
CHRISTIAN HECHT

VON DER IMAGO PIETATIS ZUR GREGORSMESSE

IKONOGRAPHIE DER EUCHARISTIE VOM HOHEN MITTELALTER BIS ZUR EPOCHE DES HUMANISMUS

Ewald M. Vetter gewidmet





Der Schmerzensmann1 - die Imago Pietatis - ist ein Bildthema, 

das sich nicht in die Kategorien des neuzeitlichen Bildbegriffs 

einordnen lal?t. Die Darstellung eines selbstandig stehenden 

oder sitzenden Toten widerspricht in eklatanter Weise dem 

Prinzip der Einheit von Zeit, Ort und Handlung.2 Besonders 

neuere prominente Werke wie etwa Michelangelos Christus 

in Santa Maria sopra Minerva3 oder der Christus auf Raffa- 

els Disputa4 wurden daher immer wieder unkorrekt gedeu- 

tet, um sie dem neuzeitlichen Bildverstandnis anzupassen. 

Dennoch handelt es sich auch noch bei diesen beiden ver- 

gleichsweise spaten Beispielen um Schmerzensmanndarstel- 

lungen, die der Tradition der mittelalterlichen Ikonographie 

folgen: Christus, der als lebender Toter - nicht etwa als ver- 

herrlichter Auferstandener - die Wundmale der Kreuzigung 

tragt, aber nicht ans Kreuz genagelt ist.

Die Varianten des Bildtyps sind vielfaltig: Christus als 

Halb- oder als Ganzfigur, mit geschlossenen oder offe- 

nen Augen, mit unterschiedlichsten Armhaltungen. Hinzu 

kommt, dal? das Beiwerk stark differiert; das hinter dem 

Korper erscheinende Kreuz diirfte dabei das alteste Attribut 

sein, etwas j Linger sind die offene Grabkufe und die Lei- 

denswerkzeuge. Doch welche Bildformulierungen auch ge- 

wahlt werden, niemals entsprechen sie einer biblischen Vor- 

gabe, vielmehr sind sie immer in einem ganz grundsatzlichen 

Sinne paradox: ein selbstandig aufrecht stehender Toter.

In geradezu klassischer Auspragung (Abb. 1) sieht man 

die Merkmale des Schmerzensmannes auf emem um 1495 

entstandenen Kupferstich des Israhel van Meckenem (ca. 

1440/45-1503).5 Auf dem Blatt findet sich auch die aus- 

driickliche Benennung als » ymago pietatis«. Die wichtige 

Inschrift lautet vollstandig: »Hec ymago contrefacta e[st] ad 

instar e[t] si[mi]litudine[m] illifus] prime ymagi[ni]s pieta

tis custodite in ecc[les]ia s[an]c[t]e crucis i[n] urbe romana 

quam fecerat depingi sanctissimfus] gregorifus] p[a]p[a] 

magnu[s] p[ost] habitafm] ac s[ibi] ostensafm] desup [er] 

vision[em]«.6

Israhel van Meckenem stellt nicht irgendeinen Schmer

zensmann dar, er reproduziert mit vergleichsweise grower 

Detailtreue jene beriihmte Mosaikikone (Abb. 2), die, wie 

man auf dem Blatt selbst liest, »in ecc[les]ia s[an]c[t]e crucis 

i[n] urbe romana« aufbewahrt wird, also in Santa Croce in 

Gerusalemme in Rom. Auf dasselbe Vorbild geht auch ein 

weiterer, in manchen Ziigen sogar noch genauerer Stich 

Israhel van Meckenems zuriick; in der Inschrift dieses deut- 

lich kleineren Blattes wird Santa Croce allerdings nicht ge- 

nannt.7 Es handelt sich bei beiden Werken um zwei der 

friihesten bekannten Reproduktionsstiche,8 und es ist si- 

cherlich kein Zufall, dal? man angesichts der vielen damals 

bereits vorhandenen Schmerzensmanndarstellungen Wert 

auf die Wiedererkennbarkeit des romischen Vorbildes legte. 

Gleichzeitig ist die Genauigkeit, mit der diese Aufgabe 

erfiillt wird, ein eindeutig neuzeitlicher Zug. Israhel van 

Meckenem konnte das romische Original durchaus gekannt 

haben. Aber selbst wenn seine Stiche auf eine verlorene 

fremde Vorlage zuriickgehen sollten, kann kein Zweifel 

daran bestehen, dal? er - in Bild und Wort - die authentische 

romische Uberlieferung wiedergegeben hat. Schon deshalb 

kommt seinen Stichen grof?e Bedeutung zu.

1 Die Literatur zu diesem Thema ist auEerordentlich umfangreich. 

Grundlegend: Vetter 1972, S. 172-242; an neueren Arbeiten seien 

beispielhaft genannt: Kretzenbacher 2001; Sensi 2000; Ridderbos 

1998; Zimmermann 1997; Belting 1981; von alteren Werken bis 

heute wichtig: Berliner 2003; Lossow 1948/49; Osten 1935; Bauer- 

reiss 1931; Panofsky 1927. Wichtige Aufschliisse wird sicherlich der 

Band Bild der Erscheinung 2005 bringen.

2 Vgl. bes. Shaftesbury 1968.

3 Vgl. z. B. Panofsky 1991, bes. S. 166-69. Die Deutung als Schmer

zensmann ergibt sich eindeutig aus der Ikonographie der ausgefiihrten 

Statue (Wundmale und Leidenswerkzeuge). Die Frage, welche inhalt

lichen Vorstellungen die Auftraggeber urspriinglich gehabt haben, ist 

davon selbstverstandlich unabhangig.

4 Vgl. z. B. Pfeiffer 1975, S. 51. Die Deutung des Christus der Disputa

als Schmerzensmann lafit sich wegen des Bezugs zur Eucharistie kaum

bezweifeln.

5 Illustrated Bartsch 1981, S.132 (Nr. 135 [251]). Vgl. Breitenbacher 

1974.

6 » Dieses Bild ist gemacht nach der Gestalt und dem Vorbild jenes ersten 

‘Bildes der Pietas’, das in der Kirche des Heiligen Kreuzes in der Stadt 

Rom aufbewahrt wird, das der sehr heilige Papst Gregor der GroEe 

nach einer ihm zuteilgewordenen und aus der Hohe gezeigten Vision 

malen lieE.« Fiir wertvolle Ratschlage bei der Auflosung der Abktir- 

zungen und fiir die Durchsicht der Ubersetzung sei Herrn Reinhard 

Gruhl sehr herzlich gedankt.

7 Illustrated Bartsch 1981, S.133 (Nr. 136 [252]). Vgl. Breitenbacher 

1974; die Inschrift lautet »Hec ymago co[n]trefacta e[st] ad si[mi]litu- 

dinefm] illifus] p[ri]me ymagi[ni]s pietatfis] qua[m] fece[r]at depingi 

s[an]c[t]issi[mus] gregorfius] p[a]p[a] m[a]gn[us] p[ost] habita[m] ac 

sibi oste[n]sa[m] desup[er] visionem«. - »Dieses Bild ist gemacht nach 

der Gestalt jenes ersten >Bildes der Pietas<, das der sehr heilige Papst 

Gregor der Grofie nach einer ihm zuteilgewordenen und aus der Hohe 

gezeigten Vision malen liefi.«

8 Vgl. Parshall 1993, bes. S. 556-60.
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1. Israhel van Meckenem, Stich nach der Mosaikikone aus Santa Croce in Gerusalemme in Rom
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2. Mosaikikone. Rom, Santa Croce in Gerusalemme
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Die von Israhel van Meckenem dargestellte Mosaikikone 

aus Santa Croce ist, wie Carlo Bertelli nachweisen konnte, 

ein byzantinisches Werk, das an einem Schnittpunkt ost- 

licher und westlicher Kunst um 1300 entstand und uber 

das Katharinenkloster auf dem Sinai und Apulien gegen 

1385/86 nach Rom gelangte.9 Die kleine, ohne ihren Rah- 

men nur 19x13 cm messende Mosaikikone bildet das 

Zentrum eines reliquienbestiickten Triptychons.10 Diese 

Komposition, die, von kleineren Veranderungen abgesehen, 

dem spateren Mittelalter entstammen mub, wird durch 

einen neueren Segmentbogengiebel bekront, der die In- 

schrift tragt: »FVIT S[ANCTI] GREGORIfl] MAGNI 

PAPAE«. Damit verweist bereits die Prasentation der Ikone 

auf die legendarische Tradition,11 die dieses Werk mit einer 

eucharistischen Vision verbindet, die Papst Gregor dem 

Groben (590-604) in Santa Croce in Gerusalemme zuteil 

geworden sein soil. Dieses Legendenmotiv bestimmte nicht 

nur die Bildformulierung der Gregorsmesse, sondern be- 

einflubte auch die weitere Entwicklung der Schmerzens- 

mann-Ikonographie, die am Ende des 14. Jahrhunderts 

allerdings schon lange nicht mehr ungewohnlich war.

Europaweite Wirkung vermochte die Mosaikikone aber 

nur auszuuben, weil sie durch ihre Aufbewahrung in Santa 

Croce bzw. durch ihre Verbindung mit Gregor dem Gro

ben zu einem »rdmischen« Bild geworden war. Das machen 

nicht nur die Texte auf den Stichen Israhel van Meckenems 

deutlich, sondern auch zahlreiche Inschriften auf Darstel- 

lungen der Gregorsmesse.12 Es spricht dabei fiir die ein- 

malige Stellung Roms, dab hier noch im spaten Mittelalter 

einer ostlich gepragten, neu in die Stadt gekommenen Ikone 

eine grobe Rolle zuwachsen konnte. Eine entscheidende 

Voraussetzung dafiir war, dab es in Rom zur damaligen Zeit 

sehr viel mehr lebendige Zeugnisse ostkirchlicher Tradition 

gab als - mit Ausnahme vielleicht von Venedig - in irgend- 

einer anderen westlichen Metropole. Seit dem Ende des 

Exils von Avignon und der Beilegung des groben abend- 

landischen Schismas erlebte diese Tradition durch die papst- 

liche Politik sogar eine gewisse Neubelebung. Im 15.Jahr- 

hundert kulminierten die Bemiihungen um eine Wieder- 

vereinigung mit der griechischen Kirche im Unionskonzil 

von Ferrara-Florenz (eroffnet 1438) und den Kreuzzugsbe- 

strebungen Pius’II. (1458-64).13 Letztlich labt sich der 

Erfolg des Bildthemas des Schmerzensmannes jedoch nur 

verstehen, wenn man versucht, seinen Ursprung genauer zu 

klaren.

Die Mosaikikone von Santa Croce in Gerusalemme verweist 

nicht nur aufgrund ihres Stils, sondern auch wegen des 

Kreuzestitulus, der die griechische Inschrift »BACILEYC 

THC AOEHC« (»Kdnig der Herrlichkeit«) tragt,14 auf 

einen ostlichen Ursprung des Bildformulars.

Die iibliche Deutung des ostlichen Bildtyps, der auf Grie- 

chisch »Akra Tapeinosis«15 (»Tiefste Erniedrigung«) heibt, 

besagt, dab es sich hier um eine verkiirzte Grablegung 

Christi handelt.16 Andere Erklarungsversuche sehen in der 

Darstellung eine Verbildlichung des »Vir dolorum« aus den 

Gottesknechtsliedern des Propheten Jesaja17 (vgl. Is 53, 3).

Die Frage nach der Entstehung des paradoxen Bildfor

mulars wird durch die Einordnung in die Passionsgeschichte 

allerdings ebensowenig beantwortet wie durch die Heran- 

ziehung des Alten Testamentes. Auch der Verweis auf den 

byzantinischen Kunstkreis verschiebt nur das Problem.

Grundsatzlich gab es im Osten wie im Westen dieselben 

theologischen Voraussetzungen fiir die »Akra Tapeinosis« 

bzw. die Imago Pietatis - sie lagen im Bereich der Liturgie. In 

den Texten der lateinischen wie der griechischen Liturgie fin- 

den sich immer wieder Paradoxien, die dadurch bedingt sind, 

dab Vergangenes als gegenwartig rekapituliert wird. Beson- 

ders deutlich ist das in der Liturgie der Kar- und Ostertage, 

etwa bei den Improperien18 des Karfreitags, in denen der lei- 

dende und tote Christus eine Klagerede an sein Volk richtet. 

Ahnlich paradox lautet eine Zeile der lateinischen Osterse- 

quenz: »Dux vitae mortuus regnat vivus«.19 Die Liturgie ist 

zwar das Umfeld, in dem der Schmerzensmann denkbar ist 

und in dem diese Bilderfindung erfolgreich war, sie bietet 

aber keine Erklarung dafiir, wieso sich die Imago Pietatis erst 

im 13. Jahrhundert ausgebildet hat. Die einschlagigen Texte 

waren damals schon mehrere hundert Jahre alt.

Dab der Ursprung der Imago Pietatis nicht allein in der 

byzantinischen Kunst zu suchen ist,20 erweist bereits die 

Tatsache, dab die friihesten, sicher datierbaren Beispiele 

westlicher Herkunft sind. So findet sich die alteste als

9 Bertelli 1967; vgl. auch Romano 1990.

10 »Finalmente vi sono altre cento trentasette cassette di Reliquie di Santi, 

e Sante, i cui nomi proprj per 1’antiquita non si distinguono, ed una im- 

magine della Pieta fatta in musaico, la quale e nel mezzo delle suddette 

Reliquie, e questo Reliquiario fu di S. Gregorio Papa.« Besozzi 1750, 

S. 149 f.; vgl. Romano 1990.

11 Vgl. bes. Browe 1938, S. 97f. u. 113-15; Vetter 1972, S. 217f., 224f. 

u. 228 f.; Sensi 2000.

12 Vgl. Vetter 1972, S. 215-20. Fiir weitere Texte s. Sensi 2000, S. 132-

48.

13 Vgl. Pastor 1886-1931, Bd.2 (1925), bes. S. 15-19, 241-89 u. pas

sim; vgl. Vries 1963, bes. S. 65-73.

14 Pallas 1965, S. 226-36.

15 Vgl. Pallas 1965, S. 197-289, bes. S.231f.

16 Diese Deutung findet sich bereits 1916 bei Millet 1919, S. 483-88.

17 Vgl. Zimmermann 1972, bes. S. 62.

18 Vgl. z. B. Drumbl 1973.

19 Abgedruckt z. B. in Analecta hymnica 1961, S. 12-14, hier S. 12.

20 Vgl. dagegen Belting 1981, S. 160-188.
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Schmerzensmann zu verstehende Darstellung Christi in 

der um 1233 entstandenen Handschrift der Chronica Ma- 

jora des Matthaeus Paris21 (um 1200-um 1259). Leider 

gibt Matthaeus keinen schriftlichen Hinweis auf das eigen- 

tiimliche, isoliert gezeigte Gesicht Christi; eine »Veronika« 

ist es zweifellos nicht, denn diese kommt ebenfalls bei ihm 

vor, einmal direkt neben dem Kopf des leidenden Christus, 

ein zweites Mai separat. Letztere ist inschriftlich eindeutig 

gekennzeichnet.22

Fast genauso alt wie der Schmerzensmann aus der Chro

mic des Matthaeus Paris ist jener, den man auf einer spa- 

testens um 1250 entstandenen Patene sieht, die zur Aus- 

stattung der Johanniskirche in Werben an der Elbe gehort.23 

Die Inschrift unterstreicht das von der Funktion der Pa

tene vorgegebene eucharistische Moment: »EDITVR • HIC • 

IHESVS • ET • P[ER]MANET • INTEGER • ESVS«.24 Das 

eucharistische Motiv ist hier stark ausgepragt, denn wenn 

zur Brotbrechung die Hostie auf die Patene gelegt wurde, 

ergab sich sofort eine sehr bildhafte Ubereinstimmung zwi- 

schen der Darstellung des toten Christus und dem euchari- 

stischen Brot. Beriicksichtigt man die iiblichen allegorischen 

Ausdeutungen des Altarzubehdrs, dann wird die Darstel

lung des Schmerzensmannes auf der Werbener Patene noch- 

mals verstandlicher. An erster Stelle ist hierbei an das Kor- 

porale zu denken, unter das die Patene geschoben wird, und 

das man gern als Grabtuch Christi interpretierte.25 Viel- 

leicht war also den Auftraggebern der Patene die urspriing- 

liche Beziehung des Schmerzensmannbildes zum Grabtuch 

Christi sogar noch vertraut.

Die Patene verweist in mehrfacher Hinsicht auf den grie- 

chischen Osten. Selbstverstandlich verfiigten die Johanniter, 

denen die Werbener Johanniskirche gehorte,26 * schon auf- 

grund ihrer Ordenszugehdrigkeit fiber Kontakte in den 

Orient. Wichtiger sind aber innere Griinde, denn sowohl 

21 Cambridge, Corpus Christi College MS 26, p.283 (vii recto). Vgl.

Lewis 1987, S. 421-23. Die Deutung als Schmerzensmann ist darin 

begriindet, daE die spateren fraglos als solche zu verstehenden Dar- 

stellungen groke Ahnlichkeit mit dem Bild in den Chronica majora 

besitzen. Besonders deutlich ist das im Fall der Supplicationes variae 

der Biblioteca Laurenziana in Florenz; vgl. Neff 1999. Den Ergebnis- 

sen der Verfasserin wird man wohl nicht in alien Punkten zustimmen 

wollen, denn sie meint, dak die Darstellung der Supplicationes variae 

auf eine »Akra Tapeinosis« in der Art derjenigen von Santa Croce in 

Rom zuriickgehe. Das Fehlen des Kreuzes legt jedoch nahe, daf? dieses 

eher nicht der Fall gewesen ist.

22 Cambridge, Corpus Christi College MS 16, fol. 49v.

23 Vgl. Fuhrmann 2001; Haetge 1938, S. 380f.

24 »Hier wird Christus gegessen und er bleibt ganz, nachdem er gegessen 

wurde.« Zit. nach Fuhrmann 2001, S. 97 u. S. 189 (Kat. Nr. 16).

25 Vgl. Sauer 1924, S. 201. Die Allegorese der Verhiillung der Patene un

ter dem Korporale entwickelte sich ansonsten allerdings in eine andere 

Richtung.

26 Vgl. Haetge 1938, S. 356f. Die Stiftung des Baus geht auf die Pilger-

reise Albrechts des Baren ins Heilige Land zuriick.

das Christusbild in der Mitte der Patene als auch die 

Inschrift entsprechen byzantinischen Vorbildern. Eine Dar

stellung Christi sieht man etwa im Zentrum einer erlesen 

kostbaren Patene,2/ die im 11. Jahrhundert in Konstantino- 

pel entstanden ist und die heute im Schatz von San Marco in 

Venedig aufbewahrt wird. Besonders die eucharistische In

schrift des Werbener Stucks ist jedoch ein Hinweis auf ein 

Vorbild, das dazu beitragen kann, die Herkunft des Schmer- 

zensmannmotivs zu klaren. Es handelt sich um ein im spiiten 

12. Jahrhundert entstandenes Email,28 das zu einer in der 

Petersburger Eremitage befindlichen mehrteiligen Email- 

ikone (Abb. 3, 4 und 5) gehort. In deren Zentrum sieht man 

die Kreuzigung, unter welcher die Darstellung des auf dem 

Grabtuch liegenden Christus angebracht ist. Darfiber, ge- 

wissermaEen als Entsprechung zum Begrabnis Christi, wur

de ein urspriinglich nicht zugehdriges getriebenes Relief mit 

dem Marientod eingefiigt. Die Rahmung bilden zwei email- 

lierte sowie mehrere getriebene Heiligendarstellungen.

Das hier interessierende Email mit dem auf dem Grab

tuch liegenden Christus besteht aus mehreren Teilen; die 

beiden mittleren zeigen die liegende Figur des toten Chri

stus, die beiden aul?eren je einen verehrenden Engel. Ihre 

ursprfingliche Zugehdrigkeit wird dadurch erwiesen, dal? 

die Stabe, die sie in den Hiinden halten, zu Rhipidien, d. h. 

zu liturgischen Fachern, gehbren, deren runde Haupt- 

bestandteile man auf dem mittleren Teil des Emails sieht. 

Die fragmentierte Inschrift beginnt mit den Worten: 

»X[QioTo]g TtQoxsLTai xa[i] [...]«.29 Damit sowie durch die 

Darstellung der Engel wird also - wie bei der Werbener 

Patene - eine uber den historischen Augenblick der Grable- 

gung hinausgehende eucharistische Bedeutung unmil?ver- 

standlich ausgedrfickt.

Dal? sich die eucharistische Komponente im Laufe der 

Zeit verstarkt hat, belegt z. B. ein nur noch schlecht erhalte- 

nes Fresko in der Apsis der Kirche der Zoodochos Pege bei 

Samari in Messenien.30 Die Inschrift des wohl in der Mitte 

des 13.Jahrhunderts entstandenen Freskos lautet: »'O 

TQCDyOV pot! TT]V [odQXQ XQL JtLVCDV poll] TO Otiptt EV EpOL 

p£V8t xdyd) ev auT(p«.31 Zum Zeitpunkt der Entstehung des

27 Vgl. Schatz von San Marco 1984, S. 177f.; loli Kalavrezou, Kat. Nr. 29, 

in Glory of Byzantium 1997, S. 68.

28 Vgl. Bank 1977, S.308; Grabar 1975, S.75f. (Nr. 48); V.N. Zales

skaya in Sinai 2000, S. 88 f. Die Frage nach der genauen Herkunft der 

einzelnen Bestandteile der Ikone kann an dieser Stelle nicht diskutiert 

werden. Vladimir Matveyev, Deputy Director der St. Petersburger Ere

mitage, sei an dieser Stelle sehr herzlich fiir seine grofiziigige Hilfe 

gedankt, nicht zuletzt fiir die Beschaffung der Abbildungsvorlagen.

29 »Christus wird dargebracht [...]«.

30 Vgl. Scheven-Christians 1980, bes. S. 149-51; Vetter 1972, S.187 

u. 189.

31 Zit. auf der Grundlage von Scheven-Christians 1980, S.150. »Wer 

mein Fleisch il?t und mein Blut trinkt, der bleibt in mir und ich bleibe 

in ihm« (Io 6, 56).
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3. Emailikone. Sankt Petersburg, Staatliche Eremitage

16



Non der Imago Pietatis zur Gregorsmesse

4. Christas auf dem Grabtuch. Bestandteil einer mehrteiligen Emailikone. Sankt Petersburg, Staatliche Eremitage

5. Christus auf dem Grabtuch. Ruckseite. Bestandteil einer mehrteiligen Emailikone. Sankt Petersburg, Staatliche Eremitage

Freskenzyklus war der Ort Samari unter lateinischer Herr- 

schaft.32

Mit diesen beiden Darstellungen des Grabtuches diirfte 

man sich schon nahe am Ursprung der Schmerzensmann- 

Ikonographie befinden. Auch die eucharistische Sinngebung 

ist vorhanden, da die Grablegung eben mit dem Opfer- 

gedanken verbunden wird, der durch und dutch euchari- 

stisch gepragt ist.

Tatsachlich ist die Verwandtschaft der alteren Schmerzens- 

manndarstellungen mit dem Bild des im Grabe bzw. auf dem 

Grabtuch liegenden Christus sehr grof>. Fur die byzantinische 

Kunst wird diese Gemeinsamkeit noch dadurch bestatigt, dal? 

gelegentlich der auf dem Grabtuch liegende Christus ebenfalls 

als »O BACILEYCTHC AOEHC« gekennzeichnet ist, wie 

man z. B. bei einem Epitaphios33 des 14. Jahrhunderts sieht, 

der sich im Pantokratorkloster auf dem Athos befindet.

Der ostlichen Darstellung des auf dem Grabtuch liegen

den Christus fehlt aber ein entscheidendes Moment: Chri

stus erscheint nicht aufgerichtet. Gerade dieser Umstand 

macht die Imago Pietatis aber zu einer paradoxen, dem Ver- 

lauf der Passionsgeschichte enthobenen Bildform.

Einen entscheidenden Hinweis auf die Entstehung dieses 

Bildtyps konnte ein Bericht enthalten, den der Ritter Robert 

de Clari uber den vierten Kreuzzug verfaEt hat. Vielleicht

32 Ebd., S. 15 f.

33 Manolis Chatzidakis, »Aer-Epitaphios. Kat. Nr. 11. 25«, in Treasures 

1997, 473 f.
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lassen sich dank dieses Textes die konkreten Entstehungs- 

bedingungen fur einen der wichtigsten Bildtypen des Mittel- 

alters andeutungsweise und umriEhaft erahnen.

Robert de Clari schreibt im Zusammenhang mit der Er

oberung Konstantinopels (12. April 1204) uber die bis heute 

existierende Marienkirche der Blachernen34 (©soroxog tcov 

BkaxsQvcov): »Unter anderem gibt es noch ein anderes 

Kloster, das man Unsere [Frau] Sankt Maria von Blacherne 

nennt, wo das Leichentuch war, in das Unser Herr eingehullt 

wurde, und das sich jeden Freitag ganz gerade aufrichtete, 

so daE man gut die Gestalt Unseres Herrn sehen konnte; 

doch niemand, weder ein Grieche noch ein Franzose, weiE, 

was mit diesem Leichentuch geschehen ist, als die Stadt ein- 

genommen wurde. «35

Die Frage, was genau der pikardische Ritter damals gese- 

hen hat, wird intensiv diskutiert, denn seit langem wird ver- 

mutet, er habe eben jene Reliquie betrachten kbnnen, die 

sich heute als Turiner Leichentuch groEer Verehrung und 

Popularitat erfreut.36 Gleichzeitig identifiziert man die Reli

quie mit dem 944 nach Konstantinopel iibertragenen Man- 

dylion, das heiEt mit dem wundertatigen Bild, das Christus 

selbst an Konig Abgar von Edessa gesandt haben soli.37

Der kurze Text Roberts wirft eine lange Reihe von Pro- 

blemen auf. Das Leichentuch ist namlich in der Blachernen- 

kirche nicht bekannt;38 sowohl dieses als auch das Man- 

dylion befanden sich als jeweils unterschiedliche Reliquien 

vielmehr in der Pharoskirche39 (©EOTOXog rob Odqov), un- 

ter deren Schatzen Robert selbst das Mandylion auch ge- 

sondert erwahnt.40 AuEerdem zeigt dieses nur das Angesicht 

Christi, nicht aber dessen ganzen Korper. Damit nicht genug: 

das von Robert berichtete Wunder ist nur von ihm bezeugt.41 

Dafiir ereignete sich in der Blachernenkirche ein anderes; 

jeden Freitag geschah dort das »gewdhnliche Wunder «,42

34 Vgl. Janin 1969, S. 161-71.

35 Robert de Clari 1925, XCII, S. 90. »Et entre dies autres en eut un 

autre des moustiers que on apeloit medame Sainte Marie de Blakerne, 

ou li sydoines, la ou Nostre Sires fu envelopes, i estoit, qui cascuns des 

venres se drechoit tous drois, si que on i pooit bien voir le figure Nostre 

Seigneur, ne ne seut on onques, ne Griu, ne Franchois, que chis sy

doines devint quant le vile fu prise.« Ubersetzung bei Sollbach 1998, 

S. 134. Vgl. Vetter 1972, S. 189.

36 Vgl. z. B. Zaccone 2000, bes. S. 85.

37 Vgl. Dobschutz 1899, S. 102-96; Mandylion 2004.

38 Vgl. bes. Papadopoulos 1998; Janin 1969, S.169.

39 Vgl. Janin 1969, S.235.

40 Robert de Clari 1925, LXXXIII, S. 82-84. Ubersetzung bei: Soll

bach 1998, S.128f.

41 So wird es z. B. in den Aufzeichnungen des Nikolaos Mesarites nicht 

erwahnt: Janin 1969, S. 161-71.

42 Vgl. Grumel 1931. Der Begriff »cnjvr|0eg 0anpa« (»das gewbhnliche 

Wunder«) stammt von Anna Komnene, der Tochter Kaiser Alexios I. 

Es ware zu priifen, ob manche Texte, die liber das Wunder in der Bla

chernenkirche berichten, nicht doch in irgendeiner Beziehung zum 

Wunder des Aufrichtens des Leichentuches stehen. 

daE sich von selbst der Schleier hob, der das beriihmte Mari- 

enbild der Blachermtissa43 verhiillte. Am Tag darauf senkte 

er sich wieder. Es ware erstaunlich, wenn sich ebenfalls am 

Freitag in derselben Kirche auch noch das Leichentuch auf- 

gerichtet hatte. Diese Probleme zeigen, daE Robert die ortli- 

che Uberlieferung nicht gut kannte. Das wird auch im 

Zusammenhang mit dem Abgarbild deutlich. Diese Reliquie 

hat Robert zwar in der Pharoskirche gesehen, ihre Legende 

erzahlt er aber ganz unzureichend, er erwahnt nicht einmal 

Konig Abgar.44 Andererseits war er ein guter Beobachter, 

und er wurde von seinem Bruder Aleaume, einem Kleriker, 

begleitet, auf dessen theologische Grundkenntnisse er 

zuriickgreifen konnte. Ganz offensichtlich beherrschten aber 

beide kein Griechisch.45

Wie Roberts Beschreibung zustandekam, wird sich kaum 

noch eruieren lassen; vielleicht vermischen sich hier Aus- 

sagen der notorisch unzuverlassigen konstantinopolita- 

nischen Reisefiihrer46 mit eigenen Beobachtungen wahrend 

einer zweifellos tumultuarischen Reliquienzeigung. Mog- 

licherweise gab es auf der Seite der Kreuzfahrer bei einer 

derart prominenten Reliquie auch gewisse Erwartungs- 

haltungen hinsichtlich eines Wunders, und es liegt natiirlich 

nahe, daE der Bericht vom Schleier des Marienbildes, der an 

dieser Stelle nicht erwahnt wird, sich mit den Nachrichten 

fiber das Leichentuch vermischt hat. Eventuell hat Robert 

zudem die Pharoskirche mit der Blachernenkirche verwech- 

selt, vielleicht aufgrund der schwierigen Namen47 und der 

ahnlichen Verhaltnisse - beide waren Palastkirchen mit rei- 

chen Reliquienschatzen. Auf jeden Fall wurden in der Pha

roskirche, die in westlichen Quellen oft »Sainte Capele«,48 

oder »Capella Imperialist9 heiEt, nicht nur das oder die 

Leichentucher Christi, sondern iiberhaupt die wichtigsten 

konstantinopolitanischen Reliquien aufbewahrt, die sparer 

fast alle nach Paris in die Sainte-Chapelle Konig Ludwigs 

des Heiligen gelangten.50 Nicht so das Grabtuch. Wie Ro

bert berichtet, verschwand es bei der Einnahme der Stadt, so 

daE unter den Reliquien, die der lateinische Kaiser Balduin 

II. 1247 an Ludwig abtrat, nur »partem sudarii quo involu-

43 Die Namensformen des Bildes wechseln; neben Blachermtissa wird 

haufig auch die Bezeichnung Blacherniotissa verwendet.

44 Robert de Clari 1925, LXXXIII, S. 82-84. Deutsche Ubersetzung 

bei: Sollbach 1998, S. 128 f.

45 Robert de Clari 1925, z.B. LXXXV, S. 84: » Sainte Sophie en griu 

ch’est Sainte Trinites en franchois.«

46 Vgl. Fenster 1968, z. B. S. 260 f.

47 Die Blachernenkirche wird in westlichen Quellen oft als »Lucerna« 

bezeichnet, es konnte daher naheliegen, den Namen mit der Pharos

kirche, d. h. der »Leuchtturmkirche«, zu verwechseln. - Vgl. z. B. Gru

mel 1931, S. 130 u. 134.

48 Robert de Clari 1925, LXXXII, S. 81.

49 Janin 1969, S. 232-36.

50 Vgl. Tresor 2001, S.32f.
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turn fuit corpus ejus in sepulcro«51 erscheint. Von einem 

wunderbaren Bild ist bei dieser Reliquie keine Rede. Das 

kostbare Tuch war nicht mehr vorhanden. Allerdings gab es 

eben noch wenigstens ein abgetrenntes Stuck, denn wie fast 

alle wichtigen Reliquien muB auch diese immer wieder 

geteilt worden sein. Im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit 

aber stand in Paris die Dornenkrone.

Robert de Clari weiB nicht nur von einer »pars«, sondern 

von einem ganzen Tuch, denn er schreibt klar und deutlich: 

»sydoines, la ou Nostres Sires fu envelopes«, und darauf 

habe man die Gestalt - »figure« - Christi gut wahrnehmen 

konnen. Es muB sich daher wirklich um ein Objekt in der 

Art des Turiner Leichentuchs gehandelt haben. Vergleicht 

man diesen Bericht mit denen anderer Besucher, bestatigt 

sich der Eindruck, daB Robert zwar eine klare Anschauung 

von der Sache hatte, nicht aber von den entsprechenden 

Legenden. Der Pilgerbericht des »Tarragonensis« schreibt 

z. B. nur vom »linteum in quo continetur nostri Redemp- 

toris vultus figuratus«.52 Er weiB aber auch, daB diese Re

liquie, die »in palatio« verwahrt ist, nie gezeigt wird.53

Erstaunlich ist Roberts Text vor allem wegen des wun

derbaren Aufrichtens des Grabtuches. Er sagt eindeutig: »se 

drechoit tous drois«. Robert scheint der einzige zu sein, der 

von einem solchen Wunder weiB. Dieser Umstand kann 

nicht erstaunen, wenn man annimmt, daB das Tuch mei- 

stens in einem Schrein verwahrt gewesen ist, der nach Art 

der byzantinischen Reliquiare normalerweise keinen Ein- 

blick in sein Inneres gestattete. AnlaBlich des Eintreffens der 

bewaffneten Kreuzfahrer muB der Schrein aber geoffnet 

worden sein.

Trotz der Unstimmigkeiten von Roberts Text fallt es nicht 

schwer, sich eine Vorstellung von dem zu bilden, was der 

Ritter in der kaiserlichen Kapelle gesehen hat, denn es ha

ben sich eine ganze Reihe byzantinischer Darstellungen des 

Grabtuches erhalten.54 Das Problem wird damit von der 

Frage nach der Identitat der Reliquie aus Konstantinopel 

mit dem Turiner Leichentuch abgetrennt. An erster Stelle ist 

hier das schon erwahnte Petersburger Email des spaten 

12. Jahrhunderts (Abb. 3, 4 und 5) zu nennen. Die Darstel- 

lung zeigt den auf dem Grabtuch liegenden Christus. Denkt 

man sich den Teil mit dem Oberkorper Christi aufrecht ste- 

hend, so ergibt sich gewissermaBen das Urbild einer »Akra 

Tapeinosis«. Und genau so, namlich »ganz gerade« stehend, 

stellten sich Robert von Clari und mit ihm sicher nicht 

51 Kopie des Verzeichnisses (= »Vidimus« des Tanguy du Chatel) der Reli

quien, die 1247 an Ludwig den Heiligen abgetreten wurden. Zit. nach 

Galand 2001, hier S. 50. Das bzw. ein Mandylion gelangte allerdings 

auch nach Paris (vgl. Durand 2001a).

52 Ciggaar 1995, S. 120.

53 Ebd., S.120.

54 Vgl. die Beispiele bei Millet 1916, S. 498-516.

wenige Kreuzfahrer das Grabtuch wirklich vor - wenige 

Jahre nach der Entstehung dieses Emails. Diese Vorstellung 

muBte nur noch bildlich umgesetzt werden.

Die Voraussetzungen ftir die Herstellung eines solchen 

Bildes waren in Konstantinopel wahrend der Herrschaft 

der lateinischen Kaiser (1204-61) zweifellos gegeben. Es ist 

zwar nur wenig bekannt fiber die Liturgie, die sich nach 

1204 etablierte,55 da man sich aber nachweislich56 bemiih- 

te, die reichen Gottesdienstformen der Kaiserstadt irgend- 

wie weiterzufiihren, ist es gut denkbar, daB man als Ersatz 

fur die verschwundene Sindone bei byzantinischen Kiinst- 

lern eine neue Darstellung bestellt hat,57 um das Urbild zu 

ersetzen. Vielleicht wurde dafiir aber auch nur eine schon 

vorhandene Darstellung des Grabtuches adaptiert.

Eine solche Ikone, vielleicht kombiniert mit einem Re- 

liquienschrein, wurde sich gut in die Uberlieferung ein- 

fiigen. Zum Vergleich sei auf eine doppelseitige Ikone58 aus 

der Moskauer Uspenskij-Kathedrale verwiesen. Diese In- 

kunabel der russischen Kunst ist wohl am Ende des 12. oder 

am Beginn des 13. Jahrhunderts in Nowgorod gemalt wor

den, eventuell von griechischen Kiinstlern. Die Ikone repro- 

duziert den Reliquienschatz der Pharoskirche, denn auf der 

Vorderseite sieht man das Mandylion und auf der Riickseite 

Kreuz, Dornenkrone sowie Speer und Essigschwamm. Die 

Gestaltungsweise ist typisch ostlich, denn sie zeigt den iib- 

lichen Christuskopf des Mandylions und nicht die Sindone 

oder gar den Schmerzensmann.

Die »Akra Tapeinosis« hingegen entspricht mit der Dar

stellung des aufgerichteten Christus im wahrsten Sinne des 

Wortes der westlichen Sicht auf die Sindone. Als Beispiel 

sei eine wohl im friihen 13. Jahrhundert entstandene Ikone 

(Abb. 6) aus dem nordgriechischen Kastoria59 erwahnt. Mit 

der Vermutung, daB es sich beim Urbild der »Akra Tapein-

55 Vgl. Janin 1944.

56 Ein wichtiger Beleg dafiir ist das Kronungszeremoniell fiir den ersten 

lateinischen Kaiser Balduin I. Vgl. Deer 1977, S. 112-16.

57 Beauftragungen einheimischer Kiinstler dutch die neuen lateinischen 

Machthaber sind gut bezeugt, z. B. der Franziskuszyklus in der Kirche 

der Theotokos Kyriotissa (Kalenderhane Camii).

58 Moskau, Tretjakow-Galerie; vgl. Lazarew 1997, S. 34 f. u. 362. Die 

Frage nach der stilistischen Einheit der beiden Seiten der Ikone kann an 

dieser Stelle nicht verfolgt werden.

59 Die iibliche Datierung dieses Werkes in die zweite Halfte des 12. Jahr

hunderts geht auf Manolis Chatzidakis zuriick, der aber keine Belege 

fiir diese zeitliche Festsetzung angibt und nur allgemein vom Ende 

des 12. Jahrhunderts spricht. (Chatzidakis 1979, S. 358 f.; vgl. ders., 

Kat. Nr. 8, in From Byzantium to El Greco 1987, S. 150; vgl. ders., 

Kat. Nr. 9, in Holy Image - Holy Space 1988; vgl. ebenso Annemarie 

Weyl Carr, Kat. Nr. 72, in Glory of Byzantium 1997, S. 125 f. Beson- 

ders die bemerkenswerte Ausbildung der Strahnen von Haupthaar und 

Bart sowie der gesamte lineare Stil des Gesichts erlaubt jedoch keine 

derartige friihe Datierung, weshalb z. B. Anthony Cutler u. Jean-Mi

chel Spieser mit einer gewissen Reserve die Zeit »um 1200« vorschla- 

gen (Cutler/Spieser 1996, S. 311 f.).
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osis« um eine nach 1204 von einem vermutlich byzantini- 

schen Kiinstler fiir einen westlichen Auftraggeber geschaf- 

fene Umdeutung des Grabtuches Christi handelt, wiirde sich 

nicht nur das spate Auftreten des neuen Bildtyps erklaren 

lassen, sondern auch und vor allem der Umstand, daE man 

hier den aufgerichteten Korper des toten Christus sieht. Das 

der »Akra Tapeinosis« zugrundeliegende Bildformular, der 

auf dem Grabtuch liegende Christus, ist dabei als Erbe der 

ostlichen Tradition anzusehen, die aufgerichtete Haltung als 

westliche Umdeutung.

Die Verkiirzung zu einer Halbfigur ist in diesem Zusam- 

menhang keine Schwierigkeit, sie war bei den portrathaften 

Ikonen Christi und Mariens sogar die Regel, und auEerdem 

kam es auf diese Weise gar nicht erst zu einem Problem mit 

dem Standmotiv.

Das Urbild der »Akra Tapeinosis« ware als einzelne Iko- 

ne oder auch als Deckel eines Reliquiars vorstellbar, in dem 

man etwa ein iibriggebliebenes Teilstiick der Sindone ver- 

schlossen hatte, um wenigstens mit einem solchen Ersatz 

den Heiltiimerbestand der »Cappella imperialis« zu wah- 

ren.60 Da es sich aber um ein eher kleines Objekt gehandelt 

haben miiEte, erscheint die Verkiirzung zu einer Halbfigur 

nur umso sinnvoller.

Bildgeschmiickte Reliquiare waren allgemein iiblich. In 

diesem Zusammenhang kann z. B. ein heute im Louvre be- 

findliches byzantinisches Reliquiar genannt werden. Das be- 

reits aus dem 11. Jahrhundert stammende Strick61 umschloE 

einen Stein des Heiligen Grabes. Eine ahnliche Vorgehens- 

weise dokumentieren auch die von westlichen Auftrag- 

gebern bestellten Kopien byzantinischer Reliquiare. Der 

bekannteste Fall dafiir ist die im 10. Jahrhundert geschaf- 

fene Limburger Staurothek (963-85), von der sich in Mett- 

lach und in Trier zwei Repliken des 13. Jahrhunderts erhal- 

ten haben.62

Die »Akra Tapeinosis« - bzw. die Imago Pietatis - konnte 

sich in der westlichen Kunst in einer Weise weiterentwik- 

keln, die auf das Stoffliche des Tuchs keine Riicksicht nahm, 

so dab sogar plastische Ausfiihrungen geschaffen wurden, 

wie man es beispielsweise bei Giovanni Pisanos Lesepult der 

Domkanzel von Pisa (erstes Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts) 

sieht. Ermoglicht wurde die Abldsung des Bildes von seinem 

Untergrund deshalb, well alle vergleichbaren Darstellungen 

60 Auch unter den lateinischen Kaisern gab es hier weiterhin einen Heil- 

tumsschatz, der von einem Gustos beaufsichtigt wurde; vgl. Janin 

1969, S.233. - Die Abgabe von Reliquien aus dem Besitz der latei

nischen Kaiser ist vielfach bezeugt: vgl. z. B. Didier 1876, Bd.2, 

z. B. S. 99f.: »1215 Junius 3. Hugo, quondam abbas S. Gisleni et can- 

cellarius Romaniae, testatur se ab Henrico imperatore crucem cum 

Ligno Domini, Claraevalli donandam, accepisse.«

61 Vgl. Jannic Durand in Tresor 2001, S. 73-77.

62 Vgl. z. B. Henze 1988, bes. S. 31-35.

das Stoffliche des Tuchabdrucks nie thematisiert hatten. 

Vergleicht man ostliche Darstellungen des Mandylions,63 so 

wird erkennbar, dab meistens das Tuch ganz flach wieder- 

gegeben wird. Aber selbst dann, wenn man hier Falten sieht, 

bleibt das Gesicht Christi vollig unverandert, so daE es 

scheint, als schwebe der plastische Kopf vor dem Tuch. Ahn- 

liches gilt fiir das westliche Veronikabild.

Das bisher gedanklich rekonstruierte Urbild einer »Akra 

Tapeinosis« wiirde also weitgehend den spateren Exempla- 

ren diese Bildtyps entsprechen - bis auf das Motiv der Kreu- 

zesbalken. Wenn die »Akra Tapeinosis« urspriinglich wirk- 

lich nichts anderes als das aufgerichtete Grabtuch war, dann 

gehort das Kreuz nicht dazu. Aber gerade diese Tatsache 

konnte ein Beleg fiir die hier vorgebrachten Annahmen sein. 

Es ist wiederum das Petersburger Email, das eventuell eine 

Erklarung fiir diesen Umstand bietet. Hier sieht man nam- 

lich eine sehr deutliche Streifendekoration des Grabtuches 

(Abb. 4 und 5), die bei spateren Kopien leicht zu einem re- 

gelrechten Kreuz umgewandelt werden konnte, ja ein erster 

Schritt in diese Richtung scheint sogar schon geschehen zu 

sein, denn da der obere Streifen genau den Kreuznimbus 

fortsetzt, kann man schon einen gewissen Zusammenhang 

wahrnehmen. Hinzu kommt, dab sich sogar senkrecht iiber 

dem Kopf Christi ein kleiner Steg befindet, der allerdings 

nur durch die Zellenschmelztechnik bedingt ist.

Das Petersburger Email ist kein Einzelfall. Ahnliche Strei

fen sieht man z. B. auch auf einer Beweinung Christi in der 

Klemenskirche von Ohrid oder, nicht ganz so deutlich, auf 

dem schon erwahnten Fresko in Samari. Der Ursprung der 

Streifen ist nicht schwer zu finden, es handelt sich um eine 

ganz iibliche Verzierung groEer Stoffbahnen, wie man sie 

auch in anderen Zusammenhangen, etwa dem Marientod, 

regelmaEig sehen kann.

Tatsachlich scheint sich sogar eine friihe »Akra Tapeino- 

sis« erhalten zu haben, bei der man die Streifen des Grab

tuches sieht, diese aber noch nicht zu einem Kreuz umge- 

deutet sind. Das griechische Patriarchal von Jerusalem be- 

sitzt eine schwer datierbare mittelalterliche Ikonenverklei- 

dung (Mittelteil wohl 13. Jahrhundert, Rahmen unter Ver- 

wendung alterer Emails), die heute ein neuzeitliches Chri- 

stusbild schmiickt (Abb. 7).64 Wie der Bildausschnitt und 

die Inschnft »O BACILEYC THC AOEHC« belegen, be- 

fand sich an der Stelle der jetzigen Ikone urspriinglich eine 

»Akra Tapeinosis«. In Hbhe der Schultern sieht man links 

und rechts dunkle Emailpartien sowie Ornamente, die man 

als einen balkenahnlichen Zierstreifen mterpretieren muE, 

wie man ihn auch auf dem Petersburger Stuck sehen kann.

63 Vgl. Kessler 2000. Generell zu diesem Problem: Wolf 2002; Mandy- 

lion 2004.

64 Vgl. Pallas 1965, S. 204-06 u. 244-50; Wessel 1967, S. 170-74.
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Ein weiterer Schritt ware dann die Umdeutung des Zier- 

streifens zu einem echten Kreuzbalken sowie die Neigung 

des Hauptes. Betrachtet man das wohl alteste bekannte 

Exemplar einer ostlichen Ikone der »Akra Tapeinosis«, die 

bereits erwahnte, vielleicht im friihen 13. Jahrhundert ent- 

standene Ikone (Abb. 6) aus Kastoria, so findet man genau 

diese Merkmale. Auffallig ist dabei, daE der Querbalken des 

Kreuzes sich noch ganz in der Nahe des Kreuznimbus befin- 

det, fast genau dort, wo beim Petersburger Email der Zier- 

streifen zu sehen ist. Nur am Rande sei erwahnt, dal? Ka

storia im 13. Jahrhundert stark unter westlichem EinfluE 

stand.65

Sobaid sich das Urbild nicht mehr in seinem vermuteten 

Entstehungsumfeld befand, konnte ein Kopist den Zierstrei- 

fen hinter dem Kopf Christi kaum anders denn als Kreuz 

deuten, da doch der Tuchhintergrund nie als solcher thema- 

tisiert wurde und nun wie ein neutraler Hintergrund er- 

schien, zwischen dem und der plastisch wiedergebenen Ge

stalt des toten Christus eigentlich nur ein Kreuz denkbar 

war. Damit ergab sich ganz von selbst, dal? man Christus 

mit nach rechts geneigtem Kopf zeigte, denn dieses Motiv 

gehort zur iiblichen Ikonographie der Kreuzigung. Spater 

konnten dann problemlos der Kreuzestitulus und die Grab- 

kufe - als akzeptablen unteren AbschluE - sowie weitere 

Passionswerkzeuge hinzugefugt werden.66

Eine ahnliche Kombination der Darstellung Christi mit 

dem Kreuz gab es auEerdem bereits bei einer Bildergruppe, 

die wohl auf das groEe Christusbild am Bronzetor des 

kaiserlichen Palastes in Konstantinopel zuriickgeht.67 Der 

Christus vom Chalketor war, so berichten jedenfalls die Bil- 6. Akra Tapeinosis. Kastoria, Byzantine Museum

65 Vgl. Pelekanides 1978, Sp. 11941.

66 Z.B. Sankt Petersburg, Offentliche Bibliothek, Ms. gr. 105, Evangeliar 

aus Karahissar, fol. 65v (ein weiterer Schmerzensmann befindet sich 

auf fol. 167v). Die Datierung dieser Handschrift, die vielleicht in Zy- 

pern, also wiederum wohl unter westlichem Einflul?, entstanden ist, 

steht nicht genau fest. Sie gehort zu einer Gruppe von Werken, die in 

dem langen Zeitraum zwischen ca. 1150 und ca. 1350 entstanden sind. 

Die stilistischen Eigenheiten der Petersburger Handschrift deuten aber 

auf eine Zeit nach 1200. Vgl. vor allem Colwell 1936, bes. S. 111-18. 

(Datierung: »The Four Gospels of Karahissar could have been written 

any time between 1150 and 1300. The period which best suits all fac

tors with any significance for date is the last part of the thirteenth cen- 

tury« [S. 118]). Colwell stellt in seiner Untersuchung die bewegte 

Geschichte der »Four Gospels of Karahissar« dar. Bemerkenswert ist 

u. a., daft eine andere Handschrift (Paris, Bibliotheque Nationale, Cois- 

lin 200), die aus demselben Skriptorium stammt, ein Geschenk Kaiser 

Michael VIII. Palaiologus (1259-82) fiir Konig Ludwig den Heiligen 

gewesen ist (ebd. S.4). Die beiden Darstellungen des Schmerzens- 

mannes werden behandelt bei: Willoughby 1936, Bd. 2, S. 176-80 

(fol 65v) u. S. 349-51 (fol 167v); vgl. Cutler/Carr 1976, S. 308. Die 

von Belting 1981, S. 166, erwahnte Datierung in die achtziger Jahre 

des 12. Jh. kann nicht zutreffend sein; Neilos Simonopetris in Treasures 

1997, S.494.

67 Vgl. z.B. Hecht 1997.

derfreunde, als wichtige Staatsikone im byzantinischen Bil- 

derstreit zerstort worden. Nach dessen endgultiger Beile- 

gung im Jahre 843 hatte man es jedoch in einer Form erneu- 

ert, bei der sich hinter dem Kopf Christi ein groEes Kreuz 

befand, das zwar aus dem Kreuzesnimbus hervorgegangen 

war, das aber erwiesenermaEen als eigener Bildbestandteil 

gewertet wurde.68 Zahlreiche Beispiele, etwa ein heute im 

Fitzwilliam Museum in Cambridge aufbewahrtes Elfen- 

bein69 des spaten 10. Jahrhunderts, lassen erahnen, wie der 

»Christus der Chalke« nach dem Ende des Ikonoklasmus 

ungefahr ausgesehen hat. Der Boden fiir die Bilderfindung

68 Vgl. ein Epigramm, das Patriarch Methodios I. von Konstantinopel 

(843-47) nach dem Ende der zweiten Phase des Bilderstreits verfafit 

hat: »Deine unbefleckte Ikone, Christus, sehend, I Dein Kreuz, das 

deutlich dargestellte [oder auch: mit Treibarbeit versehene, d. Verf.], I 

Dein wahres Fleisch verehre ich im Niederfallen.« Das griechische 

Original ist abgedruckt bei Grabar 1957, S.130f. (Kommentar 

S. 131-42).

69 Vgl. Sarah Taft, Kat. Nr. 83. A in Glory of Byzantium 1997, S.136.
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7. Akra Tapeinosis. Jerusalem, Griechisches Patriarchal
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der »Akra Tapeinosis« war also im Bereich der byzantini- 

schen Kunst bereitet. Der AnstoE fiir die tatsachliche Umset- 

zung aber konnte aus dem Westen gekommen sein.

Auf jeden Fall wiirde eine Entstehung der »Akra Tapein- 

osis«, wie sie hier vorgeschlagen wird, d. h. im Bereich 

der sogenannten Kreuzfahrerkunst,70 erklaren, wieso dieses 

Bildformular in der lateinischen Kirche vergleichsweise frtih 

und in der byzantinischen vergleichsweise spat rezipiert 

wurde. Es ist eben nicht so, daE die ostliche Tradition immer 

bis in die altesten Zeiten herabreichen wiirde.

Auch die »Akra Tapeinosis« (Abb.2) aus Santa Croce in 

Gerusalemme entstammt vielleicht einem Kunstkreis, der von 

westlichen Vorstellungen beeinfluEt war. Wenn auch der Her- 

kunftsort nicht genau bestimmbar ist, spricht doch die Tatsa- 

che, daE die Ikone liber das Katharinenkloster71 auf dem Sinai 

gegen 1385/86 nach Rom gelangte, fiir eine solche Annahme. 

Ganz offensichtlich wird dieser Umstand bei der riickseitig 

gemalten Darstelhmg der hl. Katharina, die wahrend der 

Restaurierung von 1960 entdeckt wurde.72 Die Heilige tragt 

sogar eine typische Lilienkrone, die im byzantinischen Ein- 

fluEbereich nicht iiblich ist. Auch war der von Bertelli eruierte 

Stifter Raimondo (Raimondello) Orsini del Balzo (gest. 1406) 

nicht nur mit dem lateinischen, sondern auch mit dem griechi- 

schen Kulturkreis bestens vertraut. Das von ihm beherrschte 

Galatina (Apulien) war im 14. Jahrhundert sogar noch iiber- 

wiegend griechischsprachig.73

Die ost-westliche Zwischenstellung der »Akra Tapemosis« 

wiirde auEerdem verstandlich machen, daE das Bildformular 

70 Vgl. generell Kuhnel 1994.

71 Das Katharinenkloster hatte das sogenannte Schisma des Jahres 1054 

nicht mitvollzogen; bis ungefahr ins 15.Jahrhundert bestanden gute 

Beziehungen nach Rom. Es gab zumindest wahrend der Zeit des alten 

lateinischen Patriarchats von Jerusalem im Kloster sogar einige latei- 

nische Monche, die eine eigene Kapelle, Sainte-Catherine-des-Frances, 

besaften. Vgl. Lafontaine-Dosogne 1996, S. 1161. Ein wichtiger Be- 

leg fiir die ost-westliche Zwischenstellung des Katharinenklosters sind 

etwa die Urkundenausstellungen Honorius’ III. (1216-27) und Inno- 

zenz’ IV. (1243-54); vgl. Moritz 1918, S. 59.

72 Bertelli 1967, S. 40, Anm. 5, u. S. 42f.

73 Als Raimondo Orsini del Balzo in diesem Ort die groEe Katharinen-

kirche stiftete, die vor allem wegen ihrer Freskenausstattung von Be-

deutung ist, schenkte er ihr eine aus dem Katharinenkloster am Sinai

entfiihrte Reliquie der Kirchenpatronin. Er soil der Heiligen den Ring-

finger abgebissen haben, an den ihr Christus selbst den Verlobungsring 

gesteckt hatte. Der erklarte Zweck der Kirchenstiftung war, wie zwei 

1385 ausgestellte Bullen Papst Urbans VI. besagen, die Abhaltung la- 

teinischer Gottesdienste, die es bis zu diesem Zeitpunkt in Galatina 

noch nicht gab. Bemerkenswert ist auch der Umstand, daE einer der 

ersten Ordensoberen in Galatina, der Franziskanerobservant Barto

lomeo della Verna, 1376 als »Visitatore dei Luoghi Santi« in Palastina 

war, wo er Raimondello, der sich auf Pilgerfahrt befand, kennengelernt 

haben soli, der ihn spater nach Galatina holte. Die Herkunft der romi- 

schen Ikone aus einem Umfeld, in dem sich griechische und lateinische 

Einfliisse mischten, ist also eindeutig. Vgl. Coco 1930, S. 121-25 u. 

147-54; Zimdars 1988, bes. S. 6-8; Bertelli 1967.

nach dem Untergang des lateinischen Kaiserreichs in Byzanz 

weiterhin verwendet wurde. Erst jetzt konnte der Darstel- 

lungstyp - vielfach um Maria erweitert - endgiiltig in die ost- 

kirchliche Liturgie der Hauptstadt und der Provinzen inte- 

griert werden, aufgrund der byzantinischen Stilmerkmale 

ganz problemlos. Die »Akra Tapeinosis« erhielt dabei die 

Funktion einer Tagesikone des Karfreitags.74 Die Belege dafiir 

datieren aus spatbyzantinischer Zeit, lange nach 1204. Der 

friiheste entsprechend interpretierbare Hinweis ist ein im 

ersten Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts verfaEter Brief75 des 

Patriarchen Athanasios I. von Konstantinopel (1289-93 und 

1303-09). Ganz eindeutig ist in dieser Hinsicht aber erst ein 

slawischer Trebnik76 des 16. Jahrhunderts, der die Verhalt- 

nisse der Hagia Sophia ziemlich genau widerspiegeln diirfte. 

Die urspriingliche Beziehung zur Sindone ging jedoch verlo- 

ren, so daE neben der »Akra Tapeinosis« auch Darstellungen 

des auf dem Grabtuch liegenden Christus existieren konnen; 

als sogenannte Epitaphioi spielen sie sogar fiir die Karliturgie 

eine wichtige Rolle. Trotz der groEen Beliebtheit, der sich die 

»Akra Tapeinosis« erfreute, wird man nicht libersehen kon- 

nen, daE sie aufgrund ihrer Paradoxie in der ostlichen Sakra- 

likonographie eine Ausnahmeerscheinung geblieben ist. Die 

byzantinische Kunst, als legitime Erbin der Antike, kennt 

keine vergleichbare Bilderfindung.

Wahrend in der ostlichen Kunst die Funktionen der »Akra 

Tapeinosis« nach einiger Zeit weitgehend festgelegt waren, 

entwickelte sich das Bildformular im Westen in einer wesent- 

lich vielfaltigeren Weise, da hier schon bald die urspriing- 

lichen Zusammenhange iiberhaupt keine Rolle mehr spiel- 

ten. Der Bezug auf die Eucharistic blieb aber auch hier immer 

erhalten und verstarkte sich sogar, ja man kann sagen, daE 

der Schmerzensmann zu einem »MeEopferchristus«77 wird. 

Keine andere Darstellungsweise konnte besser den geopfer-

74 Pallas 1965, S.197.

73 Ebd., S.42 u. 197.

76 Der Trebnik, der eng mit dem griechischen Euchologion verwandt ist, 

enthalt Texte zur Sakramentenspendung. Lisizyn 1911, S. 150f.; vgl. 

Pallas 1965, S.42 u. 197.

77 Vgl. bes. Gesamtauslegung 1967, z.B. S.147. Der Verfasser des MeE- 

kommentars fordert die Glaubigen auf, wahrend der Elevation der Hostie 

in der Stillmesse ein Gebet zu sprechen, das mit den Worten beginnt: »O 

du lebendes oppfer [...].« Die entsprechenden Zusammenhange zwischen 

Elevation, Leiden und Opfer Christi werden auch sonst immer betont 

(ebd., bes. S. 145-47), etwa S. 146: »Behalt tins ymmer und ewigklich und 

gab tins zu sehen das lemlein, das [...] umb unserrn willen getoedtet und 

auff geoppfert worden.« Schon im 12. Jahrhundert hatte Rupert von 

Deutz in seinem Liber de divinis officiis (2, 5) die allgemeine Lehre wie- 

dergebend geschrieben: »Secreta [sc. Canon Missae, d. Verf.] namque 

memoria dominciae passionis est [...].« Zit. nach: Deutz 1999, S.260. 

Vgl. auch Meyer 1963, bes. 179-83. Der Gedanke des »Me£opferchri- 

stus« trug sicher wesentlich dazu bei, daE die Ikonographie des Schmer- 

zensmannes in diejenige des Herzens Jesu aufgehen konnte.

23



Christian Hecht

44.

8. Darstellnng des Mefiopfers. Mettener Armenbibel. Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek
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Von der Imago Pietatis zur Gregorsmesse

ten Leib des Herrn in einer iiberzeitlichen, abet dennoch rea- 

listischen Weise verbildlichen. Gerade im friihen 13.Jahr- 

hundert hatte das vierte Laterankonzil (1215) mit der Trans- 

substantiationslehre bestatigt, dal? »Leib und Bint [Christi] 

im Sakrament des Altares unter den Gestalten von Brot und 

Wein wahrhaft enthalten sind«78 und daE Christus selbst in 

der Messe der Priester und das Opfer ist. Vor allem aber 

wandelte sich seit dem 12. Jahrhundert langsam das religiose 

Empfinden, nicht zuletzt durch den hl. Bernhard von Clair- 

vaux und zahlreiche ihm zugeschriebene Schriften. In der 

Folge erlangte die Betrachtung des Leidens Christi in der 

geistlichen Praxis eine immer groEere Bedeutung.79 Ein die 

Passion - das Opfer Christi - in ihrer iiberzeitlichen Bedeu

tung zusammenfassendes Bild stieE auf ein aufnahmebereites 

Milieu. Ein solches Bild muEte fast notwendig mit der Eleva

tion der konsekrierten Hostie in Beziehung gesetzt werden, 

die spatestens seit dem Beginn des 13.Jahrhunderts immer 

ublicher geworden war.80 Die Erhebung der Hostie wurde 

als zentrales Geschehen der Messe verstanden, bei dem die 

Glaubigen das Opfer Christi81 auf einen Blick wahrnehmen 

konnten - weshalb viele die Kirche sofort danach wieder 

verlieEen oder auch versuchten, bei einer weiteren Messe 

nochmals eine Elevation mitzuerleben.82 Eine Seite der 

1414/15 entstandenen sogenannten Mettener Armenbibel 

(Abb. 8) macht die geistliche Bedeutung der Elevation auf 

einen Blick erkennbar.83 Man sieht einen Priester, der die 

Hostie erhebt, wahrend uber dem Altar Christus als Schmer- 

zensmann erscheint. Wie eng die Themenbereiche Schmer- 

zensmann, Arma Christi und Elevation zusammengehdren, 

belegt u. a. ein im 15. Jahrhundert entstandenes Missale aus 

Cambrai, das einen lateinischen Text enthalt,84 der wahrend 

der Elevation gebetet werden soli und der sich faktisch an 

Christus als Schmerzensmann richtet.

Tatsachlich hat man an Altaren Schmerzensmanndarstel- 

lungen angebracht. Besonders bemerkenswert sind etwa 

die groEen, in der Mitte des 14. Jahrhunderts entstande

nen Schmerzensmannkruzifixe, die sich beispielsweise in der 

Wtirzburger Neumunsterkirche (Abb. 9) oder im Erfurter

78 Der entscheidende Satz lautet vollstandig: »Una vero est fidelium uni

versalis Ecclesia, extra quam nullus omnino salvatur, in qua quidem 

ipse sacerdos est sacrificium lesus Christus, cuius corpus et sanguis in 

sacramento altaris sub speciebus panis et vini veraciter continentur, 

transsubstantiatis pane et in corpus, et vino in sanguinem potestate 

divina: ut ad perficiendum mysterium unitatis accipiamus ipsi de suo, 

quod accepit ipse de nostro.« Zit. nach Denzinger/Schonmetzer 

1976, Nr. 802.

79 Vgl. z.B. Ruh 1990, S. 234-49.

80 Vgl. Meyer 1963, S.164.

81 Vgl. ebd., S. 179-83.

82 Vgl. ebd., S. 190-95.

83 Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Clm. 8201, fol. 94v.

84 Meyer 1963, S. 183.

9. Schmerzensmannkruzifix. Wurzburg, Neumunsterkirche

Angermuseum erhalten haben.85 Bild und MeEgeschehen 

kommen hier zu groEtmoglicher Ubereinstimmung.

Ihre hochste Bliite erreichte die Eucharistie-Ikonographie 

erst im 15. und friihen 16. Jahrhundert - besonders bei der 

Darstellung der Gregorsmesse,86 die vor allem nordlich der 

Alpen verbreitet war. Santa Croce in Gerusalemme als 

Stationskirche des Karfreitags87 und die Vorstellungen, die 

man innerhalb und auEerhalb Roms uber diese Kirche und

85 Hecht 2003a. Sehr gut sieht man die grofie Bedeutung der Imago Pie

tatis fur die Geschichte des Altarretabels auf zahlreichen Illumina- 

tionen im » Livre du sacre« Karls V. von Frankreich (London, British 

Library, MS Cotton Tiberius B. VIII, z.B. fol.47v, 48r, 49v, 50r, 50v, 

51r u. 6.). Vgl. zu dieser Handschrift O’Meara 2001.

86 Die Literatur zu diesem Thema ist umfangreich. Grundlegend: Vetter 

1972, S. 215-42; Wolf 2002, S. 160-92; Kelberg 1983; Messe Gre

gors des Groben 1982; Ortmayr 1941; Thomas 1933; Endres 1917.

87 Vgl. Kirsch 1926, S.214.
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10. Verehrung der Salvatorikone der Sancta Sanctorum. Kopie nach einem verlorenen Wandbild im Hospital von San Giacomo al Colosseo. 

Biblioteca Apostolica Vaticana, Codex Barb. lat. 4408

ihre antik-kaiserlichen Traditionen88 hatte, miissen fur diese 

Entwicklung eine wichtige Rolle gespielt haben: hier fiigte 

sich die Imago Pietatis in ein reiches Arsenal von »Arma 

Christi«, d.h. von Passionsreliquien,89 die 1492 noch um 

den wiederaufgefundenen Kreuzestitulus90 bereichert wur- 

den. Der schon vor diesem Zeitpunkt sehr hochrangige 

Heiltumsschatz bot die geeignete Umgebung fur ein weiteres 

prominentes Strick, auch wenn eine spezifische eigene Gre- 

gorstradition in Santa Croce erst im ausgehenden 14.Jahr- 

hundert fafibar wird.91 Diese diirfte sich in ihrer jetzigen 

Gestalt vermutlich erst nach ca. 1385, also nach der Stiftung 

der Mosaikikone, ausgebildet haben.92 In welcher Weise 

diese Entwicklung vonstatten ging, wird sich, da keine Bild- 

oder Textquellen aus Santa Croce bekannt sind, kaum voll- 

standig klaren lassen. Den hier vorgebrachten Uberlegungen 

haftet daher notwendig ein spekulativer Charaker an - viel- 

leicht war ja auch alles, um mit Richard Krautheimer zu 

sprechen, »totaliter aliter«.

Da es keinen Reflex93 einer alteren Textgrundlage gibt, 

ist vermutlich in Santa Croce zuerst eine Bildtradition ent-

88 »Da ist ein capel die heist zu Jerusale[m]: da findet man den schatz der 

gnaden [...] Item die capel ist sant Helena der keiserin schlof kamer 

gewesen.« Zit. nach Mirabilia Romae 1925, fol. (30v).

89 Vgl. Bedini 1997; Besozzi 1750, S. 139-50; Muffel 1999.

90 Vgl. Krautheimer 1937, Bd. 1, S. 159. Die Kenntnis vom Vorhanden- 

sein des Titulus war allerdings schon friiher vorhanden: vgl. z. B. Mira

bilia Romae 1925, fol. (31r).

91 Am ehesten wird man sich auf den vermutlich zwischen 1389 und 

1392 entstandenen Traktat des Dominikaners Johannes Dominici de

Eugubio (Identitat und Lebensdaten nicht geklart, wohl nicht identisch

mit dem aus Florenz stammenden sei. Kardinal Johannes Dominici 

[1357-1419]) berufen durfen, der bereits von einer eucharistischen

Erscheinung wahrend einer Messe Gregors des Grol?en in Santa Croce 

spricht (in Brackmannn 1929, S. 23-27, hier S.25).

92 Vetter 1972, S.228. Welch grofie Bedeutung derartige spontane Ent- 

wicklungen haben konnten, zeigt beispielhaft die Entstehung des Jubel- 

jahres.

93 Der einzige Text, der in dieser Hinsicht in Frage kame, ist der kurze Trak

tat des Dominikaners Johannes Dominici de Eugubio (Brackmannn 

1929, S. 23-27). Ware die hier iiberlieferte Legendentradition, deren 

Hauptmotiv die Bekehrung der spanischen Konigin Elvira ist, fur die 

Entstehung des Bildformulars wichtig geworden, hatte der Konigin eine 

zentrale Rolle zukommen miissen.
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standen, die dann sowohl die Vorstellung von einer euchari- 

stischen Vision Gregors des GroEen als auch die Bildformu- 

lierung der Gregorsmesse pragte. Zu denken ware etwa an 

eine Darstellung, auf der ein Papst und ein Bischof bzw. Kar- 

dinal den halbfigurig liber einem Altar gezeigten Schmer- 

zensmann verehren - eine Art Stifterbild. Bau- und Kunst- 

tatigkeit hat es im fraglichen Zeitraum des ausgehenden 

14. Jahrhunderts in Santa Croce nachweislich gegeben;94 

und es sind auch Kiinstler bekannt, die in diesem Zeitraum 

fiir den papstlichen Hof gearbeitet haben, so waren etwa 

1369 nicht wenige Kiinstler, unter ihnen Giotto di Maestro 

Stefano (vielleicht identisch mit dem nur schwer faEbaren 

Giottino), Giovanni da Milano sowie Giovanni und Agnolo 

Gaddi fiir Urban V. im Vatikan tatig.95

Auf einem Urbild der »Gregorsmesse« miiEte nicht einmal 

Gregor der GroEe gezeigt worden sein. Vorstellbar ware etwa 

Papst Urban V. (1362-70), der 1370 die Ansiedlung der Kar- 

tauser in Santa Croce genehmigte;96 aber eher wird man an 

Urban VI. (1378-89) denken, der zum Zeitpunkt derStiftung 

der Mosaikikone Papst war und der Raimondo Orsini del 

Balzo seine Befreiung aus dem belagerten Nocera ver- 

dankte.97 Als Kardinal bzw. Bischof kame am ehesten ein 

Kardinal des Hauses Orsini in Frage, zumal der Kardinalstitel 

von Santa Croce seit 1384 vakant war.98 * Zum damaligen 

Zeitpunkt gab es in der weitverzweigten Familie, die maE- 

geblich zur Errichtung der Kartause bei Santa Croce bei- 

94 Vgl. Varagnoli 1995, S.23f.; vgl. insgesamt zum Bau: Claussen 

2002, S. 412-43; Romano 1992. In den neunziger Jahren waren die 

wirtschaftlichen Bedingungen aber schon derart schlecht, dal? damals 

wohl kaum noch groEere Auftrage erteilt werden konnten. Vgl. Esch 

1969, S. 2261. (mit ausdriicklicher Bezugnahme auf Santa Croce).

95 Vgl. z. B. Cassidy 1996, S. 681.

96 Vgl. Le Blevec 1991, S. 45. In diesem Zusammenhang sei darauf ver- 

wiesen, dal? es Darstellungen Urbans V. u. a. als Stifter des Altarzibori- 

ums der Lateranbasilika gegeben hat. Diese Bilder wurden sogar zum 

Ausgangspunkt einer gewissen Bildtradition (z. B. Bozen, Stadtpfarr- 

kirche Maria Himmelfahrt [heute Dom], Fresken der Urbanslegende, 

ausgehendes 14. Jahrhundert): vgl. Osborne 1991; farbige Abb. der 

von Antonio Eclissi (tatig zwischen 1630 und 1644) geschaffenen 

Nachzeichnungen (Windsor, RL 8937) in: Osborne/Claridge 1996.

97 Vgl. Tacchella 1976, S. 45; Fodale 1973, S. 97-151.

98 Eubel 1913, S.41. Die Frage nach der Identifizierung des (vom

Betrachter aus) links unten auf der Rahmung der Ikone befindlichen

Wappens diirfte vielleicht noch nicht abschliel?end geklart sein. Die

jetzige Zuweisung an Nicola Orsini, Graf von Nola (1331 - nach dem

14. Februar 1399) geht zuriick auf: Thomas 1933, S. 54. Unzweifelhaft

ist nur, dal? es sich um einen Angehbrigen des Hauses Orsini gehandelt

hat. Das rechts unten angebrachte Wappen ist eindeutig als dasjenige

des Raimondo (Raimondello) Orsini del Balzo zu bestimmen. Die bei-

den Wappen an der oberen Rahmenleiste beziehen sich auf das Konig-

reich Jerusalem (rechts oben) und das Haus Anjou (links oben). Leider

sind drei weitere rautenfbrmige Emailplattchen, von denen zumindest

einige weitere Wappen gezeigt haben konnten, verlorengegangen. Die 

drei iibrigen Emails zeigen Passionsszenen. Vgl. auch Bertelli 1967, 

S.43.

getragen hatte," sogar zwei Kardinale, Poncello Orsini100 

(Kardinal seit 1378, gest. 1395) und Tommaso Orsini von 

Manupello101 (Kardinal wohl seit 1383, gest. 1390). Beide 

waren Kreaturen Urbans VI., und besonders Tommaso Orsini 

von Manupello102 ist zeitweise ein enger Vertrauter dieses 

problembeladenen Papstes103 gewesen, wahrend Poncello 

Orsini diesem nur recht zuriickhaltend gedient hat.104 Tom

maso Orsini war aber nicht nur in die Politik Urbans eng ver- 

wickelt, er amtierte um 1386 auch als Legat des »Patrimo- 

nium Sancti Petri in Tuscia« sowie als Generalvikar »in 

temporalibus« fiir die Stadt Rom.105 Sollte es tatsachlich eine 

solche Bilderfindung gegeben haben, wie es hier vermutet 

wird, dann diirfte sie auf die Initiative eines Mannes wie Kar

dinal Tommaso Orsini zuriickgehen und in Santa Croce selbst 

entworfen worden sein, denn Urban VI. wird in den fiir ihn 

wildbewegten Jahren um 1385106 kaum die Zeit gehabt 

haben, sich intensiver mit ikonographischen Konzepten zu 

befassen.

Ein weiteres Indiz fiir die Annahme eines romischen 

Urbildes konnte das Motiv des Veronikabildes sein, das bei 

vielen Gregorsmessen, etwa bei dem gleich naher zu 

besprechenden friihen Beispiel aus Heilsbronn (Abb. 11), 

an der Grabkufe Christi erscheint. Die hervorgehobene 

Darstellung auf der Gregorsmesse ist schlecht107 moti- 

viert. Seine Anbringung erklart sich daher vielleicht am 

besten aus der Tatsache, daE die in St. Peter verwahrte 

Reliquie, die wahrend des Avignoner Exils nur schwer 

zuganglich gewesen war,108 seit dem Pontifikat Urbans V. 

(1362-70) eine neu gesteigerte Wertschatzung erfuhr;109 

so wurde das Bild z. B. am 6. November 1368 anlaElich

99 Vgl. Gruys 1977, S. 352; LeCouteulx 1890, S. 92-99. - Die beiden 

Hauptbeteiligten waren Napoleone Orsini, Graf von Manupello (gest. 

zwischen 1361 und 1363), und Nicola Orsini, Graf von Nola (1331 - 

nach dem 14. Februar 1399).

100 Eubel 1913, S.23 u. 41.

101 Eubel 1913, S.24 u. 51.

1°2 Theodericus de Nyem 1890, Lib. I, XLII, S.78f., vgl. aber ebd. 

LXVII, S.117f.; Tacchella 1976, z.B. S.71 u. 73.

1°3 Vgl. z. B. Seidlmayer 1940, bes. S. 9-24.

104 Vgl. Fodale 1973, S.148f.

1°5 Archivio Segreto Vaticano, Reg. Vat. 311, fol. 4. Zit. nach: Tacchella 

1976, S.73, Anm. 56. Dal? Tommaso Orsini eine enge Beziehung zu 

S. Croce gehabt haben mul?, lal?t sich allerdings besonders deshalb 

wahrscheinlich machen, weil er mit beiden Griindern des Klosters nah 

verwandt gewesen ist; vgl. Savio 1895, bes. S. 107-109.

106 Vgl. Tacchella 1976, S.73, Anm.56.

1°7 Spatere Darstellungen interpretieren daher das Schweii?tuch der Vero

nika gern zu einer Bursa (Albrecht Diirer, Holzschnitt von 1511) oder 

einer Paxtafel um (Meister der Heiligen Sippe, Koln Wallraf-Richartz- 

Museum). Ob es eine Beziehung zwischen Kardinal Tommaso Orsini 

von Manupello und jenem Veronikabild gibt, das heute in Manoppello 

aufbewahrt wird, ware einer genaueren Uberpriifung wert.

108 Vgl. Grimaldi 1972, S. 109-11.

109 Vgl. Vones 1998, S.483.

27



Christian Hecht

11. Gregorsmesse. Heilsbronn, 

Zis terzienserklos terk irch e, 

Sudportal

einer Papstmesse in der vatikanischen Basilika ausge- 

stellt.110

Einen Bildtyp, bei dem ein Papst und ein hochrangiger 

Kleriker sowie vielleicht noch weitere Personen eine im Zen- 

trum dargestellte Ikone verehren, wird man nicht als revo

lutions bezeichnen wollen, und so verwundert es nicht, dab 

sich in Rom im fraglichen Zeitraum durchaus ahnliche 

Werke finden lassen. Ein vergleichbares, nur in spateren 

Kopien uberliefertes Wandbild (Abb. 10) gab es etwa im 

Krankensaal des im ausgehenden 14. Jahrhundert gegriin- 

deten, heute nicht mehr bestehenden Elospitals von San Gia

como de Coliseo;111 dargestellt war die Verehrung der auf 

einem Altar aufgestellten Salvatorikone der Sancta Sanc

torum. Vertauschte man gedanklich dieses Acheiropoieton 

durch das Visionsbild von Santa Croce und ersetzte den 

links knienden Kardinaldiakon durch einen Papst, wtirde 

man bereits eine »Gregorsmesse« vor sich sehen.

Das Tympanonrelief (Abb. 11) am Sudportal der Zister- 

zienserklosterkirche von Heilsbronn in Mittelfranken - eine 

110 Schafer 1937, S.222: »quando celebravit in basilica s. Petri Rome et 

vidit Veronicam.«

111 Biblioteca Apostolica Vaticana, Codex Barb. lat. 4408, fol. XLV. Zit. 

nach: Waetzoldt 1964, S. 34, Kat. Nr. 116 u. Abb. 70. Vgl. Romano 

1992, S. 383f.; Lombardi 1996, S.62f. Die Darstellung steht mit der

Assumptioprozession in Verbindung: vgl. Wolf 1990, S.48. Mit dem

Wandbild aus San Giacomo de Coliseo (auch al Colosseo) gut ver-

gleichbar ist auch eine Darstellung auf den Tiirchen, mit denen der mit-

telalterliche Beschlag der Salvatorikone im Bereich der FiiEe Christi 

geoffnet werden kann. Vgl. weiterhin z. B. das Wandbild (1943 weir

der altesten Darstellungen, die mit dem Bildformular der 

Gregorsmesse in Verbindung gebracht werden112 - konnte 

ein frtiher Reflex eines anzunehmenden romischen Vor- 

bildes sein. Das Tympanonrelief zeigt den halbfigurigen 

Schmerzensmann uber einer Art Konsole, an deren Vorder- 

seite sich das SchweiEtuch der Veronika befindet. Zur Rech- 

ten des Schmerzensmannes kniet ein Papst mit iibergroEer 

Tiara, hinter ihm sieht man einen Monch, zur Linken Chri

sti knien ein Bischof und Abt Stromair, der wegen des unter 

ihm angebrachten Wappens113 eindeutig identifizierbar ist. 

Weder der Papst noch der Bischof sind irgendwie als Heilige 

gekennzeichnet, sie entsprechen vielmehr den beiden Zister- 

ziensern. Alle vier Geistlichen befinden sich auEerdem nicht 

vor dem groEen Velum, das drei Engel hinter der Gestalt 

Christi ausspannen.

Das Heilsbronner Werk darf an dieser Stelle nicht zuletzt 

deshalb genannt werden, weil Abt Berthold Stromair114 

(1385-1413) nachweislich zwei Romreisen unternommen 

hat: 1385 und gegen 1405.115 Das Relief wird also friihe- 

stens gegen 1386 geschaffen worden sein, eher darf man 

jedoch an den Zeitraum zwischen 1405 und 1413 denken.

gehend zerstort) am Grabdenkmal des Kardinals Guglielmo Fieschi 

(gest. 1256) in der Vorhalle von San Lorenzo fuori le mura.

112 Vgl. Kelberg 1983, S. 17 u. 134, Anm. 92.

113 Der Abt gehbrte der Familie Stromer bzw. Waldstromer an; Sib- 

macher 1605, S. 108.

114 Vgl. Stillfried 1977, S. 38 f.

115 Repertorium Germanicum 1961, S.3; Stillfried 1977, S.38.
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DaE der Abt Santa Croce besucht hat, ist bei der Bedeutung 

dieser Kirche sehr wahrscheinlich. Gegen den Einflufi eines 

etwaigen romischen Vorbildes spricht auch nicht die freie 

Armhaltung des Schmerzensmannes, welche in dieser Form 

der in Heilsbronn schon bekannten Ikonographie116 nahe- 

kommt. Insgesamt fiigt sich das mehrteilige Tympanonrelief 

sehr gut in die Bilder- und Gedankenwelt der frankischen 

Klosterkirche ein, denn hier gab es mit dem Epitaph117 des 

Friedrich von Hirschlach (1346-50) bereits den Darstel- 

lungstyp des vor dem Schmerzensmann knienden Abtes. 

Hinzukommt die gerade fur Heilsbronn gut bezeugte eucha- 

ristische Frommigkeit.118

Die Bildiiberlieferung dieses »rdmischen Andachtsbil- 

des«,119 die zeigt, wie der Schmerzensmann von einem 

Papst und einem fast gleichberechtigt neben ihm knienden 

Bischof verehrt wird, blieb besonders in Franken noch lange 

erhalten, wie z. B. in Heilsbronn selbst die Riickseite des 

dortigen, von Hans Traut d. J. (gest. 1516) gemalten Chor- 

altares belegt, der 1502/03 gestiftet wurde.120 In Niirnberg, 

das bis zur Reformation immer uber enge und gute Kon- 

takte nach Rom verfiigte, findet man mehrere vergleichbare 

Kompositionen.121 Vielleicht wirkte ein eventuelles romi- 

sches Urbild der Gregorsmesse anfanglich auf auswartige 

Pilger besonders intensiv,122 da die Ikonographie des 

Schmerzensmannes gerade auEerhalb Italiens bereits im 

13. und vor allem im 14. Jahrhundert eine sehr groEe Rolle 

spielte. Papst und Kardinal bzw. Bischof konnten dabei 

fiir romische Authentizitat und romisches Kolorit sorgen, 

woran gerade den gliicklichen Heimkehrern gelegen sein 

muEte. In Italien hingegen, wo dieser Bildtyp auch schon 

lange bekannt war, hatte man sicher ein starkeres Interesse 

an der Imago Pietatis selbst als an den zusammen mit ihr 

dargestellten weiteren Personen, deren genaue Identitat man 

hier vielleicht sogar noch gekannt haben konnte.

Wie schnell sich im ausgehenden 14. Jahrhundert neue 

Bildtypen ausbreiten konnten, belegen nicht wenige Dar- 

stellungen Urbans V., die, wie z. B. ein Freskenzyklus in der 

Bozener Stadtpfarrkirche, dem heutigen Dom, schon kurz 

nach dem 1370 erfolgten Tod dieses Papstes entstanden 

sind.123

Die Wirren des groEen Schismas diirften dazu beigetra- 

gen haben, die Kenntnisse fiber ein etwaiges erstes Bild einer 

Gregorsmesse in Vergessenheit geraten zu lassen. Mogliche 

Erinnerungen an Urban VI. und Tommaso Orsini von Ma- 

nupello - zwei wenig leuchtende Gestalten der Kirchen- 

geschichte - hat man sicherlich schon bald nicht mehr inten- 

siver pflegen wollen.

Sollte die zweite Person ein Kardinaldiakon gewesen 

sein, wie es Tommaso Orsini tatsachlich war,124 dann ware 

hier ein Geistlicher mit Dalmatik und Mitra zu sehen ge

wesen.125 Eine solche auEerhalb Roms kaum von jeder- 

mann korrekt deutbare Gestalt126 konnte sicher leicht in 

einen Bischof aber auch in einen Diakon umgewandelt wer- 

den. Ein einzelner Diakon war allerdings liturgisch kaum 

denkbar,127 er erforderte fast zwangslaufig einen Subdia- 

kon, wie man es beim ausgebildeten Bildformular (Abb. 12) 

der Gregorsmesse auch sieht - das anfangs sehr statische 

auEerliturgische Geschehen wird zu einer MeEfeier.128

Ein in Santa Croce vielleicht vorhanden gewesenes 

Bild, das einen Papst und einen infulierten Pralaten vor dem 

Schmerzensmann zeigte, konnte dann auch den AnlaE fiir 

die Aus- bzw. Weiterbildung der Legende von der eucha- 

ristischen Vision Gregors des GroEen geboten haben. Die 

Belege fiir die Vorstellung von der »Gregorsmesse« haufen 

sich jedenfalls in der 2. Halfte des 15. Jahrhunderts.129

Recht friih ist zweifellos ein Text aus dem »Libricto« des 

sei. Antonio da Stroncone (1381-1461): »E1 beato Gregorio 

essendo summo pontifice, cioe papa, uno di luy celebrando 

messa li aparve el nostro signore miser yhesu cristo, sotto la 

ymagine della pieta. Et in quella aparicione concesse ad ogni 

vero penitente contrito et confesso che ferra in presentia alia 

ditta ymagine in genochione in terra et devotamente dira le 

sopra scripte orazione cum cinque pater nostri et altre tante 

ave marie xiiij milia anni di indulgentie. Et sopra de questo 

altri summi pontifici et prelati devotamente visitando que- 

sta ymagine come e ditto desopra, hanno augmentato tanto 

che in summa viene. xx milia et vij anni et Exxxvj di de 

indulgentia. Et papa nicola quinto la supradicta indulgentia

116 Vgl. Strieder 1993, S. 166 (Kat. Nr. 2).

117 Epitaph des Magisters Mengot, 1370. Vgl. Strieder 1993, S.169 

(Kat. Nr. 7).

118 Vgl. bes. Der Moriah von Heilsbronn 1870, S. 1-68.

119 Berliner 2003, S. 135.

120 Vgl. Strieder 1993, S.233 (Kat. Nr. 80).

121 Beispiel: Sandsteinrelief von der nordlichen AuEenseite der Sakristei 

der Sebalduskirche in Niirnberg, Niirnberg, Germanisches National

museum (um 1440). Weitere Beispiele bei Kelberg 1983, S. 196-204.

122 In den Jubeljahren 1390 und 1400 steigerte sich die Zahl der Pilger 

betrachtlich: vgl. Esch 1969, bes. S. 55-57 u. 336-39.

123 Vgl. Osborne 1991, S.27.

124 Tommaso Orsini war Kardinaldiakon von Santa Maria in Domnica. 

Eubel 1913, S.24 u. 51.

125 Die Mitra der Kardinaldiakone war im 14. Jahrhunderts bereits lange 

tiblich. Braun 1907, S.4551., vgl. etwa das Grabmal des Kardinal- 

diakons (von Sant’Angelo in Pescheria) Pietro Stefaneschi (gest. 1417) 

in Santa Maria in Trastevere.

126 Vgl. Berliner 2003, S. 135, Anm. 342.

127 Die Losung auf der Gregorsmesse (um 1515/20; Koln, Erzbischofliches 

Didzesanmuseum) des sogenannten Meisters des Aachener Altars, bei 

der man zur Linken des zelebrierenden Papstes einen einzelnen Diakon 

sieht, ist liturgisch eigentlich nicht verstandlich.

128 Vgl. fiir ahnliche Prozesse Ringbom 1983.

129 Vgl. Sensi 2000, bes. S. 132-48.
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12. Kopie nach Robert Campin (?), Gregorsmesse. Brussel, Musees royaux des Beaux-Arts
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confermd ne li anni del signore. Mille cccc.xxxxviii jo 

[. ..]«130

Ahnliche Informationen erhalt man auf einer ebenfalls 

recht friihen Inschrift, die zu einer Darstellung des Schmer- 

zensmanns gehort, die Domenico da Leonessa (nachgewie- 

sen zwischen 1461 und 1466) vielleicht im Jahr 1466 in San 

Salvatore im umbrischen Campi di Norcia geschaffen hat. 

Der bemerkenswerte Text lautet: »[S]ia noto e ma[n]ifesto 

ad ongne p[er]sona como se t[r]oa/nelli s[er]mo[n]i s[an]c[t]i 

como el nostro signo[r] Ih[es]v Xr[ist]v appar/se vn[a] fiata 

in spetie dvna benissima piita al beato G[r]ego[r]io/ 

docto[r]e magnifico celebrando sopre laltare nella cappe/lla 

de Ier[usa]l[e]m in nella ecclesi[a] de S[an]c[t]a Croce de 

Roma alia q[v]ale.«131

In das Jahr 1466 ist wohl auch ein Fresko (Abb. 13) zu 

datieren, das sich heute in der Pinacoteca Comunale von 

Ripatransone befindet. Dieses Werk, das vielleicht dem Ja

copo da Campli (nachgewiesen zwischen 1461 und 1479) 

zugeschrieben werden kann, stammt aus der abgerissenen 

Kirche San Francesco bzw. Santa Maria Magna in Ripatran

sone.132 Das Fresko zeigt den Schmerzensmann, der wie iib- 

lich in einer offenen Grabkufe steht, die sich auf einer Al-

130 »Dem seligen Gregor, als er Summus Pontifex, d.h. Papst, war, er- 

schien, als er einmal die Messe feierte, unser leidender Herr Jesus Chri- 

stus - unter dem Bild der Pieta. Und wegen dieser Erscheinung ge-

' wahrte er [d. h. der Papst, d. Verf.] jedem, der wahrhaft BuEe tut, 

bereut und gebeichtet hat, und der in Gegenwart des besagten Bildes 

auf der Erde kniend die oben aufgeschriebenen Gebete zusammen mit 

fiinf Paternostern und ebensovielen Ave Marias spricht, vierzehn- 

tausend Jahre AblaE. Und auEerdem haben andere Papste und Pra- 

laten, die demiitig das Bild besucht haben, wie oben gesagt ist, [die

sen AblaE] soviel vermehrt, daE er insgesamt kommt auf zwanzig- 

tausend und sieben Jahre und sechsundachtzig Tage AblaE. Und Papst 

Nikolaus V. hat den obenbesagten AblaE bestatigt im Jahr des Herrn 

1449 [...]« »Libricto« des sei. Antonio da Stroncone, San Damiano bei 

Assisi, Franziskanerkonvent, fol. 51v-52r, zit. nach: Boccali 1993, 

S.135.

131 »Es sei einem jeden bekannt und offenbar, daE sich in den heiligen Pre- 

digten [die Nachricht] findet, daE unser Herr Jesus Christus einmal in 

der Gestalt einer sehr guten Pieta dem seligen Gregor, dem groEen Leh

rer, erschienen ist, als dieser auf dem Altar in der Kapelle von Jerusalem 

in der Kirche des heiligen Kreuzes von Rom zelebrierte, auf welcher.« 

Die Inschrift bricht an dieser Stelle ab. Zahlreiche Hilfslinien fur die 

Fortsetzung der Inschrift sind zwar bereits gezogen worden, der Text 

wurde aber nicht fortgesetzt. Romano Cordelia (Spoleto), der sich seit 

langer Zeit mit groEem Erfolg der Erforschung von Kunst und Ge- 

schichte Norcias widmet, sei an dieser Stelle fur seine auEergewohnlich 

groEziigige und intensive Hilfe bei den notwendigen Recherchen sehr 

herzlich gedankt. Er hat "dem Verf. auch die hier abgedruckte Trans- 

kription der schwer lesbaren Inschrift sowie zahlreiche Photos zur Ver- 

fiigung gestellt. Eine altere Transkription findet sich bei: Gnoli 1923, 

S.351. Vgl. Vetter 1972, S.215, Anm.331 u. d.; Sensi 2000, S.133. 

Abb. der verlorenen Schmerzensmanndarstellung bei Fabbi 1963, 

S. 238 u. 243; Petrini 1989, S. 88 f.

132 Vgl. Grigioni 1907 u. Settimo 1999, S.41f. Prof. Settimo sei fiir 

seine auEerordentlich groEziigige Unterstiitzung sehr herzlich gedankt. 

tarmensa befindet. Hinter bzw. neben der Imago Pietatis 

sieht man das Kreuz, die Arma Christi sowie in mehreren 

Registern angeordnete Passionsszenen. Links im Bild sitzt 

eine trauernde Gottesmutter, auf der verlorenen gegeniiber- 

liegenden Seite kann man sich den Evangelisten Johannes 

vorstellen. Direkt vor der Mensa kniet der hl. Gregor, der in 

einem etwas kleineren MaEstab gezeigt wird als Christus 

und Maria. In unmittelbarer Nahe der gefalteten Hande des 

Papstes erkennt man auf der Altarmensa einen eucharisti- 

schen Kelch.

Ein weiterer wichtiger Beleg befindet sich in einer auf 

1475 (vollendet am 27. Oktober 1475) datierten Hand- 

schrift, die im 18. Jahrhundert durch den spateren Kardinal 

Gioacchino Besozzi (1679-1755), dem damaligen Abt von 

Santa Croce (1724-43), fiir die dortige Bibliothek erwor- 

ben wurde.133 Da Raimondo Besozzi den Text in seiner 

1750 erschienenen Geschichte von Santa Croce zitiert hat, 

erfreut er sich einer gewissen Bekanntheit.134 Der Codex, 

der sich heute in Rom in der Biblioteca nazionale centrale135 

befindet, enthalt in seinem Hauptteil einen »Liber de vita et 

obitu s. Hieronymi« - das Werk beschaftigt sich also mit 

einem Heiligen, der fur den christlichen Humanismus von 

zentraler Bedeutung ist -, hinzukommen verschiedene Ge

bete, in die auch die Notiz zur »Gregorsmesse« eingefiigt 

ist. Die einschlagige, mit der Inschrift aus San Salvatore in 

Campi nah verwandte Passage lautet: »Reperitur in cerimo- 

nijs Romanorfum] Quod cum d[omi]n[u]s noster y [es]h[u]s 

xps 1= Christus] semel apparuit inspetie ignis sub effigie 

pietatis Beato Gregorio Doctori celebranti super altare 

hyerusalem Rome ineccl[es]ia s[anct]e crucis Qui devotione 

motus concessit o[mn]ib[u]s uere penitentibus et confes- 

sis .xiiij. Miliaria annorfum] de indulgentia, dicentibus 

quotidie genib[ti]s flexis quinque pater n[oste]r et q[ui]n 

[qu]e Ave maria Coram ymagine pietatis cum orationibus 

infrascriptis. Et multi alii pontifices addideru[n]t: q[ue] 

su[n]t .xxij. miliaria et septem (fol. 121v) annis et .xxxxiij.

133 »In un Codice manoscritto 1’anno 1475., acquistato dall’ Em[inentis- 

sim]o Besozzi per la Libreria di Santa Croce quando era Abbate, cosi si 

legge: ‘Reperitur in Caeremoniis Romanorum [...].« Besozzi 1750, 

S. 155. Besozzi hat durch seine Verlesung »in specie pastoris« statt »in 

specie pietatis« fiir eine gewisse Verwirrung gesorgt. Zu diesem Pro

blem Vetter 1972, S.236, Anm. 460. Vetter pladiert unter Hinweis 

auf die Inschrift von San Salvatore in Campi fiir eine Auflosung zu 

»pietatis«. Durch die Wiederauffindung des von Besozzi zitierten 

Codex wird diese Lesart bestatigt. Besozzi schatzte iibrigens den Quel- 

lenwert dieser Nachricht als gering ein, da ihm bewuEt war, daE die 

genannten Ablasse nicht aus der Zeit Gregors des GroEen stammen 

konnen.

134 Vgl. z.B. Bauerreiss 1931, S.lOf.

135 Fondo ms. Sessoriani, cod. 300; vgl. Jemolo 1971, S. 84 (Nr. 62); 

Temolo/Merollo 1987, S.105. Mein herzlicher Dank gilt Dr. Hans 

Feichtinger, Rom.
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13. Jacopo da Campli (?), Gregorsmesse. Ripa- 

transone, Pinacoteca Comunale

dies.«136 Leider laEt sich nicht eruieren, welche Quelle 

diesem Text und den vergleichbaren Inschriften zugrunde- 

gelegen haben konnte, denn die »Caeremoniae Romano- 

rum« sind nicht bestimmbar.137

Die Gregorslegende von Santa Croce, die, wie die In- 

schrift aus Campi sagt, »noto e ma[n]ifesto ad ongne p[er]- 

sona« sein sollte, bewirkte, dab der Schmerzensmann ge- 

nerell als Abbild einer Vision Gregors des Grofien, des 

vorbildhaften antiken Papstes, angesehen wurde. Auch die 

langst vorhandenen Schmerzensmanndarstellungen erschie- 

nen nun nachtraglich als Abbilder des romischen Origi

nals.138

Die Ursache dieser Entwicklung diirfte darin gelegen ha

ben, dal? die paradoxe Bildgestalt des Schmerzensmanns im 

ausgehenden Mittelalter langsam unverstandlicher wurde. 

Die Legendentradition von Santa Croce bot nun - eine steu- 

ernde Instanz ist dabei nicht zu erkennen - die Moglichkeit, 

das vertraute Bild als von Zeit und Raum unabhangig zu 

verstehende Vision zu interpretieren. Gleichzeitig sicherte 

die Tatsache, daE Gregor, wie man auf Israhel van Mecke-

36 »In den Caeremoniae Romanorum findet man [die Nachricht], daE als 

unset Herr Jesus Christus einmal in feuriger Gestalt unter dem Bild 

der Pietas dem seligen Gregor, dem [Kirchen]lehrer, erschien, wahrend 

er am Altar Jerusalem* in Rom in der Kirche des heiligen Kreuzes zele- 

brierte; dieser von Andacht bewegt, gewahrte alien, die wahrhaft 

Bufie tun und gebeichtet haben, vierzehntausend Jahre Ablafi, wenn 

sie taglich mit gebeugten Knien fiinf Vaterunser und fiinf Ave Maria 

vor dem Bild der Pietas sprechen zusammen mit den unten aufge- 

schriebenen Gebeten; und viele andere Papste fiigten [weitere Ablasse] 

hinzu, welche sind zweiundzwanzigtausend und sieben Jahre sowie 22 

Tage.« Rom, Biblioteca nazionale centrale, Fondo ms. Sessoriani, cod. 

300, fol. 121r-v. - In der Version von Besozzi 1750, S. 155 heiEt die 

betreffende Passage (mit der Verlesung »in specie pastoris**): »In un 

Codice manoscritto 1’anno 1475., acquistato dall’ Em[inentissim]o 

Besozzi per la Libreria di Santa Croce quando era Abbate, cost si 

legge: >Reperitur in Caeremoniis Romanorum, quod Dominus noster 

Jesus Christus semel apparuit in specie Pastoris sub effigie Pietatis 

Beato Gregorio Doctori celebranti super Altare Hierusalem Romae in 

Ecclesia S[anctae] Crucis, qui devotione motus, concessit omnibus 

vere poenitentibus, et confessis quatuordecim millia annorum de 

Indulgentia dicentibus quotidie genibus flexis quinque Pater noster, et 

quinque Ave Maria coram Imagine Pietatis cum Orationibus 

infrascriptis; et multi alii Pontifices addiderunt, quae sunt vigintiduo 

millia, et septem anni, et viginti tres dies.* E si aggiungono nel detto 

Codice le Orazioni.**

137 Vielleicht handelte es sich um handschriftliche Zusatze in einem ehe- 

mals in Santa Croce verwahrten »Liber de caeremoniis**, vgl. Vetter 

1972, S.229.

138 Bis ins 20. Jahrhundert hat sich die Kunstgeschichtsschreibung von die

sem Gedanken beeinflussen lassen: z. B. Male 1922, S. 98-102.
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nems Stich liest, den Schmerzensmann »p[ost] habita[m] ac 

s[ibi] ostensafm] desup[er] vision[em]« hatte malen lassen, 

die Authentizitat der Darstellung.

Das Bildformular der Gregorsmesse, in dem ausgemalt 

wird, was die Inschriften Domenico da Leonessas oder Is- 

rahel van Meckenems sagen, integrierte dementsprechend 

den Schmerzensmann in einen sich mehr und mehr mo- 

dernisierenden, perspektivisch organisierten Bildraum. Das 

Hauptproblem der spatmittelalterlichen und friihneuzeit- 

lichen Sakralikonographie, namlich die Bewahrung der 

uberkommenen Inhalte in einem veranderten kiinstlerischen 

Umfeld, wird bei der Entwicklung der Gregorsmesse ein- 

drucksvoll erkennbar. Ahnliches geschieht etwa, wenn der 

Goldgrund zu kostbaren Teppichen und letztlich zu iiber- 

irdischen Lichterscheinungen umgedeutet wird.139

Einen wichtigen Schlussel fur das Verstandnis der spate- 

ren Entwicklung des Schmerzensmannbildes bietet der Ge- 

danke der Vision. Die mittelalterliche geistliche Literatur140 

ist reich an entsprechenden Texten, die oft mit der MeEfeier 

in Verbindung stehen. Diese Tatsache kann nicht iiber- 

raschen, da die Theologie immer wieder betont, dab bei der 

irdischen MeEfeier die himmlische Wirklichkeit unmittelbar 

gegenwartig ist, wie es Gregor der GroEe an einer oft zitier- 

ten Stelle seiner »Dialoge« sagt.141

Die Beziehung zwischen Himmel und Altar sowie die 

Mittlerfunktion Christi zwischen diesen beiden Ebenen 

wird beispielhaft schon auf dem MeEbild (Abb. 8) der 

Mettener Armenbibel von 1414/15 erkennbar. Da dieses 

Blatt auf altere Vorbilder zuriickgehen diirfte,142 kann man 

annehmen, daE es bereits vor dem Beginn des 15.Jahrhun- 

derts der spateren Gregorsmesse verwandte Bildtraditionen 

gab. Eventuell hatten auch die Schmerzensmannkruzifixe 

(Abb. 9) EinfluE auf die Entstehung des Bildformulars, denn 

derartige Werke, von denen es schon in der Mitte des 

14. Jahrhunderts vergleichsweise viele gegeben hat, diirften 

sich auf bzw. liber Altaren befunden haben, so daE die Kom- 

bination von Schmerzensmann und Altar keineswegs unge- 

wohnlich war.143

Die Vorstellung vom Schmerzensmann, der wahrend der 

Messe erscheint, fiigte sich in den Kontext mittelalterlicher 

Theologie und Liturgie problemlos ein. Ankniipfungspunkte 

lassen sich allenthalben finden. Der MeEkanon und seine 

Interpretation als Vergegenwartigung der Passion Christi 

139 Hecht 2003b, bes. S. 144-67.

140 Vgl. z. B. die zahlreichen Belege bei: Browe 1938, bes. S. 93-100.

141 Gregor der GroEe: Sancti Gregorii Papae Dialogorum libri IV [..

Lib. IV, Cap. LVIII, PL, Bd. 77, Sp. 425-27.

142 Suckale 1975, S. 52.

143 Hecht 2003a. Vgl. auch die Situation von San Salvatore in Campi di

Norcia, wo ebenfalls die Darstellung des Schmerzensmannes, der wie-

derum selbst auf einem gemalten Altar stand, als Altarbild verwendet

wurde. Abb. des verlorenen Werkes bei Fabbi 1963, S. 238 u. 243.

diirften dabei eine groEe Bedeutung gehabt haben. Schon 

Rupert von Deutz (ca. 1076-1129) hatte geschrieben: 

»Secreta [sc. Canon Missae, d.Verf.] namque memoria 

dominicae passionis est [...].«144 Im spateren Mittelalter 

wurde dieses durchaus biblisch145 fundierte Moment stark 

betont.146 Die Voraussetzung fur die Erscheinung Christi als 

Schmerzensmann - zusatzlich zur konsekrierten Hostie - 

war hier gegeben. Zahlreiche Visionsberichte lassen sich 

dafiir als Vergleich anfiihren.147 In diesem Zusammenhang 

muE darauf verwiesen werden, daE Christus, wie es das 

vierte Laterankonzil148 erklart, der eigentliche Priester 

sowie das dargebrachte Opfer ist.

Eventuell bot eine Passage innerhalb des Kanons einen 

weiteren Ansatzpunkt fur den zentralen Bildgedanken der 

Gregorsmesse. Nach der Wandlung, dem Gedachtnis der 

Heilstaten Christi im »Unde et memores« sowie der Bitte 

um die Annahme des Opfers im »Supra quae« betet der zele- 

brierende Priester: »Supplices te rogamus omnipotens deus 

iube haec perferri per manus sancti angeli tui in sublime 

altare tuum in conspectu diuinae maiestatis tuae [.. .]«.149 

Der hier genannte »MeEengel«150 kann nach einer Linie der 

theologischen Tradition, etwa bei Thomas von Aquin151 

oder in volkssprachlichen MeEerklarungen,152 auch Chri

stus selbst sein. Mit anderen Worten: bereits der Kanon 

spricht nach Ansicht der mittelalterlichen Theologie bild- 

haft vom Erscheinen Christi am Altar. Wie schon friihe ent- 

sprechende Texte, vor allem das »Opusculum de convenien- 

tia veteris et novi sacrificii«153 des Ivo von Chartres (um 

1040-1116), sagen, wird Christus dabei als schmerzbela- 

den und leidend gesehen. Eine gewisse Parallelitat zwischen 

den Vorstellungen der Theologie und dem Bildformular der 

Gregorsmesse ist also durchaus deutlich. Auch wenn der 

Angelus Missae, der ja nicht zwingend mit Christus identi-

144 Deutz 1999, S.260.

145 Vgl. I Cor 11, 26.

146 Vgl. bes. Gesamtauslegung 1967, S. CXI-CXIII.

147 Vgl. bes. Vetter 1972, S. 182f. u. 210.

148 »Ipse sacerdos est sacrificium lesus Christus«. Denzinger/Schon- 

metzer 1976, Nr. 802.

149 »Demiitig bitten wir dich, allmachtiger Gott: lai? von den Handen 

deines heiligen Engels diese [Opfergabe] auf deinen erhabenen Altar 

vor das Angesichts deiner gottlichen Majestat emporgetragen werden 

[...]«. Orig. zit. nach: Le canon 1953, S. 42.

150 Vgl. Barbel 1941, S. 279-84; Botte 1929, S. 285-308.

151 Thomas von Aquin in 4. Sent. dist. 13, qu. 2, art. 3, expositio textus.

152 Vgl. z. B. Gesamtauslegung 1967, S. 162: »Oder also dutch den engel 

wirt verstanden Cristus [...]«.

153 jv0 von Chartres, »Sermo V sive opusculum de convenientia veteris et 

novi sacrificii«, PL, Bd.162, Sp. 535-62, hier Sp.557: »Quis est iste 

angelus, nisi Angelus magni consilii, qui propriis operibus coelos me

ruit ascendere, et in sublime altare, id es ad dexteram Patris pro nobis 

interpellans (Rom. VIII), seipsum sublevare?« Ivo vergleicht Christus 

mit dem Sundenbock des Alten Testaments.
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fiziert werden mub, sicherlich nicht der Ausgangspunkt der 

Entwicklung der Gregorsmesse war, wird man in ihm doch 

ein Verbindungsglied zwischen Theologie und Bildformular 

sehen konnen.

In den einzelnen Darstellungen der Gregorsmesse liegen 

allerdings die inhaltlichen Schwerpunkte jeweils unter- 

schiedlich. Albrecht Diirer diirfte bei seinem 1511 datierten 

Holzschnitt der Gregorsmesse154 besonderen Nachdruck 

auf das Priestertum Christi gelegt haben, entspricht doch die 

Armhaltung Christi fast schon spiegelbildlich derjenigen des 

zelebrierenden Papstes. Bei vielen anderen Darstellungen,155 

die besonders das Moment des Leidens betonen, ging es 

offenbar eher um den Aspekt des Opfers. Es wird also im- 

mer wesentlich mehr verbildlicht als nur der theologische 

Gedanke der Transsubstantiation.

In diesem Zusammenhang stellt sich die Frage nach dem 

zeitlichen Moment, der bei der Gregorsmesse gezeigt wird. 

Die verschiedenen Bildformulierungen sind aber gerade in 

dieser Hinsicht sehr uneinheitlich. Gelegentlich wird zwar 

die Elevation der Hostie gezeigt,156 oftmals sieht man je- 

doch eindeutig eine Situation vor der Wandlung, wie vor 

allem an der Lage des Mebbuches auf der Epistelseite des 

Altars erkennbar wird.157 Unter Umstanden kann der Ver- 

weis auf die sogenannte »Missa coram Sanctissimo« weiter- 

helfen, die nordlich der Alpen im ausgehenden 14. Jahrhun- 

dert immer iiblicher wurde.158 Es gab also auch in der 

liturgischen Praxis eine Mebform, bei der wahrend der ge- 

samten Feier die konsekrierte Hostie - ihr entspricht der 

Schmerzensmann - anwesend war. Damit bildete die » Missa 

coram Sanctissimo« sicherlich ein Element im Erfahrungs- 

horizont des mittelalterlichen Glaubigen, das sich begiin- 

stigend auf die Entstehung der Gregorsmesse ausgewirkt 

haben diirfte.

Wie man einzelne Fragen auch immer bewerten mochte, 

eines diirfte deutlich geworden sein: Die bis dato kaum ver- 

154 Doosry 2002, S. 363 f. (Nr. 230)

155 Beispiel: Meister des Aachener Altars, Koln, Erzbischofliches Dibze- 

sanmuseum (um 1515/20).

156 Beispiel: Schlutuper Sippenaltar (um 1500), Lubeck, St. Annen-Mu- 

seum.

157 Beispiel: Munster, Stadtmuseum (datiert 1491). Auch die Tatsache, 

dafi gelegentlich der Kelch auf dem Altar (Beispiel: Augsburg, Staats- 

galerie [um 1480, aus dem Augsburger Dominikanerinnenkloster 

St. Katharina], mit Buch auf der Epistelseite) liegt und nicht steht, darf 

so gedeutet werden, daf> ein Moment vor der Kelchbereitung - also 

vor der Wandlung - gezeigt wird. Der Grund dafiir kbnnte sein, dal? 

man vermeiden wollte, mit leerem Kelch zu zelebrieren. Der Ritus 

wurde jedenfalls frei gehandhabt: Vgl. z. B. Breuis informatio 1587, 

S.45: »Tu vero prepara ilium [i. e. calicem] cum volueris« Die hier 

bezeugte Freiheit im Umgang mit dem Ritus ist bereits fruher belegt: 

vgl. Hoeynck 1889, bes. S.70. Ein ahnlicher Brauch ist fur das Ende 

der Messe belegt: Durandus, Rationale, Lib. IV, Cap. LV.

158 Browe 1927.

bildlichte Christologie der Messe hat im Bildformular der 

Gregorsmesse, dessen Zentrum der Schmerzensmann ist, 

einen adaquaten Ausdruck gefunden.

Ein eucharistisches Bild, das durch den Namen Gregors legi- 

timiert war, entsprach, wie der Erfolg der Imago Pietatis und 

der Gregorsmesse zeigen, offensichtlich einem Zeitbediirf- 

nis. Zu diesem Erfolg mogen neben den bereits genannten 

allgemeineren Aspekten noch einige speziellere Komponen- 

ten beigetragen haben. Nicht zuletzt spielten natiirlich die 

reichen Ablasse eine Rolle, die man vor den entsprechenden 

Bildern erwerben konnte.159 Sicherlich kommt auch den 

drei Andechser heiligen Hostien, die 1388 wiederaufgefun- 

den wurden und von denen man zwei auf Gregor den Gro

ben zuruckfiihrte, eine gewisse Bedeutung zu.160 Von ent- 

scheidender Bedeutung ist jedoch die Gestalt Gregors des 

Groben selbst. In erster Linie war Gregor Papst. Die mas- 

senhafte Darstellung eines Papstes und einer papstlichen 

Messe spiegelt zweifellos den Wunsch nach einer bildhaften 

Vergegenwartigung des papstlichen Rom wider. Der bemer- 

kenswerte Umstand, dab bis weit ins 16. Jahrhundert wohl 

kein einziges Bild der Gregorsmesse irgendeine der Be- 

sonderheiten161 der papstlichen Liturgie zeigt, belegt dabei, 

dab dieses Bildformular unabhangig von kurialer Propa

ganda entstanden ist. Nicht einmal die liturgische Gewan- 

dung des Papstes wird richtig wiedergegeben, regelmabig 

fehlen etwa Fanone und Pallium.162 Vor dem Hintergrund 

der im Spatmittelalter durchaus nicht geringen Differenzen 

zwischen den lokalen kirchlichen und weltlichen Autori- 

taten und der romischen Kurie, man denke nur an die so- 

genannten Gravamina der deutschen Nation,163 konnte die

ser Aspekt erstaunlich wirken, aber angesichts der Tat

sache, dab sich im ausgehenden Mittelalter der Rom- 

bezug164 der katholischen Frommigkeit parallel zu den 

kirchenpolitischen Problemen steigerte, ordnet sich die Gre

gorsmesse doch wieder in einen groben Zusammenhang ein. 

Zweifellos liegt hier ein ahnliches Phanomen vor wie bei den 

Basilikabildern des Augsburger Katharinenklosters, die die 

romischen Hauptkirchen gewissermaben reproduzieren.165

Gregor der Grobe war nicht irgendein Papst. Dab die 

Imago Pietatis auf ihn zuriickgefuhrt wurde, ist also sicher-

159 Dunninger 1985.

160 Brackmann 1929, Anm. 92.

161 Vgl. die Zusammenstelhmg bei: Nabuco 1966, S.44*-50*.

162 Erst in nachmittelalterlicher Zeit finden sich Darstellungen, bei denen 

die liturgischen Eigenheiten einer Papstmesse beriicksichtigt werden. 

Ein Beispiel dafiir bietet Jacopo Zucchis (ca. 1540-96) Gregorsmesse 

(1575/76) aus Santissima Trinita dei Pellegrini in Rom. Eine Erschei- 

nung des Schmerzensmannes wird hier allerdings nicht gezeigt.

163 Vgl. Raab 1989.

164 Vgl. Esch 2003.

165 Vgl. Gartner 2002.
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lich kein Zufall. Dank dieser Verbindung partizipierte der 

eucharistische Schmerzensmann namlich an der unangreif- 

baren Autoritat jenes Kirchenvaters, durch den - bzw. durch 

die mit ihm in Beziehung stehende Uberlieferung - Theorie 

und Praxis von Eucharistie und Ablab wesentlich mitge- 

pragt wurden. Nicht zuletzt gait Gregor als der wichtigste 

Verfasser liturgischer Texte.166

Gregor war jedoch nicht nur in dieser Hinsicht eine zen- 

trale Gestalt; wegen des von ihm vertretenen Gedankens, 

dais die Bilder die Bucher der Ungebildeten seien,167 ist er 

auch eine der wichtigsten bildertheologischen Autoritaten. 

Laut seiner von Johannes Diaconus verfaEten Vita168 hat er 

sogar Portrats anfertigen lassen - sowohl von seinen Eltern 

als auch von sich selbst. Noch Cesare Baronio (1538-1607) 

hat seinen Annalen eine Reproduktionsgraphik169 beigege- 

ben, die ein Gemalde zeigt, das fiir das gregorianische Ori

ginal gehalten wurde.

Die Verbindung der Imago Pietatis mit Gregor dem Gro- 

Een diirfte angesichts der Bedeutung dieses Kirchenvaters 

zweifellos mit dem Wunsch nach historischer Vergewisse- 

rung zusammenhangen. Man wird sogar von einer Art An- 

tikenrezeption sprechen konnen, strahlte Gregor doch als 

»Dei consul«170 wahrend des gesamten Mittelalters im 

Glanz der urchristlich-romischen Antike. Tatsachlich ge- 

horte er bei den Anhangern der Devotio moderna171 zu den 

meistgelesenen Autoren, und auch der Humanismus172 land 

in ihm einen wichtigen Zeugen. Papste beriefen sich fiir ihre 

Entscheidungen immer wieder auf das Vorbild ihres Vor- 

gangers,173 und die Schedelsche Weltchronik sagt ausdriick- 

lich, daE Gregor »bis zu unsern zeiten keinen auE seinen 

nachkomen ime gleich nach obern gehabt hat«.174 Gerade 

dieser Aspekt konnte dem Bildformular der Gregorsmesse 

auch einen gewissen kirchenreformerischen Akzent gegeben 

haben.

166 Vgl. z. B. PL, Bd.78, Praefatio in Librum Sacramentorum, Sp. 9-14.

167 Vgl. vor allem Gregor der GroEe, »Epistola XIII ad Serenum Massi- 

liensem episcopum« (Registrum XI, 10), Corpus Christianorum. Series 

latina, Bd.140 A, S. 874 und PL, Bd.77, Sp. 1128 — 30. Ubernommen 

in Decretum Gratiani 1879, S. 1360 (Pars III, Dist. Ill, Cap. XXVII).

168 Johannes Diaconus, »Vita S. Gregorii Magni«, Lib. IV, Cap. LXX- 

XIII-LXXXIV (PL, Bd.75, Sp. 229-31); vgl. ebd., Sp.461-78.

169 Baronio 1739, ad b.604, Nr. XXV, Bd. 8, Sp.218f., S.221f. [Holz- 

schnitt]). Vgl. auch Rocca 1597.

170 Diese Bezeichnung wird in der Grabinschrift Gregors des GroEen ver- 

wendet, deren Text findet sich bei Beda Venerabilis, Historia Ecclesia- 

stica, Liber II, Cap. I. (zit. nach Beda 1896, S. 79). Vgl. Sanders 1991, 

bes. S. 275-77.

171 Vgl. Iserloh 1968, S. 533 (mit Verweis auf Gerhard Groote, De sacris 

libris studendis}.

172 Vgl. z. B. Dmanesimo 1997; fiir die andere Seite Gregors des GroEen 

s. Buddensieg 1965.

173 Vgl. Pastor 1886-1931, Bd.3 (1926), S.78, Anm.5.

174 Schedel 1493, Blatt CXLVIIIv.

Vielleicht laEt sich in diesem Zusammenhang auch besser 

verstehen, wieso bei Darstellungen der Gregorsmesse gern - 

nach heutigem Sprachgebrauch - romanische Architektur- 

formen erscheinen. Als Beispiel sei eine Gregorsmesse 

(Abb. 12) erwahnt, die in der Mitte des 15. Jahrhunderts 

entstand und wohl eine Kopie nach Robert Campin 

(ca. 1375/9-1444) ist.175 Romanik konnte nordlich der Al- 

pen, wie z. B. die genannten Augsburger Basilikabilder be- 

legen, durchaus als romisch-antik verstanden werden, und 

auch in Italien galten Bauten wie das Florentiner Baptiste- 

rium lange Zeit als antik.176

Die neuzeitliche historische Kritik,177 wie sie sich vor al

lem seit dem spateren 16. Jahrhundert ausbildete, konnte 

die legendarische Vision des Papstes jedoch nicht mehr vor- 

behaltlos akzeptieren, so dal? man das Thema seither fast 

nur noch in veranderter Form, namlich ohne die Vision, 

darstellte.178 Der inhaltliche Schwerpunkt verlagerte sich 

dabei oft auf die Befreiung der Armen Seelen aus dem Fege- 

feuer.179

In Hinblick auf den Antikenbezug der Gregorsvision 

diirfte es nicht unwichtig sein, auch nach dem Ursprung des 

Begriffs Imago Pietatis zu fragen, wie er etwa auf den beiden 

Stichen Israhel van Meckenems erscheint und wie er auch 

in den Gebetblichern des spaten Mittelalters allenthalben 

verwendet wurde. Die Benutzer der Gebetbiicher werden 

ebenso wie die Betrachter von Wandbildern180 immer wie

der aufgefordert, »ante imaginem pietatis, quae apparuit 

sancto Gregorio«181 zu beten. Wer »coram ymagine pieta

tis«182 die empfohlenen Gebete verrichtet, dem werden au- 

Eergewohnlich reiche Ablasse zuteil.

Eventuell geht der Begriff »Imago Pietatis«, den man auch 

in der volkssprachlichen Formulierung »immagine de la pie-

175 Brussel, Musees royaux des Beaux-Arts.

176 Vgl. z. B. Straehle 2001.

177 Vgl. die sehr zuriickhaltenden Aussagen bei: Molanus 1570, Cap. 

LXI, S.113v.

178 Beispiel (ohne Vision): Jacopo Zucchi (ca. 1540-96), Rom, Santissima 

Trinita dei Pellegrini (1575/76). Beispiel (mit Schmerzensmann als Be- 

standteil eines Altaraufbaus): Cesare Aretusi (1549-1612), Bologna, 

Santa Maria dei Servi (ca.1580).

179 Beispiel: Giovanni Battista Crespi (1567/68-1633), Varese, San Vittore 

(1617). Fiir die mittelalterlichen Arme-Seelen-Darstellungen im Zu

sammenhang der Gregorsmesse siehe Wegmann 2003; fiir die friih- 

neuzeitliche Entwicklung siehe Gottler 1996.

180 Beispiel: Darstellung des Schmerzensmannes mit dem hl. Bernhard und 

dem hl. Bernhardin von Siena, Chiarano d’Arco (Trento), Sant’Anto

nio Abate, inschriftlich auf den 28. Marz 1481 datiert. Auf der In- 

schrift, die sich liber diesem Werk befindet, liest man nach den AblaE- 

gebeten wiederum die Legende der »Gregorsmesse« mit den Ablassen, 

die »cora[m] ymag[in]e pietatis« erworben werden konnen. Zit. nach 

Bernardino 1990, S. 73, Abb. 40. Vgl. Sensi 2000, S. 141.

181 Vgl. z. B. Salicetus 1489. Zit. nach Haimerl 1952, S. 92.

182 Neapel, Biblioteca Nazionale, cod. VII. F. 8, fol. Ir (2. Halfte 15. Jh.). 

Zit. nach Sensi 2000, S.136.
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ta«i83 finden kann, auf den tatsachlichen Sprachgebrauch 

von Santa Croce in Gerusalemme in Rom zuriick. Hier diirfte 

es eine entsprechende Tradition gegeben haben, die bei der 

Verbreitung der Kopien eine Rolle gespielt haben muE. Zwei- 

fellos kam dabei, wie schon die beiden Graphiken Israhel van 

Meckenems belegen, der Druckgraphik eine wichtige Rolle 

zu. Die Inschrift eines wohl auf 1460/70 zu datierenden flo- 

rentinischen Kupferstichs184 der Gregorsmesse verwendete 

jedenfalls schon fast dieselben Worte wie der Codex aus der 

Biblioteca nazionale.

Diesen Beispielen labt sich noch ein im spateren 15. Jahr- 

hundert (wohl zwischen 1470 und 1496) entstandener flo- 

rentinischer Stich185 hinzufiigen, der die Predigttatigkeit des 

sei. Fra Marco da Montegallo (1425-96) zeigt, eines Fran- 

ziskanerobservanten, der sich sehr fur die Einrichtung der 

»Montes pietatis« eingesetzt hat.186 Neben dem zentralen 

»Mons pietatis«, dessen Charakter als karitativ ausgerich- 

tete Leihanstalt betont werden soli, erscheinen Bildelemen- 

te, die sich auf die Werke der Barmherzigkeit beziehen. Die

sen ist ganz rechts auch eine Gregorsmesse zugeordnet, die 

in einer kleinen antikisierenden Kapelle zelebriert wird. 

Diese Szene tragt die Beischrift: »Hec est imago pietatis que 

apparuit beato Gregorio missa celebrando«.187 Offensicht- 

lich wollte man eine Beziehung zwischen dem »Berg der 

Pietas« und dem »Bild der Pietas« herstellen.188

Das Wort »Pietas«189 wird in der romischen Liturgie- 

sprache nicht selten verwendet; die Pragung dieses Begriffs 

durch die klassische Latinitat190 klingt dabei oftmals noch 

an. Auch »Imago «191 ist der theologischen Sprache nicht 

fremd; so ist Christus die »Imago Patris«.192

183 Terni, Biblioteca Communale, Ms.l (CC-V-208), fol. 64r (2. Halfte 

15. Jh.). Zit. nach Sensi 2000, S. 135.

184 Hind 1938, S.42f. (A. I. 4).

185 Hind 1938, S. 139f. (B. III. 8, II). Vgl. Lomastro Tognato 1996, bes. 

S. 133-136 (vor allem in Bezug auf einen weitgehend themengleichen 

Holzschnitt); Meneghin 1974, bes. S. 175 f.

186 Vgl. Holzapfel 1903, bes. S. 58 f. Vgl. Meneghin 1974, bes. S. 175f.; 

Lomastro Tognato 1996; Traeger 1997, bes. S. 155-211; Helas 

2004.

187 »Dieses ist das Bild der Pietas, das dem seligen Gregor erschien, 

wahrend er die Messe zelebrierte.« Die Formulierung nahert sich dem 

Italienischen an: »missa celebrando« statt »missam celebrantir«.

188 Vgl. z. B. Dehmer 2004, S. 309, Kat. Nr. 33.

189 Vgl. Durig 1958.

190 Vgl. z. B. Cicero: De inventione II, 66: »Religionem, earn, quae in metu 

et caeremonia deorum sit, appellant; pietatem, quae erga patriam aut 

parentes aut alios sanguine coniunctos officium conservare moneat; 

[...].« ( »Als >religio< bezeichnet man das, was in der Furcht und in 

der Verehrung der Gotter besteht, als >pietas<, was uns mahnt, un

sere Pflicht gegen das Vaterland, gegen die Eltern oder andere Bluts- 

verwandte zu erfiillen.«) Orig. zit. nach Cicero 1998, S.226.

191 Vgl. Durig 1958.

192 Ebd., bes. S.77-81.

Bei der Wortverbindung »Imago Pietatis« diirfte das anti- 

kisierende Moment besonders deutlich sein. Es handelt sich 

namlich um eine ausgesprochen klassische Wendung,193 die 

ihre Bekanntheit vor allem Vergils Aeneis verdankt. An 

einer wichtigen Stelle im sechsten Buch des Epos fordert die 

cumaeische Sibylle den Unterweltsfahrmann Charon auf, er 

moge sie und Aeneas fiber die »stygischen Fluten« hiniiber- 

setzen; die Gewahr dafiir bietet der goldene Zweig, den 

Aeneas gebrochen hat: »>[...] / Troius Aeneas, pietate in- 

signis et armis, / ad genitorem imas Erebi descendit ad 

umbras. / si te nulla mouet tantae pietatis imago, I at ramum 

hunc< (aperit ramum qui ueste latebat) / >agnoscas.< [.. .]«194

Der Begriff erscheint in der Aeneis noch an zwei weite- 

ren Stellen,195 an denen es jeweils um die Liebe von Kin- 

dern zu ihren Eltern geht. Auch bei Lucan (39-65), der 

Vergil bestens kannte, findet sich in einem vergleichbaren 

Bedeutungszusammenhang196 dieselbe Formulierung. Spa

rer wird der Begriff »pietatis imago« z. B. in mittelalter- 

lichen Heiligenviten verwendet, etwa - mit deutlichen 

Anklangen an Vergil - in der von Venantius Fortunatus (um 

530-kurz nach 600) verfaEten Vita des hl. Martin.197 Ver

gil wurde wahrend des gesamten Mittelalters gelesen;198 im 

15. Jahrhundert aber hatte die Rezeption des Dichters nicht 

zuletzt dank des ausdrticklichen Hinweises199 Pius’ II. 

(1458-64), Enea Silvio Piccolomini, auf den »pius 

Aeneas«200 eine neue romisch-papstliche Note erhalten. 

Da£ aus der »pietatis imago« Vergils nun eine »imago 

pietatis« geworden ist, diirfte fur die Rezeption des Begriffs 

kaum von Bedeutung sein, zumal der Ausdruck auch in die-

193 Vgl. z. B. Gagliardi 1985, S. 921, u. generell Daut 1975.

194 Vergil, Aeneis VI, 403: »Der Trojaner Aeneas, durch Frommigkeit und 

Waffen beriihmt, steigt zu seinem Vater durch die tiefen Schatten des 

Erebus nieder. Wenn dich das Bild so grower Frommigkeit nicht be- 

wegt, erkennst du doch wohl diesen Zweig (sie zeigt den Zweig, den sie 

im Gewand verborgen hatte).«

193 Vergil Aeneis IX, 294 u. X, 824.

196 M. Annaeus Lucanus, De bello civili, VII, 320 (Lucanus 1997, S. 174): 

»sed dum tela micant, non vos pietatis imago / ulla nec adversa con- 

specti fronte parentes / commoveant [...]« Lucan legt an dieser Stelle, 

kurz vor der Schlacht von Pharsalus, Caesar eine Rede in den Mund, 

in der er seine Truppen auffordert, sich weder durch eine »pietatis 

imago « noch den Anblick der vielleicht auf der gegnerischen Seite strei- 

tenden Vater vom Kampf zuriickhalten zu lassen.

197 Venantius Fortunatus, »De Vita S. Martini«, PL, Bd. 88, Sp. 402: »De- 

bilitasque canum facta est pietatis imago«.

198 Vgl. Piper 1862; Comparetti 1997. Vergilbeziige in theologisch-litur- 

gischen Zusammenhangen sind immer wieder festzustellen, erwahnt 

seien Fassungen des Exultet, in die eine auf die Bienenzucht bezilgliche 

Passage aus den Georgica ubernommen wurde, vgl. Cavallo 1994.

199 Die beriihmte Formulierung, »verwerfet den Aneas, haltet fest an 

Pius«, findet sich in der an die Universitat Koln gerichteten Wider- 

rufungsbulle vom 26. April 1463. Zit. nach: Pastor 1886-1931, Bd. 2 

(1925), S. 195. Vgl. generell Seeber 1997.

200 Die Formulierung »pius Aeneas« findet sich z. B.: Vergil, Aeneis IV, 

393.
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ser Form201 in vergilnahen Texten benutzt worden war. Es 

war wohl bei der Benennung eines tatsachlichen Bildes ein- 

fach selbstverstandlich, den Begriff »imago« an die erste 

Stelle zu setzen.

Wer vor dem Hintergrund des Vergiltextes die Wortver

bindung »Imago Pietatis« auf die - antik erscheinende - 

Ikone von Santa Croce bezog, der konnte damit eine huma- 

nistische Verbindung von Antike und Christentum inten- 

diert haben, zumindest wollte er sich einer klassischen Aus- 

drucksweise bedienen. Trotzdem sollte der Begriff »Imago 

Pietatis « sicher keine direkte Verbindung zwischen dem 

»pius Aeneas« und dem »pius Jesus«202 herstellen, auch 

wenn 1472 ein so wichtiger Vergilinterpret wie Cristoforo 

Landino (1424-1498) am Ende des ersten Buches seiner 

Disputationes Camaldulenses den trojanischen Helden tat- 

sachlich als Darstellung des »summum hominis bonum«203 

bezeichnete.

Ganz folgenlos wird der Antikenbezug aber fur die In

terpretation der Imago Pietatis nicht gewesen sein. Ange- 

sichts der Aeneis - und auch in Ubereinstimmung mit der 

scholastischen Tradition204 - wird man namlich pietas in 

dem Sinne verstehen, dal? hier der Gehorsam Christi (vgl. 

Phil 2, 8) gegentiber dem Willen seines Vaters gemeint ist. 

Damit wird allerdings nur ein erster Aspekt des Schmer- 

zensmannbildes gesehen. Grundsatzlich geht es bei dieser 

Darstellungsform namlich ebenso um das Erbarmen Christi 

mit der siindigen Menschheit. Deshalb konnten neben 

»Imago Pietatis« auch weiterhin Formulierungen wie 

»Misericordia Domini «205 verwendet werden. Dem ent- 

spricht, dab zu den ublichen Ubersetzungen fur pietas Wor- 

ter wie »mildicheit« oder »miltigkeit«206 gehdren. Der 

Begriff »Imago Pietatis« war jedenfalls auch im 15.Jahr- 

hundert verschieden zu verstehen, und er war nicht jedem 

sofort verstandlich. Der schon erwahnte Fra Marco da 

Montegallo erlautert daher in seiner 1494 in Florenz 

gedruckten Schrift La tabula della salute den Ausdruck »in 

201 Vgl. Sigebert von Gembloux, »Vita Deoderici«, 19: »Erat nempe ei fra- 

truelis, dulcedo sui animi et imago pietatis«. Zit. nach: PL, Bd. 160, 

Sp.719f.

202 Diese Begriffsverbindung, die z. B. im Ausdruck dies irae erscheint, ist 

deutlich alter als die Imago Pietatis. Vgl. die Belege bei Bauerreiss 

1931, bes. S.7f.

203 »Quid enim alter [i. e. Homerus] per Ulixem, per Aenaeam alter [i. d. 

Vergilius] nobis ostendere voluit nisi summum hominis bonum?« Zit. 

nach: Landino 1980, Lib. I., S.48 u. XXXII (Datierung des Textes). 

Landino legt diese Wort Leon Battista Alberti in den Mund. Vgl. gene- 

rell Muller-Bochat 1967.

204 Vgl. z. B. Thomas von Aquin [Summa theologiae I—II, quaestio LXXX, 

art. 1, ad secundum dicendum): »pietas ad parentes, et religio ad 

Deum«.

205 Vetter 1972, S.193f.

206 Vgl. z. B. Diefenbach 1857, S.433.

forma di pietade« mit »degna di pieta«.207 Denn natiirlich 

ist als dritter, ebenfalls sehr wichtiger Aspekt zu sehen, dal? 

die Imago Pietatis den Betrachter zu einer Haltung der 

pietas bewegen soil.208 Gerade in diesem Sinn entsprach das 

Bild den Intentionen der Franziskanerobservanten, die die 

Montes Pietatis propagierten.

Man kann sich, wie schon erwahnt, gut vorstellen, dab 

diese Benennung bzw. Umbenennung der Mosaikikone in 

Santa Croce, wo man sich immer der antiken Urspriinge die

ser Basilika bewuht gewesen ist, selbst vorgenommen oder 

doch wenigstens propagiert wurde. Vielleicht stehen die Re- 

produktionsgraphiken des Israhel van Meckenem mit der- 

artigen Bestrebungen in Verbindung. Ob dabei vielleicht 

einer der Titelkardinale209 von Santa Croce eine Rolle ge- 

spielt haben konnte, muE Spekulation bleiben. Immerhin 

gab es im 15.Jahrhundert mit dem sei. Niccold Alber- 

gati (Titelinhaber 1426-43), Domenico Capranica (Titel- 

inhaber 1444-58) und Angelo Capranica (Titelinhaber 

1460-78) gleich mehrere hochgebildete Kardinalpriester 

von Santa Croce. Das Interesse Angelo Capranicas an seiner 

Kirche ist dabei gut belegt, denn er lieE in den sechziger und 

siebziger Jahren des 15. Jahrhunderts210 die Seitenschiffe 

einwolben. Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang, 

dab die Stiche Israhel van Meckenems, von denen man 

am ehesten annehmen kann, daE sie die romische Vorlage 

in Bild und Wort recht genau wiedergeben, den Begriff 

»ymago pietatis« verwenden, aber die phantastischen Ab- 

lasse, die kein Albergati und kein Capranica hatte gutheihen 

konnen, verschweigen. Wer auch immer der Verfasser der 

Bildunterschriften gewesen ist, er hat die spatmittelalter- 

liche eucharistische Praxis, die in der Gestalt des Schmer- 

zensmannes gewissermafien fokussiert ist, auf ganz neuzeit- 

lich-humanistische Weise in eine antik-rdmische Tradition 

gestellt.

Aus dem Problem der Bezeichnung der romischen Ikone 

ergeben sich noch weitere Konsequenzen. Wahrend im Co

dex der romischen Nationalbibliothek noch zwischen »effi

gies Pietatis«, die Gregor erschien, und der »Imago Pieta

tis«, vor der die Ablasse erworben werden konnen, unter- 

schieden wird, benennt man spater die Vision des Papstes 

direkt als »Imago «, so geschieht es schon in der Inschrift des

207 Montegallo 1494, fol. 39. Zit. nach Sensi 2000, S. 144. Vgl. Loma- 

stro Tognato 1996, S. 131-51.

208 Vgl. dazu die Aussage Thomas von Aquins zur Niitzlichkeit der Bilder: 

»Fuit autem triplex ratio institutionis imaginum in Ecclesia. Primo ad 

instructionem rudium, qui eis quasi quibusdam libris edocentur. 

Secundo ut incarnationis mysterium et sanctorum exempla magis in 

memoria essent, dum quotidie oculis repraesentantur. Tertio ad exci- 

tandum devotionis affectum, qui ex visis efficacius excitatur, quam ex 

auditis.« (In 3. Sent. Dist. 9, Quest. 1, Art. 2, Sol. Quest. 2 ad 3um.).

209 Auflistung z. B. bei Buchowiecki 1967, S. 603.

210 Vgl. Krautheimer 1937, S.169.
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erwahnten Florentiner Stichs,211 der die Predigttatigkeit des 

Fra Marco zeigt. Diese Tatsache ist bemerkenswert, da sie 

erkennen labt, wie wenig sinnvoll eine Differenzierung zwi- 

schen Christus selbst und Christus als Visionsbild ware; die 

himmlische Erscheinung ist auf jeden Fall authentisch, und 

es wird natiirlich auch immer derselbe himmlische Prototyp 

gezeigt.212 Hinzu kommt, dal? Christus als Person und als 

Bild der Pietas von vornherein nicht getrennt werden kon- 

nen, so wie auch Aeneas als Person »tantae pietatis imago« 

war.

211 Hind 1938, S. 139 f. (B. III. 8, II).

212 In bildertheologischer Hinsicht kann es auch bei einem Bild im Bild nur 

urn den himmlischen Prototyp gehen.

Am Ende eines wohl vergleichsweise kurzen Prozesses war 

die Imago Pietatis als authentisches Abbild einer himm

lischen Vision Gregors des Groben legitimiert, auf die vor- 

bildhafte Antike zuriickgefiihrt, sprachlich in die Nahe 

Vergils geriickt und an einen bestimmten Ort lokalisiert; 

gleichzeitig konnte sie als Bestandteil der Gregorsmesse 

in den entstehenden neuzeitlichen Bildraum eingebunden 

werden. Ohne die spezifischen Bedingungen von Santa 

Croce in Gerusalemme, einer der »VII haubtkirchen«213 

Roms, ware dieser Prozeb kaum denkbar gewesen.

213 Muffel 1999, S.28.
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