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Spuren der Bildwerdung 

Zur Medialität gemalter Tränen im Spätmittelalter 

In der Geschichte der christlichen Bildkunst sind gemalte Tränen ein erstaunlich 
spätes Phänomen. Wie Moshe Barasch in einer grundlegenden Studie zeigen konn
te, sind es erst die Altniederländer des frühen 15. Jahrhunderts, allen voran Robert 
Campin und sein Schüler Rogier van der Weyden, welche Tränen als Gegenstand 
der Malerei entdecken.1 Zu diesem Zeitpunkt kennt das Christentum bereits eine 
umfangreiche Literatur zur Gabe der Tränen, deren Anfänge bis in die Spätantike 
zurückreichen.2 Zwischen dem Malen und dem Schreiben von Tränen besteht offen
kundig eine große Diskrepanz, ihr Austausch, so ist zu vermuten, wird von ihren je 
eigenen mediengeschichtlichen Zusammenhängen reguliert. 

Das starke Interesse altniederländischer Künstler an der Darstellung von Tränen 
hatte bereits Erwin Panofsky bemerkt. Seiner Auffassung nach handelt es sich um so 
etwas wie die Signatur der neuen mimetisch fundierten Bildsprache und der damit 
verbundenen erweiterten Ausdrucksfähigkeit von Malerei: »Man könnte sagen, dass 
die gemalte Träne, eine schimmernde, aus den stärksten Emotionen geborene Perle, 
das verkörpert, was die Italiener an früher flämischer Malerei am meisten bewun
derten: malerische Brillanz und Gefühl.«3 An Panofsky anknüpfend sieht auch Ba
rasch das zentrale Motiv der neuen Tränenmalerei des 15. Jahrhunderts in einem Be
mühen, die Sprachfähigkeit von Bildern zu erhöhen. Analog zu den Anforderungen 
der italienischen Kunsttheorie, wie sie Leon Battista Alberti in De Pictura formuliert 
hat, sei es auch den Künstlern nördlich der A p e n ein wichtiges Anliegen gewesen, 
das Spektrum malerisch repräsentierter Affekte zu erweitern.4 

Im Folgenden möchte ich zeigen, dass sich die Funktion spätmittelalterlicher Trä
nen-Bilder keineswegs im körperlichen Ausdruck innerer Zustände erschöpft. Was 

1 Diese Feststellung gilt unter der Prämisse, dass man zwischen der gemalten Träne und einem ge
stisch artikulierten Weinen unterscheidet, wie es in der mittelalterlichen Bildkunst eine lange Tradi
t ion hat. Vgl . Moshe Barasch, »The Cry ing Face«, in: Artibus et Historiae, 15, 1987, S. 2 1 - 3 6 ; und 
zuletzt D iane Aposto los -Cappadona, »Pray with Tears and Your Request W i l l Find a Hearing. O n 
the Iconology o f the Magdalene's Tears«, in: Holy Tears. Weeping in Religious Imagination, hrsg. von 
Kimberley Christine Pat ton/ John Stratton Hawley, Princeton 2005, S. 2 0 1 - 2 2 8 . 

2 Vgl . Pierre Adnes, »Lärmes«, in: Dictionnaire despiritualite. Asce'tique et mystique. Doctrine et histoire, 
hrsg. von Marcel Viller, Paris 1937 -95 , Bd. 9 (1976), Sp. 2 8 7 - 3 0 3 ; Piroska Nagy, Le don des larmes 
au moyen äge. Un instrument spirituel en quete d'institution (Ve-XIIIe siede), Paris 2000; sowie aus 
der älteren Literatur He inz Gerd Weinand , Tränen. Untersuchungen über das Weinen in der deutschen 
Literatur und Sprache des Mittelalters, Diss. Univ. B o n n 1958. 

3 Erwin Panofsky, Early Netherlandish Painting. Its Origins and Character, Cambridge 1953. Hier zi
tiert nach der deutschen Übersetzung Die altniederländische Malerei. Ihr Ursprung und Wesen. Über
setzt und herausgegeben von Jochen Sander und Stephan Kemperdick, Kö ln 2001, S. 254. 

4 Vgl . Leon Battista Alberti, Das Standbild. Die Malkunst. Grundlagen der Malerei. Zweisprachige Aus
gabe, hrsg. von Oskar Bätschmann, Darmstadt 2000, S. 2 6 8 - 2 7 3 (II. 42—43). 

Originalveröffentlichung in: Söntgen, Beate u.a. (Hrsg.): Tränen, München u.a. 2008, S. 27-40
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Abb. 1: Bernt Notke, Gregorsmesse, um 1500, Eichenholz, 250 x 375 cm. 
Ehem. Lübeck, Marienkirche (1942 verbrannt). 

k o m p l e m e n t ä r zur af fekt iven D i m e n s i o n des W e i n e n s h inzutr i t t , ist d ie Au fgabe , 
das mensch l i che A n t l i t z nach außen h i n in e in E b e n b i l d des Pass ions -Chr is tus zu 
transformieren. Bezugspunk t me iner Über legungen soll e in T r ä n e n - B i l d sein, das 
sich emot iona ler Expressivität we i tgehend verweigert, die 1942 in der Lübecker M a 
r ienkirche verbrannte Gregorsmesse Bernt Notkes . 5 

Zeremonielle Zeichen. Notkes Gregorsmesse 

D e r spätmittelalterl iche B i ld typus der Gregorsmesse ist eine B i lder f indung o h n e 
Textgrundlage. D i e schon länger bekannte Figur des Schmerzensmannes w i rd in der 
Gregorsmesse z u m Gegens tand einer v is ionären Ersche inung , d ie d u r c h Papst Gregor 
den G r o ß e n eine autoritat ive Beg laub igung erhält. G e g e n E n d e des 15. J a h r h u n -

5 Vgl . Walter Paatz, Bernt Notke, W i e n 1944, S. 12 f. u. 53; Gerhard Eimer, Bernt Notke. Das Wirken 
eines niederdeutschen Künstlers im Ostseeraum, B o n n 1985, S. 143 -159 , S. 187 (Nr. 23); Kerstin 
Petermann, Bernt Notke. Arbeitsweise und Werkstattorganisation im späten Mittelalter, Berlin 2000, 
S. 2 4 9 - 2 5 1 (Nr. 11); Andrea Boockmann , »Das zerstörte Gemälde der Gregorsmesse van Bernt No t 
ke in der Marienkirche und der Aufenthalt des Kardinals Ra imundus Peraudi in Lübeck 1503«, in: 
Zeitschrift des Vereins für Lübeckische Geschichte und Altertumskunde, 81, 2001, S. 105 -122 . 



SPUREN DER BILDWERDUNG 29 

derts erfährt dieses anfängliche Konzept, das auf Gebetstexten mit Ablassversprechen 
fußte, eine deutliche Verschiebung, zunehmend werden Bezüge zum Altarsakrament, 
zur Messliturgie und zur kirchlichen Hierarchie konstruiert.6 Notkes großformatige 
Tafel markiert zweifellos einen der Höhepunkt dieses Trends zu einer immer um
fangreicheren zeremoniellen Inszenierung der visionären Erscheinung: Der vor dem 
Altar kniende Papst wird nicht nur von mehreren Messdienern begleitet, sondern von 
einer größeren Schar hochrangiger geistlicher Würdenträger, Domherren, Bischöfe 
und Kardinäle, zu denen sich noch ein Mönch und zwei Laien gesellen.7 Ein ponti-
fikales Hochamt ist hier also gemeint, wenn es auch in dieser Konstellation nie hätte 
stattfinden können. Notke geht sogar soweit, das dargestellte Geschehen mit einem 
bestimmten Festtag des Kirchenjahres in Verbindung bringen: die Verhüllung des 
Altarbildes mit einem Fastentuch und die roten Paramente von Papst, Diakon und 
Subdiakon zeigen an, dass es sich um eine besondere, um die Messe an Karfreitag 
handelt.8 

Wenn die vom Papst bezeugte Vision des Schmerzensmannes im späten 15. Jahr
hundert zunehmend in einen Gnadenerweis für die gesamte Amtskirche umgedeutet 
wird, dann sind die Insignien kirchlicher Amtswürde, die Utensilien des liturgischen 
Ritus, auf die Notke so viel Sorgfalt verwendet, nicht Zutat, sondern Essenz, sie 
garantieren die Gnadenfülle der visionären Erscheinung. Eine solche Auszeichnung 
und Legitimation der Amtskirche ist im Fall der Lübecker Tafel eine besonders nahe 
liegende Aussageabsicht: der Auftraggeber des Bildes, Adolf Greverade, war selbst 
Geistlicher, er bekleidete das Amt eines Presbyters in Löwen und seit 1497 das eines 
Domherren in Lübeck. Aller Wahrscheinlichkeit nach gab er das Gemälde als mo
numentales Epitaph für die Familienkapelle in der Marienkirche in Auftrag.9 Von 
Notke ließ er sich ganz vorne unter die kirchlichen Würdenträger einreihen, direkt 
neben den Altartisch und Gregor. 

6 Z u r Geschichte und zur Funktion der Gregorsmesse zuletzt umfassend Esther Meier, Die Gregors
messe. Funktionen eines spätmittelalterlichen Bildtypus, Kö ln und Weimar 2006; Andreas Gormans / 
T h o m a s Lentes (Hrsg.), Das Bild der Erscheinung. Die Gregorsmesse im Mittelalter (KuItBild. Religi
on und Visualität, Bd. 3), Berlin 2007. 

7 Z u r Identifizierung der Figuren vgl. Eimer 1985 ( A n m . 5), S. 187 und Petermann 2000 ( A n m . 5), 
S. 109 -112 . 

8 Vgl . Renate Kroos und Friedrich Kobler, »Art. Farbe, liturgisch. In der katholischen Kirche«, in: 
Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte, hrsg. v o m Zentralinstitut für Kunstgeschichte München , 
Stuttgart und München 1937ff, Bd. 7 (1981), Sp. 5 4 - 1 2 1 , hier: Sp. 78; Katharina Krause, »Mate
rial, Farbe, Bi ldprogramm der Fastentücher. Verhül lung in Kirchenräumen des H o c h - und Spätmit
telalters«, in: Das Goldene Wunder in der Dortmunder Petrikirche. Bildgebrauch und Bildproduktion 
im Mittelalter, (Dor tmunder Mittelalter-Forschungen, Bd. 2), hrsg. von Barbara Welzel u. a., Biele
feld 2003, S. 1 6 1 - 1 8 1 , hier: S. 179, A n m . 12. 

9 Z u m Stifter vgl. Eimer 1985 ( A n m . 5), S. 155 -157 ; Petermann 2000 ( A n m . 5), S. 250; Boockmann 
2001 ( A n m . 5), S. 109f. Eimer hatte als Bestimmungsort des Gemäldes das Löwener Privathaus 
Grevenades vermutet, was von Petermann und Boockmann aber mit dem überzeugenden Hinweis 
auf das Format des Bildes zurückgewiesen wurde. In der Marienkirche ist die Tafel Notkes erst seit 
1666 belegt, doch scheint Petermanns Vermutung, das Gemälde sei für die 1493 dort eingerichtete 
Hei l ig-Kreuz-Kapel le der Familie Grevenade bestimmt gewesen, sehr plausibel. 
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A b b . 2 : D e r w e i n e n d e Paps t G r e g o r , 
D e t a i l aus A b b . 1. 

(35 

M i t t e n in d iesem A p p a r a t kodif iz ierter S y m b o l e lässt sich dasjenige E l e m e n t ent 
decken , das i m Z e n t r u m der fo lgenden Über l egungen stehen soll: a u f d e m A n t l i t z 
des Papstes, das d e m Betrachter in Dreiv ierte lans icht zugekehrt ist, s ind mehrere 
Tränen erkennbar, d ie aus be iden A u g e n d ie W a n g e n h inunter f l ießen . ( A b b . 2) Dass 
Gregor Tränen vergießt, ist in der B i l d p r o d u k t i o n der Gregorsmesse ein einzigartiger 
Fall, ein Bruch m i t der N o r m . 1 0 W e l c h e M o t i v e l iegen i h m zugrunde? 

In der Literatur zu N o t k e s G e m ä l d e w u r d e n d ie Tränen bislang e in fach als A u s 
d r u c k emot iona ler G e s t i m m t h e i t verbucht : der Papst sei v o m v is ionären Geschehen 
»ergriffen«, seine T ränen »Gefüh lsäußerung« . ' 1 W a s zu diesem Begründungsansatz 
n i ch t passt, ist d ie M i m i k des Papstes, d ie vö l l ig regungslos bleibt.1 2 A u c h der H i n 
weis a u f die T o p o i geistlicher Tränen-L i tera tur führ t a u f einer ganz grundsätz l ichen 
Ebene erst e inmal n icht weiter: der Priester, der w ä h r e n d der Ze lebra t ion des Mess 
opfers in Tränen ausbricht , d e m gerade in der K a r w o c h e d ie G a b e der Tränen ver
l iehen w i rd , der t ränenüberströmte V is ionär , dies alles k a n n m a n in der Lübecker 
Gregorsmesse w ieder f inden. 1 3 D i e Assoz ia t ion solcher gängiger Erzäh le lemente m a g 
bei der K o n z e p t i o n der Tafel e ine gewisse Ro l l e gespielt haben , sie berührt aber weder 

10 Diese Aussage bezieht sich auf die Einträge der Datenbank zu nordalpinen Darstellungen der Gre
gorsmesse (http://gregorsmesse.uni-muenster.de), die von der Münsteraner Forschungsgruppe Kul
turgeschichte und Theologie des Bildes im Christentum erstellt wurde. 

11 Eimer 1985 ( A n m . 5), S. 150. Vgl . Boockmann 2001 ( A n m . 5), S. 109: »Vor ihm kniet Papst Gte -
gor in frommer Versenkung, aus seinen Augen strömen Tränen der Ergriffenheit«. 

12 Einer der wenigen, der diese Spannung überhaupt anspricht, ist Eimer 1985 ( A n m . 5), S. 168: 
»Obwoh l bei dem Künstler kristallklar perlende Tränen nicht selten v o t k o m m e n , erscheinen seine 
Charaktere alles andere als sentimental. O b w o h l innere Bewegtheit sich nicht verleugnet, best immt 
verhaltene Beherrschung das Erscheinungsbild, sonst wäre wahrscheinlich der erhabene Ernst seiner 
Imaginationen verlorengegangen.« 

13 Vgl . We inand 1958 ( A n m . 2), S. 178 -181 ; Nagy 2000 ( A n m . 2), S. 3 9 9 - 4 0 5 . 

http://gregorsmesse.uni-muenster.de
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Abb. 3: Robert Campin und Rogier van der Weyden (?), Kreuzabnahme, um 1430, Eichen
holz, 220 x 262 cm. Madrid, Museo del Prado. 

die spezifische bi ldmedia le Struktur noch die historische Singularität des Werkes. 
Notkes weinender Papst, so me ine These, ist nur zu verstehen i m R a h m e n einer 
Ref lex ion au f die Medial i tät gemalter Tränen in der nordalp inen Bi ldkunst des Spät
mittelalters. 

Zeichnung und Reinigung. Das Modell der Altniederländer 

Ich beginne mi t e inem Rückb l i ck au f die altniederländische Malerei, die von N o t k e 
gerade in seiner späten Gregorsmesse intensiv rezipiert wurde.1 4 H inweise au f eine 
eindringl iche Auseinandersetzung mi t Werken der Ars nova sind u.a. das große Inte
resse an Texturen u n d Lichtreflexen, die komplexe Dispos i t ion sich überschneidender 
Gegenstände i m Innenraum, der spielerische U m g a n g mi t Effekten des T r o m p e 1'ceil, 

14 Zur Rezeption altniederländischer Kunst in Notkes Werken vgl. zuletzt die differenzierte Bewertung 
in Petermann 2000 (Anm. 5), S. 170-177. 
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A b b . 4 : D i e w e i n e n d e M a r i a , 
D e t a i l aus A b b . 3 . 

schließlich die Vermittlung von Innen- und Außenraum durch eine fensterartige Ö f f 
nung, die den Blick auf eine Stadtlandschaft mit Kirche freigibt. 

Eine genauere Betrachtung von Gemälden Campins, Rogiers und ihrer Nachfolger 
kann zeigen, dass der Ausdruck von Emotionen nur eine von mehreren Funktionen 
gemalter Tränen ist. Bereits Barasch hatte beobachtet, dass die altniederländischen 
Künstler das Tränen-Motiv ausschließlich an positiv konnotierte Akteure koppeln: 
So bleiben die Augen der Verdammten in Rogiers Weltgericht, bei aller Verzweiflung, 
welche sie hinausschreien, trocken.15 Die Verwendung des Tränen-Motivs lässt sich 
indes noch wesentlich präziser eingrenzen. Nehmen wir eines der Paradebeispiele, die 
Madrider Kreuzabnahme.16 (Abb. 3 -4 ) Die Tränen, welche zahlreiche Akteure dieses 
Gemäldes vergießen, sind hier mit dem Thema der Imitatio Christi verbunden, um 
welches die gesamte Erzählung kreist. Wenn die ohnmächtig zu Boden gesunkene 
Maria, wie oft beobachtet wurde, in ihrer Haltung zu einem Abbild der zentralen 
Christusfigur wird, dann ist zu fragen, ob nicht auch die Tränenströme, welche die 
Wangen der Gottesmutter herabrinnen, einen wichtigen Part in dieser Bildwerdung 
übernehmen. Nicht nur der Körper der halb ohnmächtig zu Boden gesunkenen Got 
tesmutter ist streng parallel geführt mit dem Leichnam ihres Sohnes, der gerade vom 
Kreuz abgenommen wird, auch der Tränenfluss aus ihren Augen korrespondiert mit 

15 Vgl . Barasch 1987 ( A n m . 1), S. 36. 
16 Vgl . Hans Belting und Christiane Kruse, Die Erfindung des Gemäldes. Das erste Jahrhundert der 

niederländischen Malerei, M ü n c h e n 1994, S. 103 -111 u. 177f; Stephan Kemperdick, Der Meister 
von Flemalle. Die Werkstatt Robert Campins und Rogier van der Weyden, Turnhou t 1997, S. 4 5 - 5 2 ; 
Felix T h ü r l e m a n n , Robert Campin. Eine Monographie mit Werkkatalog, M ü n c h e n 2002, S. 1 0 9 - 1 3 0 
u. 2 7 9 - 2 8 1 . Z u den gemalten Tränen der Tafel vgl. Panofsky 1953 ( A n m . 3) , S. 254; Barasch 1987 
( A n m . 1), S. 22 u. 36; O t t o Pacht, Altniederländische Malerei. Von Rogier van der Weyden bis Gerard 
David, M ü n c h e n 1994, S. 30f; Aposto los -Cappad ona 2005 ( A n m . 1). 
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d e m Blut f luss aus den W u n d e n Chr is t i . B l u t u n d Tränen , so m e i n e T h e s e , s ind in 
d e m D i s k u r s über d ie A n g l e i c h u n g an Chr i s tus , den das G e m ä l d e führ t , in einer 
Re la t i on v o n U r b i l d u n d A b b i l d au fe inander bezogen. 1 7 

Beide , B lu t u n d Tränen , fo lgen z u d e m einer L o g i k der Spur, der index ika l i schen 
Beg laub igung : D i e f ü n f K r e u z w u n d e n u n d d ie s chma len R innsa le getrockneten Bluts 
a u f der make l los w e i ß e n , v o n G e i ß e l u n g u n d anderen Q u a l e n der Passion we i tgehend 
unberühr ten H a u t Chr i s t i s ind Spuren jenes Le idens , jenes Todes , welcher diesen 
K ö r p e r erst zu e i n e m Veh ike l der Er l ö sung werden lässt. W i e bereits d ie D i s k u s s i o n 
über die St igmata des Franziskus zeigt, w u r d e n d ie W u n d m a l e als jene Z e i c h e n aufge-
fasst, we lche den mensch l i chen K ö r p e r in e in B i ld Chr i s t i t ransformieren.1 8 A n a l o g 
dazu s ind d ie T ränen a u f d e m Ges i ch t Mar i ens Spuren jenes Mi t l e idens , welches sie 
z u m »Trägermed ium für das E b e n b i l d Got tes« 1 9 werden lassen. 

D i e i m M a d r i d e r B i ld zu beobach tende Parallel isierung v o n B lu t u n d Tränen lässt 
aber auch deut l i ch d ie D i f f e renzen zutage treten, d ie dieses A b b i l d v o n se inem U r b i l d 
t rennen: D a s B lu t Chr i s t i entspr ingt den W u n d e n , die seinen K ö r p e r ö f f n e n , d ie 
T ränen den A u g e n , d ie diesen K ö r p e r betrachten. So lehrt ein B l ick a u f das übr ige 
Personal der K r e u z a b n a h m e auch , dass d ie G a b e der Tränen n i ch t al lein M a r i a v o r 
behal ten ist, sondern a u f mehrere ihrer Begleiter überspr ingt , die n i ch t in gleicher 
We i se als A b b i l d e r Chr i s t i expon ier t s ind w i e d ie Got tesmut ter . Statt einer dauer 
haf ten u n d gut s ichtbaren M a r k i e r u n g bewi rken die Tränen eine n i ch t sogleich zu 
b e m e r k e n d e u n d n u r vo rübergehend w a h r n e h m b a r e Z e i c h n u n g des Gesichts . D i e 
Transparenz der wässrigen T r o p f e n br ingt neben der A n a l o g i e z u m Blutf luss e inen 
zwei ten A s p e k t ins Spiel , der bei sämt l i chen T r ä n e n - B i l d e r n des Spätmittelalters stets 
m i t z u b e d e n k e n ist: T ränen waschen das A n t l i t z der W e i n e n d e n rein u n d legen so 
ihre durch S ü n d e n entstellte I m a g o D e i wieder frei.20 D i e W e i n e n d e n werden also 
a u f e i n e m d o p p e l t e n W e g zur Chr i s tusähn l i chke i t geführt , d u r c h Z e i c h n u n g u n d 
gleichzeit ige Re in igung . 

H a l t e n w i r i m H i n b l i c k a u f d ie uns interessierende Gregorsmesse N o t k e s drei D i n 
ge fest, d ie sich auch an anderen Beispielen al tniederländischer Tränenmalere i ve 
rifizieren lassen: erstens, T ränen s ind in dieser T rad i t i on an Figuren der Rezep t i on 
gekoppe l t , d ie zweitens in d ie Bet rachtung des Pass ions -Chr is tus versenkt s ind. D i e 
A n a l o g i e zwischen T r ä n e n - u n d Blutf luss schl ießl ich bewirkt e ine T r a n s f o r m a t i o n der 

17 Z u r Nähe von Tränen und Blut vgl. Nagy 2000 ( A n m . 2), S. 393. 
18 Vg l . Hans Belting, »Franziskus. Der Körper als Bild«, in: Bild und Körper im Mittelalter, hrsg. von 

Kristin Marek u.a., M ü n c h e n 2006, S. 2 1 - 3 6 ; Dav id Ganz , Medien der Offenbarung. Visionsdarstel
lungen im Mittelalter, Berlin 2008, Kap. 10 und 12. 

19 Marius R immele , Das Triptychon als Metapher, Körper und Ort. Zur Semantisierung eines Bildträgers 
im Spätmittelalter, Diss. Univ. Konstanz, 2006, S. 99. Der Autor führt im Hinb l ick auf den von ihm 
diskutierten Bi ldtypus der Schre inmadonna weiter aus: »Wenn, wie vorher dargelegt, das Fleisch 
Christi der Träger des legitimen Gottesbildes war, so erscheint jetzt deutlich die Rolle Mariens im 
Z u s a m m e n h a n g mit der Wiederherstellung des Gottebenbi ldes und der damit erfolgten Legitimati
on christlicher Bilder. ( . . . ) Marias Fleisch ist das authentischste, das göttlich legitimierte Trägerme
d ium des Gottesbildes.« Vgl . z u m Ganzen ebd., S. 60—79 u. 9 6 - 1 0 1 . 

20 Z u r Reinigung durch Tränen und zur Parallele Tränen/Taufe vgl. We inand 1958 ( A n m . 2), S. 31 f. u. 
180. 
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Abb. 5: Rogier van der 
Weyden, Kreuzigungsdiptychon, 
u m 1460, Eichenholz, 
je 1 8 0 , 3 x 9 2 , 5 cm. 
Philadelphia, Philadelphia 
Museum of Art, John G . 
Johnson Collection. 

weinenden Akteure in Bilder des leidenden Christus, die allerdings von ihrem Urbild 
durch die unterschiedlichen Qualitäten der beiden Flüssigkeiten wie auch durch die 
unterschiedlichen Körperöffnungen geschieden sind, durch welche diese austreten. 
Was Notkes Gregor anbelangt, so ist unmittelbar ersichtlich, dass Punkt 1 und 2 
auch auf ihn zutreffen: als Visionär ist Gregor eine Rezpeptionsfigur, die auf eine 
Erscheinung des Passions-Christus bezogen ist. Wie aber steht es mit der Bildhaftig-
keit des Papstes? Bevor ich darauf genauer eingehe, möchte ich zwei niederländische 
Beispiele des späteren 15. Jahrhundert diskutieren, in denen eine Zuspitzung des 
Tränenflusses auf die Bildproblematik zu beobachten ist. 

Besonders aussagekräftig erscheinen mir Werke, in denen das Tränen-Motiv in das 
zweiteilige Trägermedium des Diptychons eingefügt wird. Im späten Kreuzigungs
diptychon Rogiers sind der blutende Körper Christi und die weinenden Zeugen Jo 
hannes und Maria auf die beiden Flügel des Altars verteilt.21 (Abb. 5) Die Teilung 
des Bildträgers lässt den kontinuierlichen Handlungsraum, den Rogier mit dem ab
fallenden Geländestreifen und der glatt verfugten Mauer konstruiert, in zwei Sphären 
auseinanderfallen: rechts die Heilstat selbst, links ihre Rezeption durch die kraftlos 
niedersackende Maria und den sie stützenden Lieblingsjünger. Das Prinzip der Nach
ahmung Christi im Mitleiden wird hier ganz auf die Tränen der beiden Trauernden 
verlagert, eine Angleichung in der Körperhaltung findet nicht statt. Konstitutiv für 
das Konzept des Diptychons ist nun das Paar roter Tücher, das hinter den Akteuren 
von der Mauer herabhängt. Im rechten Bild amplifiziert das Rot des Tuches das M o 
ment des Blutflusses, das am Körper Christi selbst auf einige schmale Rinnsale be-

21 Vgl . Belting und Kruse 1994 ( A n m . 16), S. 186; Felix Thür l emann , Rogier van der Weyden. Leben 
und Werk, (Beck Wissen), M ü n c h e n 2006, S. 109 -111 . 
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Abb. 6: Albrecht 
Bouts (Werkstatt), 

Diptychon mit 
Schmerzensmann 

und Mater dolorosa, 
frühes 16. Jahr
hundert, Eiche, 

je 37,5 x 26,7 cm. 
Harvard 

University Art 
Museums, Fogg 

Art Museum. 
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schränkt bleibt . I m l inken B i ld markiert der rote S to f f die Te i lhabe der Trauernden: 
Mar i a u n d J o h a n n e s werden zu e i n e m Pendantb i ld des Gekreuz ig ten , u n d dies, so 
scheint es, ausschl ießl ich kraft der Tränen , die ihr Ges icht benetzen. 

Ungefähr gleichzeit ig m i t No tkes Lübecker Bi ld entstehen in der Werkstat t v o n 
A lbrecht Bou t s eine Re ihe v o n D i p t y c h e n in nahs icht igem C lose up, die e ine D a r 
stel lung des Schmerzensmannes m i t e i n e m B i ld der M a t e r D o l o r o s a verb inden . 2 2 

(Abb . 6) A u f der Schmerzensmannta fe l s ind die W u n d e n , d ie Chr is tus während der 
Passion zugefügt w u r d e n , deut l ich hervorgehoben: B lu t r innt v o n den E ins t ichen 
der D o r n e n k r o n e herab, a u f den Hand innense i t en , die Chr is tus d e m Betrachter ent 
gegen hält, s ind gut d ie Kreuzma le sichtbar. D i e C o m p a s s i o Mar iens , die erneut in 
Tränen ausgebrochen ist, w i rd n u n j edoch schon v o n Chr i s tus selbst antizipiert , der 
S c h m e r z e n s m a n n ist n icht n u r eine b lutende, sondern auch eine we inende Figur. 
Chr is tus w i rd hier selbst z u m ersten Betrachter seines Leidens, an den sich m i t Mar i a 
eine Betrachtung zweiter Stufe anschl ießt. D a b e i w i rd der K o n n e x zwischen B lu t u n d 
Tränen dadurch unterstr ichen, dass in den A u g e n Chr is t i , ähn l ich wie be im älteren 
S c h m e r z e n s m a n n des Fra Ange l i co , das Blut zu stehen scheint.2 3 

E i n i m H i n b l i c k a u f N o t k e überaus aufschlussreiches M e r k m a l dieses Bilderpaars 
ist erneut die Ges ta l tung der H in tergründe : der G o l d g r u n d u m die Figuren ist d icht 
gesprenkelt m i t roten Punkten . Anges ichts der T h e m a t i k des D i p t y c h o n s liegt es 
nahe, dass diese P u n k t e B lu t repräsentieren sollen. D a s gesamte G e m ä l d e , so die 
Schlussfolgerung, ist imprägniert m i t d e m v o n Chr is tus vergossenen Blut . A b e r n icht 

22 Vgl . Prayers and Portraits. Unfolding the Netherlandish Diptych, hrsg. von J ohn Ol iver H a n d u. a., 
Ausst. -Kat. National Gallery Washington, N e w Häven und London 2006, S. 50f. (Nr. 4). 

23 U m 1450, Holz , 55 x 39 cm. Livorno, Museo Civico. Vgl. Beate Fricke, »Christus mit der Dornen 
krone«, in: Ansichten Christi. Christusbilder von der Antike bis zum 20. Jahrhundert, hrsg. von Roland 
Krischel u. a., Ausst. -Kat. Wal lraf -Richartz-Museum Köln , Kö ln 2005, S. 282 (Nr. 92). 
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n u r d ie Chr i s tus - , auch d ie Mar ienta fe l part iz ipiert an dieser V e r w a n d l u n g in ein B i ld 
des Le idens u n d der E r l ö s u n g — w i e es scheint , s ind es d ie T ränen , d ie diese Trans for 
m a t i o n des G e m ä l d e s i n e in T r ä g e r m e d i u m der Passion Chr i s t i bewirken . 

Körperhaftigkeit und Medialität. Die Tränen in der Gregorsmesse 

V o r der Fol ie der a l tn ieder ländischen Beispiele w i r d deut l i ch , w i e Gregor in der L ü b e 
cker Gregorsmesse in e ine Ro l l e sch lüpf t , d ie b is lang ausschl ießl ich M a r i a u n d anderen 
Z e u g e n des Le idens Jesu vorbeha l ten war. Erstmals ist es bei N o t k e ein V is ionär , der 
b e i m A n b l i c k einer E r s c h e i n u n g des Pass ions -Chr is tus in T ränen ausbricht . G e r a d e 
d ie D i s t a n z , d ie d e m Verhä l tn is v o n V i s i o n ä r u n d Er sche inung eigen ist, bestätigt 
n o c h e i n m a l d ie T h e s e v o n der b i ld l i chen D i m e n s i o n der gemal ten Tränen . D o c h 
lässt e in B l i ck a u f d ie Gesch i ch te der mit te la l ter l ichen V is ionsdars te l lung erkennen , 
dass e in solcher Transfer der T ränen ein u n g e w ö h n l i c h e r V o r g a n g ist. W e i n e n d e V i 
s ionäre s ind in der Literatur des H o c h - u n d Spätmittelalters weit verbreitet.24 I n der 
mit te la l ter l ichen B i l d k u n s t h ingegen haben sie sich n ie als feste G r ö ß e etablieren 
k ö n n e n . 2 5 

U m die M o t i v a t i o n der T ränen bei N o t k e zu verstehen, bedar f es deshalb eines ge
naueren Bl icks a u f das V i s i o n s k o n z e p t der späten Gregorsmessen u m 1500. H ie r w i e 
in anderen Fäl len verfo lgen diese Bi lder e ine doppe l te , scheinbar widersprüch l i che 
Strategie: A u f der e inen Seite w i rd das v is ionäre B i ld des Schmerzensmannes m i t den 
gle ichen M e r k m a l e n körperhaf ter Dre id imens iona l i t ä t u n d Takt i l i tät ausgestattet w ie 
Gregor u n d seine Begleiter, w i rd der Ersche inungskörper Chr i s t i den realen K ö r p e r n 
der Mess te i lnehmer bis zur fast vo l l s tändigen Ununtersche idbarke i t angegl ichen. L e 
digl ich der deut l i ch reduzierte M a ß s t a b hält d ie semiot i sche Schwel le zwischen d e m 
V i s i o n s b i l d u n d der Real ität in Er innerung . 

D i e körper l iche Gre i fbarke i t des Schmerzensmannes w i rd bekräft igt durch den 
Kunstgr i f f , d ie K ö r p e r - V i s i o n des Schmerzensmannes m i t einer Kaskade e inander 
verdeckender u n d überschne idender Arte fakte zu hinterlegen: zuhinterst die K i r 
chenfenster m i t ihren Glasmalere ien , vor die sich das vor d ie M e n s a gestellte A l tar 
b i ld schiebt , das seinerseits wieder m i t d e m Fastentuch verhängt ist. D i e f ragmenta 
rische Figürl ichkeit der A r m a Chr is t i , m i t denen dieses T u c h bemal t ist, steigert die 
D i f f e r e n z zwischen d e m m e n s c h e n g e m a c h t e n B i ldwerk u n d der v o n G o t t ge formten 

24 Vgl. für das 12. Jahrhundert etwa Jean-Claude Schmitt, »Der ekstatische Körper der Elisabeth von 
Schönau (1128-1164)«, in: Bild und Körper im Mittelalter, hrsg. von Kristin Marek/Raphaele Prei
singer/Marius Rimmele u.a., München 2006, S. 305-314, hier S. 312; und für das 13. und 14. 
Jahrhundert Nagy 2000 (Anm. 2), S. 399-405. 

25 Ein frühes Beispiel, in dem das Weinen gestisch angedeutet wird, ist die Johannes-Figur der engli
schen Apokalypse-Zyklen des 13. Jahrhunderts, in den Miniaturen zu Apokalypse 5, 4f: »Und ich 
weinte sehr, dass niemand für würdig befunden wurde, das Buch zu öffnen noch hineinzublicken. 
Und einer von den ältesten sage zu mir: Weine nicht! Siehe überwunden hat der Löwe aus dem 
Stamm Juda [...] und er kann das Buch und seine sieben Siegel öffnen.« Vgl. Suzanne Lewis, Raid
ing Images. Narrative Discourse and Reception in the Thirteenth-Century llluminated Apocalypse, Cam
bridge und New York 1995, S. 72-75 mit Bildbeispielen. 
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Vision.26 Die aus ihren Handlungskontexten isolierten Zeichen der Arma sind im 14. 
und 15. Jahrhundert ja häufige Begleiter des Schmerzensmannbildes. Ihre ursprüng
liche Funktion war es, den Betrachter vor dem Bild zu einer Meditation über die 
verschiedenen Stationen des Leidensweges Christi anzuleiten.27 Bei Notke hingegen 
dient die Fragmentierung der Arma nicht der Eröffnung eines memorativen Imagi
nationsraums, sondern der Zuspitzung jener visuellen Unvollständigkeit, welche die 
gesamte Schichtung materieller Bildwerke hinter Christus charakterisiert. 

Die Präsenz des Schmerzensmannes wird von Notke primär über eine semiotische 
Differenz zwischen dem toten, fragmentarischen Artefakt und dem lebendigen, voll
ständigen Körper inszeniert. Die Macht des Erscheinungskörpers, das Rechteck der 
Retabelfläche bzw. des Fastentuches zu überschreiten, verleiht seinem Auftritt eine 
ganz andere Qualität als den übrigen Elementen der Kaskade einander verdeckender 
Bildzeichen. Das weiße Tuch mit den Arma-Symbolen findet dabei seinen Widerpart 
in der weißen Decke des Altartisches, auf die Christus seine Füße setzt. Mehrere Fal
ten, die das Tuch wirft, scheinen vom Kontakt mit den Füßen Christi verursacht. Das 
Altartuch, so wird dem Betrachter signalisiert, ist der Ort eines körperlich greifbaren 
Bildes, zu dem es ein ganz materielles Berührungsverhältnis unterhält. 

Neben der Berührung des Altartuches sind es die Blutbahnen aus den fünf Wunden 
Christi, welche die körperhafte Faktizität des Christus-Bildes bekräftigen. Wie von 
einer unsichtbaren Kraft gesteuert finden die roten Strahlen ihr Ziel im Messkelch 
auf dem Altar, dessen Inneres infolge eines seltsamen Knicks in der Perspektivkon
struktion dem Betrachter des Bildes aber vorenthalten bleibt. 

Gerade das Blutbahnmodell erinnert an jenes Visionsbild, welches sich im aus
gehenden Mittelalter zum prägenden Modell visionärer Nachahmung Christi ent
wickelte, die Stigmatisierung des Franziskus. Der Glaube an die Authentizität von 
Abdruck und Berührung, der aus dem Arrangement des Schmerzensmannes auf dem 
Altar spricht, deckt sich mit einer Tendenz hin zur Körper-Vision, die wir seit der 
Wende zum 14. Jahrhundert in der Bildkunst beobachten können.28 Doch bleibt die 
körperliche Angleichung des Visionärs an Christus, wie wir sie in der Einprägung der 
Stigmata bei Franziskus beobachten können, in der Gregorsmesse auf halbem Weg 
stecken. Die körperhafte Präsenz des Visionsbildes wird vom Altartisch aufgefangen 
und absorbiert. Als Ort einer medialen, durch die Interzession des Priesters herbei
geführten Vergegenwärtigung Christi wird er hier zum Analogon für das mediale 
Potenzial des Gemäldes. 

26 Zur Kontrastierung von lebendiger Erscheinung und totem Artefakt in den Gregorsmessen der 
zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts vgl. David Ganz , »Christus im Doppelbl ick. D i e Vis ion Papst 
Gregors und die Imagination der Betrachter«, in: Gormans/Lentes 2007 ( A n m . 6), S. 2 0 8 - 2 5 7 , hier 
S. 2 3 5 - 2 4 2 . 

27 Vgl . Robert Suckale, »Arma Christi. Zur Zeichenhaftigkeit mittelalterlicher Andachtsbilder«, in: 
Städel-]ahrbuch, 6, 1977, S. 177 -208 ; Jörg Jochen Berns, »Umrüstung der Mnemotechn ik im K o n 
text von Reformation und Gutenbergs Erfindung«, in: Ars memorativa. Zur kulturgeschichtlichen Be-
deutungder Gedächtniskunst 1400-1750, hrsg. von Jörg Jochen Berns/Wolfgang Neuber, Tüb ingen 
1993, S. 3 5 - 7 2 , hier S. 5 1 - 5 4 . 

28 Vgl . Ganz 2008 ( A n m . 18), Kap. 10 -13 . 
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A n d iesem P u n k t k o m m t n u n der Papst, k o m m e n seine T ränen ins Spiel . W e n n 
genau der A l t a r der jen ige O r t ist, an d e m die gnadenha f te Präsenz des C h r i s t u s - K ö r 
pers für den Betrachter a u f »stand-by« gehalten w i r d , d a n n muss auf fa l len, dass das 
tonsur ierte H a u p t des Papstes v o n N o t k e w i e h ine ingez irke l t erscheint in d ie rechte 
obere E c k e der Mensa f läche . A u f e ine für d ie Gregorsmessen der zwei ten H ä l f t e des 
15. J a h r h u n d e r t s sehr beze ichnende W e i s e w i r d so e in media ler K o n t a k t zwischen 
d e m tränenbenetz ten A n t l i t z des Papstes u n d d e m O r t der V i s i o n konstru ier t , e in 
opt isches Berührungsverhä l tn i s , das ausschl ießl ich i m M e d i u m des Bi ldes, in der p la -
n imet r i s chen P r o j ek t i on a u f der B i ld f läche existiert. 

Für d ie B e w e r t u n g der v o n N o t k e e r f u n d e n e n Tränen des Papstes scheint m i r 
diese B e o b a c h t u n g v o n elementarer W i c h t i g k e i t zu sein: D a s W e i n e n Gregors n i m m t 
d u r c h d ie p lan imetr i sche E inschre ibung in das Rechteck der A l t a rmensa selbst den 
Stel lenwert eines B i ldze ichens v o n quas i -sakramenta ler Q u a l i t ä t an , d ie T ränen , we l 
che das A n t l i t z des Papstes zugle ich ze ichnen u n d reinigen, s ind das G e g e n s t ü c k der 
B lu t s t röme , d ie i m Messke lch m ü n d e n . D i e Chr i s tusähn l i chke i t qua A m t , für d ie das 
B i ld des Gekreuz ig ten a u f d e m Pluv ia le Gregors , für d ie aber auch d ie rote Farbe der 
Messgewänder einsteht , w i r d d u r c h d ie herabf l ießenden Tränen z u einer Chr i s tus 
ähn l i chke i t qua v is ionärer O f f e n b a r u n g . D u r c h d ie K a n t e n des Altart isches k o m p o 
sitorisch v o m übr igen K ö r p e r des Papstes abgetrennt , soll das w e i n e n d e H a u p t des 
Papstes den Betrachtern eine Bestät igung der He i l smächt igke i t der Gregorsmesse b ie 
ten, d ie ja ke in Er lebnis der V i s i o n selbst e rmög l i ch t , sondern n u r eine Dars te l lung 
derselben liefert. G e g e n ü b e r anderen, tränenlosen Vers ionen des T h e m a s kehrt N o t k e 
in einzigartiger We i se den A n t e i l des Sehens a m G n a d e n p o t e n z i a l der Gregorsmesse 
hervor u n d def iniert dessen W i r k u n g als W i e d e r e r l a n g u n g der Chr i s tusähn l i chke i t . 

Tränen und Tautropfen. Sehangebote im Widerstreit 

In der a l tn ieder ländischen Malere i hatten w i r eine inf iz ierende W i r k u n g der Trä 
nen beobachten k ö n n e n , d ie v o n e i n e m H a u p t a k t e u r a u f verschiedene N e b e n a k 
teure überg ingen. N o t k e entscheidet sich gegen diese M ö g l i c h k e i t . Seine Gregorsmesse 
hat er m i t einer großen Schar potentiel ler Rezept ionsf iguren ausgestattet, d ie ihren 
D i e n s t aber größtentei ls verweigern, wei l sie v o n d e m spektakulären Geschehen a u f 
d e m Al tart isch keine N o t i z zu n e h m e n scheinen, sich unterhal ten, Bücher studieren, 
unbetei l igt vor sich h in b l icken oder den K o n t a k t m i t d e m Betrachter suchen. U m s o 
wicht iger s ind d ie unmi t te lbar u m die M e n s a versammel ten Akteure . D i e rechts des 
Al tars post ierten M ä n n e r s ind für d ie Bezeugung der Ersche inung zuständig, w o 
bei der heft ige Gestus des M ö n c h e s in der Mi t t e , der seine A u g e n i m Gestus des A p o -
skope in 2 9 besch irmt , kontrastiert m i t den gefassteren Reak t ionen des D o m h e r r e n m i t 

29 Vgl . Ines Jucker-Scherrer, Der Gestus des Aposkopein. Ein Beitrag zur Gebärdensprache in der antiken 
Kunst, Zür ich 1956. 
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Abb. 7: 
Der Stifter Adolf Greverade, 

Detail aus Abb. 1. 

dem Kreuzstab und des Laien mit dem von Pfauenfedern bekrönten Flabellum und 
dem zusammengerollten Schriftstück.30 

Eine andere Relation zur gemalten Handlung unterhält der Stifter Adolf Greve
rade, der auf der linken Seite des Altartisches platziert ist. (Abb. 7) Nicht nur ist er 
durch seine kniende Haltung an Gregor angeglichen, er ist auch die einzige Figur, 
deren Haupt planimetrisch gesehen in die Fläche des AJtartisches vordringen darf, 
wenn auch über die Konturlinien des Missale und der vorderen AJtarkante noch 
einmal deutlich gegenüber Gregor abgesetzt. Greverade blickt auch nicht auf die 
visionäre Erscheinung, seine Augen sind, in einer durch die AJtarkante markierten 
Bahn, auf den weinenden Papst gerichtet. 

Im räumlichen Gefüge der Bilderzählung ist der Stifter dadurch herausgehoben, 
dass er vor dem schweren Teppich niederkniet, auf dem sich die übrigen Teilnehmer 
der Messe bewegen. Durch diese Position auf der Schwelle des Bildraums wie durch 
seine Rückenansicht ist er das stärkste Identifikationsangebot für den Betrachter vor 
dem Bild. Schaut man genauer hin, erkennt man, dass seine Aktivität nicht nur mit 
dem weinenden Papst, sondern noch mit einem zweiten Ziel des Sehens verbunden 
ist: die Altarkante, welche die Blickrichtung von Greverade markiert, führt in der 
Verlängerung geradewegs auf das Gewändeportal in der Rückwand des Raumes und 
die dort zu sehende Stadtlandschaft zu. (Abb. 8) Der Schlüssel zu Notkes außerge
wöhnlicher Entscheidung, einen weinenden Papst in die Gregorsmesse einzufügen, 
so meine These, liegt in der Polarität dieser beiden Sehangebote. 

Notke hat den Rahmen des Portals mit hohem illusionistischem Aufwand ausge
staltet, Kriechblumen und Knospenornamente verleihen ihm den Charakter stein
gewordener Vegetation. Dazu passt es, dass im Gewände des Portals mehrere Vögel 
sitzen, welche Kirschen verspeisen. Versuche, diese Tiere ikonographisch zu deuten, 

30 Zu dieser Figur vgl. Boockmann 2001 (Anm. 5), S. 109f. 
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Abb. 8: Kirschpickender Vogel und Spinnennetz mit Tautropfen, Detail aus Abb. 1. 

h a b e n zu ke inen brauchbaren Ergebnissen geführt . Fruchtbarer scheint es, d ie V ö g e l 
u n d das d irekt d a n e b e n gemal te S p i n n e n n e t z m i t T a u t r o p f e n als selbstreflexive A u s 
sage zur maler ischen I l lus ion des G e m ä l d e s zu begreifen. A u f der G r e n z e zu e i n e m 
D u r c h b l i c k v o n großer räuml icher T i e f e gelegen, er innern sie an d ie alte E r z ä h l u n g 
v o n den T rauben des Zeux i s . Derar t ige E l e m e n t e eines T r o m p e l'ceil werden in der 
a l tdeutschen Malere i u m 1 5 0 0 vorzugsweise d a n n eingesetzt, w e n n es d a r u m geht, 
d ie G e f ä h r d u n g e n eines mora l i sch fehlgeleiteten Auges zu demonstr ieren. 3 1 A u c h 
N o t k e s Gregorsmesse scheint dieser Z ie l se tzung verpf l ichtet : I m K o n f l i k t z ischen den 
k i r schenp ickenden V ö g e l n u n d d e m w e i n e n d e n Papst, zwischen den Tau t rop fen i m 
S p i n n e n n e t z u n d den T ränen a u f d e m A n t l i t z Gregors soll sich das A u g e des Betrach
ters für das jenige Sehangebot entsche iden, das i h m selbst e ine W i e d e r e r l a n g u n g der 
Chr i s tusähn l i chke i t i m B l i ck a u f das B i ld verspricht. 

31 Vg l . Ulrich Pfisterer, »Visio und veritas. Augentäuschung als Erkenntnisweg in der nordalpinen 
Malerei am Übergang von Spätmittelalter zu Früher Neuzeit«, in: Das Bild als Autorität. Die nor
mierende Kraß des Bildes, (Pluralisierung & Autorität, Bd. 4), hrsg. von Frank Büttner und Gabriele 
W i m b ö c k , Münster 2004, S. 157 -204 . 


