abb. 16), die gegen 1322 fiir San Francesco
al Monte, den zweiten bedeutenden Minoritenkonvent in Perugia geschaf-
fen wurde, fiihrt vor Augen, wie man sich das Original im urspriinglichen
Zustand vorzustellen hat: als flache Rechtecktafel, in die die hergebrachte
Bildform der Thronmadonna mit Giebelabschluss (vgl. Abb. 9) integriert
ist, begleitet von seitlichen Heilgenfiguren, die das Kultprogramm des Or-
dens repriasentieren.

Die Altarretabel in Siena und Perugia markieren exemplarisch jenen struk-
turellen Wandel in der Frithgeschichte des Altarbildes, der dazu fiihrt, dass
die eigenstindige Bildtafel, sei es als halbfigurige Tkone oder als groffor-
matiges Thronbild der Muttergottes, in einen kompositen Bildverband in-
tegriert wird. Dieser Verband fungiert nun nicht mehr in der Weise eines
Kultbildes, das auf den Eindruck von Prisenz und stellvertretender Ge-
genwart abzielt, sondern im Sinne eines Programmbildes, das die kultisch-
liturgischen Funktionen des Altares veranschaulicht.
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