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Die Alten Meister

kamen ohne Namen aus

ihre Signaturen waren

weifle Madonnenfinger

oder die rosa Tiirme

di citta sul mare

auch Szenen aus dem Leben
della Beata Umilta

sie |6sten sich auf
im sogno
miracolo

crocifissione

fanden Zuflucht
unter dem Lid der Engel
hinter Hiigeln aus Wolkchen

im dichten Gras von Eden

sie ertranken restlos
im goldenen Himmelszelt
ohne Entsetzensschrei

ohne Ruf um Gedenken

die Oberflichen ihrer Bilder
sind glatt wie ein Spiegel
es sind keine Spiegel fiir uns

es sind Spiegel fur Auserwahlte

ich rufe euch Alte Meister

in schweren Momenten des Zweifels

macht dass die Schlangenhaut

des Hochmuts von mir abfillt

lasst mich taub werden

fur die Versuchung des Ruhms
ich rufe euch Alte Meister
Maler des Manna-Regens
Maler Gestickter Baume

Maler der Heimsuchung

Maler des Heiligen Blutes

Zbigniew Herbert
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Einlass

elten kann man sich so fremd fiihlen wie beim Besuch eines

Museums mit alten christlichen Bildwerken. Man geht von Saal
zu Saal, vorbei an all diesen Altdren, Kruzifixen, Madonnen, Heiligen,
sakralen Gerdtschaften und fiihlt sich eigentiimlich verloren. Oft hat
man gehort, dass solche Artefakte eine der wichtigsten Quellen unse-
rer Kultur seien und die heutige Kunst immer noch prégten, aber man
mag es kaum glauben. Denn man versteht sie nicht, sie sprechen nicht
zu einem, man erkennt nicht, was sie zeigen und sagen.

Man kann aber auch die gegenteilige Erfahrung machen, wenn
jemand diese verdunkelten Bilder zu sehen lehrt, einem die Augen fiir
das 6ffnet, was auf ihnen abgebildet ist, ihre Geschichten erzihlt, ihren
Sinn aufschlief3t. Dann kann man dariiber ins Staunen geraten, was es
hier alles zu entdecken gibt. Manches davon wird einen tiberraschend
beriihren, anderes diirfte einem fremd bleiben, iiber anderes wiede-
rum wiirde man gern streiten — Grund genug, sich mit unbefangener
Neugier diesen Bildern anzundhern.

Deshalb versucht dieses Buch, eine Art Ausstellung zu gestalten. Sie
besteht aus zwolf Silen, die einen Weg von den Anfiangen durch die
wichtigsten Epochen bis zur Gegenwart anbieten und einen Uberblick
tiber wesentliche Formen, Gattungen, Motive und Themen geben. Die
Ausstellung méchte sich auf wichtige Beispiele konzentrieren und ver-
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zichtet auf eine dicht gedridngte «Petersburger Hingung». Denn es
braucht Zeit und Raum, um auch nur ein einziges Bild zu erfassen. Im
Studium der Kunstgeschichte lernt man, dass man ein Bild eine Stunde
lang betrachtet haben miisse, bevor man es tatsichlich «gesehen» habe.
Das klingt seltsam in einer Zeit, die eine einmalige Bilderflut entfesselt
hat. Aber es ist eine schlichte Wahrheit und zugleich ein asthetisch-
meditatives Versprechen: Wer sich in Ruhe mit diesen Bildern ausein-
andersetzt, dessen Blick wird verwandelt, erweitert und vertieft.

Zugegeben, das Vorhaben dieser «Ausstellung», mit der gesamten
christlichen Bildgeschichte in einem gar nicht so umfangreichen Buch
bekannt zu machen, mag vermessen erscheinen. Es ldsst sich nur
durchfithren, wenn kein Anspruch auf Vollstindigkeit erhoben wird.
Dieses Buch sagt und zeigt bei weitem nicht alles. Es beschriankt sich
auf wenige Beispiele, die es fiir exemplarisch und besonders sehens-
wert halt. Zugleich aber soll diese Auswahl eine grofitmogliche Vielfalt
vor Augen fithren: Uraltes und Hochmodernes, Unbekanntes und
Vertrautes, Meisterwerke und Volkskunst, Schones und Hissliches,
Hinreillendes und Problematisches.

Das Buch greift dankbar auf die reichen Erkenntnisse der kunst-
geschichtlichen Forschung zurtick, versucht aber auch eigene Akzente
zu setzen. Ein besonderes Interesse gilt etwa dem kollektiven und indi-
viduellen Gebrauch der vorgestellten Bildwerke. Das Buch folgt nicht
den gewohnten Routen iiber die «Hohenkdmme» der christlichen
Kunstgeschichte, sondern riickt hier und da auch sonst Vernachlissigtes
in den Vordergrund. Jedes Kapitel endet mit einem Postskriptum, das
von der behandelten Epoche aus einen Ausblick in andere Zeiten bietet
und so Verbindungen deutlich macht, die sonst tibersehen werden.

Es soll keine universale These tiber den Sinn und Zweck christlicher
Bildwerke formuliert werden, aber es werden einige grundsitzliche
Themen und Fragen behandelt, die den Gang durch die zwolf Sile die-
ses Buches bestimmen.

Da ist zunidchst das widerspriichlich anmutende Phinomen, dass das
Christentum zwar dem alttestamentlichen Bilderverbot verpflichtet
ist, aber zugleich eine reichhaltige Bilderwelt geschaffen hat. Das fiihrt
zu der Frage, was mit dem Bilderverbot im Alten Israel gemeint war

und wie es in den folgenden Jahrhunderten verstanden wurde. Natiir-
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lich hat es keine allgemeine Bild- und Kunstfeindlichkeit zum Gesetz
erhoben. Abbildungen von Pflanzen, Tieren und Menschen hat es
nicht verboten, auch nicht die Darstellung von Personen und Episoden
der Heilsgeschichte, wie schon die Archidologie des frithen Judentums
beweist. Es richtete sich primir gegen die Darstellung und Verehrung
von anderen Géttern. Zugleich ist das Bilderverbot getragen von der
monotheistischen Einsicht, dass sich das Wesen und Wirken des einen,
unendlichen und unsichtbaren Gottes nicht abbilden lidsst. Doch was
bedeutet dies, wenn Gldubige fiir ihr gemeinschaftliches und person-
liches spirituelles Leben Bildwerke benttigen? Was kann hier als mog-
lich, sinnvoll oder problematisch gelten? Das war zu keinem Zeitpunkt
der christlichen Bildgeschichte eindeutig gekldrt und ist es auch jetzt
nicht. Deshalb lohnt es sich immer noch, iiber das Recht und den Nut-
zen christlicher Bilder ebenso zu diskutieren wie wie tiber den Sinn
einer christlichen Bilderkritik.

Es gibt ein Bild, das wie kein anderes diese Grundfrage der christ-
lichen Bildgeschichte vorstellt. Man findet es an versteckter Stelle,
niamlich in einem Erbauungsbuch mit dem Titel «Veridicus Christianus»
(Christlicher Wahrsager), das 1601 veroffentlicht wurde. Verfasst hat
es der niederldndische Jesuit Joannes David. In einem Kapitel denkt er
dartiber nach, wie Christen sich ihre inneren Christusbilder «malen».
Dies hat der flamische Grafiker Theodor Galle illustriert.

Man sieht den sein Kreuz tragenden Christus ganz allein auf einem
Hiigel, so als wiirde er Modell stehen. Um ihn, in einem Halbkreis ver-
sammelt, sitzen zehn Maler mit Pinseln und Paletten vor ihren Staffe-
leien. Intensiv betrachten sie ihn, lehnen sich vor und zurtick, achten
aber nicht darauf, was sie da gemalt haben. Dabei weicht dies — mit
einer Ausnahme — erheblich von dem ab, was sie tatsichlich vor sich
sehen. Der Kiinstler rechts oben hat die Anbetung der Konige gemal,
der Kollege unter ihm die Speisung der Fiinftausend, der nichste
Kiinstler den Besuch des Christusknaben im Tempel. Auf der anderen
Seite sieht es nicht besser aus. Der oberste hat die Hochzeit zu Kana ge-
malt, der nidchste den Einzug in Jerusalem, der dritte die Verkldrung
Jesu. Doch das ist noch harmlos im Vergleich zu den folgenden drei
Bildern. Sie zeigen Judas mit seinem Geldbeutel, den Teufel sowie eine
Frau (vielleicht eine allegorische Darstellung der «luxuria», der siind-
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Zehn Kiinstler malen zehn verschiedene Christusbilder. Welches ist das rich-

tige? Theodor Galle (1571-1633) stellte um 1600 den kreuztragenden Christus
umgeben von zehn Malern an Staffeleien dar, die Szenen aus seinem Leben
malen. Titelkupfer aus: Joannes David, «Veridicus Christianus» (Christlicher
Wahrsager), Antwerpen 1601.

haften Verschwendungssucht) mit zwei Hundekopfen. Nur der Maler
im Vordergrund hat ein Bild geschaffen, das wahrheitsgetreu das zeigt,
was hier tatsdchlich zu sehen ist: Christus, der sein Kreuz tragt. Viel-
leicht liegt es daran, dass er den gréfiten Abstand hat.
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Fast komisch wirkt diese Illustration: So viele begabte, engagierte
Maler, und bis auf einen einzigen versagen sie alle. Jeder malt, was er
sehen will. Autor und Illustrator des «Veridicus Christianus» sehen darin
ein gravierendes Problem. Aber andererseits: Es scheint nun einmal
diesen Drang zu geben, sich ein Bild des Gottlichen und Heiligen zu
machen. Und wie sollte man dies tun, wenn nicht aus dem eigenen
Blickwinkel? So ist es unvermeidlich, dass viele unterschiedliche Chris-
tusbilder entstehen. Man kann dies sogar als Ausweis kiinstlerischer
Freiheit und religioser Kreativitit ansehen. Aber natiirlich sollte dies
von einem kritischen Nachdenken begleitet sein, damit krasse Fehl-
bildungen erkannt werden und niemand sein eigenes Bild zum einzig
wahren erklirt. Dieses spannungsgeladene «Zugleich» von Bildkreation
und Bildkritik ist nicht nur ein Problem von professionellen Bildprodu-
zenten, sondern miisste alle Christenmenschen angehen, die Christus
nachfolgen wollen und sich dabei von einem inneren Bild leiten lassen,
das immer etwas Personliches und Begrenztes ist.

Eine zweite Leitfrage des vorliegenden Buches richtet sich auf den
asthetischen und religiosen Charakter christlicher Bilder. Bis weit in die
Neuzeit waren sie nicht «Kunst» im heutigen Sinne. Es handelte sich
eher um — wenn auch hochklassiges — Kunsthandwerk, in Auftrag
gegeben von kirchlichen oder weltlichen Personen und Institutionen,
hergestellt von anonymen Meistern und ihren Werkstitten. Diese
Bilder sollten angeschaut, genossen, aber auch gebraucht werden.
Doch wer sie heute in einem Museum betrachtet, nimmt diesen Funk-
tionszusammenhang nicht mehr wahr, sondern sieht in ihnen Kunst-
werke und verbindet damit ganz andere Seh-Erwartungen. Wie ldsst
sich die heutige mit der urspriinglichen Rezeption in ein Verhiltnis
setzen?

Drittens stellt sich die Frage, wie die Zukunft der weit zurtickrei-
chenden christlichen Bildgeschichte aussieht. Sie hat eine Fiille von
pragenden Motiven hervorgebracht. Aber in der Moderne haben Bild-
zweifel und Bildkritik die ikonografischen Traditionen aufgebrochen,
verfliissigt und durch offene Formen ersetzt. Man besuche nur einen
zeitgenossischen Kirchenbau — egal ob katholisch oder evangelisch —,
und man wird kaum noch Bilder finden, auller einem Kreuz und einer

besonderen Gestaltung des Raumlichts. Heilit das, dass die christliche
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Bildgeschichte an ein Ende gekommen ist und gegenstindliche Dar-
stellungen des christlichen Glaubens nicht mehr moglich sind? Bemer-
kenswert ist immerhin dieser Widerspruch: Wihrend die Gegenwarts-
kultur — man denke nur an die Konsumokonomie und die digitale
Kommunikation — immer stirker auf Bilder setzt, scheint in den meis-
ten heutigen Christentiimern eine Bildaskese vorzuherrschen. Auch
deshalb mag eine Erinnerung daran, wie alles begann und sich ent-
wickelte, nicht nur fiir das Verstiandnis des Christentums wichtig sein.
Sie kann auch fiir das Nachdenken tiber die eigene Gegenwart hilfreich
sein, die mit einer unvergleichlichen Bilderseligkeit gesegnet bezie-
hungsweise geplagt ist und sich vor die epochale Frage gestellt sieht,
was noch als gutes, schones und wahres Bild gelten darf.

Zum Schluss ein Wort zu den Abbildungen in diesem Buch: Es war
der Anspruch, moglichst gute Reproduktionen angemessen zu prasen-
tieren. Aber auch die beste Aufnahme- und Drucktechnik ersetzt nicht
die direkte Begegnung von Angesicht zu Angesicht. Jede Reproduktion
ist eine Manipulation. Sie 16st ein Bild aus seinem Zusammenhang, ver-
andert seine Grolle, reduziert seine Farbigkeit, filtert seine Struktur,
glittet seine Oberfliche, blendet seine Korperlichkeit aus. Auch des-
halb mochte dieses Buch ein Reiseverfiihrer sein. Wer es gelesen hat,
moge sich sogleich aufmachen zu den groflen und kleinen Museen,
den beriihmten Kathedralen oder zur Kirche in der Nachbarschaft.



Erster
Saal

Bilder im antiken Israel -
Verehrung und Verbot

Im Anfang war das Bild

u den Urspriingen der israelitischen und damit auch der christ-
lichen Bildgeschichte gibt es zwei Erzdhlungen. Die erste und
bekanntere findet sich in der Hebriischen Bibel, die zweite wurde erst
in den vergangenen Jahren von der Archidologie ans Licht gehoben.
Die biblische Erzdhlung geht, abgekiirzt, so: Der Prophet Mose
hatte das Volk Israel aus der dgyptischen Sklaverei in die gefihrliche
Freiheit der Wiiste gefiihrt. Als sie an den heiligen Berg Sinai gelangt
waren, lie} er die Israeliten ein Lager aufschlagen und ging allein hin-
auf. In der Hohe, mitten in einer Feuerwolke, gab Gott ihm ein Grund-
gesetz fiir den Bund, den er mit diesem Volk schliefen wollte. Die zehn
wichtigsten Gebote meillelte Mose auf zwei Steintafeln. «Du sollst
keine anderen Gotter haben», lautete das erste, und das zweite: «Du
sollst dir kein Gottesbild machen.» Sehr lange war Mose auf dem Vul-
kan Gottes. Die Israeliten wurden unruhig. Ohne ihren Propheten
tuhlten sie sich verlassen. Deshalb bedringten sie seinen Bruder, den
Priester Aaron, dass er ihnen einen Ersatz verschaffe. Der lie} alles
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Gold sammeln, das die Israeliten besal3en, und schuf daraus das Stand-
bild eines Jungstiers. Alle jubelten, denn nun hatten sie ein Bild heiliger
Starke vor Augen. Das wiirde ihnen Kraft fiir den weiten Weg durch
die Wiiste und in das Land geben, das Gott ihnen versprochen hatte.
Doch da kehrte Mose von seiner Gottesbegegnung zurtick. Als er sah,
wie das Volk um den goldenen Jungstier tanzte, erfasste ihn blinde
Waut. Er warf die Steintafeln zu Boden, so dass sie zu Bruch gingen.
Danach zerstorte er das Gotzenbild. Es folgte ein Massaker, dem drei-
tausend Mianner zum Opfer fielen. Das Grundgesetz Gottes war ge-
brochen, bevor es tiberhaupt in Geltung gesetzt worden war. Dennoch,
an diesem Gebot sollte sich von nun an das Schicksal Israels entscheiden.
Immer wenn Israel fremden Géttern folgte und deren Bilder anbetete,
sollte ein Verhdngnis iiber es kommen. Nur wenn es dem einen, un-
sichtbaren, nicht darstellbaren Gott treu blieb, konnte es auf Rettung
hoffen. Alles hing am Verbot von Gotterbildern (vgl. Exodus 20, 24
und 32).

Ein anderes Bild gewinnt man, wenn man sich die jlingere Ge-
schichte der archidologischen Forschungen in Paldstina/Israel erzihlen
lasst. Bisher hat sie in der Offentlichkeit, ja selbst in der Theologie
kaum Gehor gefunden. Das mag auch daran liegen, dass sie nicht —a la
Schliemann — den einen spektakuldren Fund zu Tage gebracht hat, son-
dern viele, oft unscheinbare Bruchstiicke, miithsam-sorgfiltig aus dem
Staub geborgen. Versucht man jedoch, sie zusammenzusetzen, eroff-
nen sie einen iiberraschenden Blick auf die Anfinge Israels. Es handelt
sich zumeist um religiose Kleinkunst, von namenlosen Handwerkern
mit einfachen Mitteln geschaffen, oft von schlichter Qualitit, noch hau-
figer beschiddigt und versehrt, immer schwer zu entziffern und zu deu-
ten: Figuren von Frauen, Minnern, Tieren oder Mischwesen, Bilder
von Sonne, Mond und Sternen, Biumen und Zweigen. Keines dieser
Stiicke ldsst sich direkt einem Vers oder einer Gestalt der Bibel zuord-
nen. Alle zusammen aber bezeugen eindeutig: «In Israel gab es Bilder»
(Silvia Schroer). Das beweist ja auch indirekt das Bilderverbot: Unter-
sagt werden muss nur etwas, das {iblich ist.

Diese Einsicht mag heute immer noch fiir Verbliiffung sorgen, doch
kann es damals gar nicht anders gewesen sein. Israel unterschied sich
im Glauben iber lange Zeit kaum von seinen Nachbarn. Das sollte
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sich erst grundsitzlich dndern, als zundchst das Konigreich Israel im
Norden und dann das Konigreich Juda siidlich davon von michtigen
Feinden unterworfen, zerstort und die Oberschicht verschleppt wurde.
Vor diesen beiden Traumata aber — und noch lange danach — wurden in
Israel wie selbstverstindlich Gotterbilder geschaffen und verehrt. Die
Religion lebte in Bildern und in den Riten, die mit ihnen verbunden
waren. Etwas anderes wire nicht denkbar gewesen; das heilige Buch
war ja noch nicht geschrieben. Dafiir gab es noch den einen Tempel in
Jerusalem und die vielen Heiligtiimer tiberall im Land, die jeweils fiir
ihren Kult Bilder des Géttlichen bendtigten.

Der géttliche Stier

D ie Forschung unterscheidet drei Ebenen der altisraelitischen/
paldstinischen Bildwelt. Da ist zunidchst die «nationale» Ebene
mit den Tempeln der Konige im Nord- und Stidreich, an denen Priester
und Propheten ihren Dienst taten. Diese miissen grofiere Sakralbauten
gewesen sein. Mit welchen Bildwerken sie ausgestattet waren, ldsst sich
nicht mehr bestimmen. Gerade sie waren ja Zielobjekte der dgyp-
tischen, assyrischen und babylonischen Aggressoren und wurden von
diesen vollstindig zerstort. Allerdings scheint es im paldstinischen
Raum und seinen benachbarten Regionen so gewesen zu sein, dass die
lokalen Hochgétter wie El oder Baal nicht direkt abgebildet wurden,
vielleicht aus einem Gefiihl heiliger Scheu. Deshalb kann man vermu-
ten, dass zum Beispiel im Tempel von Beth-El eher kein Gotterbild,
sondern eine Massebe, also ein massiver, heiliger Stein, aufgestellt war.

Etwas mehr wissen wir iiber die zweite, die regionale Ebene. Als
man Heiligtiimer von lokaler Bedeutung ausgrub, fand man viele
Darstellungen des Géttlichen. Das meiste davon aber wies nichts spezi-
fisch Israelitisches auf, sondern folgte den Grundmodellen einer da-
mals gebriduchlichen, sozusagen internationalen Bildsprache. Es waren
symbolische Darstellungen von Gottinnen und Goéttern oder gottihn-
lichen Wesen, wie man sie auch in benachbarten Lindern finden
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konnte. Schwer zu bestimmen sind jeweils ihr préziser Sinn und ihre
kultische Funktion.

Die dritte Ebene bildet die Familienreligion. Es wurde ja nicht nur in
Tempeln und an heiligen Orten in der Natur gebetet, sondern auch im
privaten Raum: um Schutz und Segen, Fruchtbarkeit der Frauen und
Gesundheit der Kinder, gute Ernten und Heilung bei Krankheit. Auch
in der GrofBfamilie wurden die Feste des Jahres begangen, wurde der
Ahnen gedacht. Von dieser privaten Frommigkeit zeugt eine Fiille
archdologischer Funde, von denen die meisten natiirlich recht einfach
und wenig individuell gestaltet sind, eine Art Massenware.

Die gefundenen Bilder stellen verschiedene Gotter nicht direkt, son-
dern symbolisch vor: El, Baal, Jahwe, auch Goéttinnen wie Anat und
Astarte oder ddmonenartige Halbwesen. Sie wurden hiufig durch
Tiere reprdsentiert, die jeweils bestimmte Eigenschaften sichtbar
machten: der Léwe als Bezwinger der Feinde und Garant der konig-
lichen Ordnung oder die Schlange als Tragerin der Weisheit. Anders als
die Mose-Geschichte erwarten liele, besal} der Stier gerade fiir den
Jahwe-Kult eine positive Bedeutung. Jahwe scheint urspriinglich ein
lokal verehrter Wettergott gewesen zu sein, der sich dann aber zum
Hauptgott Israels entwickelte. Als seine hervorstechende Eigenschaft
galt eine liberwiltigende Stdrke. Sie lief3 sich am besten durch das Bild
eines vitalen, kraftstrotzenden, fruchtbaren Jungstiers vorstellig ma-
chen. So erzihlt die Bibel, dass der Konig Jerobeam zwei goldene Jung-
stiere schaffen lief3, von denen er einen im Tempel von Beth-El und den
anderen in Dan aufstellen liel (vgl. 1. Konige 12,28 f.).

Der wohl bedeutendste Fund der vergangenen Jahrzehnte ist eine
Bronzefigur, die einen Jungstier darstellt. Ausgegraben wurde sie 1978
auf einem Hiigel im Samarischen Bergland, 6stlich des Dothan-Tals.
Dort hatte es ein Freilichtheiligtum gegeben: eine einfache, runde An-
lage mit einer Massebe. Die Stierfigur ist deutlich kleiner, nur 17 Zenti-
meter lang und 12 Zentimeter hoch. In welchem Verhaltnis sie zur Mas-
sebe stand und was ihre rituelle Funktion in diesem Hohenheiligtum
war, ldsst sich nicht mehr sagen.

Die Figur stellt ein junges, minnliches Buckelrind dar. Die Eigen-
heiten dieser Gattung, vor allem der charakteristische Buckel, sind pra-
zise herausgearbeitet. Alles ist sorgfiltig gestaltet: die gleichmilig ge-
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Das Goldene Kalb war in Wahrheit ein Jungstier, Symbol fiir Kraft und Frucht-
barkeit. Die etwa 12 Zentimeter hohe Statue eines Jungstiers aus dem 12. Jahr-
hundert v. Chr. wurde in Samarien gefunden.

schwungenen Horner, darunter die ausgestellten Ohren, der Schwanz,
der locker auf der Kuppe liegt, die gespaltenen Hufe, die grofen
Augen, die urspriinglich bemalt gewesen sein diirften, Mund und Na-
senlocher, sogar die Geschlechtsteile und der Anus sind naturgetreu
wiedergegeben. Unrealistisch — oder besser gesagt: stilisiert — erscheint
die flache Gestalt des Korpers. Andererseits besitzt sie eine eigentiim-
liche Spannung dadurch, dass die beiden Vorderbeine ausgestellt sind.
So wirkt es, als wiirde sich der Jungstier gleich in Bewegung setzen.
Sicherlich wurde diese Figur nicht in der Nihe des Fundorts her-
gestellt, sondern von irgendwoher importiert. Wahrscheinlich im
12. Jahrhundert v. Chr. wurde sie von einem fahigen Kunsthandwerker
zunichst in Wachs oder Ton geformt und dann im Wachsausschmelz-
verfahren in Bronze gegossen. Anschliefend wird sie durch viele Hinde
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War der Stier ein Abbild Gottes oder diente er nur einem unsichtbaren Gott als
Sockel? Das Amulett aus schwarzem Stein, das einen auf einem Stier stehen-
den Wettergott zeigt, wurde in Samarien gefunden. Das Original aus dem
9./8.Jahrhundert v. Chr. ist verloren. Erhalten ist nur eine Umzeichnung.

gegangen und noch im 11. Jahrhundert in Gebrauch gewesen sein.
Die genaue rituelle Funktion ldsst sich nicht mehr bestimmen. Die
Forschung ist sich nur dariiber einig, dass diese Figur einen starken
und vitalen Gott reprisentiert, der von seinen Verehrern um Kraft und
Fruchtbarkeit gebeten wurde. Aber liele sich dieser bronzene Jungstier
direkt als Jahwe-Bild bezeichnen? Diskutiert wird in der Forschung,
ob diese und dhnliche Figuren selbst einen Gott symbolisch vorstellen
sollten oder — was wahrscheinlicher ist — nur dessen Sockel. So zeigt es
ein Amulettstein in wenigen Strichen: ein Stier, auf dem ein Gott in
Minnergestalt steht.

Neben dieser und anderen mannlichen Figuren hat man einige
wenige Darstellungen weiblicher Gestalten gefunden. Wie man sie
mannlichen Gottheiten wie El oder Baal genau zuordnet und ob man
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Im antiken Israel wurden auch Géttinnen verehrt. Hier betet ein Mann eine
unbekannte Géttin an, die als Zeichen der Fruchtbarkeit mit beiden Hinden
ihre Briiste halt. Das Siegel mit diesem Motiv wurde in Lachish gefunden. Das
Original ist verloren. Erhalten ist nur diese Zeichnung.

zum Beispiel Aschera, die mehrfach in der Bibel genannt wird, als die
«Ehefrau Jahwes» bezeichnen darf, wird sich nie ganz kldren lassen.
Unleugbar aber ist, dass es sich hier keineswegs um «Fremdgottinnen»
handelt. Auch wenn man spiter, nach der Zerstérung Jerusalems,
nichts mehr von ihnen wissen wollte, gehorten sie doch urspriinglich
und tiber sehr lange Zeit zum Kernbestand des israelitischen/palasti-
nischen «Himmels» und wurden im Heiligen Land hingebungsvoll
verehrt. So zeigt es ein in Lachish gefundenes — allerdings singuldres —
Siegel. Zu sehen ist in der Mitte eine Gottin, die als Zeichen ihrer
Fruchtbarkeit und Zugewandtheit mit beiden Hinden ihre Briiste
vorzeigt. Als Gottin ist sie durch eine kostbare Frisur — nach dem Vor-
bild der dgyptischen Hathor — und die gefliigelte Sonne iiber ihrem
Kopf gekennzeichnet. Zu ihrer Linken ist ein Baum dargestellt, eben-
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talls ein Zeichen der Fruchtbarkeit, vielleicht auch der Bestandigkeit.
Darauf sitzt eine Tiergestalt, die an einen Pavian denken ldsst. Was
sie dort zu suchen hat? Vielleicht wollte der Siegelschneider blofy den
leeren Platz auf der rechten oberen Bildfldche fiillen. Zur Rechten der
Gottin steht ein Verehrer in Gebetshaltung. Wie und was mag er ge-
betet haben?

AuBler solchen Gottinnen und Gottern hat man deutlich mehr Bilder
von Misch- und Zwischenwesen ausgegraben: Kerubim, Ddmonen,
Sphingen, gefliigelte Schlangen. Man nimmt an, dass sie als Nothelfer
und Gliicksbringer genutzt wurden, die vor bosen Michten und Schick-
salsschldgen schiitzen sollten.

Uberschaut man die archiologischen Funde, fillt eine groBe Viel-
falt auf, inhaltlich, aber auch in den Gestaltungen und Materialien. Es
gibt Skulpturen, Reliefs, Stelen, Siegel, Amulette, Talismane, Gem-
men, Grab- und Votivgaben aus Metall, Keramik, Stein, Elfenbein —im
8.Jahrhundert vor Christus sind die syrischen Elefanten allerdings aus-
gestorben — und, wenn auch selten erhalten, aus Holz und Textilien.
Bilder konnten dem allgemeinen Kult dienen bei Gebeten, Opfe-
rungen, Weihehandlungen oder Prozessionen. Fiir die familidre und
personliche Frommigkeit wurden sie genutzt, um Boses abzuwehren,
Segen zu spenden, Dank zu sagen, in die Zukunft zu schauen oder die
Ahnen zu vergegenwirtigen. Einige hatten auch administrative und
rechtliche Funktionen, zum Beispiel die Siegel, die man mit einer
Kette am Hals oder Handgelenk trug und mit denen man Briefe und
Vertrige beglaubigte. Monumentale und kostbare Bilder besallen
auch eine politische und soziale Bedeutung. Sie waren Machtzeichen,
die einen Herrschaftsanspruch markierten, oder Statussymbole, die
Ansehen und Wohlstand ausstellten. Andererseits wird man anneh-
men diirfen, dass gerade die kleinen, bescheidenen Bilder, die der per-
sonlichen Frommigkeit dienten, fiir ihre Eigentiimer einen hohen
emotionalen Wert besallen, waren sie ihnen doch beseelte Lebens-
begleiter.

Gern wiisste man mehr dariiber, wer sie hergestellt hat. Waren
es gewoOhnliche Handwerker oder auch ausgewihlte Kiinstler? Gab es
Voraussetzungen, brauchte es bestimmte Weihen oder die Zugehorig-
keit zu einer Art Zunft, um solche Bilder herstellen zu diirfen? Man
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weil} nur, dass die Siegelschneider einen eigenen Berufsstand bildeten.
Haben auch Frauen Gotterbilder geschaffen? Und wie wurden die in-
haltlichen und bildlichen Traditionen entwickelt und weitergegeben?
Das lédsst sich im Einzelnen nicht mehr nachvollziehen. Deutlich ist
aber, dass die israelitische/paldstinische Bildwelt Teil eines grof3eren
Kosmos war. Einfliisse der wechselnden GroBmichte — Agypten,
Assur, Babylon, spater Persien — oder der Nachbarvolker — Phonizier,
Hethiter, Edomiter, Moabiter — sind iiberall nachweisbar. Denn das
Heilige Land war zu keiner Zeit eine Insel. Eroberung, Vertreibung,
Einwanderung, Handel und damit unablissiger Religions- und Kultur-
austausch, zu dem ein grenziiberwindender Im- und Export von Bil-
dern gehorte, waren hier die Normalitdt. Deshalb ist es wenig sinnvoll,
nach spezifisch israelitischen Bildern zu fahnden.

«Die Bildermacher sind nichts wert»

D och als sich im 6. Jahrhundert, nach der Zerstérung Jerusalems,
im Exil langsam aus dem Alten Israel das Judentum zu entwickeln
begann, wurde eine bis dahin menschheitsgeschichtlich einmalige Kri-
tik an Gottesbildern laut. Sie hingt zusammen mit dem traumatischen
Verlust von Tempel, Konigtum und Heimatland, vor allem aber mit
dem sich herausbildenden Glauben an den einen Gott der ganzen Welt,
der von menschlichen Hidnden nicht abgebildet werden kann. Der
erste konsequente Botschafter dieses neuen Glaubens war ein namen-
loser Prophet, dessen Verse sich im Jesaja-Buch finden, weshalb man
ihn Deuterojesaja nennt. Indem er fern der verlorenen Heimat den
alten Bilderkult fiir ungiiltig erklirte, wurde er zu einem der ersten
Kult- und Bildkritiker der Weltgeschichte:

«Die Bildermacher sind nichts wert. Woran sie ihr Herz hingen, ist
zu nichts niitze. Es sind nur Menschen, die Gotterbilder anfertigen.
Der Schmied macht ein Messer in der Glut und formt es mit Hammer-
schldgen. Er arbeitet daran mit der ganzen Kraft seines Arms. Dabei
wird er irgendwann hungrig und miide, durstig und matt. Der Zim-
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Der Mensch braucht Bilder, um zu glauben. Hier formen sie auf gleicher Héhe

einen offenen Kreis: Géttinnen und Gétter, Heilige und Geister aus unter-
schiedlichen Kulturen, Menschenfiguren — vom Kiinstler gefunden oder selbst
geformt. Thomas Lehnerer (1955-1995) schuf 1995 diesen «Figurenkreis».

mermann spannt die Schnur und zeichnet mit dem Stift vor. Dann be-
haut er das Holz, zirkelt es ab und macht daraus die Figur eines Man-
nes. In einem Haus soll sie thronen. Der Zimmermann schlidgt Zedern,
nimmt Kiefern und Eichen. Er hat Fichten gepflanzt, der Regen lief sie
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wachsen. Das gibt den Leuten Brennholz. Davon nimmt er, ziindet ein
Stiick Holz an, warmt sich daran oder backt Brot damit. Aus genau
demselben Holz macht er sich auch einen Gott und betet ihn dann an.
Die eine Hilfte verbrennt er im Feuer, brit Fleisch darauf, isst vom Bra-
ten, warmt sich und spricht: <Ah! Ich bin satt und warm geworden, ich
spiire das Feuer. Und die andere Hilfte macht er zu seinem Gottesbild,
kniet davor nieder und betet: Errette mich, denn du bist mein Gotth»
(Vgl. Jesaja 44,6-171. A.)

Dies ist eine unerhérte Entzauberung aller Gotterbilder. Man kénnte
auch von einem polemischen Verriss sprechen. Ganz fair ist er nicht,
denn den meisten antiken Bildherstellern und -verehrern wird durch-
aus bewusst gewesen sein, dass ihre Skulpturen, Reliefs oder Amulette
keineswegs mit den durch sie symbolisch reprasentierten Gottheiten
identisch waren. Dennoch hat Deuterojesaja ein theologisches Recht
auf seiner Seite: Ein konsequenter Monotheismus ist mit der kulti-
schen Verehrung einzelner Werke nicht vereinbar. Er braucht eine
andere Ausdrucksform und Ausrichtung — und sollte sie schlieflich in
einem heiligen Buch finden. Dieses ersetzte die religiosen Kreationen
der bildenden Kunst, schuf statt ihrer Sprachbilder Gottes und wurde
so zur Grundlage einer neuen Gemeinschaft, ndmlich des biblischen
Judentums. Lange handelte es sich dabei um eine kleine Avantgarde
von Schriftgelehrten, die kaum Einfluss auf die immer noch bildreiche
Volksfrommigkeit der Mehrheit hatte. Doch als in den ersten beiden
Jahrhunderten nach Christus das Rabbinentum zur bestimmenden
Kraft des Judentums wurde, war das Bilderverbot durchgesetzt — mit
weitreichenden Folgen auch fiir das Christentum, den Islam und sogar
die spitere sakulare Kunstgeschichte.

Der religiose Sinn des Bilderverbots besteht in einer tiefen Ehrfurcht
vor der Uberweltlichkeit des Ewigen und damit in einer grundsitz-
lichen Skepsis gegeniiber allen Versuchen, Gott zu verbildlichen und zu
verdinglichen. Menschen konnen gar nicht anders, als ihren Glauben in
Bilder zu fassen, und miissen diese Bilder doch immer wieder zersto-
ren, damit diese nicht an die Stelle des Geglaubten treten. Dadurch
kann das Bilderverbot eine befreiende, machtkritische Wirkung ent-
falten. Denn feste Gottesbilder sind in Gefahr, Instrumente mensch-

licher — politischer, religioser, sozialer — Herrschaft zu werden. Das
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Bilderverbot besitzt aber auch einen asthetischen Sinn. Es ist nicht
darauf angelegt, menschliche Kreativitdt zu hemmen, sondern kann
diese auch beférdern. Indem es althergebrachte Bilder und Bildproduk-
tionen durchstreicht, notigt es zu erfinderischen Umwegen und neuen
dsthetischen Schopfungen — man denke nur an die Ornamentik in der
muslimischen Kultur. Trotz seiner epochalen Bedeutung sollte man
allerdings nicht den Fehler begehen, das Bilderverbot der Bibel und die
Bildkritik der Theologen fiir das Ganze zu nehmen. In allen monothe-
istischen Religionen hat das Bediirfnis der Glaubigen nach sinnlicher
Veranschaulichung Wege und Mittel gefunden, sich Ausdruck zu ver-
schaffen. Deshalb wird eine unauflosliche Spannung zwischen Bilder-
schopfung und Bilderverbot, zwischen bildseliger Volksfrommigkeit
und bildkritischer Intellektuellentheologie auch die Geschichte der
christlichen Kunst durchziehen.

Mehr Informationen zu diesem und vielen weiteren
Biichern aus dem Verlag C.H.Beck finden Sie unter:
www.chbeck.de
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