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L'Immagine di Cristo da van Eyck a Bernini 
Convegno internazionale. Rom, Palazzo delle Esposizioni, 8.-10. März 2001 

Die europäische Bildgeschichte wäre ohne den 
paradoxen Status ihrer religiösen Archetypen 
undenkbar, und die Theorie, die sie begleitet, 
wird ihren christologischen Schatten nicht los. 
Die »Schwingungsweite« (Warburg) des 
christlichen Bildes zwischen Identität mit dem 
Dargestellten und bloßem Abbild wird in 
lichtmechanischen Reproduktionstechniken 
evident. Barthes erinnert an den Vorgang, der 
das Photo im Verweis auf seinen Gegenstand 
aufgehen läßt. Eine materielle Kontinuität ver­
bindet es über »Entwicklungen« und »Ab­
züge« mit dem Dargestellten, beginnend mit 
der Berührung einer lichtempfindlichen Sub­
stanz durch einen Licht abstrahlenden Körper. 
Das Photo ist sein Abdruck. Barthes' Para­
digma war das Schweißtuch der Veronika: 
nicht von Menschenhand gemacht, bedeutet 
es reale Anwesenheit eines abwesenden Urbil­
des, »das lebendige Bild von etwas Totem«. 
Indem es das Abbilden auf die Spitze treibt, ist 
es juste une Image, mais une Image juste. 
Die Wahrheit des Schweißtuchs kulminiert im 
dargestellten Blick, der ­ wie Sartre schrieb ­
die blickenden Augen überstrahlt und die kla­
ren Richtungsbeziehungen zwischen Betrach­
ter und Betrachtetem aus den Angeln hebt. Die 
Frage, wie sich geöffnete Augen abdrücken 
lassen, blieb in der Geschichte der »Veroni­
ken« lange unbeachtet, wie die relativ späten 

Beispiele mit geschlossenen Lidern belegen. 
Zu Recht, denn die gesamte vera icon bean­
sprucht jene Präsenz, die den Blick des Be­
trachters zurücklenkt. Das Antlitz Christi 
kommt nicht im, sondern auf oder vor der 
Bildoberfläche zur Sichtbarkeit. 
Eine von der Bibliotheca Hertziana in Rom 
organisierte Tagung ging im vergangenen 
März den Transformationen des Gesichtes 
Gottes in der italienischen Kunst zwischen 
dem 15. und 17. Jh. nach; also in jener Zeit, in 
der Kunst und Kunsttheorie ästhetische Inver­
sionen angeblich ausblendeten und die Vor­
stellung vom Bild als Schleier durch die eines 
Fensters ersetzten, hinter dem bloß noch die 
Fernen des Fiktiven liegen. Gerhard Wolf, der 
die Veranstaltung in Verbindung mit einer 
umfassenden Ausstellung zur vera icon (II 
volto di Cristo, Rom, Palazzo delle Esposi­
zioni, 9.12.2000­16.4.2001, verlängert bis 
14.5.2001) gemeinsam mit Heinrich Pfeiffer 
SJ initiierte, ergänzte damit eine Tagung, die 
sich vor fünf Jahren in Rom und Florenz mit 
den spätantiken und mittelalterlichen Chri­
stusgesichtern befaßt hatte: s. Herbert L. Kess­
ler/Gerhard Wolf, The Holy Face and the para­
dox of representation. Papers from a col­
loquium beld at the Bibliotheca Hertziana, 
Korne and the Villa Spelman, Florence (1996), 
Bologna 1998. 
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Gegenüber dem frühneuzeitlichen Origina­
litätsanspruch der Künstler erinnerte Alexei 
Lidov (Moskau) an den mit dem wahren Ant­
litz Christi verbundenen Reproduktionsdruck. 
Das im 10. Jh. nach Konstantinopel gebrachte 
Mandylion aus Edessa, Prototyp aller oströ­
mischen Christusikonen, wurde gleich auch 
vom Prototyp seiner Prägekraft begleitet: vom 
Tonziegel (Keramion), dem es sich eingeprägt 
hatte. Die reproduktiven Kräfte dieser urbild­
haften Abbilder wurden in zwei fensterlosen 
Reliquienbehältern der Palastkapelle einerseits 
gebannt, andererseits inszeniert. Denn über 
den Schatullen, die nicht einmal der Kaiser öff­
nen durfte, wurden im n . Jh. Mandylion und 
Ziegel auf gegenüberliegenden Wänden des 
Kuppelraums dargestellt, als spiegelten sie 
sich. Ihre perpetuierte Reproduktionsdynamik 
durchstrahlte so gleichsam den Kirchenraum 
und fand von dort ihre bildlogisch plausible 
Nachahmung in zahllosen byzantinischen 
Kuppelausstattungen. Sie alle verwiesen auf 
die Urbilder und bewiesen zugleich deren 
Kraft der Selbstvervielfältigung. 
Michele Bacci (Pisa) besprach die erstaunliche 
Tatsache, daß sich die Acheiropoieten seit dem 
15. Jh. häufig ohne die geheimnisvollen Ambi­
guitäten ihrer Vorgänger zeigen, klarer kontu­
riert sind und die Bildform des Mandylion 
mehr und mehr auf Maria und die Heiligen 
übergriff, während die vestigia Christi nun 
verstärkt in der Natur zum Vorschein kamen. 
Pilgerberichte aus dem Heiligen Land sakrali­
sieren allmählich dessen gesamte Topogra­
phie. Gott zeigt sich nicht nur durch Christi 
Fußabdrücke, sondern prägt sich Felsen, 
Pflanzen, Tieren ein. Bacci sah eine Parallele 
zur franziskanischen Naturfrömmigkeit, ver­
gaß aber, den Unterschied zwischen den 
Vexierbildern einer natura artifex und den Bild­
erscheinungen etwa auf byzantinischen Bunt­
marmorwänden (wie sie z. B. Paulus Silenta­
rius beschreibt) zu erwähnen. 
Der Abdruck Christi ist durch Blut und 
Schweiß seines Körpers zustandegekommen; 
doch was waren die wahren Farben seiner 

Kleidung? Ursula Nilgen (München) fragte 
nach der Koloritgeschichte und ihren Grün­
den. Die Kleider des ursprünglich weißgeklei­
deten Christus übernehmen allmählich die 
Farben des Herrscherornats, seit dem 9. Jh. 
den vergoldeten Seidenpurpur des byzantini­
schen Kaisers. Warum sich jedoch dann bis 
zum 15. Jh. Rot und Blau für Tunika und 
Mantel Christi durchsetzen, bleibt offen. Nil­
gen fragte vorsichtig nach einer koloritge­
schichtlichen Eigendynamik, welche die blau­
en Schatten des weißen Mantels allmählich 
gegen die purpurfarbene Tunika kontrastierte, 
vielleicht mit Blick auf die beiden Naturen 
Christi. Warum trug dann aber Maria ähnli­
che Farben? Und warum häufen sich im 15. 
Jh. ­ vor allem im Norden ­ Christusdarstel­
lungen mit grauer Tunika? Ist darin ein Hin­
weis auf die humilitas Christi zu sehen oder 
konkret der Einfluß des grauen »Hl. Rockes« 
von Trier, der seit dem 12. Jh. eine immer 
größere Anziehungskraft ausübte? 
Auf den Ikonoklasmus der Reformation ant­
wortete die katholische Bildertheologie des 
16. Jh.s mit einer Engführung von Christolo­
gie und Ästhetik, die in ihren Verästelungen 
noch immer schwer zu überschauen ist. Laut 
Marc Fumaroli (Paris) haben die bildkriti­
schen Auseinandersetzungen der Reforma­
tionszeit die weitere abendländische Ästhetik 
des Bildes entscheidend geprägt. Wenn Louis 
Richeome SJ gegen den Idolatrieverdacht 
einen Imagobegriff entwickelte, der die In­
kommensurabilität Christi übernimmt, dann 
fordert er eine Malerei, die im Begrenzten stets 
das Unbegrenzte sichtbar macht ­ eine »pein­
ture mysterieuse«, die in scharfem Gegensatz 
zu antiken Bildvorstellungen steht. Seither 
haben nicht nur religiöse Bilder komplexe 
Erwartungen zu bedienen: positiv und 
zugleich unabschließbar, »lebendig« im Sinne 
einer Differenz, die das identische Bild in der 
Zeit immer wieder umbestimmt. 
Fumarolis Überlegungen wurden von Irving 
Lavin (Princeton) weitergeführt. Claude Mel­
lans berühmter Kupferstich von 1649 ent­
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wickel t das Antl i tz Chris t i aus einer einzigen 
sp i ra l förmigen Linie. In der hypno t i schen 
W i r k u n g des Blattes, das mi t der U n u m g r e n z ­
barke i t Go t t e s u n d der E m a n a t i o n alles Seins 
aus d e m P u n k t theologische Schlüsselvorstel­
lungen (z. B. N ico l aus Cusanus ) verbi ldl icht , 
w e r d e n zugleich eine Vielzahl p a r a g o n a l e r 
Topo i umgesetz t . Wie die feinste Linie des 
Apelles oder die g le ichsam u m die Figur h e r u m 
ver lau fende Linie des Pa r rhas ios ist Me l l ans 
Werk u n n a c h a h m l i c h . In seiner U n n a c h a h m ­
lichkeit w i e d e r u m d r ä n g t es p a r a d o x e r w e i s e 
als d ruckgraph i sches Werk wie das w a h r e 
Antl i tz Chris t i auf Vervielfäl t igung. Es ver­
weis t ­ eine Wei t e ren twick lung des vo l lkom­
m e n e n Kreises, den G i o t t o f r e ihänd ig zog ­
auf die s inguläre H a n d seines Künst lers . M i t 
der Spirale deu te t es gängige Vorste l lungen 
v o m baby lon i schen T u r m , aber auch a lchemi­
stische Ganzhe i t s symbo le u m (Fludd) und 
m a g mi t seinem M i t t e l p u n k t auf der N a s e n ­
spitze auf die Vorste l lung von der N a s e als O r t 
des Spiritus (Hiob) u n d als Anzeiger der vis 
inferior anspie len. 
Me l l ans Stich en twicke l t v i r tuos jene neuzei t­
liche, p a r a d o x a l e Bi ldsprache, die aus d e m 
Konf l ik t zwischen p räsen t i e render und reprä ­
sen t ie render Bildtheorie im 15. Jh . he rvorgeh t . 
Es ist s igni f ikant , d a ß in dieser Ze i t die ers ten 
Prof i lbi ldnisse a u f t a u c h e n , die n icht den An­
sp ruch e rheben , physischer A b d r u c k Chris t i 
zu sein u n d doch auf einen zu Lebzeiten Chr i ­
sti en t s t andenen P ro to typ , eine P o r t r ä t k a m e e 
zu rückzugehen . Philine He las (Florenz) deu­
tete die rasche Verbre i tung des Bildtyps gegen 
Ende des 15. Jh.s vor d e m H i n t e r g r u n d einer 
Authen t i z i t ä t suchenden Philologie {Abb. 1). 
Der Dargeste l l te verweiger t die K o m m u n i k a ­
t ion mi t d e m Betrachter du rch Blick und 
Af fek t . Aber das Prof i lbi ldnis k a n n die »magi­
schen« Begle i twirkungen eines au then t i schen 
Bildes des He i l ands doch nicht abs t re i fen . Die 
so fo r t e inse tzende Fes tschre ibung des Profi l ­
typs erzeugt ein hybr ides Bild, das auf ein ein­
ziges »authentisches« Kuns twerk verweist , das 
jedoch zugleich tal ismanische Wi rkung besitzt. 
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Abb. i Hans Burgkniair, Medaillon mit dem 
Haupt Christi. Holzschnitt. München, Staad. 
Graph. Sammlung (Ausst.kat. Hans Burgkmair, 
das graph. Werk, Augsburg 1973, Nr. 71) 

Das w a h r e Antl i tz Chris t i invert ier t den Blick, 
der es be t rach te t . N ico l aus C u s a n u s e r läu te r t 
Chris t i zwei N a t u r e n , in denen die P a r a d o x i e 
des Bildes beg ründe t ist, ihrerseits d u r c h ein 
Bild, Rogier van der Weydens Selbstbildnis. Es 
scheint den Betrachter , w o i m m e r er s teht , per­
sönl ich anzub l icken , so wie Go t t jeden Einzel­
nen und doch zugleich alles sieht. Die Glei­
chung , die hier zwischen Got tes Ant l i tz , sei­
n e m physischen A b d r u c k und d e m Selbst­
bildnis des Künst lers gezogen w i r d , ha t t e wei t ­
re ichende Folgen. Das Med i t a t ionsb i ld des hl. 
N i k o l a u s von der Flüe (f 1487) , auf das M a r i a 
G i o v a n n a M u z j (Rom) verwies, d iente in der 
Klause des Eremi ten als Schema fü r eine 
U m k e h r u n g der Be t rach te r r i ch tung , die Cusa ­
nus beschreibt . Got tes menschl iches Ant l i tz ist 
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hier zugleich Ziel- und Ausgangsort von 
Strahlen, mit denen die Wechselbeziehung zu 
seiner Schöpfung bezeichnet wird. Eine solche 
vera effigies spricht den Betrachter direkt an 
und fordert ihn zum Dialog auf, der ichkonsti­
tuierenden Spiegelcharakter hat ­ jene Enthül­
lung Gottes, in dessen Gesicht ich mich selbst 
erkenne (Pavel Florenskji). 
Unter dem Nachahmungspostulat der früh­
neuzeitlichen Ästhetik wandeln sich ältere 
Vergegenwärtigungsvorstellungen zur »Le­
bendigkeit« oder »Tastbarkeit« des Bildes. 
Alessandro Nova (Frankfurt) behandelte in 
diesem Sinne die annähernd lebensgroße Dar­
stellung des nackten toten Christus, den Rosso 
Fiorentino für Borgo Sansepolcro malte (jetzt 
Boston; Abb. 2). Seine individuelle Auseinan­
dersetzung mit dem Thema führte zu einer 
innovativen Bildform, die ihren Kunstcharak­
ter vorführt und zugleich ­ im Sinne einer 
»peinture mysterieuse« ­ unterläuft. Denn der 
gemalte nackte Körper, dessen Seitenwunde 
von einem Engel zart geöffnet wird, versetzt 
nun den Betrachter wegen seiner taktilen Qua­
litäten in eine Unruhe, vergleichbar jener, die 
von der Präsenz des Heilandes im Schweiß­
tuch ausgeht. In seiner manchem erotisch 
erscheinenden Ambiguität wird seine unbe­
greifliche, bevorstehende Verklärung an­
gedeutet. Das Bild »übersetzt« jenes Be­
rührungsereignis, dem das Schweißtuch seine 
Entstehung verdankt. 
So wie hier der ganze Körper durch den Künst­
ler mit dem »Blick« der vera icon ausgestattet 
wird, so führt Dürers Radierung mit den Lei­
denswerkzeugen Christi die Undarstellbarkeit 
des göttlichen Antlitzes mit seiner bewegten 
Präsentation hoch im Himmelsraum zusam­
men. Herbert Kessler (Baltimore) beschrieb 
diesen Volto Santo, den nur der Engel sieht, 
während ihn der Betrachter verkürzt und auf 
dem Kopf stehend erst zu entziffern hat, als 
eine durch den Künstler sichtbar gemachte, 
verschwebende Grenze. Ihr Ort am Firma­
ment greift eine ältere Bildformel auf und deu­
tet sie zugleich um. Die Veronika markiert nun 

X. 

Abb. 2 Rosso Fiorentino, Christus, von Engeln 
beweint. Boston, Museum of Fine Arts (D. 
Franklin, Rosso in Italy, New Häven/London 
1994, S. 143) 

die Grenze des Sehens und die Grenze der 
Kunst überhaupt; eine Grenze, die als Schleier 
des Alls erscheint. Dürer stand mit seinen bild­
kritischen Überlegungen nicht allein, wie 
Kathleen Brandt (New York) an Michelange­
los häufig fragilen und sich den Blicken entzie­
henden Christusdarstellungen zeigte. Im 17. 
Jh. schuf Reni aus zahlreichen Vorbildern 
einen synthetischen Volto Santo. Mit seiner 
Mischung unterschiedlicher Affekte (Schmerz, 
Flehen, Gnadengewißheit, Demut etc.) folgt er 
dem artistischen Kriterium der difficoltä und 
schafft einen »authentischen« Prototyp, eine 
Art Künstlerikone von ungeheurer Reproduk­
tionskraft (Sybille Ebert­Schifferer, Rom). 
Abschließend wies Irving Lavin auf mögliche 
Konsequenzen eines grenzüberschreitenden 
Christusbildes hin. Bernini schuf als eines sei­
ner letzten Werke eine ­ verschollene ­ Chri­
stusbüste und vermachte sie der zum Katholi­
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zismus konvertierten Königin Christina von 
Schweden. Die Büste hat für Lavin ihr Gegen­
stück in dem früher entstandenen Kupferstich 
Berninis »Sanguis Christi«. Dieser zeigt den 
Gekreuzigten über der Welt, die sein Blut in 
ein Gnadenmeer verwandelt hat. Lavin wies 
darauf hin, daß die Christusbüste Berninis am 
Ende des 17. Jh.s in den Fassadenreliefs zahl­
reicher römischer Armenhospize aufgegriffen 
wurde. Protagonist jener Hospizgründungen 
war Berninis Neffe, der Oratorianer Francesco 
Marchese, der auch Berninis »Gnadenflut« 
publizierte. 1692 wuchs die Idee zu einem sen­

sationellen Projekt Innozenz XII. aus, der sei­
nen Palast neben S. Giovanni in Laterano den 
römischen Obdachlosen zur Verfügung stellte. 
Handelt es sich vielleicht noch um das ver­
mächtnishafte Projekt eines alla grande den­
kenden Bernini, durch welches Rom in die 
Hauptstadt der Nächstenliebe verwandelt 
werden sollte? Bereits nach vier Jahren schei­
terte das kühne Experiment. Die Obdachlosen 
verließen ihren goldenen Käfig und zogen der 
Gnadenflut die soziale Differenz, die Freiheit 
vor. 

Frank Fehrenbach 
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