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Der vorliegende Text stellt im wesentlichen meine Lizentiatsarbeit dar, die 

ich im Jahre 2000 unter dem Titel ĂPestbilder und verwandte 

Darstellungen als ikonographischer Ausdruck spätmittelalterlicher 

Frºmmigkeit und als theologisches Problemñ an der Philosophisch-

Theologischen Hochschule in Münster eingereicht habe. Es wurden seitdem 

einige Fehler korrigiert und ein paar Ergänzungen hinzugefügt, aber keine 

substantiellen Veränderungen vorgenommen. 

 

Dem Leser wünsche ich Geduld bei der Lektüre und einen interessierten 

Blick in die vielgestaltige Welt des späten Mittelalters. 

 

Bei der Vorbereitung und Anfertigung meiner Lizentiatsarbeit hat meine 

Frau Ursula viel Geduld mit mir aufgebracht. 

Dafür danke ich ihr. 

 

Besonderer Dank gilt auch meinem Sohn Christian, der meine Versuche am 

Computer mit gleichbleibender Geduld und Ausdauer unterstützt, die 

Bilder gescannt und positioniert und der gesamten formalen Gestaltung der 

Arbeit den Schliff gegeben hat. 

 

Auch bedanke ich mich bei Freunden und Bekannten für manch hilfreichen 

Hinweis. 

 

Franz Slump   
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Vorwort 

 

Im Sommer 1998 verbrachten meine Frau und ich ein paar Urlaubstage in Lienz in Osttirol. 

Am Tage vor unserer Abreise besuchten wir das Museum der Stadt Lienz, Schloß Bruck. 

Dieser ehemalige Herrschaftssitz der Görzer Grafen liegt auf einer Felskuppe am Ausgang 

des Iseltales, etwas außerhalb der eigentlichen Stadt, und erlaubte den gräflichen Vorbesitzern 

die Kontrolle der Umgebung. 

 

 

Abbildung 1: Schloß Bruck, Stadtmuseum von Lienz 

 

Die geographischen und historischen Besonderheiten hatten uns allerdings nicht zum Besuch 

des Museums motiviert, vielmehr die unbestimmte Hoffnung, auf landestypische Zeugnisse 

von Kunst und Brauchtum zu stoßen. 

 

In dieser Hinsicht wurden wir dann auch nicht enttäuscht; ich möchte mir aber ersparen, auf 

diesen Punkt näher einzugehen. Zur bleibenden Bedeutung für mich wurde der zunächst noch 

ungenaue Blick auf mittelalterliche Wandmalereien in der Schloßkapelle. Die spärliche 

Ausleuchtung des Raums ließ die einzelnen Bilder nur undeutlich erkennen, aber ein Fresko 

fesselte mich trotzdem ganz besonders. Es zeigte eine Schutzmantelmadonna, unter deren 

weit ausgespanntem Mantel sich Menschengruppen gesammelt hatten, um vor den Pfeilen, 

die von oben herunter geschossen wurden, Schutz zu finden. Vage Erinnerungen an 

theologische und kunsthistorische Andeutungen kamen mir in den Sinn, aber Zeit und 

Interesse reichten im Augenblick nur dazu aus, mir am Schalter eine Kunstkarte mit dem 

dargestellten Motiv zu kaufen, die allerdings nur die untere Hälfte des Bildes wiedergab. 

 

Erst nach meiner R¿ckkehr aus dem Urlaub wurde mir immer klarer, auf welchen ĂSchatzñ 

ich da gestoßen war. In langen und intensiven Bildbetrachtungen gelang es mir nach und 

nach, die Einzelheiten der Darstellung genauer zu erkennen und besser zu deuten. Es fehlte 

mir aber zum richtigen Verständnis des Bildmotivs die obere Hälfte des Wandgemäldes. 
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Nach schriftlicher Anfrage in Schloß Bruck schickte mir der Museumsleiter, Herr Dr. Lois 

Ebner, sehr prompt einen ĂMuseumsbegleiterñ, der unter anderem das vollstªndige Bild der 

Schutzmantelmadonna mit allen Zusatzmotiven enthält. In seinem freundlichen 

Begleitschreiben (vgl. Anhang 13.1) bedauerte es Dr. Ebner, daß die Spruchbänder auf der 

Darstellung, derentwegen ich auch angefragt hatte, Ăbei keiner uns bekannten Publikation 

nªher beschrieben bzw. ber¿cksichtigt wordenñ seien. ĂDies (sc. mein Schreiben) ist AnlaÇ 

genug f¿r uns, daÇ wir der Sache bei nªchster Gelegenheit einmal gr¿ndlich nachgehen.ñ 

 

Diese Auskünfte und mein Interesse am Gegenstand weckten meine ĂForscherfreudeñ, und es 

gelang mir mit Hilfe einer starken Bildvergrößerung, mit einer zusätzlichen Lupe, einem 

lateinischen Vulgatatext, einem Computer-Bibelprogramm und einem Lexikon lateinischer 

Abbreviaturen die ungewohnten Schrifttypen zu erfassen und die Texte der Schriftbänder zu 

entziffern, soweit die Schriftzeichen überhaupt noch vorhanden und lesbar waren. 

 

Schon nach wenigen Tagen konnte ich Herrn Dr. Ebner die lateinischen Texte der 

Schriftbänder mit Fundort und deutscher Übersetzung fast vollständig mitteilen; es war mir 

nur leider nicht möglich, den Text im Spruchband über Maria zu entziffern. Postwendend 

bedankte sich Dr. Ebner (vgl. Anhang 13.2) und schrieb zu den von mir nicht identifizierten 

Spruchbandtexten, daÇ sie Ăbedauerlicherweise stark ausgebleicht und abgefªrbtñ seien, Ăso 

daß manche Buchstaben so gut wie verschwunden sind und auch nicht einmal besser als 

andeutungsweise Spuren aufweisen.ñ Allerdings besteht Grund zur Hoffnung auf weitere 

Aufklªrung. Es seien mittlerweile ĂHinweise auf ªltere Literatur gefundenñ worden, deren 

Spur man verfolgen werde. Und was die unleserlichen Textpassagen angeht: ĂIm Jahre 2000 

werden wir entsprechende Untersuchungen durch Restauratoren veranlassen.ñ ¦ber mºgliche 

Erkenntnisse wolle man mich informieren.
1
 

 

Auf diese Weise also bin ich, eher zufällig, auf ein religiös, theologisch und ikonographisch 

¿berraschendes, ja provozierendes Motiv gestoÇen, dessen Bezeichnung ĂPestbildñ ich erst im 

Verlaufe weiterer Erkundigungen kennen gelernt habe. In Schloß Bruck heißt es schlicht 

ĂSchutzmantelmadonnañ, ein Titel, der dem viel umfangreicheren theologischen und 

ikonographischen Programm des Bildes allerdings nicht gerecht wird. Das sollen die späteren 

Ausführungen deutlich machen. 

 

Meine erste Begegnung mit einem Pestbild führte mich fast von selbst auf den Weg weiterer 

Nachforschungen. Es wird mir nicht gelingen, diesen Weg mit seinen Entdeckerfreuden, 

seinen Schwierigkeiten und Umwegen
2
 nachzuzeichnen, aber die neuen Erkenntnisse und die 

objektivierbaren Ergebnisse dieser Reise hoffe ich verständlich vermitteln zu können. Ein 

Vergleich sei erlaubt: Wenn man einen schönen Baum vor sich sieht und wissen möchte, 

woher er seine Kraft bezieht, erkennt man zunächst vielleicht ein paar starke Wurzeln. Bei 

weiteren Nachforschungen würde man auf immer neue Verästelungen im Boden stoßen und 

wohl kaum an ein Ende kommen. Bei der wissenschaftlichen Beschäftigung mit einem Thema 

folgen auf die Beantwortung einer Frage gewöhnlich neue Fragen, und so kann es fast endlos 

weitergehen. Aber man findet sich überraschenderweise auch in der Gesellschaft vieler 

                                                           
1
 Die angek¿ndigten oder erhofften ĂUntersuchungen durch Restauratorenñ haben leider nicht stattgefunden. Die 

Hoffnungen verbanden sich mit der ĂLandesausstellung 2000 Mostra storicañ, die vom 13. Mai bis 31. Oktober 

2000 mit unterschiedlichen Schwerpunkten in Trient, Brixen und Lienz gleichzeitig stattfand und in Lienz den 

Titel trug: Leonhard & Paola. Ein ungleiches Paar. ï Dr. Lois Ebner schrieb am 4. 9. 2000 u. a.: ĂBei der 

Generalsanierung von Schloß Bruck 1999/2000 wurde von denkmalpflegerischer Seite die Restaurierung des 

genannten Wandgemªldes f¿r nicht notwendig bzw. vordringlich erachtet.ñ 
2
 Reiner Kunze äußert sich zum Wert der Umwege, hier bezogen auf seinen politischen Lebensweg, einmal 

folgendermaÇen: ĂWir haben Umwege gehen m¿ssen, aber auf Umwegen sieht und erfährt man manches, was 

einem sonst im Leben vielleicht entgangen wªre.ñ Zitiert nach PZ. Nr. 97 / Mªrz Ë99. S.4. 
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Gleichgesinnter, die den Forschungsweg längst vorher betreten und auch geebnet haben. Mein 

Wunsch ist es, auf diesem Weg ebenfalls ein paar nützliche Dienste geleistet zu haben. 

 

¦berblick ¿ber die Planung 

 

Am Anfang steht natürlich die Beschreibung und Charakterisierung des Pestbildes in Schloß 

Bruck in Lienz. Dann weitet sich der Blick auf die Verbreitung und die unterschiedlichen 

Ausprägungen dieses Bildtypus und anderer mit ihm verwandter Darstellungen. 

 

Die am Beispiel des Pestbildes in Schloß Bruck identifizierten Merkmale dieses Bildtypus 

werden sodann hinsichtlich ihrer religions- und ideengeschichtlichen Einordnung untersucht 

und gegebenenfalls theologisch hinterfragt. Diese Kritik wird besonders dort anzusetzen sein, 

wo Grenzsituationen und Grenzüberschreitungen mittelalterlicher Marienfrömmigkeit 

festzustellen sind. Innerkirchliche, humanistische und reformatorische Kritik des 15. und 16. 

Jahrhunderts leitet über zur Weiterentwicklung mittelalterlicher Frömmigkeitsformen oder 

führt zu katholischen und reformatorischen Alternativen. Von großer Bedeutung scheint mir 

die Frage, welche zeitgeschichtlichen Bedingungen das Entstehen und die differenzierte 

Entwicklung der Pest- und Gerichtsbilder (als Ăverwandteñ Darstellungen) angestoÇen und 

gefördert haben. Dieser Teil der Untersuchungen wird sich mit den apokalyptischen Zeichen 

des 14. Jahrhunderts und mit den kirchlichen und gesellschaftlichen Umwälzungen dieser Zeit 

zu befassen haben. 

 

Der thematisch bedingte ikonographische Schwerpunkt der Arbeit wird durch die Präsentation 

der Bilder berücksichtigt, die die schriftlichen Aussagen illustrieren, erklären oder ergänzen. 

Ihr oft befremdlicher Charakter läßt uns erahnen, wie anders die Lebenswelt, die 

Empfindungen, die Nöte, aber auch die Tröstungen und der Glaube der mittelalterlichen 

Menschen waren, eine Welt, die beim heutigen Beobachter manchmal Kopfschütteln und 

Unverständnis provoziert, deren Reichtum an Religiosität und menschlicher Unbefangenheit 

unsere rationalistische Engführung aber auch zu beschämen vermag. 
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1. Das Pestbild in SchloÇ Bruck 

1.1 Ein erster Blick auf das Wandgemälde der Schloßkapelle 

 

 
 

Abbildung 2: Schutzmantelmadonna, Pestbild in der Kapelle von Schloß Bruck 
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Unter einem asymmetrischen Spitzbogen hat der Maler vor offener Landschaft eine 

vielgestaltige Komposition angeordnet. Beherrschend im Vordergrund steht überlebensgroß 

Maria. Mit ihren Armen und besonders mit Hilfe von drei Engeln breitet sie nach rechts und 

links weit ihren Mantel über einer dichtgedrängten, betenden Menschenschar aus. Links im 

Bild, etwas erhöht, kniet Jesus als Schmerzensmann mit bittender Geste. 

 

Im oberen Teil des Bildes, mehr dem Himmel als der Erde zugeordnet, befinden sich, auf 

Wölkchen aufgesetzt, zwei männliche Personen, von denen nur der obere Teil des Körpers zu 

sehen ist. In der Spitze des Bildes, ebenfalls von Wolken gestützt und nur mit Oberkörper, 

sieht man Gottvater, der Pfeile in Richtung der schutzsuchenden Menschen schießt. 

 

Obwohl diese fünf Hauptpersonen des Bildes alle ihren Mund geschlossen halten, lassen die 

ihnen zugeordneten Spruchbänder eine verbale Kommunikation erkennen, die zum Teil durch 

Gesten, Gebärden und Blickrichtung unterstützt wird.
3
 Himmel und Erde werden auf dem 

Bild zusammengebracht, aber schon der erste Blick genügt, um die gefahrvolle Situation zu 

erkennen, die für diesen Zusammenhang bestimmend ist. 

 

1.2 Thema und ikonographisches Programm des Bildes 

 

Die Bezeichnung ĂSchutzmantelmadonnañ f¿r dieses Bild, wie sie die Unterschrift im 

Museumsbegleiter
4
 insinuiert, ist ganz offensichtlich unzureichend (dazu in den 

nachfolgenden Kapiteln mehr). Die beliebten und weit verbreiteten Schutzmantelbilder atmen 

Frieden, Geborgenheit und familiäre Einheit von beschützender Mutter und hilfesuchenden 

Menschenkindern. Der Unterschied zu unserem Bild wird mit einer einzigen Frage deutlich 

und brisant: Wovor, noch schärfer: Vor wem suchen die Menschen Schutz unter dem Mantel 

Marias? 

 

Es geht nicht um die bekannten ĂFªhrnisse des Lebensñ, sondern um Hilfe gegen Gott selbst. 

Gott erscheint als der Feind und Verfolger der Menschen, ja der im Bild repräsentierten 

gesamten Menschheit. Und gegen diesen übermächtigen Feind müssen alle Kräfte, besonders 

die himmlischen, mobilisiert werden. 

 

Aber gegen Gott kann man keine kriegerischen Waffen einsetzen. Das einzige 

erfolgversprechende Mittel angesichts der Allmacht Gottes ist das Gebet der bedrohten 

Menschen und die Fürbitte und die Vermittlung der Heiligen. 

 

Diese Überzeugung wird in einem theologischen Programm entfaltet und analog vom 

Künstler im Bild umgesetzt. Diesem Programm soll nun im einzelnen nachgespürt werden. 

Dazu werden wir uns zunächst den Einzelpersonen und den Personengruppen zuwenden. 

 

Die durch Körpergröße und von der Bildkomposition her herausragende Gestalt ist Maria ; sie 

Ăbeherrschtñ die Szene. Der weit ausgespannte schmuckvolle Mantel und die vielen darunter 

versammelten Menschen betonen zusätzlich die Bedeutung Marias in diesem Bild. Ihr langes, 

unter der Brust zusammengehaltenes blaues Kleid verweist nach mittelalterlicher Allegorese 

auf ihre Jungfräulichkeit, ebenso ihr offenes Haar, das nicht wie bei verheirateten oder 

klºsterlichen Frauen Ăunter der Haubeñ verborgen ist. Auf ihrem Haupt hat sie eine 

                                                           
3
 Auch der Mund des Engels über dem linken Arm der Gottesmutter ist geschlossen, wie andere Fotos deutlich 

machen. 
4
 Museumsbegleiter. S.27. 
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Bügelkrone, wie sie auch der Kaiser neben ihr im Bilde trägt.
5
 Dahinter leuchtet der 

goldfarbene Nimbus als Kennzeichen der Heiligkeit. Ihr Gesicht wendet sie halb nach oben zu 

ihrem Sohn und zu Gottvater hin; das unleserliche Spruchband über ihrem Haupt läßt leider 

nicht erkennen, was Maria sagt und wer genau der Angeredete ist.
6
 Von den fünf 

Spruchbändern ist dieses am stärksten ausgewaschen oder verwittert und mit den mir zur 

Verfügung stehenden Mitteln nicht zu entziffern. (Vgl. aber den Nachtrag auf Seite 17!) 

 

Die Geste ihrer rechten Hand, mit der Maria ihre Brust umfaßt
7
, unterstreicht ihre Worte, mit 

denen sie ihren Sohn, wie auf den entsprechenden Darstellungen anderenorts, an ihre Mühe 

für ihn erinnert und ihn um Fürsprache für ihre Schutzsuchenden bittet.
8
  

 

Ein Blick auf diese Schutzsuchenden selbst läßt leicht ihre Einteilung in zwei Gruppen 

erkennen. Zur Rechten Marias knien und beten die Vertreter des kirchlichen Standes. Im 

Vordergrund, entsprechend ihrem Rang, der Papst, ein Kardinal, ein Bischof, alle erkennbar 

an ihren Kopfbedeckungen: der Tiara, dem Kardinalshut, der Mitra. In der zweiten Reihe und 

dahinter Mönche und andere Kirchenleute, die, im Unterschied zu den Personen auf der 

Gegenseite, fast alle durch ihre hohen Kopfbedeckungen auffallen. 

Links neben Maria knien der Kaiser, die Kaiserin und weitere Vertreter(innen) des 

Laienstandes in großer Zahl. 

 

Die Schutzsuchenden stellen demnach die mittelalterliche Gesellschaft dar, wobei ihre 

herausragenden Vertreter zwar die vorderen Plätze einnehmen, sich im übrigen aber auf der 

selben Ebene mit den Geringeren befinden, mit denen sie im selben Anliegen vereint und von 

der gleichen Gefahr bedroht sind. Dicht gedrängt knien sie alle auf dem Boden beieinander: 

Vor dem Tod und den Verderben bringenden Pfeilen der Pest sind alle gleich. Es fehlt 

insofern - natürlich nur ikonographisch - die hierarchische Struktur, die für die mittelalterliche 

Gesellschaft typisch ist.
9
 Wenn hier ¿berhaupt von ĂGesellschaftñ geredet werden kann, dann 

von einer Ăegalitªrenñ. Wer mag unter dem Mantel der Mutter auch an Über- und 

Unterordnung denken? 

 

Im Vordergrund rechts im Bild kniet das Stifterehepaar Leonhard von Görz (1462-1500) und 

seine Frau Paola von Gonzaga, beide zu erkennen an ihren Familienwappen.
10

 Die 

Anwesenheit des Stifterehepaares kennzeichnet das Gemälde als Votivbild, als Dankbild für 

erfahrenen Schutz und als Bitte um weitere Hilfe. Mit Recht erläutert und akzentuiert der 

ĂMuseumsbegleiterñ: ĂDaraus spricht nicht nur ein besonderes Verlangen nach ¿berirdischem 

Schutz, der den Fortbestand des Geschlechtes miteinbezieht, sondern auch die 

Sichtbarmachung eines dauerhaften Gedächtnisses an das letzte Grafenpaar auf Schloß 

Bruck.ñ
11

 Tatsächlich starb das Geschlecht der Görzer mit diesem Ehepaar aus, da auch die 

einzige Tochter des Paares in zartem Alter verstorben war. Das Erbe fiel an das Haus 

Habsburg unter Kaiser Maximilan I. Das im Zitat angesprochene Ădauerhafte Gedªchtnisñ ist 

                                                           
5
 Ähnlich ist Maria in der Heiligkreuzkirche in Gmünd gekrönt. ï Die Kaiserkrone darf nicht verwechselt 

werden mit der Reichskrone, mit der die deutschen Könige gekrönt wurden; heute in Wien aufbewahrt. 
6
 Aufschluß geben vorliegende Situation und vergleichbare Bilder, die später vorgestellt werden.  

7
 Der Schnitt des Kleides Marias erlaubt kein eigentliches Zeigen der entblößten Brust, wie das auf vielen 

vergleichbaren Bildern geschieht (vgl. dazu spätere Kapitel dieser Arbeit). Vielleicht handelt es sich hier auch 

um einen Akt künstlerischer oder ïfür die Zeit ungewöhnlicher- moralischer Dezenz.  
8
 Auf anderen Bildern richtet Maria ihre Bitte gelegentlich auch unmittelbar an Gottvater. 

9
 Vgl. dazu 9.9.  

10
 Ihre Wappenschilde sind auf den Seitenfl¿geln des ĂGºrzer Altaresñ besser zu identifizieren, ebenso beim 

ĂMarientodñ; vgl. S. 29 und 24 des Museumsbegleiters. 
11

 Museumsbegleiter, S.26. 
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nicht als bloßes ikonographisches Denkmal anzusehen, sondern auch als fromme Bitte an den 

Betrachter um ein fürbittendes Gebet nach dem Tode der Stifter. 

 

Die zweite Einzelperson auf der unteren, irdischen Ebene des Bildes ist Jesus. Durch seine 

kniende Haltung wirkt er kleiner als seine Mutter. Die ikonographischen Besonderheiten der 

Darstellung führen zu einer kühnen Komposition sehr unterschiedlicher, um nicht zu sagen 

gegensätzlicher Elemente. Am auffälligsten treten zunächst jene Merkmale hervor, die in der 

Kunst- und Frºmmigkeitsgeschichte mit dem Typus ĂSchmerzensmannñ verbunden werden: 

die Dornenkrone, die Wundmale, das strömende Blut, der leidende Ausdruck des Gesichts, 

das von Blutgerinnseln überzogen ist, das Lendentuch als einziges Bekleidungsstück.
12

 

 

In starkem Gegensatz dazu muß die Tatsache gesehen werden, daß es sich bei diesem Jesus 

um den bereits Auferstandenen handelt. Der goldene Kreuzesnimbus hinter seinem Haupt 

kontrastiert zur Dornenkrone und verweist auf den himmlischen, verklärten Jesus. Die bereits 

erfolgte Auferstehung wird unterstrichen durch das geöffnete kunstvoll gestaltete Grab. Jesus 

kniet auf der leicht verschobenen Deckplatte.
13

 Unklar ist mir die Bedeutung des 

Kleidungsstückes, das auf dem vorderen Rand des feingeäderten Sarkophags liegt
14

 und durch 

den vorn sichtbaren Ärmel und durch den eingefaßten Halsausschnitt als Leibrock oder 

Untergewand identifizierbar ist. Die Leinwand, in die der Leichnam Jesu gewickelt wurde 

(Mt 27,59), müßte anders aussehen. Auf jeden Fall unterstreicht das Kleidungsstück 

ikonographisch, daß das Grab geöffnet und Jesus hier als Auferstandener fürbittend tätig ist
15

. 

 

Diese Fürbitte kommt in seiner knienden Haltung, in seiner bittend nach oben hin 

ausgestreckten Hand, seinem Aufblick zum Vater und ganz besonders durch den Hinweis auf 

seine Seitenwunde, also auf seinen verdienstvollen Erlösertod zum Ausdruck. Hierbei nimmt 

Jesus die Geste seiner Mutter auf, leitet die Fürbitte seiner Mutter weiter und verbindet damit 

seine eigene Fürbitte, als Mittler und Fürsprecher zugleich. Es ist mir gelungen, die drei 

mittleren Wörter des Schriftbandes über Jesu Haupt zu entziffern: latus meum apertum. Jesus 

weist also den Vater hin auf seine geöffnete Seite: Gestus der rechten Hand und gesprochenes 

Wort korrespondieren miteinander.
16

 

 

Der obere Abschnitt des Bildes stellt den himmlischen Bereich dar, nicht das himmlische 

Paradies, sondern einen der Erde zugewandten Ăunterenñ Himmel, eine nur durch die Wolken 

angezeigte jenseitige Sphäre. Irdischer und himmlischer Bezirk sind durch einen azurnen 

Zwischenbereich voneinander getrennt. 

 

Zwei männliche Personen, deren Unterkörper durch Wolken verdeckt sind, befinden sich 

zwar in der Sphäre Gottes, sind optisch aber näher an die Erde herangerückt, stehen also eher 

zwischen Gott und den Menschen. Die so zum Ausdruck gebrachte Mittlerfunktion bestätigt 

sich in den Spruchbändern, die nicht wie bei den anderen Personen frei in der Luft flattern, 
                                                           
12

 Bei anderen Bildern dieses Typus ist Jesus noch mit dem Spottmantel bekleidet und trägt ein Rohr in der 

Hand, mit dem er geschlagen wurde. 

Beim Pestbild im Dom zu M¿nster tritt der Aspekt ĂSchmerzensmannñ stªrker zur¿ck zugunsten von Schºnheit 

und Würde. Der Mantel z.B. ist ein kostbares Pluviale. Vgl. 2.7. 
13

 Auf vergleichbaren Bildern kniet Jesus auf der quergelegten Geißelsäule (so im Dom zu Münster) oder auf 

einem waagerecht schwebenden Kreuz (so bei Dresel: Christus. S.57). 
14

 Bott: Nürnberg.S.68. zeigt einen ähnlichen Sarkophag mit dem auferstandenen Christus. Oft steht Jesus als 

Schmerzensmann und Auferstandener im offenen Sarkophag, so z.B. in: Jetzler: Fegefeuer. S.241. 
15

 Das Problem lºst sich, wenn man bedenkt, daÇ das Andachtsbild ĂSchmerzensmannñ hªufig die geschichtlich 

aufeinanderfolgenden Ereignisse und Symbole vom Ölberg bis zur Auferstehung synchron zu einer Darstellung 

vereint. Vgl. Bott: Nürnberg. S.353. 
16

 Der darüber befindliche Teil dieses Spruchbandes enthält zum größten Teil keine Schriftzeichen, was, wenn 

sie nicht total verwittert sein sollten, relativ ungewöhnlich ist und noch einer Klärung bedürfte.  
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sondern von ihnen mit beiden Händen gehalten werden. Ihre Hände können keine Verdienste 

aufweisen; sie kºnnen nur f¿rbittend tªtig werden und ihre Gebete zu Gott Ăhintragenñ. 

 

Die Person rechts, oberhalb von Maria, ist leicht als König zu identifizieren, David als 

Prototyp des Königtums. Sein Spruchband konnte ich (mit den oben genannten Hilfsmitteln) 

als Vers 50 des Psalms 88 (oder 89, je nach Zählweise) identifizieren. Dort heißt es: Ubi sunt 

misericordiae tuae antiquae, Domine, sicut iurasti David in veritate tua? (Nach der 

ĂEinheits¿bersetzungñ, die den Psalm mit ĂDas Klagelied ¿ber die Verwerfung des Hauses 

Davidñ ¿berschreibt: Herr, wo sind die Taten deiner Huld geblieben, die du David in deiner 

Treue geschworen hast?) Das Spruchband zeigt eine leicht veränderte Schreibweise einzelner 

Wörter, die auch als Verkürzung zu sehen ist (von ae auf e). Das Kürzel mie (mit 

langgezogener doppelter Tilde darüber) konnte ich nur mit Hilfe des Buches von Cappelli 

über lateinische Abbreviaturen
17

 als misericordiae entziffern. 

 

David nimmt das Gebet, das einst für ihn
18

 gesprochen wurde, jetzt selbst Ăin die Handñ und 

macht sich zum Fürsprecher der bedrängten Menschheit, indem er Gott an sein früheres 

Erbarmen erinnert. 

 

Die Person ihm gegenüber, oberhalb von Jesus, dürfte Moses darstellen. Auch er kann Ăein 

Lied singenñ von der Rache des erz¿rnten Gottes und paÇt daher in dieses Szenario. Das 

Spruchband in seinen Händen lautet: Obsecro (?), domine, desine ab ira tua et derelinque 

furorem tuum (Ich flehe dich an, Herr, laß ab von deinem Zorn, und gib deinen Grimm auf.). 

Dieser Satz ist kein direktes Schriftzitat. Er ist abgeleitet von Psalm 36,8 (37,8), wo es heißt: 

Desine ab ira et derelinque furorem. Hier ist aber nicht Gott angeredet, sondern der gutwillige 

Mitbürger in Israel, der zu einem frommen Leben gemahnt wird. Die Anwendung auf Gott 

wird durch die Anrede Ădomineñ und die hinzugef¿gten Pronomina Ătuañ und Ătuumñ 

verdeutlicht. Das Gebet erinnert stark an Ex 32,11: Gott will das götzendienerische Volk 

vernichten und Moses zum Stammvater eines neuen Gottesvolkes berufen. Der aber 

beschwört Gott: Cur, Domine, irascitur furor tuus contra populum tuum? (Warum, Herr, 

ergrimmt dein Zorn gegen dein Volk?). Die beiden entscheidenden Begriffe Ăirañ und Ăfurorñ 

finden sich in diesem Satz wieder, und auch die Vernichtungssituation auf dem Pestbild und 

in der Wüste ist vergleichbar: Gott ist erzürnt und will sein Volk vernichten. 

 

Das auf dem Spruchband vorangestellte (vermutliche) ĂObsecroñ (Ich flehe dich an) kºnnte 

auf Num 14,19 verweisen. Dort geht es noch einmal um eine Revolte des israelitischen 

Volkes, und Gott will es durch eine Pest bestrafen und vernichten (Num 14,12), und auch hier 

erfleht Moses das Erbarmen Gottes: Dimitte, obsecro, peccatum populi huius..., und Gott 

gewährt die Verzeihung. 

 

In dieser Bitte des Moses taucht also auch das Wort Ăobsecroñ auf, das im Schriftband der 

Bitte an Gott vorangestellt ist.
19

 

 

                                                           
17

 Cappelli: Abbreviaturarum.S. XVIII. Der Sinn der Verdoppelung der Tilde ist nur zu vermuten: 

möglicherweise soll damit der Plural angezeigt werden. ï Den Hinweis, daß es so ein Buch der Abbreviaturen 

überhaupt gibt, verdanke ich einem ehemaligen Berufskollegen.  
18

 Vgl. Ps 89,1: Ein Weisheitslied Etans, des Esrachiters. 
19

 Dieses Wort war den Menschen damals übrigens auch als Anfangswort eines sehr beliebten Gebetes aus den 

verbreiteten Stundenbüchern (einer Art Laienbrevier) geläufig. ĂObsecro teñ und ĂO intemeratañ gehºrten zum 

täglichen Marienofficium und sind Lobgebete auf Maria. -  Bei einer Rundfrage in den Mutterhäusern in 

Münster ergab sich, daß das lateinische Officium nicht mehr gebetet wird und die Gebete völlig unbekannt sind. 

In einer Faksimileausgabe des Stundenbuches von Markgraf Christoph I. von Baden (Universitätsbücherei 

Münster) fand ich schließlich die beiden gesuchten Texte.  
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Moses kannte sich mit dem Zorn Gottes aus und war Ăder wichtigste F¿rsprecher Israelsñ.
20

 

Die Vermutung, daß es sich auf dem Pestbild tatsächlich um Moses und David handelt, dürfte 

hinreichend begründet sein. Auch David hatte mit dem zürnenden Gott seine Erfahrungen 

gemacht, besonders als er zur Strafe für seine Überheblichkeit und sein Mißtrauen gegen Gott 

zwischen Pest, Hunger und Krieg wählen mußte und sich für die Pest entschied, weil er 

Ălieber dem Herrn in die Hªnde fallenñ wollte als den feindlichen Menschen (2 Sam 24,14 

und 1 Chr 21,13). 

 

Daß Moses und David als Fürsprecher auf Bildern vergleichbarer Art zu sehen sind, kommt 

meines Wissens nicht gerade häufig vor. Ein Beispiel immerhin findet sich auf dem großen 

Landplagenbild in Graz (2. Hälfte des 15. Jahrhunderts), allerdings in wesentlich 

unauffälligerer Position.
21

 

 

Der dramatische Aufbau des Pestbildes in SchloÇ Bruck findet seine ĂZuspitzungñ im oberen 

Teil des Bogenfeldes. Gottvater erscheint als die bedrohende Macht, an die sich alle 

Hilferufe richten, wenn auch, wie es zunächst den Anschein hat, vergeblich. Er schwebt auf 

und in einer Wolke, dem Zeichen der himmlischen Sphäre, und ist nur mit seinem Oberkörper 

zu sehen, bekleidet mit einem kostbaren Untergewand und einem wallenden Mantel, der in 

seiner Bewegtheit künstlerisch die gefährliche Aktivität Gottes unterstreicht. Hinter dem 

würdevollen, ernsten Antlitz des Richters
22

 und seinem Haupt sieht man einen 

Kreuzesnimbus. Der überlange Pfeil ist eingelegt, der Bogen aufs äußerste gespannt, gleich 

wird das tödliche Geschoß abschnellen! 

 

Gottes Absicht kommt auf dem Schriftband vor ihm zum Ausdruck: Congregabo super eos 

mala, et sagit(t)as meas complebo in eis (Dt 32,23). Die Einheitsübersetzung lautet: Immer 

neue Not bürde ich ihnen auf, ich setze gegen sie alle meine Pfeile ein.
23

 

 

Tritt Gott hier als Richter auf? Haben sich nicht die Menschen selbst mit ihren Sünden ins 

Unrecht gesetzt und gerichtet? Gott erscheint hier eher als der Gerichtsvollzieher, der 

Vollstrecker des todbringenden Urteils. Und das Unheilsgeschehen setzt nicht gerade jetzt 

ein, es ist bereits in vollem Gange. Schon hat Gottvater vier Pfeile auf die Menschheit 

abgeschossen, entsprechend der Anzahl der vier apokalyptischen Reiter, die das Unheil über 

die Menschen bringen (Apk 6,1-8). 

 

Aber die Fürbitte ist nicht wirkungslos geblieben: Die bisher abgeschossenen Pfeile haben 

ihre gerade Flugbahn verlassen und ihr Ziel verfehlt. Sie sind gezackt wie Blitze und zeigen 

deutliche Bruchstellen. Noch ist das Unheil abgewehrt. Aber Gottvater hat einen neuen Pfeil 

aufgelegt. Die Sehne ist straff gespannt, die Bogenenden biegen sich weit zurück.
24

 Wird Gott 

seinem Zorn freien Lauf lassen, oder werden die Gebete der Heiligen im Himmel und die 

F¿rbitten Jesu und seiner Mutter Ăauf Erdenñ noch einmal obsiegen? 

                                                           
20

 Schnocks: 90.Psalm, S.169. 
21

 Kretzenbacher: Bittgebärden. S.26. - Vgl. Abb. 5. 
22

 Dresel: Christus und Maria. S.49: ñEine ernste Miene war dem Richter ausdr¿cklich vorgeschrieben.ñ 
23

 Der Vers ist dem Canticum Moysi (Dt 31,30 ï 32,44) entnommen; für mich ein weiterer Hinweis auf die 

Identität der Person links im Bogenfeld (=Moses). 
24

 Anmerkung zur Art des Bogens: Ein solcher Bogen war damals in Europa, wo der einfache Langbogen in 

Gebrauch war, unüblich und ist dort erst spät bekannt geworden. Er hat die Form weitausladender Hörner eines 

Wildrindes. Es dürfte sich um einen sogenannten Compositbogen handeln, der aus verschiedenen Materialien 

zusammengesetzt wurde und eine mächtige Spannkraft besaß. Die Skythen, die als berittene Bogenschützen 

besonders gefürchtet waren, benutzten solche Bögen. Auf Dürers Apokalypsenbild mit den vier Reitern ist ein 

vergleichbarer Bogen dargestellt, der allerdings viel kürzer und dadurch für einen Reiter besser handhabbar ist. 

Näheres zum Bogen z.B. in: John C. Williams: Bogenschießen. 
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Die feinnervigen Hände Gottvaters halten die Waffe fest, scheinen aber mit dem Schuß noch 

zu zºgern. Der Maler hat im Bild den Ăfruchtbaren Momentñ dargestellt, jenen Augenblick, 

der dem entscheidenden Ereignis unmittelbar vorangeht und den Betrachter den Atem 

anhalten läßt. Diese Hände Gottes, die einstmals kunstvoll den Menschen geformt haben und 

durch dessen Fingerspitze ï im Bild Michelangelos in der Sixtina ï das Leben zu Adam 

hin¿berflieÇt: Werden sie jetzt das kostbare ĂWerk seiner Hªndeñ (vgl. Is 64,7) zerstºren? 

Oder wird am Ende auch dieser Pfeil seine tödliche Wirkung verfehlen, wird Gott sich im 

letzten Augenblick noch erbarmen lassen? 

 

Bei aller Bedrohlichkeit der Szenerie muß daran erinnert werden, daß der obere Bereich des 

Bildes, die Himmelssphäre, mit Schriftbändern ausgestattet ist, die Zitate des Alten 

Testamentes enthalten und damit frühere Geschehnisse mit ins Spiel bringen: Hier agiert nicht 

ein grimmiger, Pfeile schießender Gott in blindem Zorn, vielmehr erscheint der ganze 

Vorgang als ĂschriftgemªÇñ. Nicht Willk¿r also, nicht spontanes Aufbrausen und Zerstören, 

kein grausamer Despot ist hier am Werk. Wie die Schriftzitate in ihrem ursprünglichen 

Kontext zeigen, ist auch das gegenwärtige Handeln Gottes auf Buße, Umkehr, letztlich auf 

Verheißung angelegt. 

In einem Kirchenlied viel späterer Zeit findet sich diese doppelte Sicht vom Richter-Gott und 

Vater-Gott, verbunden mit der notwendigen Umkehr des Sünders, sehr schön ausgedrückt:  

 

Strenger Richter aller Sünder, der du uns so schrecklich drohst, 

doch als Vater deiner Kinder unser einzger Schutz und Trost: 

gib uns Gnade recht zu büßen, 

daß wir nicht einst hören müssen: 

Geht von mir, ich kenn euch nicht! 

Herr, wend ab dies Strafgericht!
25

 

 

Die weiteren Strophen setzen diese ernsten und zugleich tröstlichen Gedanken fort.  

 

Der mittelalterliche Betrachter einer solchen Darstellung erfaßte intuitiv den Appell des 

Votivbildes. Pest, Hunger und Krieg waren fast allgegenwärtig und wurden gewöhnlich als 

Strafen für begangene Sünden oder als Läuterungsangebot erfahren. Woher sollte Hilfe 

kommen, wenn nicht von den Heiligen und den himmlischen Mächten, denen man sich nahe 

wußte? Ihrer Fürsprache mußte man sich versichern, um vielleicht doch noch den irdischen 

Plagen zu entgehen, auf jeden Fall dem ewigen Tod der Hölle. Das war die zentrale Sorge, 

um die sich letztlich alles drehte. 

 

Die wirksamste Hilfe erhoffte man sich von Maria, der Mater omnium, der Mutter aller 

Christen. Was sie aus eigener Kraft nicht vermochte, konnte sie von ihrem Sohn erflehen, 

besonders wenn sie ihn an ihre m¿tterlichen ĂLeistungenñ f¿r ihn erinnerte.
26

 Jesus selbst 

wiederum reichte diese Fürbitte an den Vater weiter und schaltete sich auch selbst als der 

eigentliche Vermittler ein. Die Fürbitte konnte durch weitere himmlische Anwälte aus dem 

Alten und Neuen Bund, die Heiligen also, noch unterstützt werden. 

 

                                                           
25

 ĂGotteslobñ, Eigenteil M¿nster. Nr.918. S.945. 
26

 ĂWªhrend der Pestepidemien war das Bewußtsein der Todesnähe sehr ausgeprägt. Die kombinierte 

Interzession Marias und Christi sollte sowohl auf das Jenseits ï im Falle des Todes ï als auch auf das Diesseits 

wirken und den todbringenden Zorn Gottes besªnftigen.ñ Aus: Marti/Mondini: Ich manen. S 84.  
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Diesen Gang und Aufstieg der Fürbitte bezeichnet man in der Fömmigkeitsgeschichte als 

Heilstreppe.
27

 Im Bild von Schloß Bruck ist die beschriebene Reihenfolge als mehrstufige 

Heilstreppe deutlich erkennbar: Die schutzsuchenden Menschen wenden sich an Maria; diese 

nimmt sich der Menschheit durch ihre Fürbitte an und leitet deren Anliegen an Jesus weiter; 

Jesus wiederum bittet den Vater, die höchste Instanz, um Erbarmen mit der Menschheit. 

Unterstützend schließen sich auch noch David und Moses den Fürbittern an. 

 

Bei dieser vielgestaltigen Fürbitte spricht man auch von Interzession oder von einem 

Interzessionsbild. Mehrstimmig und von Stufe zu Stufe verstärkt, führt die Interzession auf 

der Heilstreppe zum himmlischen Richter und Vater. Noch handelt es sich nicht um das 

Endgericht, und deshalb ist Rettung und Besserung noch immer möglich. Das fromme Gebet 

und die Fürsprache der himmlischen Mächte werden den Zorn Gottes dämpfen und die 

Chancen der irdischen Rettung und des ewigen Heils sichern.  

 

Es wurde schon darauf hingewiesen, daÇ die Bezeichnung ĂSchutzmantelmadonnañ dem 

theologischen Programm der Darstellung nicht gerecht wird. Maria ist zwar die zentrale Figur 

des Bildes, aber sie zeigt sich nicht nur als die liebevoll behütende Mutter ihrer Kinder 

angesichts Ănormalerñ Bedrohungen in dieser Welt, wie sonst auf den Bildern der 

Schutzmantelmadonna. Gott selbst scheint hier der Feind der Menschen zu sein, gegen dessen 

tödliche Bedrohung alle Kräfte aufgeboten werden müssen: Maria bittet und sie begründet ihr 

Recht auf die Fürsprache mit dem Hinweis auf ihre Verdienste; Jesus kommt seiner Mutter zu 

Hilfe und verleiht ihrer Bitte noch zusätzliches Gewicht, indem er den Vater auf sein 

genugtuendes Werk der Erlösung aufmerksam macht; selbst die Heiligen des Alten Bundes 

schalten sich ein und erinnern Gott an sein früher gezeigtes Erbarmen. Maria ist also nicht 

alleinige Zuflucht und Hilfe wie auf den üblichen Schutzmantelbildern. Bei dieser 

Ăschrittweisen F¿rbitte um Gnadeñ
28

, symbolisiert als aufsteigende Heilstreppe, kommt die 

Einbindung Marias in den Interzessionsvorgang sehr schön zum Ausdruck. Optisch und im 

Bewußtsein der mittelalterlichen Menschen war Maria aber die überragende Gestalt der 

Pestbilder. Ihrer Vermittlung zwischen Himmel und Erde kam der entscheidende Einfluß zu. 

 

Der groÇe Gegenspieler Marias auf den Pestbildern war der Ăgºttliche Pfeilsch¿tzeñ.
29

 Seit 

der ersten großen abendländischen Pest (1347 ï 1352) kannte man keinen größeren irdischen 

Schrecken in der Christenheit, und diese Erfahrung wurde durch immer wieder neu 

auftretende Pestkatastrophen präsent gehalten. Pfeile in der Hand Gottes oder seiner 

ausgesandten Todesboten waren von alters her die Symbole der Pest, häufig in Verbindung 

gesehen mit Hunger und Krieg oder mit noch weiteren apokalyptischen Plagen. 

 

Im Wandgemälde von Schloß Bruck vereinigen sich alle diese Elemente zu dem Bildtypus, 

f¿r den die Bezeichnung ĂPestbildñ ¿blich geworden ist. Wie verbreitet dieser Typus gerade 

auch im Tiroler Raum gewesen ist, wird an späterer Stelle darzulegen sein. 

 

1.3 Der dramatische Aspekt des Bildes  

 
Das Pestbild in Schloß Bruck ist kein Stilleben und kein erbauliches Andachtsbild, das zur 

meditativen Betrachtung, zum stillen Nachsinnen einlädt. Es ist ein Bild der Interaktion mit 

höchst spannender Bewegung. Alle Personen, Gottvater, Jesus, Maria, die Engel und Heiligen 

                                                           
27

 Mehr dazu in Kap. 3.3.6. 
28

 Esser: Heilsangst. S.247. 
29

 So auch der Titel des Buches von E. Hagemann. Hagemann: Pfeilschütze.  ï Vgl. 2 Sam 22,15 (Ps. 18,15): ĂEr 

schoÇ seine Pfeile und streute sie.ñ 
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und auch die Menschen unter Marias Mantel, sind in Aktion; die Körperhaltung, die Gesten 

mit Armen und Händen, die Blickrichtung von Gesicht und Augen, selbst die fliegenden und 

abprallenden Pfeile
30

 unterstreichen den Aktionscharakter des Bildes. 

 

Zur körperlichen Bewegtheit der Personen kommt die Sprache, hier in Form von flatternden 

Schriftbändern, die das Denken und Handeln erklären und unterstützen. Sprachliche und 

interaktive Kommunikation und die beängstigende Bedrohung von oben vereinigen sich zu 

einer spannenden, äußerst lebhaften Interpretation des theologischen Sujets. Mit Recht spricht 

der ĂMuseumsbegleiterñ von SchloÇ Bruck von einem Ădramatisch aufgebauten Freskoñ.
31

  

 

1.4 Der Maler des Bildes 

 

Der Maler des Bildes, Simon von Taisten (etwa 1460 ï 1530), darf nicht unerwähnt bleiben. 

Er war, laut ĂMuseumsbegleiterñ, Ăder damals beherrschende regionale Meisterñ
32

 seines 

Faches. Er stammte aus dem kleinen Bauerndorf Taisten im Hochpustertal und hieß 

ursprünglich Simon Marenkl.
33

 In Taisten und den Dörfern der Umgebung hat er Spuren 

seiner künstlerischen Tätigkeit hinterlassen.
34

 Sein Hauptaufgabenfeld fand er aber im 

Dienste des Görzer Grafen und kann deshalb gleichsam als görzischer Hofmaler gelten.  

 

Außer dem oben vorgestellten Pestbild hat er noch weitere Fresken in der Schloßkapelle 

gemalt.
35

 Seine k¿nstlerische Tªtigkeit wird vom ĂMuseumsbegleiterñ wie folgt 

charakterisiert: ĂSimons gotische Fresken, die in den Jahren 1490 ï 1496 ausgeführt wurden, 

beeindrucken durch ihre schlichte, verinnerlichte Erzählart und ihre auffallende Farbenfrische. 

Bei durchwegs einfachem Bildaufbau, detailgetreuer Schilderung zeitgemäßer 

Gepflogenheiten, harter Farbgebung und Linienführung ist jedoch ein Zug ins Stereotype 

unverkennbar.ñ
36

  

 

Andere schriftliche Quellen verweisen auf einzelne Werke in Simons näherer und weiterer 

heimatlicher Umgebung, enthalten sich aber einer künstlerischen Bewertung.
37

 

 

Es muß offen bleiben, von wem das theologische Programm des Pestbildes in Schloß Bruck 

stammt; möglicherweise vom Hofgeistlichen, kaum vom Maler selbst, da er nach der 

Werkeliste
38

 bis dahin nicht mit gleichartigen Aufträgen beschäftigt gewesen war. Auch 

dürfte er kaum über so eingehende Lateinkenntnisse mitsamt genauer Abbreviationsregeln 

und über ein so subtiles biblisch-exegetisches und theologisch-heilsgeschichtliches Wissen 

verfügt haben, wie es für diese Gestaltung des Bildes notwendig war. 

 

                                                           
30

 Auf dem Pestbild im Dom zu M¿nster ruhen die drei Pfeile mit ihren erklªrenden Fªhnchen daran Ăfriedlichñ 

in der Rechten Gottvaters. Vgl. Abbildung 8, Seite 27. 
31

 Museumsbegleiter: S.26. 
32

 A.a.O. S.24. 
33

 Es gibt unterschiedliche Schreibweisen. So nach: Vollmer: Lexikon. Bd.31. S.60. ï Weitere Angaben zu 

Simon von Taisten: s. Anhang 13.3. 
34

 Vollmer: A.a.O. Ăin zahlreichen Orten des Pustertales und seiner Nebentªler Wandbilderñ. Es schlieÇt sich 

eine lange Aufzählung der Werke an, die auf seinen Fleiß und seine Beliebtheit als Maler schließen lassen. 
35

 Die weniger resistenten unteren Schriftbänder könnten ein Indiz dafür sein, daß es sich bei den Wandbildern in 

Schloß Bruck um Seccomalerei handelt. Das wäre bei der vorgesehenen Restaurierung leicht zu überprüfen, da 

bei Fresken (al fresco) die einzelnen Tagwerke (Giornate) erkennbar bleiben. ï Vgl. dazu z.B. Lexikon der 

Kunst. Bd.4. Stichwort ĂFreskomalereiñ; Bd.10 Stichwort ĂSeccomalereiñ; Bd.12 Stichwort ĂWandmalereiñ.  
36

 Museumsbegleiter: S.26. 
37

 So: Polyglott: Südtirol. S.258 f. 
38

 Vollmer: Lexikon: a.a.O. ï Vgl. 13.3, Seite 159. 
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Es ist allerdings bekannt, daß sich die Künstler jener Zeit durch Reisen und gegenseitigen 

Austausch weiterbildeten und sich auch zu ĂSchulenñ zusammenschlossen. So schreibt L. 

Kretzenbacher über einen Maler, der etwa zeitgleich mit Simon von Taisten lebte und sehr 

ªhnliche Motive wie dieser verwendete, daÇ Ăer seine Skizzenb¿cher aus weitum Geschautem 

gefüllt haben dürfteñ.
39

 Derartige Einflüsse und Abhängigkeiten werden auch von Simon von 

Taisten in Bezug auf Jakob Sunter und Michael und Friedrich Pacher angenommen oder 

behauptet.
40

 Aber die bei ihnen gefundenen Anregungen dürften nicht ausgereicht haben für 

eine so geschlossene theologische Komposition, wie sie uns im Pestbild von Schloß Bruck 

entgegentritt. Ihre ikonographische Umsetzung jedoch dürfte in erster Linie das Verdienst des 

sensiblen, theologisch aufgeschlossenen Simon von Taisten sein. Die vielen, zum Teil älteren 

Pestbilder gerade im Tiroler Raum haben dabei sicher anregend auf unseren Maler eingewirkt. 

 

Insgesamt atmet das Bild den Geist mittelalterlicher Malerei, trotz der Einbeziehung von 

Landschaft und der schon deutlichen Berücksichtigung perspektivischer Regeln. Die Dame 

des Hauses, Grªfin Paola von Gonzaga, mochte aus den norditalienischen Stªdten ĂBesseresñ 

und Moderneres gewohnt sein, für den aufgeschlossenen Betrachter damals wie heute gilt 

aber das Wort eines bedeutenden Mediªvisten: ĂDas Faszinierende der Kunst des Mittelalters 

hat einen Grund in ihrem Reichtum an Geheimnis.ñ
41

 

 

Mein Anliegen war und ist es, durch diese Abhandlung auf solche Geheimnisse aufmerksam 

zu machen. 

 

                                                 -+-+-+-+-+-+-+-+- 

 

Nachtrag am 15. 1. 2009 zu Seite 10 oben: 

 

Nach wiederholten, vergeblichen Versuchen in den vergangenen zehn Jahren habe ich gestern 

abend endlich Erfolg damit gehabt, das Schriftband über dem Haupt Marias zu entziffern. Der 

Text lautet:  

                    Tu dixisti domine ponam arcum meum in nubibus celi ad erit singnum 

                     (Du hast gesagt, Herr: Ich werde setzen meinen Bogen in die Wolken 

                     des Himmels und er wird sein ein Zeichen.) 

Es handelt sich um eine verkürzte, leicht veränderte und etwas fehlerhafte (ad statt et, 

singnum statt signum) Wiedergabe von  1 Mos 9,13: 

                     (Tu dixisti, Domine:) Arcum meum ponam in nubibus, et erit signum foederis 

                     inter me et inter terram. 

                     (Meinen Bogen setze ich in die Wolken; er soll das Bundeszeichen sein 

                     zwischen mir und der Erde.) 

Hinzugefügt wurde im Schriftband hinter nubibus (im Anklang an Mt 24,30 und 26,64 und 

Mk 14,62) das verk¿rzte Wort celi, so dass aus ĂWolkenñ die ĂWolken des Himmelsñ 

wurden. 

Maria erinnert also den Ăhimmlischen Pfeilsch¿tzenñ an sein Bundeszeichen und damit an 

sein Versprechen an Noach, die Menschheit nicht noch einmal ausrotten (vgl. dazu 1 Mos 

6,6+7) zu wollen.  

                                                           
39

 Kretzenbacher: Bittgebärden. S.72. 
40

 Vollmer: Lexikon: a.a.O. 
41

 Ohly: Bedeutungsforschung. S.32. 
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2. Verbreitung und unterschiedliche Ausprªgungen der Pestbilder 

2.1 Vom Einzelfall zu den Varianten 

 

Einmal auf den Typus Pestbild aufmerksam geworden, regte sich bei mir das Interesse für 

mögliche Varianten und deren je eigenen frömmigkeitsgeschichtlichen Hintergrund. Einen 

ersten Zugang eröffneten einschlägige Kunstlexika, allerdings führten falsche Angaben auch 

auf Irrwege. So verwies eine ĂIkonographie der christlichen Kunstñ
42

 auf einen ĂAltarschrein 

zu Heilsberg bei N¿rnbergñ. Meine postalischen Bemühungen führten zu keinem Erfolg; 

diesen Ort bei Nürnberg gibt es nicht. Erst ein zufälliger Blick auf eine Sendung des 

Bayerischen Fernsehens zeigte mir die richtige Adresse: die ehemalige Zisterzienserkirche 

von Heilsbronn, Ăauf halbem Weg zwischen Ansbach und N¿rnbergñ.
43

 Dieses 

architektonische und künstlerische Kleinod dient heute der evangel.-luther. Gemeinde als 

Pfarrkirche und wurde vor wenigen Jahren unter der Leitung des kunstsinnigen Pfarrers Paul 

Geißendörfer, mit kunsthistorisch-wissenschaftlicher Begleitung, vorbildlich Ărestauriert und 

konserviertñ.
44

 Trotz der fr¿heren reformatorischen Vorbehalte sind Ăimmerhin 9 der einst 29 

Altªre (...) in der Kirche erhaltenñ geblieben.
45

 Sie bilden in der Tat einen Schatz 

mittelalterlicher Glaubens- und Frömmigkeitszeugnisse, wie sie in dieser Fülle an einem 

vergleichbaren Ort kaum anzutreffen sein dürften. Ich werde im Laufe dieser Abhandlung auf 

einige dieser Zeugnisse zu sprechen kommen. 

 

Zufällige Begegnungen mit Pestbildern und vergleichbaren Darstellungen ergaben sich immer 

häufiger, je mehr ich durch mein Interesse für solche Begegnungen sensibilisiert worden war. 

Es ist erstaunlich, allerdings nur auf den ersten Blick, in wieviel alten Kirchen solche 

Zeugnisse menschlicher Not und christlicher Hoffnung ihre ikonographischen Spuren 

hinterlassen haben. āDa man nur sieht, was man schon kenntó, begegnet man solchen 

Zeugnissen plötzlich auch in Gotteshäusern, deren künstlerische Ausstattung man schon lange 

zu kennen glaubte. So erging es mir jedenfalls im heimatlichen Dom zu Münster, an dessen 

Pestbild ich jahrzehntelang Ăvorbeigesehenñ hatte.
46

 

 

Die Bezeichnung Pestbild kann allerdings leicht irreführend sein. Es geht bei den meisten 

Darstellungen nicht, wie man vermuten könnte, um eine ikonographische Beschreibung dieser 

Seuche und ihrer verheerenden Auswirkungen. Häufig begnügen sich die Hinweise auf die 

Pest mit Andeutungen, Symbolen, Inschriften, Schriftbändern, oder es werden vom Maler 

einige erkrankte oder sterbende Menschen ins Bild gebracht, deren Krankheitssymptome auf 

die Pest verweisen. Nicht selten ergänzen die bekannten Pestheiligen die Interzessionsgruppe, 

so besonders die heiligen Sebastian und Rochus, aber auch St. Ursula oder die Ordensgründer 

Dominikus und Franziskus. 

 

Häufig fehlen auf den Bildern einzelne gewohnte Motive und Personen, oder die erwartete 

Rolle kehrt sich in ihr Gegenteil: Aus dem fürbittenden Jesus wird der Richter mit Keule oder 

Pestpfeilen. So ergeben sich Nähe und Überschneidungen von Pestbildern und 

                                                           
42

 Künstle: Ikonographie. S.638. 
43

 Geißendörfer: Heilsbronn: S.2 
44

 A.a.O. S.1. 
45

 A.a.O. S.2. 
46

 Es handelt sich um das Epitaph des Domscholasters Rotger Dobbe. Siehe Abb. 8. Die klare fotografische 

Bildwiedergabe von Rudolf Wakonnigg und die einfühlsame Beschreibung und Deutung von Domkustos Géza 

Jászai finden sich in: Kunstwerke des St.Paulus-Domes zu Münster. Imaginationen des Unsichtbaren 11, 

Domverwaltung Münster 1997. 
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Gerichtsbildern, deren genaue Zuordnung oder Benennung dann einen Zug ins Willkürliche 

bekommt. 

 

Aus dieser zusammenfassenden Beschreibung wird ersichtlich, daß es sich bei der 

Bezeichnung Pestbilder um eine sehr heterogene und uneinheitliche Spezifizierung handelt. 

Erst im 15. Jahrhundert ist die Entwicklung der vorherrschenden Bildtypen abgeschlossen, die 

unter dem Begriff Pestbilder miteinander verbunden werden. Eine dieser Ausprägungen habe 

ich mit dem Bild von Schloß Bruck exemplarisch, und darum ausführlich, vorzustellen 

versucht.  

 

Die wichtigsten Einzelmotive, die in den Gesamttypus Pestbild eingeflossen sind, sollen in 

den späteren Kapiteln vorgestellt und vor allem hinsichtlich ihrer Genese untersucht werden. 

Die theologischen, zeitgeschichtlichen, künstlerischen und volkstümlichen Quellen werden 

von Fall zu Fall aufzudecken und zu befragen sein, denn es ist ja nicht selbstverständlich, daß 

Pestbilder und vergleichbare Darstellungen entstanden und in ihrer besonderen Weise zum 

Ausdruck menschlicher Not und christlicher Zuversicht geworden sind. 

 

Vorher sollen die verbreitetsten Varianten, in denen sich der Typus darstellt, angesprochen 

werden, um auf dieser Basis dann gemeinsame Einzelmotive leichter in den Blick nehmen zu 

können. 

 

2.2 Die ĂPest in Romñ zur Zeit Gregors d. Gr. 

 

 

Abbildung 3: Prozession Gregors des Großen 

 

Das Ăªltesteñ Pestbild ist ein Anachronismus. Es handelt sich um die spätmittelalterliche 

Wiedergabe der Pest in Rom zur Zeit Gregors d. Gr. (590 ï 604), sehr eindrucksvoll 



 20 

präsentiert in den Très Riches Heures, dem kostbaren Stundenbuch des Herzogs Jean de Berry 

zu Anfang des 15. Jahrhunderts.
47

(Abb.3) In vielfachen Abwandlungen sehen wir dieses 

Ereignis in den folgenden Jahrzehnten dargestellt. Die schriftlichen Quellen dafür finden sich 

schon bei Gregor von Tours,
48

 dem Zeitgenossen Gregors d.Gr., und ausführlich in der 

Hagiographie des Dominikaners und späteren Erzbischofs von Genua Jacobus von Varazze 

(Jacobus de Voragine, 1228 ï 1297).  

 

Dessen Heiligenbeschreibungen in der berühmten Legenda aurea enthalten zwar 

legendenhafte Züge, sind aber nicht so unkritisch, wie man Heiligenlegenden heute im 

allgemeinen einschätzt.
49

  

 

Die Legenda sanctorum, Ăwegen ihrer beispiellosen Verbreitung bereits im 13. Jahrhundert 

als āGoldene Legendeó (Legenda aurea) bezeichnetñ,
50

 erzählt von der Überflutung des Tibers 

und dem Gestank der angeschwemmten Kadaver. Da Ăward die Luft vergiftet, daÇ davon ein 

großes Sterben über das Volk kam, das man die Beulenpest heißt. Und man sah mit leiblichen 

Augen Pfeile vom Himmel fliegen, und wen sie trafen, der war tot.ñ 
51

 Das war im Jahre 590. 

Zu den ersten Opfern gehörte Papst Pelagius II. Gregor wurde trotz heftigen Widerstrebens 

zum Bischof von Rom gewªhlt. Er veranstaltete einen ĂKreuzgangñ und Ăsetzte die Litaneien 

zu singen einñ.
52

 Nach seiner āaufgezwungenenó Bischofsweihe ordnete er als Papst Ostern 

590 eine weitere Bittprozession an. 

 

Die Berichte über die verschiedenen Prozessionen sind etwas unübersichtlich. Es gab zwei 

Pestjahre (590 und 603), in denen solche Ălitaniaeñ
53

, Prozessionen mit Flehgebeten, 

stattfanden. Zur Osterzeit 590 zog man von den sieben römischen Kirchen aus (gemäß den 

sieben Stadtbezirken) sternförmig zur Kirche Maria Maggiore und von dort hinter dem 

Marienbild (Ikone) ĂSalus Populi Romaniñ her
54

 (Eine andere Tradition nennt als Marienbild 

die ĂAdvocatañ, die jetzt in der Kirche des Rosenkranzklosters auf dem Monte Mario verehrt 

wird. Zwei Prozessionen ï zwei Marienbilder?) gemeinsam nach St. Peter. Man hörte dabei 

Engelsstimmen das österliche Marienlied singen: Regina coeli, laetare alleluja, quia quem 

meruisti portare alleluja, resurrexit sicut dixit alleluja; und Papst Gregor fügte fromm hinzu: 

Ora pro nobis Deum rogamus, alleluja. 

 

Da erblickte Gregor, als man eben am Mausoleum Hadrians (der ĂBurg Crescenciiñ) 

vorbeizog, auf dessen Spitze den Erzengel Michael. ĂDer wischte sein blutig Schwert und 

                                                           
47

 Vgl. Harthan: Stundenbücher. S.66 f. 
48

 Gregor von Tours: Hist. Franc. 10,1. Vgl. LThK Bd.4.1960. S.1194. 
49

 So stellt er z.B. die Autorität eines Kirchenvaters in Frage, als sich dieser in unangemessener Weise zur 

Himmelfahrt Marias ªuÇert: ĂWas er aber von ihrer leiblichen Auffahrt sagt, das bezweifelt die Kirche lieber in 

Andacht.ñ In: Jacobus de Voragine: Legenda aurea, ¿bers. von R.Benz,Heidelberg o.J. S.366. 

Diese wissenschaftliche Freiheit gerade auch gegenüber der Autorität des Hieronymus hatte sich schon der 

Kartäuser Guigo (À1136) erlaubt, als er bei einer kritischen Herausgabe der Hieronymusbriefe korrigierend 

eingriff oder sogar einige eliminierte. Vgl. A.Angenendt: Mittelalter.1994,S.73. 

Zur Ehrenrettung des Begriffs ĂLegendeñ vgl.R.Benz: Legenda aurea. Berlin 1963. S.XXXV-XXXIX.  

Auch Bonaventura benutzt den Begriff seriºs, wenn er die Ăbereinigtenñ ¦berlieferungen vom heiligen 

Franziskus als Legenda maior herausgibt. Die damit verbundene ĂSprachregelungñ zeugt allerdings nicht gerade 

von geistiger Weite und Freiheit. Vgl. dazu H.Feld: Heiliger. S.41. 
50

 Schreiner: Maria. S.260. 
51

 Legenda aurea. Benz. Berlin. S.241. 
52

 A.a.O. 
53

 Vgl. LThK. Bd.6. 1961. S.1075. 
54

 Dargestellt auf dem Bild des Giovanni di Paolo āPestprozession Papst Gregorsó. Mus®e National du Louvre, 

Paris. 
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stieß es darnach in die Scheide. Hierbei erkannte Gregorius, daß das Sterben ein Ende hätte; 

und also war es auch. Die Burg aber ward hinfort die Engelsburg genannt.ñ
55

  

 

Genau diese Szene und dieser Augenblick werden auf den beiden Bildseiten des 

Stundenbuches festgehalten. Noch fallen Menschen, unter den entsetzten Blicken der 

Prozessionsteilnehmer, von der Pest getroffen, sterbend um, aber die Fürbitte der 

Himmelskönigin, die Kraft der mitgetragenen Reliquien und die emporgestreckten Arme des 

heiligen Papstes zeigen schon Erfolg: Die Geste des Engels oben auf dem Bergfried deutet 

das Ende der Pest an. 

 

Wichtige Elemente des Pestbildes, wie wir sie von Schloß Bruck her kennen, fehlen noch im 

Stundenbuch des Herzogs von Berry, andere zeigen, historisch bedingt, eine eigene und auch 

andersartige Ausprägung. So tritt der zürnende Gott nicht sichtbar in Aktion. Zwar hatte man 

in der ersten Pestphase todbringende Pfeile vom Himmel herunter fliegen sehen, aber der 

vermutlich Ăgºttliche Pfeilsch¿tzeñ
56

 wird nicht ausdrücklich genannt.
57

 Statt dessen sieht 

man auf der Spitze des Mausoleums den Erzengel Michael (als solcher wird āder Engeló 

später stets identifiziert), der sein blutbeflecktes Schwert als die todbringende, 

pestverursachende Waffe zu erkennen gibt.
58

 

 

Die Bedeutung der Fürsprache wird klar erkennbar. Die größte Hoffnung setzt man auf Maria; 

ferner vertraut man auf die Heiligen, deren Reliquien in der Prozession mitgetragen werden, 

und nicht zuletzt rückt der heilige Papst Gregor in das Gesichtsfeld. Er ist wegen seiner 

besonderen Rolle bei diesem Vorgehen gegen die Pest zu einem bedeutenden Pestpatron des 

Mittelalters geworden, Ătraute man ihm doch zu, Pestepidemien zu vertreibenñ.
59

 

 

Daß derartige Bittprozessionen zur Abwendung der Pest sich eher auf einem Bild als in der 

Wirklichkeit gut ausmachen, dürfte uns heute einleuchten. In der großen Pest des 14. 

Jahrhunderts suchten die Menschen gewohntermaßen Rettung in der gemeinsamen Anrufung 

Gottes. ĂAls deutlich wurde, daÇ die Prozessionen eine Quelle der Ansteckung waren, sah 

sich Papst Clemens VI. gezwungen, sie zu verbieten.ñ
60

 

 

2.3 Das Pestbild aus der Franziskanerkirche in Göttingen 

 

Auf dem Bild in Schloß Bruck drängen sich die Menschen in ihrer Not  eng zusammen unter 

dem schirmenden Mantel Marias. Aber wie weit geht deren schützende Macht wirklich? Sie 

ist die Mutter aller Zufluchtsuchenden, Mater omnium, wie wir gesehen haben, aber finden 

alle auch wirklich Hilfe vor den tödlichen Pfeilen des göttlichen Zornes? Ein eher 

Ărealistischesñ Pestbild aus der Franziskanerkirche zu Gºttingen (ĂBarf¿Çeraltarñ), heute im 

Niedersächsischen Landesmuseum in Hannover, gibt auf die Frage Antwort.
61

 (Abb.4). 

 

                                                           
55

 Legenda aurea. Benz. Berlin. S.242. 
56

 Vgl. Titel des Buches von E.Hagemann: Der göttliche Pfeilschütze. Vgl. Anm. 29. 
57

 Auf einem Pestbild von 1517 im Nationalmuseum in München schießen Engel die Pfeile ab. Fürbitte leisten 

Christus, Maria, Hiob, Rochus und weitere Pestheilige. Gottvater läßt sich erbarmen und steckt sein Schwert in 

die Scheide. Dazu: Beissel: Geschichte. 1909.  S.362.  
58

 In  anderen Pestbildern finden Schwert, Pfeile, Speere, Lanzen, sogar Keulen als todbringende Medien 

Anwendung, manchmal durch Engel oder gar Heilige, die im Auftrag Gottes handeln. 
59

 Esser: Heilsangst. S.266. 
60

 Tuchman: Spiegel. S.107. 
61

 Es handelt sich um Ădas fr¿heste Altarbild dieses Themas nºrdlich der Alpenñ, so: Bªumer und Scheffczyk: 

Marienlexikon. Bd.5. S.165. 
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Abbildung 4: Pestbild aus der Franziskanerkirche in Göttingen 

 

Christus (!) streut geradezu vom Himmel Pestpfeile auf die Erde. Tote und Sterbende, Kinder 

und Erwachsene bedecken den Boden. Nur einige wenige Pfeile kann Maria, nur noch eine 

Andeutung von einer Schutzmantelmadonna, in ihrem Gewand auffangen, in ihrer Fürbitte 

unterstützt durch einige Jungfrauen und besonders durch den heiligen Franziskus mit 

Antonius von Padua und St. Klara, deren Gebet auf dem Spruchband sichtbar gemacht wird: 

ĂSalva illos, Jhesu Christe, pro quibus virgo ma (Mater oder Maria ?) te orat.ñ (Rette jene, 

Jesus Christus, für die die Jungfrau -Mutter oder Maria- dich bittet.) 

 

Die Rollen Jesu und Marias werden in diesem Bild demnach ganz anders verstanden und 

dargestellt als in Schloß Bruck. Jesus erscheint nicht als der Mittler und Fürsprecher beim 

Vater, sondern er selbst vollzieht ein hartes irdisches Strafgericht. Maria ist verstummt, ihre 

Hilfsgeste erscheint ziemlich wirkungslos, kein Mensch hat unter ihrem Gewand Zuflucht 

gesucht. Selbst ihre Körpergröße ist nicht, wie sonst zu dieser Zeit üblich, gegenüber ihrer 

Begleitung hieratisch gesteigert. Nur in der Anrufung des heiligen Franziskus und seines 

Gefolges wird die bekannte Rangfolge der Interzessoren vorsichtig angesprochen: Maria ist 

die eigentliche Fürsprecherin, die Begleiter und Heiligen unterstützen ihr Fürbittgebet.
62

 

                                                           
62

 Bei anderen Gelegenheiten muß auch Maria selbst, mit eigenen Worten, den zürnenden Jesus besänftigen. 

Nach der Legenda aurea (Benz, Berlin. S.586 f.)  und dem Speculum humanae salvations, Kp.37, stellt sich 

Maria, in einer Vision des heiligen Dominikus, ihrem Sohn entgegen, der über die Laster der Menschen, über 

Hochmut, Habsucht und Wollust, erzürnt ist und die gesamte Menschheit mit drei Lanzen zu vernichten droht. 

Sie verweist auf die Heiligen Dominikus und Franziskus als Menschheitsverbesserer, die durch die ganze Welt 

ziehen werden, um sie  der Herrschaft Jesu wieder untertan zu machen. 

-Die Anwesenheit des heiligen Franziskus als Fürsprecher auf dem Bild der Franziskanerkirche in Göttingen 

hängt also nicht nur mit der Ordenskirche zusammen. Eine zusätzliche Verständnisbrücke ist die beschriebene 

Vision. 
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Jesus als Richter und Gerichtsvollzieher, diese Vorstellung wird ikonographisch komplizierter 

und theologisch problematischer, wenn es nicht mehr nur um irdische und zeitliche 

Strafgerichte geht, sondern wo das ewige Schicksal des Einzelmenschen (Individual- oder 

Partikulargericht) oder schließlich der ganzen Menschheit (Weltgericht) in Frage steht. In 

diesen Gedanken und Bildern kulminierten alle Ängste der mittelalterlichen Menschen, und 

deswegen durfte, entgegen allen theologischen Einwänden, auch hier die Fürbitte der 

Gottesmutter, der Mutter der Barmherzigkeit, nicht fehlen. Doch über diese Bilder, die 

Gerichtsbilder, wird erst an späterer Stelle zu handeln sein. 

 

2.4 Das Landplagenbild am Dom zu Graz 

 

Das größte Pestbild befindet sich am Dom zu Graz, und zwar nicht im Gotteshaus, sondern an 

der südlichen Außenwand. Gemalt wurde es 1485 von dem Kärntner Meister Thomas von 

Villach und ist in seiner künstlerischen Ausführung, in der fast unüberschaubaren Vielfalt der 

dargestellten Elemente und in seiner Größe gleichermaßen beeindruckend. Leopold 

Kretzenbacher hat es eindringlich beschrieben
63

 und es künstlerisch und theologisch 

interpretiert. Verwitterungserscheinungen und mangelhafte Restaurierungen des 19. 

Jahrhunderts haben das Kunstwerk allerdings stark beeinträchtigt. Ältere Beschreibungen, 

Kopien und Detailimitationen unterstützen Kretzenbachers Deutungsversuche.(Abb.5). 

 

 

Abbildung 5: Landplagenbild zu Graz
64 

 

Das Land, die Steiermark, war im Jahre 1480 von den Türken, von der Pest und einem 

gewaltigen Heuschreckenfraß heimgesucht worden, allen drei Plagen schutzlos ausgeliefert. 

Das Bild erhielt von dieser Erfahrung her den Namen Landplagenbild. Im Unterschied zu 

vergleichbaren Bildern werden diese Plagen auch veranschaulicht. Oberhalb der 

                                                           
63

 Kretzenbacher: Bittgebärden. S.20 ff. Dort auch weitere Quellenangaben. 
64

 Eine größere Kopie befindet sich im Anhang: 13.4. 
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Darstellungen der verschiedenen Plagen tritt eine fast unüberschaubare Schar von Heiligen 

des Alten und Neuen Testaments für die bedrohten Menschen ein, unterstützt durch Vertreter 

der Kirche und des Reichs und die doppelt dargestellten neun Chöre der Engel. In der Spitze 

des Bildes sieht man die Heiligste Dreifaltigkeit
65

: Gottvater schleudert (diesmal) keine 

Pfeile, sondern hält drei Lanzen in seiner Rechten, wie sie Dominikus in der Hand Jesu 

gesehen hatte und wie man sie auch auf anderen Pestbildern gelegentlich zu sehen bekommt. 

 

Den drei göttlichen Personen am nächsten im oberen Bildteil erkennt man auf der linken und 

rechten Bildseite zwei durch Größe und Position hervorgehobene Heilige: Maria und 

Johannes den Täufer. Quer über das Bild hin spannen sie den Schleier (!) Marias als Schutz 

über die geplagte Menschheit. 

 

Dieser Interzessionsdarstellung von Maria und Johannes vor dem strafenden Gott begegnen 

wir sehr häufig in Gerichtsbildern. In der Kunstgeschichte wird sie als Deësis (Fürbitte) 

bezeichnet. Kretzenbacher spricht von der Ăaltererbten De±sis-Komposition der 

Weltgerichtsbilderñ
66

, die er auf Ephräm den Syrer (306 ï 373) zurückführt. Johannes ist der 

hervorragende Vertreter des Alten Testaments 
67
, ĂMaria hier als Mater omnium, wie M.P. 

Perdrizet den ikonographischen Typus einst bezeichnet hatte.ñ
68

 

2.5 Das Interzessionsbild in Heilsbronn 

 

 

Abbildung 6: Das ĂHeilsbronner Rechtfertigungsbildñ 
                                                           
65

 Auf die unterschiedlichen Aussprüche (Spruchbänder) der göttlichen Personen komme ich unter dem 

Stichwort Ălitigatio sororumñ noch zu sprechen. 
66

 Kretzenbacher: Bittgebärden. S.34 f. 
67

 Mt 11,11: ĂUnter denen, die vom Weibe geboren sind, ist kein grºÇerer aufgetreten als Johannes der Tªufer. 

Dennoch ist der Kleinste im Himmelreich grºÇer als er.ñ 
68

 Kretzenbacher: a.a.O.S.35. M.P. Perdrizet: Vierge. S.151 f. 
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In der bereits rühmlich erwähnten ehemaligen Zisterzienserkirche in Heilsbronn benutzt Gott 

wiederum eine andere Waffe; keine Distanzwaffe wie Lanze oder Pfeile, sondern das 

Schwert.(Abb.6). Wªhrend Maria auf der rechten, Ăirdischenñ Bildhªlfte die Vertreter von 

Kirche und Reich hinter ihrem Mantel schützend verbirgt, greift Jesus auf der linken, durch 

Wolken und Lichtschein als Ăhimmlischñ charakterisierten Sphªre in die blanke Klinge des 

Schwertes, das der Vater drohend erhoben hat. Maria zeigt auf ihre Brust, Jesus auf seine 

Seite. Und wenn auch die Weltkugel in der Linken des Vaters schon wankt, hat die Fürbitte 

doch Erfolg: Der Heilige Geist hat sich als Symbol des Friedens mit ausgebreiteten Flügeln 

auf dem Schwert niedergelassen. 

 

2.6 Die zweifache göttliche Bedrohung auf dem Pestbild in Schwäbisch Gmünd 

 

Wie unerschöpflich die künstlerisch-theologische Erfindergabe und die oft ungebrochen-naive 

Frömmigkeit der mittelalterlichen Christenmenschen war, zeigt auch eine Darstellung in der 

Heiligkreuzkirche in Schwäbisch Gmünd. (Abb.7). Sie befindet sich an der Innenfassade der 

Westseite des Münsters und ist nur schwer zugänglich, eine Gesamtaufnahme des Bildes ist 

kaum möglich. Das Museum für Natur und Stadtkultur von Schwäbisch Gmünd konnte mir 

nur eine Schwarz-weiß-Aufnahme von einer Kopie des Bildes (einem 1893 angefertigten 

Aquarell von Carl Fischer) schicken.
69

 Das Wandgemälde ist inzwischen (1991/92) zwar 

restauriert worden, kann aber weiterhin nicht in Gänze fotografiert werden. 

 

 

 

Abbildung 7: Schutzmantelmadonna in Schwäbisch Gmünd 

                                                           
69

 Für ihr freundliches Schreiben und das kostenlose Foto der Kopie bin ich Frau Dr. Monika Boosen sehr 

dankbar. 
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Maria ist darauf in Überlebensgröße dargestellt und füllt in ihrer Funktion fast das gesamte 

Bogenfeld aus. Zwei schwebende Engel krönen sie mit der Kaiserkrone, die, ähnlich wie in 

Schloß Bruck, an den kunstvoll gestalteten Bügeln zu erkennen ist. Andere Engel breiten 

Marias Mantel weit aus, so daß die Christenheit, symbolisiert durch ihre kirchlichen und 

weltlichen Vertreter, darunter Schutz finden kann. Der Teufel rechts unten versucht, in das 

Geschehen einzugreifen. 

 

Die Bedrohung geht von Vater und Sohn gleichermaßen aus, Maria ist somit der einzige 

Schutz, der den Menschen in dieser sonst ausweglosen Situation bleibt. Pfeile in größerer 

Zahl gehen von den beiden göttlichen Personen aus, und zusätzlich kommt Gefahr von den 

langen, blanken Schwertern von Vater und Sohn, die beide ikonographisch merkwürdig klein 

geraten sind. Groß und eher beruhigend schwebt der Heilige Geist über dem Bild und läßt 

Hoffnung auf Rettung aufkommen.
70

 

 

2.7 Ein Epitaph in Münster als Pestbild 

 

Nach der schon erwªhnten grundlegenden Arbeit von Perdrizet im Jahre 1908 ĂLa Vierge de 

Mis®ricordeñ ist Vera Sussmann mit ihrer Dissertation 1929 das Thema noch einmal 

angegangen und hat darin den Nachweis über viele noch unbekannt gebliebene 

Schutzmantelbilder erbracht.
71

 Insgesamt nennt sie über 350 solcher Bilder aus ganz Europa 

mit dem Schwerpunkt Italien. Trotz dieser großen Zahl, so betont sie, sei ihr Katalog 

Ăselbstverstªndlich ganz unvollstªndigñ.
72

 

 

Ein nicht geringer Teil dieser Darstellungen gehört zu den eigentlichen Pestbildern, die 

wiederum in Italien besonders zahlreich vertreten sind. ĂObgleich es auch in Deutschland eine 

Menge derartiger Pestbilder gab, besonders in Holzschnitten, stand Italien doch im 

Vordergrund."
73

 

 

Aus der Fülle der Möglichkeiten soll eine weitere Darstellung gezeigt und näher besprochen 

werden, die in meiner Heimatstadt ein eher unbekanntes Dasein fristet: das oben erwähnte 

Epitaph eines Domherren (Abb. 8). Bei Rückfragen wußte keiner meiner Bekannten etwas 

von diesem Bilde, und auch ich selbst bin erst vor einem Jahr darauf gestoßen. Das Bild 

befindet sich im südlichen Querhaus des Doms, in der Nähe der großen Orgel, und ist im 

Halbdunkel oft nur schwer auszumachen. Ein sehr gelungener Kunstdruck nach einer 

Aufnahme von Rudolf Wakonigg und eine feinsinnige Beschreibung durch den Domkustos 

Dr. Géza Jászai haben das Bild dem interessierten Betrachter leichter zugänglich gemacht.
74
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 Frau Dr. Monika Boosen meint in ihrem Schreiben: Das Fresko Ăverbindet das Thema der 

Schutzmantelmadonna mit dem des Weltgerichts.ñ Dieser Beurteilung mºchte ich mich nicht anschließen und 

lieber allgemeiner von einem göttlichen Strafgericht (wie auf den Pestbildern) sprechen. Zu viele Einzelmotive 

auf diesem Bild sprechen gegen eine Zuordnung zum Thema Individual- oder Weltgericht. Vgl. dazu die 

nachfolgenden Ausführungen zu ĂGerichtsbildernñ 4.2 und 4.3. Die Anwesenheit von Engeln und dem Teufel 

kommt allerdings, wenn auch in anderer Form, auch häufig in Sterbe- und Gerichtsszenen vor. Das Weltgericht 

kennt aber nach biblischen Vorgaben nur Jesus als Richter. Vgl. z.B. Jh 5,22 oder Mt 25,31 ff. 
71

 V.Sussmann: Schutzmantel. 1929. 
72

 A.a.O.: S.55. 
73

 A.a.O.: S.33.- Thilo Esser hat in seiner 1999 verºffentlichten Dissertation ĂPest, Heilsangst und Frºmmigkeitñ 

zahlreiche gedruckte Pestbilder besprochen. 
74

 Jászai: Imaginationen. 1997. 
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Es handelt sich um das ĂEpitaph des Domscholasters Rotger Dobbeñ von Ludger tom Ring 

d.Ä. aus dem Jahre 1538. Ein Epitaph dieser Art soll die Erinnerung an die dargestellte 

Stifterperson wachhalten, besonders aber den Betrachter zu einem Fürbittgebet für den 

Verstorbenen einladen. Das Epitaph des Domscholasters, des Leiters der Domschule, wurde 

im angegebenen Jahr neu hergerichtet, nachdem ein erstes aus dem Sterbejahr 1531 durch die 

Wiedertäufer, wie so viele andere Kunstschätze in den Kirchen Münsters, zerstört worden 

war. 

 

 

Abbildung 8: Epitaph des Domscholasters Rotger Dobbe in Münster 
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Das farbenfrohe Bild atmet Frieden und ist ohne jede aufgeregte Dramatik. Den Hintergrund 

bildet eine liebliche Landschaft. Auf dem blumenreichen
75

 Rasen im Vordergrund knien Jesus 

(auf der liegenden Geißelsäule) und Maria, beide kostbar gewandet, als Fürbitter für den in 

ehrfürchtiger Distanz knienden und betenden Scholaster. Beide weisen auf ihre besonderen 

Verdienste hin, die sie als Fürbitter vor Gott wirkkräftig erscheinen lassen. Maria zeigt auf 

ihre Brust und sagt zum Sohne:
76

 ñKynt sy an dyner moder broste, troeste den sünder 

hemelforsteñ (Kind, sieh an deiner Mutter Brust, trºste den S¿nder, Himmelsf¿rst.).
77

 Jesus 

weist mit ähnlicher Geste auf seine Seitenwunde hin und spricht mit nach oben gewendetem 

Blick: ĂO va(d)er dorch mynen doth und pyn wyl doch dem sunder gnedich synñ (O Vater, 

wegen meines Todes und meiner Leiden, sei doch dem Sünder gnädig.). 

 

Nach dem nun schon bekannten Motiv der Heilstreppe durchläuft die Bitte des Scholasters 

verschiedene Instanzen, die fürsprechend das Anliegen verstärken. 

 

In der oberen Bildhälfte, durch Wolkenband und Lichtschein als himmlische Sphäre kenntlich 

gemacht, thront Gottvater als ernster Richter,
78

 aber es handelt sich nicht um eine ĂVision des 

z¿rnenden Gottvatersñ
79

 wie auf manchen anderen Pestbildern. Auf dem Haupt die 

B¿gelkrone des Kaisers, in w¿rdevoller Haltung spricht er wohl Recht: ĂDe sunder hefft uns 

vele mysdaenñ (Der S¿nder hat uns viel Bºses getan.) und ĂIn dren plagen mot he mi staenñ 

(In drei Plagen muß er mir stehen.), aber er vollzieht das Urteil nicht, dank der Fürbitte 

Marias und seines Sohnes. Die Pfeile mit der Aufschrift Pestylenz, Oerlog und Duertijdt 

(Pest, Krieg und Teure-Zeit = Hunger) werden nicht als todbringende Waffen geschleudert 

oder abgeschossen, sondern liegen fest in der Hand des sich erbarmenden Vaters. 

 

Wie ein Bote des Friedens und der Versöhnung erscheint der Heilige Geist in der Mitte des 

Bildes, im Schnittpunkt zwischen Himmel und Erde. Gott sendet Ăin siebenfachem 

Strahlennimbus die Taube des Heiligen Geistes den Fürbittenden hernieder, um sich ihnen im 

Zeichen des himmlischen Friedens zu offenbaren.ñ
80

 

 

Dieses schöne Bild im Dom zu Münster ist kaum noch als Pestbild zu bezeichnen. Es enthält 

zwar fast alle bekannten Motive dieses Bildtypus, aber es vermittelt nicht mehr den Eindruck 

von äußerster Not und stürmischer Interzession. Maria braucht ihren schützenden Mantel 

nicht auszubreiten; sie ist zwar Mediatrix, aber kaum noch Defensatrix, während die 

Verbindung beider Funktionen für die Pestbilder sonst eher charakteristisch ist.
81

 Jesus 

erscheint trotz Passionssäule und Wundmalen nicht mehr als der Schmerzensmann (es fließt 

kein Blut, statt der Dornenkrone goldene Strahlen über dem Haupt wie bei Maria), sondern 

eher im hohenpriesterlichen Gewande (in kostbar besticktem Chormantel (Pluviale) mit 

seinem Namen ihs auf der großen, edelsteinbesetzten Schließe). 

 

Gottvater hält die Pfeile zurück und schickt statt derer den Geist der Versöhnung. Ein Bild, 

das die Not der voraufgegangenen Jahre der Wiedertäuferzeit in Münster und der 

unbarmherzig wiederkommenden Seuchen der folgenden Jahrzehnte und Jahrhunderte 

vergessen läßt. 

                                                           
75

 Dr. Jászai nennt die Namen der dargestellten Blumen und weist auf ihre allegorische Bedeutung hin. A.a.O. 

S.3. 
76

 Alle Spruchbänder sind in einem alten Niederdeutsch geschrieben. 
77

 Übersetzungen nach Dr. Jászay. A.a.O. S.2. 
78

 Vgl. Anm.22. 
79

 Th. Riewerts und P. Pieper:  tom Ring. S.197,Nr.4.  Hier zitiert nach Jászai: Imaginationen. S.2. 
80

 Jászai: a.a.O. 
81

 Dazu Bäumer/Scheffczyk: Marienlexikon. Bd.5. S.165. 
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Kretzenbacher spricht wegen der kostbaren Gewªnder Marias (die Ăeiner Patrizierfrau jenes 

fr¿hen 16. Jahrhundertsñ) und Jesu von M¿nster als ñeiner Stadt des Reichtumsñ so kurz nach 

Ădem grauenhaften Leiden im Schreckensregiment der M¿nsteraner Wiedertªufer 1534 ï 

1535.ñ
82

 

 

Interessant ist, was der selbe Autor, unter Berufung auf Max Geisberg, den großen 

Kunsthistoriker Münsters
83
, von der Ălange(n) Leidensgeschichte dieses Bildesñ mitteilt:

84
 

ĂSo war es etwa um 1823 āauf Anordnung des Domkapitels ganz ¿berweiÇtó oder āmit Kalk 

¿bert¿nchtó. Ja es war anscheinend mehrfach aus dem Dom ¿berhaupt entfernt gewesen. (...) 

Warum es aber (...) so sehr den kirchlichen Kreisen mißfallen hatte, wird allerdings nicht 

klar.ñ Darin muÇ Kretzenbacher jedoch korrigiert oder ergªnzt werden. Max Geisberg 

(Kretzenbacher schreibt irrt¿mlich Gaisberg) gibt in seinem Werk ĂDie Stadt M¿nster, 

Fünfter Teil, Der Dom.ñ
85

 einige bemerkenswerte Hinweise zu der ĂLeidensgeschichteñ (so 

sein eigener Ausdruck) dieses Bildes, das er als einen Ăder grºÇten Schªtze der Kircheñ 

bezeichnet.  

 

Danach war das Bild etwa 1824 Ăauf Anordnung des Dompropstes v.Droste zu H¿lshoff
86

 mit 

Kalk ¿bert¿nchtñ worden. Am 14.IX.1833 erkundigte sich der damalige (erste) Oberprªsident 

der Provinz Westfalen Ludwig von Vincke (1816 ï 1844) beim Domkapitel wegen des 

Bildes, das Ăganz ¿berweiÇt und auf diese Art zerstºrtñ worden sein sollte. Nun setzten 

verschiedene, zum Teil sehr bedenkliche Bemühungen wegen einer Restauration des Bildes 

ein. Es wanderte zwischen Dom, Kapitelsaal, Kunstverein und wiederum Dom hin und her. 

ĂEs soll zeitweilig entfernt werdenñ, heiÇt es im Domkapitelsprotokoll vom 22.VIII.1868. 

Noch lange bleibt das Bild Ăzum Aufhªngen ungeeignetñ. SchlieÇlich heiÇt es bei Geisberg: 

ĂBei der Ausstellung im Landesmuseum 1924 zeigte sich, daÇ an der von der Rechten der 

Mutter Gottes bezeichneten Stelle die alte Bemalung mitsamt dem Kreidegrunde bis auf das 

Holz abgehobelt war.ñ 

 

Hier d¿rfte auch ein Hinweis auf den Grund f¿r das Ă¦berweiÇenñ oder Ă¦bert¿nchen mit 

Kalkñ und die gezielte Beschªdigung eines Teiles des Bildes gegeben sein, denn mit der Ăvon 

der Rechten der Mutter Gottes bezeichneten Stelleñ ist nichts anderes gemeint als ihre 

entblößte oder kaum verhüllte Brust. Sie war offensichtlich das Skandalon für die frommen 

Domherren. 

2.8 Der bescheidene Anfang der Pestbilder 

 
Nach der Betrachtung der Ăelaboriertenñ Pestbilder ist es wohltuend, auf den Anfang der 

Entwicklung zurückzuschauen, auf einen kleinen Holzschnitt von geradezu atemberaubender 

Naivitªt (Abb. 9). Er findet sich im ĂHeilsspiegelñ, dem ĂSpeculum humanae salvationisñ, 

hier nach einer Regensburger Handschrift um 1400.
87

 

 

                                                           
82

 Kretzenbacher: Bittgebärden. S.78. 
83

 Prof.Dr.Max Geisberg 1875 ï 1943, Direktor des Landesmuseums der Provinz Westfalen von 1911 ï 1934,     

Erforscher der Kunstdenkmäler dieser Stadt ï so steht es auf einer Gedenktafel am Geisbergweg in Münster.  
84

 Kretzenbacher: a.a.O. S.76. Anm.8. 
85

 Geisberg: Der Dom. S.342. 
86

 Heinrich-Johann Droste zu Hülshoff (1768 ï 1836), Dompropst in Münster und Domherr in Osnabrück, Onkel 

der Dichterin Annette von Droste-Hülshoff (1797 ï 1848). Sie erwähnt ihn ihrer Schwester Jenny gegenüber als  

ĂOnkel Domprºbstchenñ. ï Vgl. dazu W. Freiherr Droste zu Hülshoff: Annette. S. 214. 
87

 An späterer Stelle wird ausführlicher von diesem erstaunlichen und weit verbreiteten illustrierten Buch des 

ausgehenden Mittelalters die Rede sein. 
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Abbildung 9: Mantelschutz im Speculum humane salvationis 

Maria als junge Frau mit langwallendem Haar (s. aber Deutung Seite 177), gekrönt und mit 

einem Nimbus versehen, kniet fürbittend auf dem Boden. Ihren jugendlichen Leib 

rückwärtsgebogen, bietet sie sich als Zielscheibe dem aus den Wolken heranstürmenden 

himmlischen Pfeilschützen dar. Ihre ausgebreiteten Arme halten schützend den Mantel über 

ein fast keck blickendes, zusammengedrängtes und ebenfalls kniendes Häuflein von 

Menschenkindern.
88

 Wie ihre Schützerin-Mutter schauen sie dem Angreifer staunend und 

gelassen ins Gesicht. Er wird es gewiß nicht wagen, den überlangen Pfeil abzufeuern! 

 

Mag die Angst die Kinder unter den Schutzmantel getrieben haben, es erfüllte sie auch die 

Gewißheit von der fürbittenden und abwehrmächtigen Kraft der Gottesmutter; hier ist sie 

Mediatrix und Defensatrix zugleich. ĂMaria est mediatrix inter deum et hominesñ lautet die 

erklärende Schrift über dem Bild.
89

 Dazu -vielleicht- ĂDie Kirchñ. 

 

Die frühsten Darstellungen dieser Art, Miniaturen in Gebet- und Erbauungsbüchern, oft mit 

anspruchsvoller Theologie befrachtet, wie zum Beispiel im Speculum humanae salvationis, 

stellen Maria als Mater omnium dar. Sie unterscheiden noch nicht nach Ständen, Orden, 

Bruderschaften, Familien oder Einzelpersonen. Aber schon bald danach treten uns diese, in 

größerformatigen Darstellungen, auf Vereinsfahnen, als Wand- und Tafelmalerei oder in 

Skulpturen entgegen. 

2.9 Pestbewältigung anderer Art 

Wir haben uns bei der fragmentarischen Übersicht über die Pestbilder verschiedener 

Ausprägungen bewußt auf Bilder beschränkt. Daneben drückt sich die Angst der Menschen 

vor dem göttlichen Strafgericht der Pest und zugleich das geradezu unbegrenzte Vertrauen in 

die Fürbittkraft der Gottesmutter in vielerlei Äußerungen der Literatur und darstellenden 

Kunst aus. 

                                                           
88

 Vielleicht läßt sich links unter den Zufluchtsuchenden sogar ein gekröntes Haupt ausmachen. 
89

 Der drohende Gott ist nicht Gott Ăin der zweiten Personñ, wie P.Dinzelbacher in seinem Beitrag ĂDie tºtende 

Gottheitñ, S.9, meint. Auch an anderen Stellen in der Bilderfolge des Heilsspiegels trªgt Gottvater den 

Kreuznimbus (vgl. z.B.Appuhn. S.42); und in der ¦berschrift d¿rfte mit Ădeusñ Gottvater gemeint sein. 
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Auf Ădie Bewªltigung der Pest in der gemeinschaftlichenñ und (danach) Ăin der privaten 

Frºmmigkeitñ hat Thilo Esser ausf¿hrlich hingewiesen.
90

 Meßtexte, Gebete, fromme Gedichte 

und Schauspiele, gedruckte Pestblätter mit Bild und Text, religiöse Symbole (z.B. das Pest-T 

(=Tau)), teilweise mit apotropäischer (das Unheil abweisender) Bedeutung
91

, Ablaßzettel und 

Prozessionen: in schier unermeßlicher Vielfalt äußert sich das Bemühen, der Bedrohung Herr 

zu werden und sich dabei der übernatürlichen Hilfe zu vergewissern.
92

 

 

In späteren Zeiten (besonders im Barock) errichtete man in bayerischen und habsburgischen 

Landen Pestsäulen, geschmückt mit der Heiligen Dreifaltigkeit und mit Figuren der 

Pestpatrone, als Votivmale nach überstandenen Nöten.
93

 

 

Es gibt übrigens keine überzeugende Erklärung für die Tatsache, daß erst im 15. Jahrhundert 

Bem¿hungen in Literatur und Kunst in grºÇerem MaÇe erkennbar werden, die Ăeine religiöse 

Bewªltigung der Pestñ
94

 anbahnen. Dabei lag die erste Pestwelle von 1347-1352 schon viele 

Jahrzehnte zurück. Nach Esser liefern die demographischen Untersuchungen von Georg Zinn 

und ihre Ergebnisse
95

 einen Ăplausiblen Erklªrungsansatzñ daf¿r: ĂGrundsätzlich erhöhte sich 

das Risiko für Personen, die besonders engen und häufigen Kontakt mit anderen hatten und 

somit auch leichter infiziert werden konnten.ñ 

 

Tatsächlich fielen ganze Konvente der Pest zum Opfer; besonders Ärzte, Notare und 

Weltkleriker zahlten einen hohen Tribut. Da die gebildete Schicht also besonders stark 

dezimiert wurde, sei die intelligente, religiöse Aufarbeitung des Pestproblems so spät erfolgt. 

Dem ist aber entgegenzuhalten, daß vielerlei Frömmigkeitsbestrebungen in Theologie und 

Kunst in anderen Bereichen schon viel früher sichtbar wurden und in der Zeit der 

Verzweiflung ein Gegengewicht bildeten, ohne das eigentliche Pestproblem religiös 

anzugehen, wie an späterer Stelle dieser Arbeit noch dargelegt werden wird. Nach meiner 

Ansicht war es der ĂGottesschreckenñ
96

 der Pest selbst, der theologisch und emotional nicht 

bewältigt war, sich vielmehr aus wiederkehrenden Wellen neu speiste und erst in zeitlicher 

Distanz ein ruhigeres Nachdenken möglich machte und nach wieder ansteigender 

Bevölkerungszahl eine sinnvollere Alternative als die Resignation zuließ. Da konnten 

Pestbilder mit der Interzession Jesu und Marias (wieder) Hoffnungszeichen werden; 

Pestgebete und Bruderschaften zeigten, daß die Lethargie überwunden war.  

 

Alle diese Zeugnisse, vom Pestbild über Bruderschaften bis hin zu Stiftungen und 

Votivmalen, sind Zeichen der äußersten Not der Menschen, aber auch ihres entschlossenen 

Bemühens, durch Werke der Nächstenliebe und durch das Vertrauen auf das Erbarmen Gottes 

das nur scheinbar chaotische Dasein in der Balance zu halten. Solange man an einen 

Zusammenhang von Himmel und Erde glauben konnte, blieb trotz Leid und Todeserfahrung 

noch Sinn denkbar und Verzweiflung überwindbar. Um diese Sicht der Dinge kann eine Welt, 

wo sie ungläubig geworden ist, die Menschen des Mittelalters nur beneiden. 

                                                           
90

 Esser: Heilsangst. S.60 und 180. 
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3. Merkmale der Pestbilder ï ihre Herkunft und Charakterisierung 

 
Die vorgestellten Pestbilder lassen bei aller Besonderheit im einzelnen gemeinsame und 

häufig wiederkehrende Motive erkennen. Es sind 

 

¶ Der zürnende Gott 

¶ Die Schutzmantelmadonna 

¶ Die bedrohten und schutzsuchenden Menschen 

¶ Die Interzession Marias durch Brustweisung und Fürbitte 

Darunter: Der Schmerzensmann als Fürsprecher und Die Geburtsstunde der Heilstreppe 

 

In den folgenden Kapiteln soll versucht werden, die Herkunft dieser Motive, die ja 

keineswegs selbstverständlich sind, zu klären und dann hinsichtlich ihres geschichtlichen, 

theologischen und ikonographischen Zusammenhangs zu bestimmen. 

 

Für jedes dieser Motive, so werden wir sehen, gibt es einen Ăliterarischen Vorlaufñ, der oft 

seinerseits auf geschichtliche oder mythologische Vorformen zurückgreifen kann. Die 

Reihenfolge rückwärts (in zeitlicher Hinsicht) lautet also: ikonographische Darstellung ï 

literarische Vorarbeit ï geschichtliche oder mythologische Verwurzelung. 

 

Zur ersten Junktion schreibt V. Sussmann: ĂWie fast immer findet sich der Gedanke eher in 

der Literatur als in der bildenden Kunst.ñ
97

 Zahlreiche andere Autoren bestätigen diese 

Erfahrung. Es wird an gegebener Stelle darauf aufmerksam gemacht werden. 

 

3.1 Der zürnende Gott 

 

Das große Paradoxon der Pestbilder besteht darin, daß Gott als der Feind der Menschen 

auftritt. ĂEs reute den Herrn, auf der Erde den Menschen gemacht zu haben, und es tat seinem 

Herzen weh.ñ (Gen 6,6) Und danach folgt der EntschluÇ: ĂIch will den Menschen, den ich 

erschaffen habe, vom Erdboden vertilgen.ñ (Gen 6,7). Aus der Zeit Noachs wuÇte man von 

einem solchen Denken und Handeln Gottes. 

 

Die Menschen des 14. und 15. Jahrhunderts, die nach der ersten, europaweiten Pest von 1347 

ï 1352 in kurzen Abständen von immer wieder neuen Pestwellen
98

 überrollt wurden, lebten 

und starben in dem BewuÇtsein, von Gott schwer heimgesucht zu werden. ĂF¿r das Volk (...) 

konnte es nur eine Erklärung geben, der Zorn Gottes.ñ
99

 Papst Klemens VI. selbst ließ 1348 in 

einer Bulle verlauten, daÇ ĂGott die Menschheit mit der Seuche geschlagen hat.ñ
100

 Aber 

warum? Die alttestamentliche Auffassung vom Tun-Ergehens-Zusammenhang war zwar von 

Jesus in Frage gestellt (Joh 9,2 f.) und ihm das gnadenhafte Handeln Gottes gegenüber gestellt 

worden. Aber die Verknüpfung von Sünde und Strafe hatte sich längst wieder Bahn 

gebrochen, und schon Ădas Fr¿hmittelalter hielt am Bild des heilenden Arztes Christus nicht 

fest.ñ
101
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Das eigentlich Trost-lose daran war, daÇ man Ăkeinen gºttlichen Zweck in den Leidenñ 

erkennen konnte, Ădiese GeiÇel war zu grauenhaftñ.
102

 Es half auch nicht, Gott um Erbarmen 

anzurufen. Von den Bewohnern Ninives sagt die Heilige Schrift, als sie BuÇe taten: ĂGott sah 

ihr Verhalten; er sah, daß sie umkehrten und sich von ihren bösen Taten abwandten. Da reute 

Gott das Unheil, das er ihnen angedroht hatte, und er f¿hrte die Drohung nicht aus.ñ (Jona 

3,10). Hier aber, in der großen Pest, hatte Gott das Unheil ohne Vorwarnung schon 

hereinbrechen lassen, und da half kein Bußgeschrei mehr. 

 

Von William Langland, dem einfluÇreichen englischen Dichter (À1376), stammt das Wort: 

ĂGott ist taub in dieser Zeit, er erhºrt uns nicht, und Gebete kºnnen die Gewalt der Pest nicht 

brechen.ñ
103

 Man fühlt sich an die Prüfung und das Urteil selbst der frömmsten Juden 

erinnert, die in und nach der Shoah im Nationalsozialismus Gottes Handeln (oder Zulassen) 

tadelten und als unverständlich und ungerecht verurteilten. 

 

Auch die Pest konnte nicht als gerechte Strafe erkannt werden, denn sie war wahllos über 

ĂGerechte und Ungerechteñ (Mt 5,45) hereingebrochen. Das mittelalterliche Rechtsempfinden 

war ï vergleichbar dem alttestamentlichen Denken ï von der Grundeinstellung des Ăius 

talionisñ bestimmt, dem Grundsatz der Verhältnismäßigkeit von Vergehen und Strafe; und das 

galt bis in die Jenseitsvorstellungen hinein. In der Geißel der Pest konnten die Menschen aber 

keine Ăspiegelnde Strafeñ mehr erkennen. Das StrafmaÇ f¿r begangene S¿nden hatte die 

Balance maßlos überschritten.
104

 

 

Die Pest als Strafe hatte auch keinen erzieherischen Wert
105

, denn der unfaßbare Schrecken 

besserte die Menschen nicht, sie Ăergaben sich einem schamloseren und unordentlicheren 

Leben als je zuvor.ñ
106

 Historiker verweisen oft auf ähnliche Erfahrungen in Pest- und 

Kriegszeiten, so z. B. Thukydides bei der Pest von Athen 430 v.Chr. Auch der Verfasser der 

Apokalypse macht diese enttªuschende Erfahrung: ĂGleichwohl lªsterten sie den Namen 

Gottes, der Macht über diese Plagen hat. Sie gingen nicht in sich und gaben ihm nicht die 

Ehre.ñ (Apk 16,9; ªhnlich 16.21). Aber das Ergebnis kann auch einmal positiv ausfallen: ĂDie 

¦berlebenden gerieten in Furcht und gaben Gott im Himmel die Ehre.ñ (Apk 11.13). 

 

Nach den verschiedenen Wellen der großen abendländischen Pest stellte sich keine Besserung 

des Verhaltens und der Verhªltnisse ein: ĂDas soziale Verhalten wurde r¿cksichtsloser und 

gef¿hlloser wie oft nach Zeiten der Gewalt und des Leidens,ñ res¿miert B. Tuchman.
107

 

 

3.1.1 Der Ăz¿rnende Gottñ in der Religionsgeschichte 

  

Der Ăz¿rnende Gottñ ist religionsgeschichtlich keine Besonderheit und schon gar keine 

Erfindung der christlichen oder jüdischen Religion. Wo immer die Menschen an einen 

persönlichen Gott glaubten, der die Welt und die Menschen geschaffen hat und den Lauf des 

Alls bestimmt, da versuchten sie auch, ihr eigenes Schicksal auf den Zorn oder das 
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Wohlwollen ihres Gottes zurückzuführen und seine Gunst durch Riten, Gebete, Opfer und ein 

rechtes Leben zu erlangen. 

 

3.1.2 Der Zorn der antiken Götter und der Schicksalsglaube 

 

Stärker allerdings als der Glaube an wirkmächtige Götter scheint in der Antike bei Griechen 

und Römern das Gefühl der Ohnmacht gegenüber dem (blind)waltenden Schicksal gewesen 

zu sein, dem selbst die homerischen Götter unterworfen waren. Lukrez (À55 v.Chr.) 

formulierte diesen Gedanken so: ĂAuch die Gottheit vermag die Grenzen der Weltordnung 

nicht hinauszuschieben oder sich gegen die Gesetze der Natur aufzulehnen.ñ
108

 Und der Arzt 

Galen (À199) kritisiert den Gottesglauben der Juden: ĂAusschlieÇlich an seinem Willen hängt 

die Schöpfung. Aber diese Auffassung ist unvereinbar mit der Kosmologie des Platon und 

Aristoteles.ñ
109

 

 

Auch im germanischen Raum herrschte der Schicksalsgedanke vor, natürlich ohne eine den 

Griechen und Römern vergleichbare kosmologische Reflexion von Schöpfung und 

Weltgeschehen. Die Götter, so mächtig und vielfältig sie gedacht sein mochten, unterstanden 

dem als Ăunerbittlich erachteten Schicksalñ.
110

 ĂEs ist ein Etwas, das ¿bermenschlich das 

menschliche Leben beherrscht.ñ
111

 

 

Eine gegenläufige Tendenz zur Überzeugung vom unerbittlichen Schicksal zeigte sich in der 

ungebrochenen Verehrung und Anrufung der vielgestaltigen Götter- und Geisterwelt der 

Antike durch das einfache Volk und in der halb-elitären, stark erlebnisorientierten Feier der 

Mysterienkulte. Hier fand man Sicherheit und Trost, während die philosophischen 

Spekulationen über Gott das Herz kalt ließen. 

 

3.1.3 Der Gott der Philosophen und der Gott Israels 

 

Für unsere Überlegungen bedeutsamer ist das jüdische und christliche Verständnis von Gott 

und seinem Verhältnis zum Menschen. In Israel kannte man keine philosophischen 

Spekulationen über das Wesen Gottes und über die göttlichen Eigenschaften. Im Unterschied 

zur griechischen Philosophie, die Gott als das ewige Sein, unpersönlich, unveränderlich und 

absolut transzendent begriff
112

, war der Gott Israels, Jahwe, der seinem Volk nahe Gott, der 

Begleiter, der eifernde und eifersüchtige Gott, der einen Bund mit den Menschen schließt, der 

sie belehrt oder im Zorn bestraft, vor allem der Gott, der nicht durch philosophische 

Spekulationen ergründet wird, sondern der sich selbst zum Menschen auf den Weg macht, 

sich ihm offenbart, sich ihm erfahrbar macht. Die griechischen Philosophen wollten durch 

Denken zu einer Gottesvorstellung gelangen, bei den Israeliten nahte sich Gott selbst den 

Menschen, und ihre Antwort auf diese Offenbarung Gottes war Glaube, Gehorsam.  

 

Blaise Pascal hat diesen Unterschied nach seiner überwältigenden Gotteserfahrung, seinem 

mystischen Feuererlebnis in der Nacht des 23.11.1654, im ĂM®morialñ auf die ber¿hmte 

                                                           
108

 Lukrez: Rerum.V. S.309f.  
109

 Dihle:Willen. S.11. 
110

 Angenendt: Religiosität. S.110. 
111

 de Vries: Germanen. S.74. 
112

 Die ĂTheologieñ der Griechen befaßte sich ursprünglich nur mit der anthropomorphen homerischen 

Gºtterwelt und galt nicht als ernst zu nehmende Wissenschaft. Die Ăernsthafteñ Beschªftigung mit der 

Gottesfrage war Sache der Philosophie. ï Eingehender und differenzierter: Klaus Müller: Glauben. S.27 ff. 



 35 

Formel gebracht: ĂDieu d`Abraham, Dieu d`Isaak, Dieu de Jacob non des philosophes et des 

savants.ñ
113

 

 

Ebenso scharf unterscheidet Romano Guardini
114

 zwischen der spekulativen Annäherung an 

Gott und einer damit mºglicherweise verbundenen Ănat¿rlichenñ Religiositªt einerseits und 

der Verbindung Israels oder des Christentums mit Gott andererseits: ĂBei aller Bedeutsamkeit 

gedanklicher und werthafter Gehalte, bei aller menschenbildenden und daseinsformenden 

Kraft bleiben sie doch in einer letzten Unverbindlichkeit.ñ
115

 Dem steht jener Akt gegenüber, 

Ăwelcher die alt- und neutestamentliche Haltung begr¿ndet: der Glaube,ñ
116

 der Ăwesentlich 

Gehorsam gegen diesen Anrufñ ist
117

 und die einzig legitime Antwort darstellt auf das, was 

Ăim Alten und Neuen Testament āOffenbarung' heiÇt.ñ
118

 Diese ist kein menschlicher Ăreligiºs 

schºpferischer Akt eines seherisch Begabtenñ; Gott selbst Ătritt aus der absoluten 

Souveränität seiner heiligen Freiheit auf den Menschen zu und redet ihn an.ñ
119

 Darin sieht 

Guardini Ădas āscandalumó der Philosophenñ, den Ăscheinbaren Anthropomorphismusñ, das 

Unterscheidungskriterium der ĂGottesvorstellung der Schriftñ : Ădie absolute Personalitªt, den 

Initiativ-Charakter, die Geschichtlichkeit Gottes.ñ
120

 

   

Der Glaube ist somit nicht der strahlende Endpunkt menschlicher Überlegungen und 

philosophischer Einsichten, sondern ein Anfang, das gehorsame Ja auf den Anruf des sich 

offenbarenden Gottes. 

 

Gottes Zuwendung zum Menschen geschieht in Formen, die der Mensch verstehen kann: ĂdaÇ 

er sich entschließt, sich erhebt, kommt, spricht, handelt, ergrimmt, straft, versöhnt wird, 

bereut, vergibtñ.
121

 Für Israel verharrt Gott nicht in weltüberlegener Transzendenz, 

entscheidend ist sein ĂHineintreten in die Welt und in das Leben des Menschen, sein -wie G. 

von Rad sagt- āpenetranter Immanenzwilleó ñ.
122

 

 

Der heilige Paulus hat diese Nªhe Gottes zum Menschen einmal so charakterisiert: ĂKeinem 

von uns ist er fern, denn in ihm leben wir, bewegen wir uns und sind wir.ñ (Apg 17,27 f.). 

 

3.1.4 Gottes Zorn und Gottes Liebe in Israel 

 

Im Bewußtsein vieler Menschen liegt ein Schatten auf dem alttestamentlichen Verhältnis 

Gottes zu den Menschen. Die gewöhnlich im Zusammenhang mit der verletzten Bündnistreue 

Israels formulierten Androhungen oder Strafmaßnahmen Gottes erfolgen nicht selten in 

erschreckenden Bildern oder Worten. Erbarmungslos klingt es bei Jeremias (14,12): "Auch 

wenn sie fasten, höre ich nicht auf ihr Flehen; wenn sie Brandopfer und Speiseopfer 

darbringen, habe ich kein Gefallen an ihnen. Durch Schwert, Hunger und Pest mache ich 

ihnen ein Ende.ñ Allein 15 mal (nach Computerzªhlung) findet sich eine solche 

Pestandrohung, meist in der tödlichen Kombination der drei Plagen, bei Jeremias, 11 mal bei 

Ezechiel und ähnlich in vielen Büchern des Alten Testaments. 

                                                           
113

 Pascal: Le coeur. Anhang.I. 
114

 Guardini: Erfahrung. Besonders ab S.290. 
115

 A.a.O. S.287. 
116

 A.a.O. S.288. 
117

 A.a.O. S.292. 
118

 A.a.O. S.288. 
119

 A.a,O. S.291. 
120

 A.a.O. S.297. 
121

 A.a.O. 
122

 Gross: Gotteserfahrung. S.147. 



 36 

 

Mußte der Zorn Gottes nicht wie eine feststehende Eigenschaft erscheinen, im Verbund mit 

seiner Gerechtigkeit und Heiligkeit? Leicht mochte darüber in Vergessenheit geraten, daß 

Gott zürnt, weil der Mensch ihn erzürnt hat. 

 

Die schärfsten Worte der Drohung und Verurteilung formulierten die Propheten, aber sie 

waren es auch, die Gottes Erbarmen am eindringlichsten zusicherten. Nirgendwo geschieht 

das bewegender als bei Hosea, dem einzigen Schriftpropheten aus dem Nordreich Israel (750 

ï 720 v.Chr.). Er war es, der die Gesinnung Gottes gegenüber den Menschen als erster mit 

dem Wort ĂLiebeñ benannt hat. Jahwes Liebe steht Israels Undankbarkeit und Untreue 

gegen¿ber: ĂMit menschlichen Banden zog ich sie an mich, mit Seilen der Liebe. Ich war für 

sie wie jemand, der den Säugling an die Wange hebt; ich neigte mich ihnen zu und gab ihnen 

zu essen.ñ (11,4). Aber Israel wendet sich gegen Gott. Statt jedoch sein stºrrisches Volk 

endgültig preiszugeben, wendet Gott sich lieber gegen sich selbst und zerreißt sein Herz: 

 

 

Wie könnte ich dich preisgeben, Ephraim, 

dich ausliefern, Israel? (...) 

Mein Herz kehrt sich gegen mich um, 

mein Mitleid ist gar sehr entbrannt.  

Nicht vollstrecke ich meinen glühenden Zorn. (...) 

Denn Gott bin ich und nicht Mensch, 

in deiner Mitte ein Heiliger, 

und nicht komme ich als Verderber. (11,8 und 9). 

 

 

Heinrich Gross
123

 sagt von diesem Gottesbekenntnis: ĂVon den Texten, in denen das Herz 

Gottes im hebräischen Alten Testament vorkommt, dürfte die vorgelegte Prophetenstelle der 

inhaltstiefste und daher kostbarste Text sein.ñ Am Ende heiÇt es bei Gross: ñSo ergibt sich die 

bedenkenswerte Folgerung, daß menschliche Schuld und menschliches Versagen Gott zutiefst 

nicht zum Gericht, sondern zum hºchsten Erweis seiner Liebe anstoÇen.ñ
124

 

 

3.1.5 Gottes Zorn und Gottes Liebe im Neuen Testament 

 

Es ist ein häufig geäußerter Irrtum, daß der Strenge Gottes im Alten Testament seine Güte 

oder Liebe im Neuen Testament gegenübergestellt werden müsse. Zwar hat auch im Neuen 

Testament Gott Ăsein Herz zerrissenñ und sein Liebstes geopfert, statt die Menschen in ihrer 

Schlechtigkeit zugrunde gehen zu lassen: ĂSo sehr hat Gott die Welt geliebt, daÇ er seinen 

einzigen Sohn dahingab, damit jeder, der an ihn glaubt, nicht verloren gehe, sondern das 

ewige Leben habe.ñ (Jh 3,16). 

 

Aber das Wort vom Zorn Gottes, selbst vom Zorn des Lammes (Apk 6,16), findet sich in den 

Evangelien und, vor allem, in den Apostelbriefen und der Apokalypse,
125

 besonders im 

Zusammenhang mit Gerichtsdrohungen. ĂEin Gericht ohne Erbarmen ergeht ¿ber den, der 

kein Erbarmen ge¿bt hat.ñ (Jak 2,13). Der unbuÇfertige S¿nder hªuft sich ĂZorn auf f¿r den 

Tag des Zornesñ, der als ĂOffenbarung des gerechten Gerichtes Gottesñ (Rom 2,5) 
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beschrieben wird. Die Glªubigen dagegen d¿rfen Vertrauen haben zu ĂJesus, der uns errettet 

vom kommenden Zorngericht.ñ (1 Thess 1,10). 

 

Diese Dichotomie durchzieht das ganze Evangelium. Gott beruft alle, aber die Wahl von 

Annahme oder Ablehnung des Heilsangebotes Gottes unterscheidet die ĂKinder Gottesñ (z.B. 

Rom 8,16) oder ĂKinder des Lichtsñ (Jh 12,36) und die ĂKinder des Zornsñ (Eph 2,3). 

 

Den Beweis seiner grenzenlosen Liebe hat Gott in der Hingabe seines Sohnes erbracht. Gott 

Ăwill, daÇ alle Menschen gerettet werden und zur Erkenntnis der Wahrheit gelangenñ (1 Tim 

2,4). ĂSo sehr hat Gott die Welt geliebt, daÇ er seinen eingeborenen Sohn dahingab, damit 

jeder, der an ihn glaubt, nicht verloren gehe, sondern das ewige Leben habe.ñ (Jh 3,16; 

s.o.)
126

. Und Jesus hat nach dem Zeugnis des Evangelisten Johannes Ădie Seinen geliebt bis 

zur Vollendung (eis t®los)ñ (Jh 13,1), verwirklicht im Tod am Kreuz (tet®lestai, Jh 19,30). 

 

Trotzdem ist diese Frohbotschaft fast von Anfang an in der Kirche in einer merkwürdigen 

Brechung weitervermittelt worden. Dem Ă¥l der Freudeñ (Hebr.1,9) wurde bald der 

ĂGlutwein Gottesñ beigemischt, der Ăunverd¿nnt in seinen Zorneskelch eingeschenkt istñ 

(Apk 14,10), und die von Christus geschenkte Freude, die unsere ĂFreude vollkommenñ 

machen sollte (Jh 15,11), wurde allzu häufig abgelöst durch Anstrengung, Vorschriften, auch 

durch Unterdrückung und schließlich durch Angst. 

 

3.1.6 Das weiterwirkende Bild vom zürnenden Gott 

 

Die Angst war das vorherrschende Ăreligiºseñ Gef¿hl der mittelalterlichen Christenheit. ĂDas 

Mittelalter hat unmittelbar und allezeit mit dem Zorn Gottes gerechnet.ñ
127

 Er war letzter 

Erklªrungsgrund f¿r alle Katastrophen. ĂWie mªchtig das Deutungsschema vom Gotteszorn 

im Volk weiterwirkte, zeigte beispielsweise die Reaktion auf die Pest von 1347/52, die (...) 

als ungeheurer Schock empfunden wurde. Die allgemeine Deutung lief auf Zorn und Strafe 

Gottes hinaus.ñ
128

 

 

Natürlich wußten gelehrte Theologen zu distinguieren, zu unterscheiden zwischen Erst- und 

Zweitursachen, zwischen anthropomorpher Redeform und gemeinter Wirklichkeit.
129

 Die 

Wucht der leidvollen Erfahrungen veranlaßte die übrigen Menschen, auf ein einfaches 

Erklªrungsmuster zur¿ckzugreifen, das dem Wort des Propheten Isaias entsprach: ĂIch 

bewirke das Heil und erschaffe das Unheil. Ich bin der Herr, der das alles vollbringt.ñ (45,7). 

 

Vom Zorn Gottes ist gegenwärtig in der kirchlichen Verkündigung kaum noch die Rede.
130

 

Der bedrohlich klingende Gesang des ĂDies iraeñ ist aus den Totenmessen verschwunden
131

, 

und das oben zitierte ĂStrenger Richter aller S¿nder...ñ wird nur noch als Eigengut (Bistum 

M¿nster, Nr. 918) im ĂGotteslobñ geduldet. Nostalgisch und durch die getragene Melodie 

lieblich verbrämt, darf in der Advents- und Weihnachtszeit von einem Kinderchor an das 
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Ende von Gottes Zorn erinnert werden: ĂO Jesulein zart, o Jesulein mild, des Vaters Zorn hast 

du gestillt...ñ  

 

ĂZ¿rnt Gott wirklich?ñ fragt M. Limbeck in ĂBibel heuteñ.
132

 Im Hinblick auf die Aussagen 

des heiligen Paulus antwortet er: ĂDie Zukunft aller Menschen wird für Paulus keineswegs 

von Gottes vªterlicher G¿te, sondern von Gottes Zorn geprªgt,ñ allerdings mit der 

Einschrªnkung: ñGottes Gerechtigkeit zeigte sich f¿r Paulus zunªchst in Gottes Zorn, aber sie 

erschºpfte sich auch nach ihm nicht darin.ñ Limbeck sieht einen Unterschied zum Gottesbild 

Jesu, Ăder in seiner G¿te auch dem S¿nder vorbehaltlos entgegenkommt.ñ Und er fragt: 

ĂWelches Gottesbild ï das von Jesus oder das des Paulus ï wird Gott also eher gerecht?ñ 

 

Diese Frage mit ihren unterschiedlichen Varianten wird ebenso unterschiedlich beantwortet 

werden. "Die Spannung in der Gottesredeñ
133

 muÇ bestehen bleiben, damit wir uns Ăkein Bild 

machenñ von Gott, das Gott und uns selbst bindet und auf ein Segment festlegt. Der 

Ăz¿rnende Gottñ kºnnte so ein Korrektiv bleiben zur heutigen eingleisigen, vielleicht auch 

verharmlosenden Rede vom Ălieben Gottñ. 

 

3.1.7 Das spätmittelalterliche Gottesbild und die Ikonographie 

 

Wie war die Reaktion der Künstler auf das vorherrschende Lebensgefühl der Menschen und 

ihr Verständnis von Gott? Vor allem in den Pestbildern haben die Maler des 14. und 15. 

Jahrhunderts dem verbreiteten Zeitempfinden ikonographischen Ausdruck verliehen. ĂDas 

Bild der tötenden Gottheit ist eine Neuschöpfung des Mittelalters, genauer: seine Verbreitung 

in der Ikonographie und Einbettung in neue Zusammenhªnge (Pestbild, Heilstreppe)ñ, 

schreibt P.Dinzelbacher in seiner Abhandlung ĂDie tºtende Gottheitñ.
134

 Zwar verdrängt der 

ĂDeus tremendusñ nicht die ĂPassionsfrºmmigkeit und Christusminneñ dieser Zeit, aber Ăin 

der neuen Gestalt der unmittelbar tºtenden Gottheitñ wird ein Ălatenter Aspekt im Gottesbild 

āreaktiviertó, doch in einer neuen ikonographischen Formulierung.ñ
135

 

 

Wir haben in den voraufgehenden Kapiteln das Pestbild in Schloß Bruck und weitere 

Abwandlungen dieses Typus kennen gelernt. Das Bild des grausam tötenden Gottes entstand 

aus den unerhörten Erfahrungen der Pestzeit und der immer neuen Pestwellen, die alle 

Hoffnung zunichte machten. Wir brauchen an dieser Stelle nicht noch einmal darauf 

einzugehen. Statt dessen bewegt uns die Suche nach anderen ikonographischen Antworten auf 

die Nöte der Zeit. 

 

3.1.8 ĂGnadenstuhlñ und ĂStreit der gºttlichen Schwesternñ als Hoffnungsbilder 

 

Das Wissen vom barmherzigen Gott ging trotz aller schlimmen Erfahrungen nicht verloren. 

Es fand seinen Ausdruck in sehr unterschiedlichen Ausprägungen. Einmal, in enger 

Ankn¿pfung an die Pestbilder, in der Idee von den Ăgºttlichen Schwesternñ, sodann in den 
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andachtsvollen Bildern des ĂGnadenstuhlsñ, wie man ihn z.B. in Niederlana 

(Schnatterpeckaltar) in Südtirol oder im Bild des Meisters von Meßkirch betrachten kann.
136

 

 

Da das Bild des Gnadenstuhls unser Thema nur streift, mag hierzu ein kurzer Hinweis 

genügen: Gottvater trägt seinen toten, vom Kreuz abgenommenen Sohn mütterlich auf seinem 

Schoß (vergleichbar dem Bild der Pieta, dem Vesperbild)
137

 und Ăzeigt sich den Betern 

überwältigt von seinem Schmerzñ. ĂEr ist selbst ganz hineingezogen in das Todesgeschick 

seines Sohnes, von ihm zutiefst in āMitleidenschaftó gezogen.ñ
138

 (Abb. 10 und 11). Auf 

manchen Darstellungen unterstreicht der Heilige Geist den Eindruck der Compassio in Liebe, 

die den Betrachter hoffen läßt, selbst in Gottes Erbarmen hineingenommen zu werden. 

 

    

Abbildung 10: Gnadenstuhl in St. Martin , Cochem Abbildung 11: Schmerzhafte Mutter, Telgte 

 

Eine größere Nähe zu den Pestbildern oder gar eine eigene Spielart derselben zeigt die andere 

Ausprªgung mittelalterlicher Ikonographie, die Ălitigatio sororumñ, der ĂStreit der gºttlichen 

Schwesternñ. Dieses Thema geht zur¿ck auf den ĂTheologendisput von zahlreichen Texten 

des Mittelalters an bis zur unmittelbaren Gegenwartñ.
139

 Diese Ăunmittelbare Gegenwartñ ist 

aber wohl einzugrenzen auf diesbezügliche religiöse Volksschauspiele in einigen früher 

habsburgischen Landen. 

 

Es geht bei diesem ĂStreit der gºttlichen Schwesternñ um einen Ăinnergºttlichen Konfliktñ, 

bei dem Gottes Barmherzigkeit und Gottes Gerechtigkeit miteinander im Streit liegen. 
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Ausgehend von Ps 84 (85),11: Misericordia et veritas obviaverunt sibi, iustitia et pax 

osculatae sunt (Es begegnen einander Barmherzigkeit und Wahrheit, Gerechtigkeit und Friede 

haben sich geküßt.) intervenieren personifizierte Eigenschaften Gottes in Bilddarstellungen 

oder Ăim lebendigen geistlichen Volksschauspielñ.
140

 Gott ist als der Dreifaltige dargestellt, 

wobei die einzelnen Personen die unterschiedlichen Eigenschaften als Ăgºttliche Schwesternñ 

verkºrpern und f¿r ihre ĂInteressenñ streiten (litigatio): Gerechtigkeit, Wahrheit, 

Barmherzigkeit, Friede. Diese ĂVierzahl der sororesñ
141

 wird z. B. in der Weise veranschau- 

licht, daß gegenüber der Gerechtigkeit und Wahrheit Gottes die Barmherzigkeit und der 

Friede in der Person Jesu auftreten, unterstützt durch die Fürbitte der Gottesmutter, Johannes 

des Täufers als des Repräsentanten des Alten Bundes und anderer Heiliger. 

 

Das theologische Problem von der Vereinbarkeit von Gerechtigkeit und Barmherzigkeit 

Gottes wird also diskutiert und bildlich veranschaulicht. Die Auseinandersetzung, wo sie als 

solche dargestellt wird, endet in den Pestbildern stets mit dem Sieg der Barmherzigkeit: 

Gottvater als Vertreter der Gerechtigkeit läßt sich von der Interzession seines vielfach 

vereinten Gegenübers, meistens in der Form der Heilstreppe (Jesus, Maria, Heilige, bedrohte 

Menschen), besiegen. In den Pestbildern mit Spruchbändern lautet Gottes Entscheid etwa: 

ĂViel lieber sun und maria reine meit kein mogelich bede ist uch verseitñ (Liebster Sohn und 

Maria, reine Jungfrau, keine mögliche Bitte ist euch versagt.): So zu lesen auf einem Gemälde 

von Hans Holbein d.Ä. und ähnlich auf allen Pestbildern, die mit Schriftbändern ausgestattet 

sind. 

 

Dieser Kampf Gottes mit sich selbst, projiziert auf die litigatio sororum, erinnert an das herz-

zerreißende Bekenntnis von der Liebe Gottes bei Hosea. Gottes Barmherzigkeit triumphiert 

am Ende über seine strafende Gerechtigkeit (vgl. S. 36). 

 

Beim ĂLandplagenbildñ in Graz, das wir als eine Variante des Pestbildtypus schon kennen 

gelernt haben, liegt eine merkwürdige Widersprüchlichkeit vor. Einmal ist es ĂPestbildñ in 

aller Strenge: Pest, Hunger und Krieg sind als Gottesstrafen vollzogen und dargestellt; 

andererseits
142

 findet die litigatio sororum, die doch mit dem Sieg der Barmherzigkeit enden 

muß, noch immer statt: lebhaft ausgedrückt in der Anwesenheit der drei göttlichen Personen 

und der Interzession Marias und der vielen anderen Heiligen. Hilfe und Verschonung werden 

für die Zukunft erfleht. Schon erfolgte Heimsuchung und Hoffen auf Gottes Erbarmen in der 

Zukunft werden ineins gesehen. 

 

3.1.9 Das Ătribunal misericordiaeñ als Angstbewªltigung vor Gott 

 

Das Spannungsverhältnis von Gerechtigkeit und Barmherzigkeit, wie es uns in der Litigatio 

sororum entgegengetreten ist, wird in der Frömmigkeitsgeschichte noch an einem 

bekannteren und ab dem 14. Jahrhundert sehr verbreiteten Motiv abgehandelt: dem 

Gerichtshof der Barmherzigkeit, dem ĂTribunal misericordiaeñ. Wir werden wiederum auf 

eine große Nähe zum Typus Pestbild stoßen. Es geht um Votivbilder, die zum Dank für 

erfahrene Hilfe und zugleich als Bitte um weiteren Beistand angefertigt wurden.  
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ĂDie Grenzziehung zwischen Votivbildern im allgemeinen Sinn und Pestbildern bleibt 

schwierig,ñ heiÇt es in einem groÇen, sechsbªndigen Marienlexikon.
143

 Man kann diese 

Feststellung ergänzen durch den Hinweis, daÇ der Ausdruck ĂPestbildñ keinen inhaltlich 

genau definierten Begriff darstellt. ĂPestbild bezeichnet eine heterogene Gruppe religiºser 

Bilder, die entweder durch eine ausgeprägte Ikonographie (...) oder durch Inschriften, 

zugehörige Texte, Gebete oder Dokumente ihren Zusammenhang mit der Pest kundtun.ñ
144

 

 

Wir haben in dieser Ausarbeitung, ausgehend von dem fast exemplarisch zu nennenden 

Pestbild in Schloß Bruck, als ein wichtiges und erschreckendes Merkmal den ergrimmten, 

Pfeile oder andere Projektile abschießenden Gott kennen gelernt; ihm gegenüber, in 

aufsteigendem ĂInstanzenzugñ
145

, die ï oft mehrstufige ï Heilstreppe, die Interzession durch 

Jesus, Maria und andere Heilige. 

 

 

Abbildung 12: Tribunal misericordiae  

 

Es gibt aber eine große Gruppe von vergleichbaren Bildern ohne direktes Pestmotiv, die das 

Merkmal wohl noch des zürnenden, nicht aber des tötenden Gottes kennen. Die Interzession 

hat so eindeutig zum Erfolg geführt, daß Gott die gerechte Strafe wegen der Fürbitte Jesu und 

seiner Mutter nicht vollzieht. Das Gericht mit diesem Ergebnis heißt seit Johannes Gerson 
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(1363 ï 1429) Ătribunal misericordiaeñ. Dieser groÇe franzºsische Mystiker und Theologe 

(ĂDoctor christianissimusñ) und einfluÇreiche Kirchenpolitiker (Konzil von Konstanz!), 

Kanzler der Universität von Paris, dem wir noch an anderer Stelle dieser Arbeit begegnen 

werden, hat eine Schrift verfaßt, die den Titel trägt: Appellatio peccatoris ad divinam 

misericordiam,
146

 in erweiterter deutscher Übersetzung: Von der gnaderichen Fürbitt vor got 

dem Vater für die armen sünder. Appellacion des sünders.Von der strengen gerechtigkeit gots 

zu der milten barmhertzigkayt.ñ
147

 

 

In zahllosen Holzschnitten, geistlichen Schauspielen und Gebeten wurde fortan auf dieses 

Tribunal misericordiae Bezug genommen und die Idee weiterentfaltet. Ein "Flugblattñ
148

 mag 

den Gedanken veranschaulichen helfen (Abbildung 12). 

 

Gottvater thront als Richter mit ernster Miene und in erhabener Würde, in der Rechten das 

Schwert, in der Linken ein Rutenbündel als Hinweis auf das Leiden Jesu, das die Sünder 

verschuldet haben, dazu Pfeile, bereit, nicht nur Recht zu sprechen, sondern auch selbst das 

Urteil zu vollstrecken. Aber bevor es dazu kommt, interveniert Maria. ĂGott als oberster 

Richter gewªhrt keinen Schutzñ, heiÇ es lapidar bei V.Sussmann.
149

 Aber da ist Maria, 

Advocata und Mater, Ăderen Barmherzigkeit auch dem s¿ndigsten Menschen noch zur 

Rettung verhelfen kann.ñ
150

 Nach dem Modus der Heilstreppe weist Maria auf ihre Brust und 

bittet ihren Sohn: 

 

ĂNate, per has mammas peccatorum miserereñ (Mein Sohn, um dieser Br¿ste willen erbarme 

dich der Sünder). Dabei zeigt sie als Gnadenanwältin mit ihrer Linken nach unten auf die ï 

hier nicht sichtbaren ï hilfeerflehenden Sünder. Jesus schaut seine Mutter liebevoll an und 

wendet sich dem Vater zu: ĂVulnera cerne, pater, da quod genitrix mea poscitñ (Schau meine 

Wunden an, Vater, und gewähre, um was dich meine Mutter bittet).  

Und während der Heilige Geist wie schützend oder segnend die Flügel ausbreitet, siegt das 

Erbarmen Gottes ¿ber die Gerechtigkeit: ĂAbnuere o tibi nate nihil matrique valemusñ (Wir 

können dir, lieber Sohn, und deiner Mutter nichts abschlagen). 

 

Der Ausgang dieses Tribunals der Barmherzigkeit ist wiederum eindeutig: Gott läßt Gnade 

vor Recht ergehen. Wir kennen dieses Ergebnis bereits vom Epitaph des Domscholasters 

Rotger Dobbe in Münster - trotz der dort noch ausgesprochenen Drohung f¿r den S¿nder: ĂIn 

drei Plagen muÇ er mir stehenñ; ªhnlich ist das Ergebnis beim ĂHeilsbronner 

Rechtfertigungsbildñ (Abb.6), auf dem Jesus Ăhandgreiflichñ die gemeinsame Interzession mit 

seiner Mutter unterstreicht und die Vollstreckung des Urteils über die Sünder verhindert.
151

 

 

Das Sündenbewußtsein der mittelalterlichen Menschen und die bedrohliche Nähe des 

plötzlichen Todes durch immer neue Pestwellen schürten die Angst vor dem Richtergott und 

den ewigen Höllenqualen, die auch den hartnäckigsten Sünder nicht gleichgültig ließen. Für 

alle blieb aber eine rettende Möglichkeit: das Tribunal der Barmherzigkeit, das einen guten 

Ausgang sicherte. 
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Wir werden an späterer Stelle der Frage nachgehen, aus welchen Quellen sich das unbedingte 

Vertrauen auf die Macht Marias speiste, welches die theologischen und 

frömmigkeitsgeschichtlichen Hintergründe dafür sind, welche Formen die Interzession Marias 

in den Darstellungen des individuellen Sterbens, des Partikular- und des allgemeinen 

Weltgerichts annimmt und welche theologischen Probleme sich damit ï aus heutiger Sicht ï 

ergeben. 

3.2 Die Schutzmantelmadonna 

 
Wenn man den Aufbau des Pestbildes in Schloß Bruck und anderswo als dramatische Szene 

versteht, muß man die Schutzmantelmadonna als die Gegenspielerin des zürnenden Gottes 

bezeichnen. Seinem Vernichtungswillen setzt sie als Defensatrix einen sicheren Schutzwall 

und seiner Allmacht ï meistens zusammen mit ihrem Sohn ï als Mediatrix die alles 

¿berwindende F¿rbitte entgegen. ĂIm Bild des Mantels, den Maria ¿ber von Angst und Not 

bedrängte Menschen breitet, fand das Vertrauen in die schützende Macht der Gottesmutter 

ihren stªrksten Ausdruck.ñ
152

 

 

3.2.1 Der angebliche Ursprung des Motivs 

 

Woher stammt aber dieses Motiv des beschützenden Mantels in der mittelalterlichen 

Ikonographie? Wir haben uns so sehr an diese Darstellung gewöhnt, daß schon die Frage nach 

ihrer Herkunft Verwunderung erregen kann. 

 

Der Pionier in der Erforschung des Schutzmantelmotivs ist der Franzose Paul Perdrizet, der 

1908 in Paris sein Grundlagenwerk ĂLa Vierge de Mis®ricordeñ vorlegte. Darin ªuÇert er die 

Überzeugung, daß der Ursprung des Schutzmantelmotivs bei dem Zisterziensermönch 

Caesarius von Heisterbach (1180 ï 1240) zu suchen sei, der im 7. Buch seines ĂDialogus 

miraculorumñ, Ălequel est consacr® en entier aux apparitions de Marieñ,
153

 folgende schöne 

Legende erzählt:  

Ein frommer Zisterziensermönch kam ï in einer Vision ï in den Himmel, wo er in der 

himmlischen Heerschar auch Mönche verschiedener Orden erblickte, aber zu seiner 

Verwunderung keine Zisterzienser. Er fragte die Gottesmutter, warum gerade ihre treuesten 

Verehrer von der ewigen Seligkeit ausgeschlossen seien. Ihre Antwort lautete: Die Mitglieder 

des Zisterzienserordens sind mir so lieb und vertraut, daß ich sie gar unter meinen Armen 

hege. Sie öffnete ihren wunderbar weiten Mantel und zeigte ihm eine unzählbare Menge 

seiner Ordensangehörigen. Er frohlockte, bedankte sich und erzählte dann dem Abt von seiner 

Vision. Beim nächsten Kapitel bekamen alle Äbte diese frohe Botschaft zu hören, und so 

wurde die Liebe zur Gottesmutter noch einmal gesteigert.
154

 

 

Diese Geschichte ließ natürlich die anderen Orden nicht ruhen. Sie entwickelte sich schnell 

zur Wanderlegende, und bald beanspruchte jeder Orden das ĂUrheberrechtñ f¿r diese 

Vision.
155

 Sie förderte das Ansehen und regte zu noch größerer Marienverehrung an. Die 

Dominikaner wurden wegen ihrer Begeisterung f¿r Maria vom Volk Ăwenigstens hie und da 

āMariens Br¿deróñ genannt.
156
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L.Kretzenbacher urteilt sehr streng, wenn er zur Visionslegende des Caesarius anmerkt: ĂEs 

ist sicher, daÇ dies eine ĂPropagandañ-Legende für den Cisterzienserorden ist.ñ
157

 Er fragt 

kritisch an, wovor denn im Himmel die Gottesmutter mit ihrem Mantel die seligen 

Ordensmitglieder zu schützen habe. Diese Überlegung hat Martin Luther wohl dazu geführt, 

die Schutzmantelgeschichte, mit Bezug auf Franziskus, andersherum zu erzählen. In einer 

seiner Predigten zur Auslegung des Matthäusevangeliums
158

 fand ich folgenden Text: 

ĂS.Francisci Bruder haben auch eine grosse Lugen von der Jungfrau Maria geprediget, das 

Franziscus hette einen traum gehabt, wie ehr in Himel kam, und Maria decket ihren Mantel 

auff, aber er fandt seiner bruder keinen drunder. Do ehr nun sehr erschrak und wuste nicht, 

was dieses bedeutet, do saget Maria zu ihm: Deine Bruder sind in vollkomenern Stande, dan 

die andern, drumb gehoren sie nicht unter diesen mantel.ñ 

 

3.2.2 Kritik und Neuansätze 

 

Kretzenbacher vermutet eine umgekehrte Reihenfolge im Nacheinander von Vision und 

Entstehung des Schutzmantelbildes, daß nämlich ein vorher gesehenes Schutzmantelbild 

Caesarius zu dieser Vision inspiriert habe. Als die Dominikaner auf ein gleiches 

Visionserlebnis ihres Ordensgr¿nders hinwiesen, ĂschloÇ sich bereits im 13. Jahrhundert ein 

langer Prioritªtenstreitñ
159

 an. Dieser weitete sich, wie angedeutet, nach entsprechenden 

Visionen anderer Ordensgründer(innen) bis ins 16. Jahrhundert hinein aus ï für 

Kretzenbacher ein Zeichen verstªndlicher ĂOrdensrivalitªtñ.
160

 

 

Der von Perdrizet mit Entschiedenheit vorgetragene Erklärungsansatz für das Motiv der 

Schutzmantelmadonna hielt weiteren Forschungen nicht stand. Besondere Verdienste hat sich 

dabei Vera Sussmann erworben, die in ihrer Dissertation ĂMaria mit dem Schutzmantelñ 

selbst erstaunt anmerkt: ĂDen Mantel als Symbol des Schutzes zu gebrauchen, erscheint so 

natürlich, daß man sich die Frage stellt, warum es nicht von altersher 

Schutzmanteldarstellungen in der Kunst gibt.ñ
161

 

 

Während solche Darstellungen tatsächlich sehr selten waren und erst die Pestzeiten zu 

ĂHºhepunktenñ der ĂProduktion von Schutzmantelbildernñ wurden
162

, sind der literarische 

Vorsprung und die vielfältige und unterschiedlichste Verwendung des Mantelmotivs im Laufe 

der Geschichte sehr viel früher anzusetzen. 

 

3.2.3 Das Mantelmotiv im Alten Testament 

 

ĂDem Mantelmotiv zugrunde liegt zunªchst der Schutzgedanke,ñ
163

 und zwar vorab in dem 

allgemein verständlichen Sinne als Schutz vor natürlichen, aber meist unangenehmen äußeren 

Witterungseinflüssen wie Kälte, Wind... Im übertragenen Sinn weitet sich die 

Schutzbedeutung auf alles Gefährdende aus, gegen das sich der Mensch abschirmen möchte. 

Zugleich verbreitet er das Gefühl von Geborgenheit und Wärme. Aus letzterem Grunde mußte 

in Israel sogar der gepfändete Mantel dem Besitzer am Abend für die Nacht zurückgegeben 
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werden,
164

 Ădenn es ist seine einzige Decke, der Mantel, mit dem er seinen bloÇen Leib 

bedeckt. Worin soll er sonst schlafen?ñ Der Mantel ist Ădas Bett des einfachen Mannes.ñ
165

 

 

Neben dieser Schutzfunktion
166

 hatte der Mantel im Alten Testament vielerlei Bedeutungen. 

Saul erkennt beim Besuch der Totenbeschwörerin in En-Dor den toten Samuel an dem 

Mantel, in den er gehüllt war (1 Sam 28,14). Der Mantel als Erkennungszeichen oder 

Berufskleidung des Propheten wird bei Elias so beschrieben: ĂEr trug einen Mantel aus 

Ziegenhaaren und hatte einen ledernen Gurt um die H¿ften.ñ (2 Kg 1,8). Bei Johannes d.T., 

der nach Jesu Wort Ămehr ist als ein (gewºhnlicher) Prophetñ (Mt 11,9), taucht dieser Mantel 

wieder auf: ĂJohannes trug ein Gewand aus Kamelhaar und einen ledernen G¿rtel um seine 

H¿ften.ñ (Mt 3,4). Jesus bestªtigt die prophetische Kontinuitªt von Elias und Johannes: ĂJa, er 

ist Elias, der wiederkommen soll.ñ (Mt 11,14). 

 

Elias bestimmt Elischa zu seinem Nachfolger und wirft seinen Prophetenmantel zum Zeichen 

seiner Berufung ¿ber ihn: ĂEr stand auf, folgte Elias und trat in seinen Dienst.ñ (1Kg 19,21). 

Der Ăhªrene Mantelñ als Gewand des Propheten wird auch bei Sacharia erwähnt, wo die 

falschen Propheten entlarvt werden: ĂUm sich zu verleugnen, wird er seinen hªrenen Mantel 

nicht anziehen.ñ (Sach 13,4)
167

. 

 

Es würde zu weit führen, wollte man die Bedeutungsnuancierungen des Mantels vom 

Zerreißen (z.B. Esra 9,3) bis zur liturgischen Funktion (1 Chr 15,27) im einzelnen vorstellen. 

Die allegorische Bedeutung dürfte klar geworden sein, die diesem Kleidungsstück 

offensichtlich von Anfang an anhaftete und die in der Folgezeit noch weiter entfaltet wurde. 

 

3.2.4 Das Mantelmotiv im Neuen Testament 

 

Im Neuen Testament verbinden wir mit dem Begriff des Mantels vor allem die Erinnerung an 

die Verspottung Jesu: ĂSie legten ihm einen scharlachroten Mantel um (...) und verspotteten 

ihn.ñ (Mt 27,29). Das Zeichen von königlicher Hoheit und Würde wird höhnisch mißbraucht: 

ĂHeil dir, Kºnig der Juden!ñ (a.a.O.). 

 

Auf einigen Pestbildern des Spätmittelalters wird dieses Mißverhältnis ikonographisch wieder 

zurechtgerückt: Der Schmerzensmann trägt nicht mehr das Spottgewand, sondern einen 

kostbaren gold-roten Mantel, ein reichbesticktes Pluviale, das ihn als König und 

Hohenpriester auszeichnet, wie es das Pestbild in Münster sehen läßt.
168

 

 

Alle weiteren Hinweise auf den Mantel (z.B. Mt 5,40; Mk 10,50; Hebr 1,12) sind für unseren 

Zusammenhang ohne Belang. 

 

3.2.5 Das Mantelmotiv in der heidnischen Antike 

 

In der heidnischen Antike finden sich vereinzelte bildliche Verwendungen des Mantelmotivs: 

Auf Münzprägungen des 2. Jahrhunderts schützt Jupiter den römischen Kaiser mit einem 
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Mantel; und religiºs noch akzentuierter: Es gab ĂVenus-Protectrix-Terrakottenñ, bei denen 

dieses Schutzmotiv seinen Ausdruck fand.
169

 

 

In Parallele zum alttestamentlichen Prophetenmantel gab es auch für die antike 

Philosophenzunft eine Berufskleidung: den Philosophenmantel. Polemisch äußert sich 

Minucius Felix um die Wende vom 2. zum 3. Jahrhundert zu der lasterhaften Lebensführung 

der griechischen Philosophen, denen er die rechte Gesinnung der Christen gegenüberstellt: 

ĂWir, die wir die Weisheit nicht im Philosophenmantel tragen, sondern in unserer Gesinnung 

zeigen...ñ
170

 Aber nicht der Mantel selbst erregte Abscheu, denn auch Justin (À um 165) als 

Ăchristlicher Wanderlehrer im Philosophenmantelñ trug dieses Gewand. DaÇ auch Soldaten 

sich mit einem Mantel bekleideten, ist aus dem Legendenschatz um St. Martin allbekannt.
171

 

 

 

3.2.6. Der Schutzmantel der Madonna in der orthodoxen Christenheit 
 

Die ältesten Hinweise auf einen Schutzmantel der Madonna führen uns in die orthodoxe 

Christenheit, vor allem nach Jerusalem und Konstantinopel, wobei sich anfangs Legenden 

und Zeugnisse unentwirrbar verbinden. Das am weitesten zurückliegende Ereignis, das mit 

der Kleidung Marias zu tun hat, wird, in großer zeitlicher Distanz, von Jacobus de Voragine 

überliefert:
172

 Im Zusammenhang mit der Himmelfahrt Marias heiÇt es: ĂAlso ºffneten sie das 

Grab, fanden den Leib aber nicht darin, sondern nur ihre Kleider und T¿cher.ñ 

 

Dann werden verschiedene hochrangige Kirchenmänner genannt, die bezeugen, daß zur Zeit 

der ĂKaiserin Pulcheria heiligen Angedenkensñ (399 ï 453) diese Kleider von Jerusalem nach 

Konstantinopel gelangt seien. In der berühmten Blachernenkirche (am Kaiserpalast im 

Norden der Stadt), die von der Kaiserin gestiftet wurde, bewahrte man das Pallion oder 

Maphorion
173

 in der Hagia Soros genannten Rotunde auf. 

 

Dieses Gewand Marias genoß nicht nur höchste Ehrungen, sondern erwies sich als 

wundertätige Reliquie für Hilfesuchende und wirksame Schutzmacht für die Verteidigung der 

Stadt. So brachen die Russen am 18. Juni 860 ihre erfolgreiche Belagerung plötzlich ab. Das 

verzweifelte Volk hatte Ădie Mutter des Logos angefleht um ām¿tterliche Interzessionó bei 

Gott und um āihren Schutz als unbezwingbare Maueró(...). Man hatte in einer Bittprozession 

ihren Mantel um die Mauern der Stadt getragenñ, dieser habe Ădie Mauern umfangenñ, ja Ădie 

Stadt habe sich darin eingeh¿lltñ. All das ¿berliefert die Predigt (die ber¿hmte IV. Homilie) 

des Patriarchen Photius, in der er zum SchluÇ alle Geretteten auffordert, Ăzusammen mit 

Maria Gott zu dankenñ.
174

 

 

Von all den vielen Wunderberichten, die mit dem Kleid Marias in der Blachernenkirche 

verbunden wurden, sei nur auf die Legende vom Judenknaben hingewiesen, die schon im 

Mittelalter auch im Westen weitverbreitet war; dieser Junge wurde durch Maria vor seinem 

wütenden Vater aus dem Feuer gerettet, wie schon der hl. Gregor von Tours (538 ï 594) 
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berichtet.
175

 Wichtig für unseren Zusammenhang ist, daß hier erstmals im Abendland der 

ĂMantel Mariens als schutzgebend erwªhnt wird.ñ
176

 

 

Auf zwei Wegen gelangten Formen der Marienfrömmigkeit, die mit dem Mantelschutz 

verbunden waren, im Hochmittelalter von Konstantinopel in den Westen. Einmal über die 

immer stärker werdenden Handelsverbindungen der italienischen Städte mit den Gebieten des 

orthodoxen Einflußbereichs, nachdem dort Ăder Glaube an die Madonna, die durch ihren 

Mantel Schutz gewährt, schon im 8. Jahrhundert, sicher aber im 9. und 10. Jahrhundert in 

Konstantinopel voll ausgeprägt war und von dort mit steigender Intensität ins Abendland 

ausstrahlte.ñ
177

 

 

Dabei gilt zu beachten, daß hier vom Glauben an den Mantelschutz gesprochen wird, nicht 

vom Bild der Schutzmantelmadonna, wie es uns heute vor Augen steht. Auch scheint das 

Maphorion Marias nicht das Aussehen eines Mantels nach abendländischem Zuschnitt gehabt, 

sondern eher einem verlängerten Kopfschleier, einer Art Überwurftuch geähnelt zu haben. 

Auf altrömischen oder ostkirchlichen Abbildungen von Frauen sind solche Kleidungsstücke 

zu sehen (Abb. 14). Bilder der Immerwährenden Hilfe zeigen ebenfalls diesen Schleier, der 

über die Schultern hinweg weit nach unten fällt (Abb. 13). 

 

        

Abbildung 13: Immerwährende Hilfe   Abbildung 14: Münzbild aus Konstantinopel 

 

Gestützt wird meine Vermutung über das Aussehen des Maphorions durch einen Hinweis im 

Marienlexikon von Bäumer/Scheffczyk
178

, wonach bei russischen Rezeptionen
179

 die 

Madonna Ă¿ber die versammelte Gemeinde ihren Kopfschleier ausbreitet.ñ Mal tragen Engel 

den ausgespannten ĂMantelñ, mal ist er Ăihr ¿ber die f¿rbittend erhobenen Arme gelegt.ñ 

¦brigens wird auf dem ĂLandplagenbildñ von Graz der Schleier Marias in ªhnlicher Weise 

quer über das Bild hin schützend über die Menschheit gezogen, wie oben schon einmal 
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geschildert, auf der einen Seite von Maria, auf der anderen von Johannes d.T. gehalten. 

Kretzenbacher, der dieses Bild eingehend deutet, merkt dazu an, daÇ darin der ĂNachklang 

einer sehr bezeichnenden byzantinischen Legende zu findenñ sei.
180

 In Konstantinopel hatte 

Maria bekanntlich ebenfalls mit ihrem Schleier die Menschen und die Stadt beschützt und 

gerettet. 

Der zweite Weg, über den ostkirchliche Marienverehrung in den Westen gelangte, ist weit 

weniger rühmlich. Er hängt mit der Eroberung und Plünderung Konstantinopels anläßlich des 

vierten Kreuzzuges im Jahre 1204 zusammen. Statt das Heilige Land zu befreien, wozu sie 

aufgebrochen waren,
181

 fielen die beutegierigen Krieger über die Hauptstadt der orthodoxen 

Schwesterkirche her und zementierten auf diese Weise die Spaltung der Christenheit in Ost 

und West auf Jahrhunderte hin, ja bis in unsere Zeit.
182

 

 

Damals gelangte Ăeine Flut von Reliquien nach Europa, darunter viele angebliche Fragmente 

vom Gewand der Gottesmutter.ñ
183

 Diese ĂFragmenteñ d¿rften in Wahrheit nicht vom 

Maphorion Marias stammen, da es aller Wahrscheinlichkeit nach der Verschleppung entging. 

Das Gewand Marias wurde nªmlich Ăbis zum Brand der Blachernenkirche am 29. Februar 

1434 dort uneingeschrªnkt weiterverehrt.ñ
184

 Die ĂFragmenteñ wurden an vielen Stellen 

verehrt und mit wundertätigen Auswirkungen in Verbindung gebracht. Noch anspruchsvoller 

dachte man in Chartres; die Kirche Notre Dame r¿hmte sich, ĂZentrum der Marienverehrung 

im Abendlandñ zu sein.
185

 Schon seit dem 11. Jahrhundert verehrte man dort Ădas ganze 

Gewand Mariensñ, das von Karl dem Großen, der es als Geschenk von Konstantinopel 

erhalten habe, über Aachen nach Chartres gekommen sein soll.
186

 

 

Wenn etwas Wahres an der Geschichte ist, kann es sich bei dem Gewand in Chartres 

bestenfalls um eine Berührungsreliquie handeln. Kein byzantinischer Kaiser hätte das 

Gewand Marias in den Westen verschenkt. ï Ein ĂKleid Mariasñ befindet sich ¿brigens auch 

unter den ĂHeilt¿mernñ der karolingischen Kaiserpfalz in Aachen.  

 

Um das Gewand in Chartres und die Verehrung Marias herum entwickelten sich zahlreiche 

Legenden, die denen vom Blachernenheiligtum ähneln, so daß die fromme Konkurrenz 

deutlich erkennbar wird. 

 

Die Entwicklung hin zum Schutzmantelbild, wie es sich gegen Ende des Mittelalters darstellt 

und uns heute so selbstverständlich erscheint, bekam einen weit zurückreichenden, aber 

immer stärkeren Anschub durch bestimmte Gebete zur Gottesmutter. Als ältestes Mariengebet 

gilt die Marienantiphon, deren griechischen Text Karl der Große ins Lateinische übersetzen 

lieÇ: ĂSub tuum praesidium confugimusñ (Unter deinen Schutz und Schirm fliehen wir...). In 

Ost und West gleichermaßen geschätzt, gehört dieses Gebet noch heute zu den beliebtesten 

Anrufungen der Gottesmutter. 
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Bei Ephrªm dem Syrer (À373) fand ich einen mºglichen Hinweis zur Entstehungsgeschichte 

dieses Gebets, das im Westen und Osten in unterschiedlichen Versionen in Gebrauch war und 

angesichts der Pluralform der Beter wohl auch liturgische Verwendung fand. Der 

Kirchenvater benutzt in seinem ĂSermo de SS. Dei Genitricis Virginis Mariae laudibusñ
187

 

Wendungen, die fast wörtlich in die Formulierungen der Gebete eingegangen zu sein 

scheinen: ĂSub tuum praesidium confugimus, o sancta Dei genitrix; sub alis pietatis atque 

misericordiae tuae protege et custodi nos..ñ ï In den Hymnen, Gebeten und Predigten 

Ephräms findet sich eine endlose Zahl von Ehrentiteln, Lobpreisungen und Anrufungen 

Marias, wie sie so kaum wieder an anderer Stelle anzutreffen sein dürften. 

 

V.Sussmann sagt von dem Gebet ĂSub tuum praesidiumñ: ĂSo nah wie dieses Gebet kommt 

kein anderes Mariengebet an den Sinn der Schutzmantelbilder heran,ñ
188

 wenngleich die 

bildende Kunst Ădieses Motiv (...) erst spªter aufnahm.ñ
189

 In Wallfahrts- und 

Prozessionsgesªngen kehrt dagegen das Mantelmotiv Ăauffªllig oftñ
190

 wieder. 

 

Nach V. Sussmann hat das fast ebenso beliebte ĂSalve regina (mater) misericordiae...ñ mit 

seinen wiederholten Anrufungen nichts mit der Entstehung der Schutzmantelbilder zu tun,ñ
191

  

obwohl es sich gleichzeitig mit ihnen ausbreitete. Diese Ansicht verwundert auch deswegen, 

weil in den weit bekannten Offenbarungen der heiligen Brigitta
192

 ein Zusammenhang 

zwischen diesem Gebet und dem Mantel ausdr¿cklich hergestellt wird: ĂMein Mantel ist 

meine Barmherzigkeit. (...) Von allen werde ich angerufen (im Salve Regina) als Mutter der 

Barmherzigkeit. (...) Komm du also, meine Tochter, und verbirg dich unter meinem Mantel.ñ 

 

Auch schon in den zahllosen Legenden des Hochmittelalters wird eine Verbindung hergestellt 

zwischen dem Motiv des Schutzmantels und dem verbreiteten Gebet ĂSub tuum praesidiumñ. 

Der Benediktiner Gautier de Coincy (1177 ï 1236) sammelte die ringsum erzählten Legenden 

und übertrug sie in altfranzösische Verse
193

 und hat darin Ădie allgemeine Schutzkraft des 

Mantels Marias schon vor 1220 als Erster im Westen hymnisch gepriesenñ.
194

  

Durch die Verknüpfung der beiden Aspekte, Schutzmantel und Schutzgebet, wurde die 

Akzeptanz der spªteren ikonographischen Darstellungen gefºrdert, die dann Ăwie 

Illustrationen des Gebetsñ
195

 wirkten. 

 

3.2.6 Der Mantelschutz als juristisches Brauchtum im Mittelalter  

 

Bevor im 13. Jahrhundert die Schutzmantelidee die Hürde von ihrer weit vorangeschrittenen 

literarischen Verbreitung hin zur bildlichen Ausgestaltung nahm, gewann dieser Vorgang 

zusätzliche Schubkraft auf einem ganz anderen Gebiet mittelalterlichen Lebens, dem der 

Rechtsbräuche. 

 

Im Bewußtsein der Menschen war der Mantel (besonders der Frau) auch ein juristisches 

Symbol.
196

 Jacob und Wilhelm Grimm
197

 weisen in ihrem Deutschen Wörterbuch auf die 
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vielfältige Bedeutung dieses Kleidungsstückes hin. So diente es der Legitimierung eines 

vorehelich geborenen Kindes bei der Trauung der Mutter (= Mantelkind), wobei sie es unter 

den Mantel nahm. Der Mantel einer vornehmen, adligen Dame galt auch als Asyl und 

Zufluchtsort für Verfolgte. 

 

Am ausführlichsten und grundlegend hat K.Schué dieses Thema des Schutzes behandelt.
198

 

Viele Elemente, die wir aus den Schutzmantelbildern kennen, finden sich hier bereits deutlich 

vor: das Gnadenbitten oder die Fürsprache, die Bedeckung mit dem Mantel als 

Mantelschutzrecht, das Berühren des Busens oder der Hand einer Jungfrau, einer 

Schwangeren oder einer hochgestellten Dame usw. 

 

3.2.7 Der Mantelschutz Marias 

 

Annahme als Kind und Schutz vor Verfolgung, diese Hauptaspekte drängten geradezu nach 

künstlerischer Darstellung, als man die Idee des Mantelschutzes mit den vielen Legenden und 

Gebeten von Marias Fürbitte und Hilfe in Verbindung brachte. Niemand kann sagen, wann 

und wo genau das erste Bild der Schutzmantelmadonna entstand. Silvy ist zuzustimmen, daß 

das Motiv damals Ăin der Luft lagñ.
199

 Daran kann nach allem kein Zweifel bestehen. Einmal 

ins Bild umgesetzt, entfaltete sich das Schutzmantelmotiv in einer Vielfalt, wie sie kein 

anderes Votiv- und Andachtsbild in der Verehrung der Gottesmutter je erreicht hat. Perdrizet 

ging 1908 noch davon aus, den Bestand der Bilder mit etwa 230 Nennungen einigermaßen 

erfaßt zu haben, Vera Sussmann kam, wie wir oben gesehen haben, 1929 aber auf eine 

wesentlich höhere Zahl von Bildern (etwa 350), die aus dem Mittelalter überliefert worden 

und erhalten geblieben sind. Ihre Neuentdeckungen beziehen sich hauptsächlich auf den 

deutschsprachigen Raum. Die genaue Zahl kennt wohl niemand. 

 

Gemäß der Sinndeutung des Mantelbildes verbanden Maler und fromme Verehrer damit 

Assoziationen wie Zuflucht, Wärme, Schutz, Erbarmen, Hilfe, Sicherheit. Wie bei der 

Beschreibung der Pestbilder gesehen, richtete sich das Gefühl von Zuflucht und Sicherheit 

nicht allgemein gegen die Unbilden des Lebens, mit denen es die Menschen im Mittelalter 

vielleicht noch mehr zu tun hatten als wir heute, sondern sogar gegen Gott selbst, vor dessen 

Zorn und Strafe man zur himmlischen Mutter flüchtete. Das geschah nicht aus naiver, 

unaufgeklärter Religiosität heraus, sondern entsprach einer Mentalität, die, wie wir es an 

späterer Stelle noch sehen werden, von angesehenen Theologen mitverursacht war. 

 

In Notzeiten unterschieden die Menschen allerdings wenig, ob Gott selbst oder andere, 

unmittelbare Ursachen das Leid über sie brachten. Letztlich ließ sich alles auf Gott 

zurückführen, ohne den einem auch nicht ein Haar gekrümmt werden konnte.
200

 Und deshalb 

war jedem klar, ĂdaÇ Maria vor niemandem sonst als dem hºchsten Richter sch¿tzt.ñ
201

 

Christa Mulack akzentuiert aus betont feministischer Sicht: Wªhrend Gott ĂAngst und 

Schreckenñ verbreitete, gelang es Maria, in ihrer Person Ăden Glauben an gºttliche Liebe und 

Barmherzigkeit aufrechtzuerhalten.ñ
202
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3.2.8 Die Schutzmantelmadonna als Mater misericordiae 

 

Maria geb¿hrte als einziger Trªgerin eines Schutzmantels der Titel ĂMater misericordiaeñ. 

Dieser Titel war ursprünglich jedoch nicht an das Schutzmantelbild gebunden, sondern konnte 

für jede andere Darstellung der Gottesmutter verwendet werden. Brockhaus berichtet von drei 

verschiedenen Darstellungen der ĂMadonna della misericordiañ, die einer Bruderschaft in 

Florenz gehörten, von denen nur eine eine Schutzmantelmadonna war, und er fªhrt fort: ĂEs 

bestand volle Freiheit, die Madonna della misericordia nach Gutbefinden darzustellen, jedes 

Madonnenbild war dazu geeignet, denn zum Begriff Christi und seiner Mutter gehört die 

Barmherzigkeit.ñ
203

 

 

Während Maria in Italien als Mater oder Madonna della misericordia und in Frankreich als 

Vierge de miséricorde verehrt wird, fehlt bei der deutschen Benennung im allgemeinen der 

verheißungsvolle Titel der Barmherzigkeit.
204

 Der Name ĂSchutzmantelmadonnañ kommt 

jedoch der romanischen Bezeichnung inhaltlich sehr nahe. Der Mantel ist das Äquivalent für 

Barmherzigkeit: ĂMein breiter Mantel ist meine Barmherzigkeitñ, heiÇt es, entsprechend der 

zitierten Vision Brigittas von Schweden, unter einem Bild der Rosenkranzmadonna.
205

 

 

3.2.9 Der Schutzmantel bei anderen Personen 

 

Maria war nicht die einzige, die mit einem Schutzmantel bekleidet dargestellt wurde; zum 

Beispiel auch die heilige Ursula, Sterbepatronin
206

 und ĂPatronin der Erzieher, im Besonderen 

der Sorbonne (weil sie so viele Seelen dem Himmel zuf¿hrte)ñ.
207

 Zum Kreis um St. Ursula 

zählte ï mit einem Schutzmantel ï auch die hl. Odilia (nur namensgleich mit der elsässischen 

Heiligen). Ab dem 14. Jahrhundert ist der Schutzmantel grundsätzlich bei allen Heiligen 

möglich, so auch bei Ordensgründern und Stadtpatronen. (Beispiel: Sebastian, S.173 ff.) 

 

Auch Christus wird gelegentlich mit einem Schutzmantel dargestellt, manchmal als 

Schmerzensmann zusammen mit Maria, wie im Dom zu Münster, oder thronend als ewige 

Weisheit oder als Beschützer seiner Verehrer, die den Namen IHS anrufen. (Abb.15). 

 

Die Inschrift über Jesu Haupt (geschmückt mit einer Kaiserkrone) lautet: In meinem götlichen 

schirm will ich sy haben, die meinen Namen IHU in irer begird wellen tragen. 

 

Auch auf ältesten Pestbildern erscheint Jesus im Schutzmantel. Besonders beeindruckend ist 

in meinen Augen die Darstellung in dem durch seine Wandbilder berühmten und durch sein 

Alter ehrwürdigen Kirchlein St. Prokulus in Naturns (Südtirol).
208

 (Abb. 16). 

                                                           
203

 Heinrich Brockhaus: Forschungen. O.S. Zitiert bei: Sussmann: Schutzmantel. S.27.  
204

 Die Bezeichnung ĂMater misericordiaeñ soll von Abt Odo von Cluny (À942) stammen; Maria soll sich selbst 

einem frommen Klosterbruder, ehemals Räuber, so vorgestellt haben. Vgl. Migne PL 133, Sp.72 A ï B. Ich fand 

aber den Titel auch bei Ephrªm d.S. (À373) in einem Gebet, das fast nur aus  einer bewundernswerten Fülle von 

Anrufungen an Maria besteht; dazu gehºrt auch ĂMater misericordiaeñ. Quelle: S. Ephraem: Ad SS. Dei 

Genitricem oratio. In: Enchiridium. S.244. ï Ob das Gebet aus dem umfangreichen Schriftwerk Ephräms des 

Syrers im Westen bekannt war, läßt sich wegen der komplizierten Tradierungsgeschichte wohl nie ganz klären. 

Vgl. dazu: Bibliothek der Kirchenväter: Ephräm der Syrer. Bd.1. S.VI ff. ï Nach Johannes Damascenus (um 650 

ï 750) ist Maria Ădie Namenreicheñ. Es finden sich auch Ăin latei nischer Dichtung Reihungen von bis zu 100 

Titulaturenñ. Vgl. C.Brinker: Marienrollen. S.53 und dort Anm. 11. S.77.  
205

 Vgl. dazu: 3.2.12.: Die Rosenkranzmadonna. Abb.22..  
206

 H.Westermann-Angerhausen: Sterbepatronin. In: Jetzler: Fegefeuer. S.306 f. 
207

 Sussmann: Schutzmantel. S.6. 
208

 Dem Pfarrer von Naturns danke ich für freundlich überlassene Fotos.  
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Abbildung 15: Christus als ewige Weisheit  

Abbildung 16: Christus und Maria mi t Schutzmantel,  St. Prokulus, Naturns 

 

Trotz der fortgeschrittenen Verwitterung aller Gemälde dort ist auf dem Pestbild (um 1400) 

deutlich die parallelisierende Darstellung der gemeinsamen Interzession von Jesus und Maria 

zu erkennen. Beide tragen einen Mantel und beschützen die hilfesuchenden Menschen, die 

sich von Gottes Pfeilen bedroht fühlen. Einige Pfeile prallen gar auf den Schützen zurück, wie 

solches gelegentlich von Heiligen und deren Peinigern berichtet wird. Während Jesus auf 

anderen (besonders Gerichts-)Bildern manchmal selbst zu Waffen greift und die Menschen 

bedroht, nimmt er sie hier, genau wie seine Mutter, unter den schützenden Mantel. 

 

Als eine Art Ăreformatorisches Gegenbild zur spªtmittelalterlichen Schutzmantelmariañ
209

 

zeichnete Lukas Cranach d.J. im Sinne Martin Luthers einen ĂSchutzmantelchristusñ. Dieser 

ĂBildtypus, der das Motiv des Schutzmantels von Maria auf Christus ¿bertrªgt und 

solchermaÇen āreformiertô, blieb ein einzelner Versuchñ
210

. 

 

Luther lehnte das Bild (und die Idee) der Schutzmantelmadonna entschieden ab, und er nannte 

es ĂAbgotterei, daÇ man weiset die Leute von Christo unter den Mantel Mariae, wie die 

Predigermºnche getan haben...ñ
211

 ĂMein breytter mantel ist meine barmhertzigkeitñ heiÇt es 

auf einem Rosenkranzbild der Dominikaner.
212

 Diese Gleichsetzung von Maria und 

Barmherzigkeit, wie sie uns oben auch schon in der Vision der hl. Brigitta begegnet ist und 

wie sie unter der Anrufung ĂMutter der Barmherzigkeitñ allgegenwªrtig war, wollte Luther 

nicht, weil er fürchtete, daß dadurch die Bedeutung Jesu im Erlösungswerk zurücktreten 

mußte. 

 

Auch Gottvater selbst trägt auf einigen Bildern den Schutzmantel, den er über Adam und Eva, 

über die Apostel oder über seinen gekreuzigten Sohn hält. Ein andermal greift er an den 

Mantel Marias und deutet mit dieser Geste an, daß sie die Menschen darunter bergen soll.
213
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 Gerhard Bott (Hg.): Nürnberg. S.358. 
210

 A.a.O. 
211

 Luther: Werke. WA 47. S.278. 
212

 Gerhard Bott: A.a.O. S.347. Vgl. Abb. 22. 
213

 Bäumer/Scheffczyk: Marienlexikon. Bd. 6. S.84 f. 
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Selbst allegorische Figuren wie die ĂWeisheitñ breiten ihren sch¿tzenden Mantel aus, wobei 

die ĂWeisheitñ auch mit Christus oder Maria identisch sein kann. Ebenso tritt die Mutter 

Kirche mit einem Mantel auf, um ihre Kinder liebevoll zu umhüllen. 

 

Eine ganz unerwartete Darstellung befindet sich in der Armenseelenkapelle von Perugine in 

Südtirol aus dem Jahre 1650.
214

 Der Tod, angetan mit Krone und Schutzmantel, birgt 

schützend eine Gruppe von Frauen und Männern. 

 

Zu meiner Verwunderung gibt es keine Illustrierung des schönen Jesuswortes, in dem er seine 

Sorge um die Rettung der Menschen mit der Henne vergleicht, die ihre Küchlein unter ihren 

Flügeln sammelt (Mt 23,37), ein Bild, das im Alten Testament, besonders in den Psalmen, 

vielfach vorbereitet ist. ĂIm Schatten deiner Fl¿gel finde ich Zuflucht, bis das Unheil 

vor¿bergehtñ, heiÇt es zum Beispiel in Psalm 57,2 (56,2). 

 

Ist eine ikonographische Ausdeutung dieses Bildvergleichs zu problematisch? Ist der Schritt 

hin zum Lächerlichen bei diesem Motiv vielleicht zu schwer einzuschätzen, wenn es um 

Christus oder Maria als Henne ginge? 

 

In der Literatur begegnet man gelegentlich Anspielungen auf das Jesuswort. So schreibt 

Christa Mulack in ihrem Buch ¿ber Maria: ĂSie ist es, die ihre K¿ken zum Schutz unter ihre 

Fl¿gel sammelt.ñ
215

 Auch die Predigten zu den Gerichtsreden am Ende des Kirchenjahres 

werden dieses anschauliche Bild vermutlich nicht ausgelassen haben. Von Martin Luther ist 

bekannt, daÇ er Ădie Bildvorstellung von Christus als einer Gluckhenne, unter deren Fl¿gel 

sich die verªngstigten K¿chlein ducken d¿rfenñ, liebte.
216

 Aus den Predigten zu Mt 18 ï 24 

aus den Jahren 1537-1540 stammt der Satz: ĂAber also solstu zu Got kommen, als ein 

kuchlein unter die flugel der gluckhennen, durch den glauben.ñ
217

 

 

Einen besonders schönen Bezug zum Jesuswort von der Henne fand ich in der zweiten der 

vier ber¿hmten Homilien ĂMissus est Angelusñ,
218

 in der St.Bernhard den Schutz Jesu preist: 

ĂKºstlich und begehrenswert ist der Schatten unter Jesu Flügeln, wo die Fliehenden sichere 

Zuflucht, die Müden angenehme Erquickung finden. Erbarme dich meiner, Herr Jesus, 

erbarme dich meiner! ādenn auf dich vertraut meine Seele und unter dem Schatten deiner 

Flügel will ich hoffen, bis die Bosheit vor¿bergehtó.ñ (Ps 56,2). ï Die Henne selbst bleibt aber 

auch beim heiligen Bernhard unerwähnt. 

 

Ob es anderweitige literarische Ausmalungen dieses Bildvergleichs gibt, ist mir nicht 

bekannt. 

 

3.2.10 Moderne Versionen des Schutzmantelbildes 

 

Zu merk-würdigen Darstellungen (im doppelten Wortsinn) der Schutzmantelidee ist es auch 

im letzten Jahrhundert gekommen.
219
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 Vgl. LThK. Bd.9. Freiburg 1964. S.526. 
215

 Mulack: Göttin. S.126. 
216

 Bott: A.a.O. S.358. Vgl. auch Luther: WA 51, S.196: Die Gluckhenne (Jesus) als Schutz vor Gottes Zorn. 
217

 Luther: WA 47. S.460. ï Vgl. auch ĂGotteslobñ, Eigenteil M¿nster, Nr. 838,3: Ă ... der um uns her die Flügel 

schlªgt und uns darunter birgt und hegt.ñ 
218

 Bernhard: Ansprachen. S.73. ï Die 4 Homilien zur Adventszeit, die Bernhard, wie er im Vorwort sagt, auf 

dem Krankenbett für seine Ordensbrüder und zur eigenen Freude niedergeschrieben hat, waren so geschätzt, daß 

sie von ber¿hmten Theologen, so vom hl. Bonaventura, Ănachgeahmtñ wurden. ï Migne PL 183, S.55 ï 88.    
219

 Den Hinweis darauf verdanke ich dem Buch von Christa Mulack: Göttin. S.130 ff. 
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Gemeint ist zunächst ï im positiven Sinne ï die als ĂStalingradmadonnañ bekannt gewordene 

Kohlezeichnung des Arztes und Pfarrers Kurt Reuber (Abb. 17), die er im Kessel von 

Stalingrad 1942 angefertigt hat und die noch kurz vor dem Ende der Schlacht ihren Weg nach 

Deutschland gefunden hat.
220

 

 

 

Abbildung 17: Stalingradmadonna
221 

 

Man kann dieses Bild nur mit größtem Respekt betrachten, wenn man noch dazu die 

Umstände bedenkt, unter denen es entstanden ist. Obwohl Maria ganz in ihre Aufgabe 

versunken ist, f¿hlt sich jeder Betrachter in dem umh¿llten Kind mitbesch¿tzt. ĂVon allen 

Seiten hast du mich umschlossen und hªltst deine Hand ¿ber mir,ñ zitiert Theo Schmidkonz 

Psalm 139,5 in einer Beschreibung des Bildes.
222

 Und bei Arno Pºtsch heiÇt es in ĂDie 

Madonna von Stalingradñ:  

 

ĂWas sehe ich? Jetzt breitet sie die Arme aus! 

Jetzt spricht sie: Kommt alle, ich bring euch nach Haus, 

                                                           
220

 Die Kapitulation der deutschen Truppen erfolgte am 31. Januar 1943 unter Generalfeldmarschall Paulus und 

am 2. Februar 1943 unter Generaloberst Strecker. ï Kurt Reuber starb am 20. Januar 1944 in russischer 

Kriegsgefangenschaft. 
221

 Das Original befindet sich in der Kaiser-Wilhelm-Gedächtniskirche in Berlin. Dort heißt es (mit  

protestantischer Akzentverschiebung): ĂWie Jesus bei seiner Mutter geborgen ist, so d¿rfen wir Menschen uns 

alle in Not und Elend in den Armen Gottes geborgen fühlen. Inmitten einer Welt, die von Krieg, Finsternis, Tod 

und Haß geprägt ist, hat Kurt Reuber das Dennoch des Glaubens und das Bekenntnis zum Licht, zum Leben und 

zur Liebe zum Ausdruck gebracht.ñ  
222

 Theo Schmidkonz SJ, Verlag Ver sacrum, Rottenburg, Nr.809 D. 
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ich will euch, die Mutter, versorgen!ñ
223

 

 

Marias Schutzmantel ist der Bausch ihres Gewandes. 

 

Eher befremdlich wirkt dagegen das Schutzmantelbild auf einer vatikanischen Briefmarke
224

 

vom Heiligen Jahr 1983/84, das den Papst auf einer Weltkugel als Schutzherrn der Menschen 

darstellt. (Abb. 18). 

 

 

Abbildung 18: Der Papst mit dem Schutzmantel 

 

Es fällt nicht leicht, in dieser ambitionierten Darstellung überzeugende Parallelen zur Mutter 

oder Jungfrau der Barmherzigkeit zu erkennen. Die theologischen und philatelistischen 

Experten haben mit dieser Briefmarke kein Meisterwerk geschaffen. 

 

3.2.11 Stilistische Gestaltung des Schutzmantelmotivs 

 

Es soll genügen, zu diesem Aspekt auf einige wenige Besonderheiten hinzuweisen, da die in 

dieser Arbeit vorgestellten Bilder für sich sprechen und alle das eine entscheidende Merkmal 

gemeinsam haben: den schützenden Mantel. (Abb. 19 und 20). 

 

Dieser richtet sich in seiner Weite danach, ob die Menschengruppe mehr übereinander 

gestaffelt steht, was bei Familien oder sonstigen kleinen Gemeinschaften oft der Fall ist, oder 

Maria als Mater omnium dargestellt wird und ihren Mantel mit ihren Armen oder mit Hilfe 

von Engeln weit auseinander breitet, das Bild also mehr waagerecht auslädt. Wichtiges 

Kompositionsprinzip ist also die Berücksichtigung der Zahl der Schutzsuchenden. 
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 Mulack: Göttin. S.134. 
224

 Größe des Originals: 3 mal 4 cm. 
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Abbildung 19: Maria schützt eine kleine Gemeinschaft Abbildung 20: Maria als Mater omnium 

  

Bei plastischen Darstellungen (Skulpturen, Statuen) finden wir meistens eine schmalere 

Ausführung, bei der die Menschen unter dem Mantel übereinander angeordnet sind, während 

bei Gemälden das breitere Nebeneinander der Adoranten einfacher zu realisieren ist. Auf fast 

allen Bildern ist Maria frontal dargestellt, während die Bittenden in unterschiedlicher Weise 

um sie herum gruppiert sein können. 

 

Schutzmantelbilder können sich auch dadurch unterscheiden, ob Maria das Jesuskind auf dem 

Arm hält oder mit beiden Armen den Mantel über die Menschen breitet. Der erste Typus 

erweckt stärker den Eindruck des Erbarmens und der Zuwendung, zumal dort, wo auch das 

Kind in diesen Gestus miteinbezogen ist. Der Mantelschutz ohne das Kind auf Marias Arm 

hat es dagegen oft mit dem zürnenden Gott als Opponenten zu tun, vor dem es die Menschen 

zu schützen gilt, wie die meisten Pestbilder bezeugen. (Einige unterscheiden übrigens: 

Schutzmantel-Maria  - ohne Kind - und Schutzmantelmadonna - mit Kind -.) 

 

Das Problem der Größenverhältnisse wird in der Regel dadurch gelöst, daß die Bittsteller 

wesentlich kleiner als Maria dargestellt werden, manchmal noch dazu in perspektivischer 

Verjüngung der hinteren Reihen. Dies ergibt sich aus praktischer Notwendigkeit (damit viele 

Platz finden) oder aus dem hieratischen Prinzip, nach dem das Heilige oder Hochstehende 

eine größere Würde besitzt. Das versucht der Künstler durch die disproportionalen 

Größenverhältnisse auszudrücken.
225
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 In der Renaissance wurde in Italien diese Lösung des Problems als stilistisch inakzeptabel verworfen. 
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3.2.12 Die Rosenkranzmadonna 

 

 

Abbildung 21: Rosenkranzmadonna St. Andreas, Köln 

Erwähnung verdienen die unter dem Einfluß der Dominikaner entstandenen 

Schutzmantelbilder der Rosenkranzbruderschaften, die den Schutz Mariens mit der 

Propagierung des Rosenkranzgebets verbinden. 

 

Ein besonders schönes Beispiel für diesen Bildtypus befindet sich in der Dominikanerkirche 

St. Andreas in Köln. (Abb. 21). Es ist gemalt um 1510 - 1550 vom Meister von St.Severin, 

entstanden auf Anregung des Kaisers Ăals Dank f¿r die Errettung der Stadt aus einer 

bedrohlichen Belagerungñ.
226

 
 

                                                           
226

 Zitiert nach einem Prospekt der Offenen Gemeinde an Sankt Andreas in Köln. ï Genaueres bei A. von 

Oertzen: Maria. S. 11 und Anm. 8, S.82. Zur Geschichte des Bildes dort auch S. 21 f. Das ursprüngliche Bild ist 

verschollen und wurde durch das jetzige ersetzt.- In politisch schwerer Zeit (ĂNeuÇer Fehdeñ) hatte 1474 ein 

Muttergottesbild dem Prior Jacob Sprenger befohlen, Ă¿ber den Rosenkranz zu predigen und eine Bruderschaft 

zu gr¿ndenñ (S.10); Kºln blieb die Zentrale aller weiteren Rosenkranzbruderschaften im Reich. 
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Abbildung 22: Rosenkranzmadonna, Bruderschaftsbild 

 

Auf diesen Bildern braucht Maria die Menschen nicht mehr vor den Pestpfeilen Gottvaters zu 

beschützen. Nicht selten wird Maria von den drei göttlichen Personen gekrönt und kann dabei 

sorglos ihre Schützlinge und Verehrer in mütterlicher Liebe umhüllen.  

Der Rosenkranz mit den fünf Wundmalen zwischen den je zehn Rosen der Gesätze (Abb. 

22)
227

 umschließt auf dem Holzschnitt Himmel und Erde, wie es auch in dem Gebet unter 

dem Bild zum Ausdruck kommt. Dort heiÇt es: ĂMein breiter Mantel ist meine 

Barmherzigkeit, die ich keinem Menschen, die seiner (oder ihrer) seligkeit begehrt, versagen 

will.ñ Und nach der Aufforderung, zu Maria zu Ăschreien und (zu) sprechenñ, folgt das Gebet: 

ĂUnter deine Besch¿tzung fliehen wir, o heilige Gottesgebªrerin. Unser Bitten in Nºten nicht 

verschmªhe, sondern von aller Gefahr erlºse uns alle jetzt, o gebenedeite Jungfrau.ñ 

3.2.13 Die Schreinmadonna 

 

Zu den umstrittensten Bildern der Schutzmantelmadonna gehört die vollplastische 

Darstellung Marias als Schreinmadonna oder Vierge ouvrante, wie sie in Frankreich, dem 

Ursprungsland dieses Typus, genannt wird. Ab 1200 verbreitet sie sich in unterschiedlichsten 

Varianten über ganz Europa hin. Im Deutschordensland führte eine künstlerische 

                                                           
227

 Im Ostchor des Doms zu Münster befindet sich ein solcher Rosenkranz mit stilisierten Rosen und mit 

Wundmalen, als Rad- oder Kronleuchter gestaltet (1540 ï 1545), mit einer entsprechenden Anzahl von Kerzen. 












































































































































































































