ULRICH BARTON

Lebendes Andachtsbild

Die Inszenierung der Pieta im geistlichen Spiel

Das Verhiltnis zwischen der mittelalterlichen Bildkunst und dem geistlichen Schauspiel
wurde lange Zeit vornehmlich unter der Frage betrachtet, wie sich die beiden Medien
ikonographisch beeinflusst haben mogen: Sind die Spiele nach bildkiinstlerischen Vor-
gaben und Schemata gestaltet, oder haben theatrale Erlebnisse bildktnstlerische Darstel-
lungsweisen inspiriert? Diese Frage ist seit den Arbeiten von Albert Rapp, Ernst Grube
und Anthonius H. Touber wohl zu Recht dahingehend beantwortet, dass bei darstel-
lerischen Ubereinstimmungen zumeist das Schauspiel der Bildkunst folgt, seltener um-
gekehrt!. Bezliglich des Donaueschinger Passionsspiels stellt Touber fest, dass es »in
vielen Szenen als eine Folge von tableanx vivants ikonographischer Schemata erscheine,
die funktional und inhaltlich mit den spatmittelalterlichen Andachtsbildern vergleichbar
selen; er bestimmt sie als retardierende Momente der Verinnerlichung, die im Gedrin-
ge der Auffihrung zum stillen Gebet anregen und den ernsten, religiosen Charakter
des Spiels unterstreichen«?. Seit man die Bildform Andachtsbild weniger als ikonogra-
phischen denn als funktionalen Begriff versteht3, dringt sich die Frage auf, inwiefern
die Szenen des geistlichen Spiels hinsichtlich der Intention und der Wirkung den An-
dachtsbildern entsprechen und ob man medial bedingte Unterschiede ausmachen kann.

Dieser Frage soll im Folgenden anhand der szenischen Darstellung der Pieta bzw. des
Vesperbildes im geistlichen Spiel nachgegangen werden, also der Darstellung der trau-
ernden, ihren toten Sohn auf dem Schof§ und in den Armen haltenden Gottesmutter*.
Damit die diesbeziiglichen Uberlegungen zur Grundlage fir die Untersuchung auch
anderer >lebender Andachtsbilder< dienen konnen, sei zuerst ein kurzer Blick auf die

1 Vgl. Albert Rapp, Studien iiber den Zusammenhang des geistlichen Theaters mit der bildenden
Kunst im ausgehenden Mittelalter, Miinchen 1936. — Ernst GRUBE, Die abendlindisch-christliche
Kunst des Mittelalters und das geistliche Schauspiel der Kirche. Eine kritische Untersuchung der
theaterwissenschaftlichen Quellenforschung, in: Maske und Kothurn 3, 1957, 22-59. — Anthonius
H. TouBgR, Das deutsche geistliche Drama des Mittelalters und die bildende Kunst, in: Atti del
IV Colloquio della Société Internationale pour I'Etude du Théitre Médiéval, hg. v. Maria CHIABO,
Frederico DoGL1O u. Marcell MaymoNE, Viterbo 1983, 657—661. — DERs., Einleitung zu: Das Do-
naueschinger Passionsspiel, hg. v. DEms., Stuttgart 1985, 34—40. — DERrs., Passionsspiel und ITkono-
graphie, in: Ritual und Inszenierung, hg. v. Hans-Joachim Z1eGELER, Tibingen 2004, 261-272.

2 ToUBER, Einleitung (wie Anm. 1), 40.

3 Spitestens seit den Arbeiten von Robert SUcKALE und Hans BELTING, s.u.

4 Auf der Tagung in Weingarten behandelte ich neben der szenischen Darstellung der Pieta auch
diejenige des Veronica-Bildes. Siche >Vera icon und Schau-Spiel. Zur Medialitit der Veronica-Szene
im mittelalterlichen Passionsspiels, in: Beitrage zur Geschichte der deutschen Sprache und Literatur
133, 2011, 451-469.
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schon lange wihrende und noch nicht abgeschlossene Diskussion zur Definition des An-
dachtsbildes geworfen5, zumindest soweit sie auch fiir das Schauspiel relevant sein diirfte.

1. Der Andachtsbild-Begriff

Besonders einflussreich war die Definition von Erwin Panofsky: Das Andachtsbild stehe
als neu hinzugekommener, mittlerer Typus zwischen dem Historienbild — das wire die
erzihlerische Darstellung einer ganzen Szene oder Handlungsfolge — und dem hierati-
schen Reprisentationsbild — das wiren Bilder etwa von der Art der ostlichen Ikonen, also
die nichterzahlerische Darstellung heiliger Figurené. Diese Typenunterscheidung wurde
durch Robert Suckale, Hans Belting u.a. mit guten Griinden kritisiert’, da sie die funk-
tionale Kategorie >Andachtsbild<und die formal-inhaltlichen Kategorien >Historien-< und
>Reprisentationsbild« nebeneinanderstellt, wohingegen doch Historien- und Reprisen-
tationsbilder ohne weiteres als Andachtsbilder fungieren konnten. Nichtsdestoweniger
scheinen die Bestimmungen, die Panofsky dem Funktionstyp >Andachtsbild« zuschreibt,
erhellend und wurden auch von seinen Kritikern weitgehend iibernommen: Das Andachts-
bild isoliere aus einem Handlungszusammenhang eine Figur oder Figurengruppe und
verleihe ihr so »eine der kontemplativen Versenkung zugangliche Dauer«8, um Betrachter
und Bild, »d. h. Subjekt und Objekt gleichsam verschmelzen zu lassen«9. Zu diesem Zweck
verflige es iber zwei Mittel: 1. ein indirektes, nimlich die »Einfihrung von Gestalten, die
sich gewissermaflen zum Vermittler zwischen dem Beschauer und dem Darstellungsge-
genstand machen« — das wiren Figuren, die im Bild die gewlnschte Rezeptionshaltung
>vorleben«< —, und 2. ein direktes Mittel, nimlich die »Umformung des Bildinhalts selbst
durch Figuren, die, aus dem Zusammenhang der Szene sich loslosend, den Betrachter mit
Blick und Geste zum Schauen auffordern, oder ihn sogar einladen, >mit thm zusammen
zu lachen oder zu weinen«10 — das wiren Figuren, die den Blick aus dem Bild hinaus zum
Betrachter wenden und ihn mit einem Zeigegestus auf das Objekt der Andacht hinweisen.
Es wird sich zeigen, dass dies genau die Mittel sind, mit denen auch das Schauspiel arbeitet.

An kontemplativer Versenkung, Meditation, Verschmelzung von Bild und Betrach-
ter als Intention des Andachtsbilds halten auch Robert Suckale und Hans Belting fest.
Suckale spricht von einer Art »visueller Kommunikation«!! zwischen Bild und Betrach-
ter und sagt, das Andachtsbild strebe »Vergegenwirtigung, realistische Abbildung und
Nihe« an: »Wichtigstes Ziel aller Meditation ist vergegenwirtigende Betrachtung des

5 Einen hilfreichen Uberblick iiber die Forschungsdiskussion bietet Karl ScaapE, Andachtsbild.
Die Geschichte eines kunsthistorischen Begriffs, Weimar 1996.

6 Vgl. Erwin PANOFsKY, »Imago Pictatis«. Ein Beitrag zur Typengeschichte des »Schmerzens-
manns« und der »Maria Mediatrix«, in: FS Max J. Friedlander, Leipzig 1927, 261-308. — Wieder in:
DEeRgs., Deutschsprachige Aufsitze I, hg. v. Karen MicHELS u. Martin WARNKE (Studien aus dem
Warburg-Haus 1), Berlin 1998, 186-233. Zitiert wird im folgenden aus dieser Ausgabe.

7 Vgl. Robert SuckaLg, Arma Christi. Uberlegungen zur Zeichenhaftigkeit mittelalterlicher An-
dachtsbilder, in: Stadel-Jahrbuch 6, 1977, 177-208, hier 197f. — Hans BELTING, Das Bild und sein Pu-
blikum im Mittelalter. Form und Funktion frither Bildtafeln der Passion, Berlin 1981, Berlin >2000.
8 PANOFsKyY, »Imago Pietatis« (wie Anm. 6), 191.

9 Ebd., 190.

10 Ebd., 191.

11 SuckaLg, Arma Christi (wie Anm. 7), 197.
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Leidens Christi [...], ist das Miterleiden der Passion (bzw. der Kompassion Mariens),
das Sich-Christus-Anverwandeln, um so der Erlosung teilhaftig werden zu kdnnen«!2,

Besonders Belting betont die Dialogizitit und »Reziprozitit zwischen Betrachter-
person und Bildperson« und erklirt, dass die pietas, nach der die imago pietatis (im ei-
gentlichen Sinn der Bildtyp des Schmerzensmannes) benannt ist, selbst eine »reziproke
Haltung« seil3. Das erldutert er anhand des Vesperbildes, das ja als Pietd bekannt ist:
»Pieta ist ein Schlisselwort der Klagegesinge aus der Passionsliteratur und meint nicht
nur das Mitleid des Betrachters fiir den toten Christus und seine Mutter, die ihn be-
weint, sondern auch das erhoffte Mitleid Christi und seiner Mutter fiir den Betrachter,
der um seine Rettung bangt«!4. Wenn der Betrachter also andichtig und mitleidig die
Figuren des Bildes anschaut, darf er hoffen, dass er selbst ebenso mitleidig von Chris-
tus und Maria, die durch die Figuren vermittelt sind, angeschaut wird. Die andichtig-
meditative Bildbetrachtung erweist sich also als Medium der Gottesbegegnung, und die
Panofskysche Verschmelzung von Subjekt und Objekt findet nicht nur vom Subjekt her
gesehen statt, indem der Betrachter sich innerlich dem Bildgegenstand angleicht, sondern
auch vom Objekt der Betrachtung her, indem der bemitleidete Christus dem Betrach-
ter Gnade, Heil und damit diesseitige und insbesondere jenseitige Gottesnahe gewihrt.

Eine solche heilbringende Verschmelzung zwischen dem Meditierenden und Gott
als dem Gegenstand der Meditation klingt deutlich genug nach mystischer Gottes-
erfahrung, und so ist es kein Zufall, dass die Bliitezeit der mittelalterlichen Andachts-
bilder im 14. und 15. Jahrhundert hegt einer Zeit mystisch geprigter Frommigkeit!s.
Heinrich Seuse (ca. 1295-1366) etwa schreibt von seinem andaht nach bildricher wise's,
und die Visionen vieler Mystikerinnen und Mystiker sind durch Bildwerke inspiriert,
die dann wiederum mit solchen mystischen Visionen die Bilderproduktion beeinfluss-
ten. Dabei muss selbstverstindlich festgehalten werden, dass die Mystik letztlich auf
das Ubersteigen aller Bildlichkeit und auf die bildlose, unmittelbare Gottesbegegnung
abzielte. Zur untersten Stufe auf diesem Weg konnte die sinnliche Bilderschau immer-
hin dienen, und die Bilder steigerten sich in ihrer Sinnlichkeit und Lebendigkeit im-
mer mehr, wie Belting bemerkt: »Im Gegenzug zur progressiven Bildlosigkeit, die
die Mystik vom Individuum verlangte, wurde das Bild immer korperlicher und im-
mer gesprichiger, wie es sich das Individuum vom Dialog als seiner Selbstbestitigung
winschte«!7. Belting spricht vom groflen Schaubediirfnis dieser Zeit und vom Beduirf-
nis nach Realitit, d.h. einem Verlangen nach der Prasenz und Erfahrbarkeit des Heiligen
und Gottlichen — man denke etwa an die heilbringende Reliquien- und Hostienschau.

Angesichts dieses Schau- und Prisenz-Verlangens sowie der Dialogizitit der An-
dachtsbilder ist es nur folgerichtig, dass man die Bilder auch noch lebendig werden und
tatsichlich sprechen lassen wollte, dass man also auf das Medium Schauspiel zurtickgriff.
Ganz dhnlich verlauft der Weg von den Passionstraktaten und -meditationen, insbesonde-

12 Ebd., 193.

13 Vgl. BErTing, Das Bild und sein Publikum (wie Anm. 7), 96.

14 Ebd., 132.

15 Auf den Zusammenhang zwischen Mystik und Andachtsbildern hatte schon Wilhelm PiNDER,
Die Pieta, Leipzig 1922, nachdriicklich hingewiesen.

16 Zu Seuses Bildverstindnis und Bildgebrauch vgl. Thomas LENTES, Der mediale Status des Bil-
des. Bildlichkeit bei Heinrich Seuse, in: Asthetik des Unsichtbaren. Bildtheorie und Bildgebrauch in
der Vormoderne, hg. v. David Ganz u. Thomas LeEnTEs (KultBild 1), Berlin 2004, 13-73.

17 BELTING, Das Bild und sein Publikum (wie Anm. 7), 98.
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re denen der Franziskaner!8 und der Devotio modernal9, die vom Rezipienten verlangen,
dass er sich die geschilderten Ereignisse so plastisch und lebendig vor seinem inneren Auge
vergegenwartigen solle, als ob er selbst dabei wire20 — in diesem Sinn wire wohl der fir
den hier thematisierten Bildtyp spezifische Begriff >Andacht<am angemessensten zu defi-
nieren, sozusagen als affektiv vergegenwirtigende Memoria. Diese bildet das Ziel sowohl
der bildlichen als auch der textlichen Meditation, und sie erreicht ihre nicht mehr zu tiber-
bietende Verwirklichung wie auch ihre geféihrliche Ubersteigerung im Schauspiel als der
grofitmoglichen Prisenzillusion, die man dann wohl, um die Akzentverschiebung deutlich
zu machen, treffender als affektiv memorierende Vergegenwirtigung bezeichnen konnte.

Die Frage nach der Medialitat religioser Bilder zwischen Reprisentation und Pri-
senz scheint gegenwirtig im Zentrum der kunsthistorischen Andachtsbildforschung
zu stehen2l. Man versucht einerseits, die Bilder nicht nur als Abbilder und anderer-
seits den mittelalterlichen Bildgebrauch nicht undifferenziert als »Prisenzkultur«2? zu
verstehen: Das Mittelalter, so hebt Heike Schlie hervor, sei »weniger durch eine Pri-
senzkultur denn durch eine Kultur des Zwischenraums gekennzeichnet, der Spannung
zwischen Prisenz und Reprisentation, eine Kultur des stets virulent gehaltenen Spiel[s]
zwischen Prisenz und Absenz«23. Es ist also zu fragen, wie in einer Kultur, die sich
der Medialitit und Mittelbarkeit von Bildern durchaus bewusst ist, medial inszenier-
te und zugleich die Medialitit durchbrechende Prasenzeffekte moglich sind. Prisenz
ist nie von vornherein gegeben, sondern muss als »Variante des Zeichengebrauchs«24
verstanden werden. Dementsprechend hat die Medialitat als Medialitat im Blickpunkt
zu stehen. Die Medialitit gerade des Andachtsbildes kann nicht unabhingig vom zeit-
genossischen Rezipienten untersucht werden, so dass Zeugnisse des zeitgenossischen
Bildgebrauchs von entscheidender Bedeutung fiir das Verstindnis des jeweiligen Bildes
sind. Als solche Zeugnisse konnen, wie noch zu zeigen sein wird, wohl auch die In-
szenierungen von aus der Bildkunst bekannten Andachtsbildern im Rahmen des geist-
lichen Spiels dienen, da sie oftmals explizit in Form von Publikumsappellen formulie-
ren, welche Reaktionen vom Rezipienten verlangt werden. Aus solchen Publikumsap-
pellen diirften sich Rickschlisse auf den zeitgendssischen Bildgebrauch ziehen lassen.

18 Vgl. z.B. Pseudo-Bonaventuras >Meditationes Vitae Christic.

19 Vgl. z.B. Ludolphs von Sachsen »>Vita Christi«.

20 Vgl. Fritz Oskar ScHUPPISSER, Schauen mit den Augen des Herzens. Zur Methodik der spit-
mittelalterlichen Passionsmeditation, besonders in der Devotio Moderna und bei den Augustinern,
in: Die Passion Christi in Literatur und Kunst des Spatmittelalters, hg. v. Walter HAauG u. Burghart
WacHINGER (Fortuna vitrea 12), Tiibingen 1993, 169-210.

21 Vgl. z.B. die von Thomas LENTEs herausgegebene Reihe: KultBild. Visualitit und Religion in
der Vormoderne, 4 Bde., Berlin 2004-2010.

22 Der Begriff wurde von Hans U. GuMBRECHT, Diesseits der Hermeneutik. Die Produktion von
Prasenz, Frankfurt a.M. 2004, in die Diskussion gebracht.

23 Heike ScHLIE, Vera Ikon im Medienverbund. Die Wirksamkeit der Sakramente und die Wir-
kung der Bilder, in: Medialitdt des Heils im spaten Mittelalter, hg. v. Carla DAUVEN-vAN KNIPPEN-
BERG, Cornelia HERBERICHS u. Christian K1ENING (Medienwandel — Medienwechsel — Medienwis-
sen 10), Ziirich 2009, 61-82, hier: 70.

24 Ebd., 79.
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2. Darstellung und Verstindnis der Pieta

Nach diesen allgemeinen Bestimmungen des Andachtsbildes nun zum konkreten Bildtyp
der Pieta: Die ersten Darstellungen von Maria, die ihren toten Sohn auf dem Schof§ und in
den Armen hilt, entstanden um 1300 am Mittelrhein, und zwar zunichst in Form lebens-
grofler bemalter Holzplastiken, spater auch als Tafelbilder?5. Die Szene ist die retardieren-
de Zwischenstation zwischen der Kreuzabnahme und der Grablegung, letztlich zwischen
Tod und Auferstehung, wobei der leidvolle, menschliche Aspekt des Erlosungstodes
durch die Konzentration auf die trauernde Mutter und den Leichnam in den Vordergrund
gerlickt scheint. Daraus folgt, so kann man mit Georg Satzinger und Hans-Joachim Zie-
geler formulieren, als »Kernproblem« dieser Darstellungsweise: »Wie ist angesichts eines
solchen Todes an Auferstehung zu denken?«26 Das Bild scheint im Leiden zu verharren.
Zur Verdeutlichung der heilsgeschichtlichen Bedeutung des Opfertodes kann sich die Pie-
ta verschiedener Mittel bedienen: Indem sie etwa die Seitenwunde besonders hervorhebt,
macht sie dem Glaubigen den »Ursprung der Eucharistie«?” und damit seine Erlosung
durch Christus bewusst — wobei der Glaubige natiirlich um diesen Zusammenhang wis-
sen muss. Eine andere Losung des »Kernproblems« konnte im sog. Weichen oder Scho-
nen Stil gefunden worden sein: Der Leichnam ist ohne Verrenkungen und Verzerrungen
und ohne tibermiflige Betonung der Leidensmale, Maria mit ebenmiffigen Gesichtszligen
und in gemiBigter Trauer dargestellt28. Beim sog. »freudvollen Vesperbild« fehlt die Trau-
er sogar ganz; Maria lichelt vielmehr aus »Freude tiber das vollbrachte Erlésungswerk«2.

Der Erlosungsaspekt muss jedoch nicht unbedingt am Bild anschaulich gemacht
werden; das Bild selbst kann durchaus im Leiden verharren und die heilsgeschichtliche
Bedeutung dennoch zur Geltung gebracht werden, und zwar durch die Andacht des Re-
zipienten. Das zeigt Heinrich Seuse in faszinierender Weise und liefert damit zugleich
ein aufschlussreiches Beispiel fiir eine zeitgenossische Pieta-Meditation. Im 19. Kapitel
(Von der ablosunge) seines »Biichleins der ewigen Weisheit«*® wird im Dialog zwischen
dem menschlichen diener und Maria riickblickend beschrieben, wie Christus nach sei-
nem Tod vom Kreuz genommen und auf den Schoff seiner Mutter gelegt wurde. Ma-
ria fordert den diener (und damit auch den Rezipienten) auf, ihre Schilderung mir einer
kleglichen erbermde anzuhoren — ein Appell, wie ihn ein Andachtsbild an den Betrachter
richtet. Mit ergreifenden Worten beschreibt sie, wie sie ihren toten Sohn miitterlich-innig
umarmte, wie sie sin blutig vrischen wunden, sin totes antlite durkuste, daz doch, als
och alle sin lip, gar in ein winklich schonbeit waz verkeret, daz enkondin elli herzen
nit betrahten (S. 275,15-18)! Maria kiisste also die Wunden ihres Sohnes und bemerkte,
dass sein totes Angesicht und sein zerschundener Korper in einer unfassbaren Schon-
heit erstrahlten. Hier zeigt sich ein irritierendes Ineinander von Schmerz und Schonheit.
Doch kann von gemafligter Trauer oder gar Freude keine Rede sein: Als sie ihn auf den

25 Vgl. Georg SatziNGErR/Hans-Joachim ZIEGELER, Marienklagen und Pieta, in: Die Passion
Christi (wie Anm. 20), 241-276, hier: 260.

26 Ebd,, 267,271.

27 Ebd., 271.

28 Zudiesem Stil vgl. Otto voN S1msoN, Art. >Andachtsbild I, in: TRE 1, 1978/1993, 661-668, hier:
664.

29 Ebd., 664. — Elisabeth REINERs-ERNsT, Das freudvolle Vesperbild und die Anfiange der Pieta-
Vorstellung, Miinchen 1939.

30 Heinrich Seuse, Deutsche Schriften, hg. v. Karl BIHLMEYER, Stuttgart 1907, Nachdruck Frank-
furt a.M. 1961, 196-325. Alle Zitate aus dieser Ausgabe.
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Schof nahm und betrachtete, do erstarb min herze aber und mochti von dien titwunden,
so es enphieng, in tusent stuk sin zersprungen. Do lies es mengen inneklichen grundlo-
sen sifzen; du ogen rerten [>vergossen<] mengen ellenden bitterlichen treben, ich gewan
ein gar trurklich gestalt (S. 275,20-24). Maria seufzte und weinte und war vor Trauer
dem Tode nah. Auf eine Beschreibung der freudvollen und begliickenden Jugend ihres
Kindes folgt ihre Klage: Owe, angest und bitterkeit und herzleid! Es ist doch nu alles
verkeret in ein so grundlos herzleid und in einen totlichen smerzen! Owe, kint mins,
owe min kint, wie bin ich nu so lieblos [>reudlos]! Wie ist min herz so gar trostlos wor-
den! (S. 276,4-7). Maria war von abgrundtiefem Leid erfiillt und ohne jede Hoffnung.

Daraufhin bittet der diener, dass er noch ein wenig bei diesem anblike (S. 276,11) ver-
weilen diirfe — man fiihlt sich erinnert an die laut Panofsky fiir das Andachtsbild charak-
teristische, »der kontemplativen Versenkung zugingliche Dauer«3!. Der diener mochte
sich also explizit in das hier beschriebene Vorstellungsbild versenken und sagt Folgen-
des zu Maria: Reinsi muter, wie grundlos din herzleid were und wie rebt inneklichen es
ellii herzen bewegen muge, so dunket mich doch, daz du noch neiswaz lustes [>irgendeine
Lustq] fundest in den minneklichen umbevengen dines titen kindes (S. 276,13-15). Mitten
im groflten Schmerz, dem miitterlichen Schmerz Marias angesichts ihres toten Sohnes,
vermutet der diener offenbar eine gewisse Lust, die von der >historisch-realenc Situation
her schwer nachvollziehbar erscheint. Sie wird aber dann verstindlich, wenn der Diener
im folgenden die Situation mystisch tUbersteigt: Er bittet Maria darum, dass sie thm ihr
totes Kind uf die schoze miner sele legen moge, daz mir nach minem vermugenne geistlich
und in betrabtunge werde, daz dir do wart liplich (S. 276,17-19). Er mochte also Marias
Schmerzen selbst erleiden, und zwar in einer geistlichen, das Historisch-Reale tiberschrei-
tenden Weise. Dann nimmt er Christus folgendermafien in Empfang: Er blickt ihn an in
der spilendosten vrode und herzklichsten minne, so kein einiges liep ie wart von sinem ge-
minten an gesehen (S. 276,20-22); sein Herz 6ffnet sich fiir ihn wie die Rose fiir die Sonne;
seine Seele breitet die arme ire grundlosen begirde (S. 276,24) weit aus; in der inbrinstigen
begirde umbvabe ich dich hite mit dank und lobe (S. 276,251.); er driickt ihn in das In-
nerste seiner Seele und bittet ihn, er moge sich dieser minneklichen stunde (S. 276,271.)
erinnern, sie nicht an ihm verloren werden lassen und sich nie von ithm trennen. Dann
betrachtet der diener wie Maria zuvor das todwunde Angesicht und kiisst die vrischen
blutigen wunden: von dieser siiezen vrubt werden alle seine Sinne gespeist (S. 276,32).

Die Vereinigung mit Christus in der compassio nach dem Vorbild Marias wird als
eine liebesmystische w#nio-Erfahrung beschrieben. Die leidvolle historisch-reale Si-
tuation des Abschieds zwischen der Mutter und ihrem toten Sohn wird iberstiegen
auf die mystische Vereinigung zwischen dem meditierenden Glaubigen und Gott. Das
Leid wird transzendiert auf die Seligkeit. Erlosung und Auferstehung missen nicht
hinzugefiigt werden; sie liegen im mitvollzogenen Schmerz selbst: In ihm erreicht der
Glaubige eine augenblickhafte Einheit mit Gott, die ihm die ewige Seligkeit verheifit.

Hier zeigt sich deutlich Seuses Prinzip, Bilder mit Bildern auszutreiben32: Eine reale
oder zumindest imaginierte Pieta-Darstellung ist der Ausgangspunket fiir eine mitleidende
Passionsmeditation, doch das Bild dieser leidvollen Totenumarmung wird transzendiert
und aufgehoben durch die Beschreibung einer lustvollen Liebesumarmung. Im Bild (Pie-
ta) und durch das Bild hindurch gelangt der Meditierende zur unmittelbaren, letztlich
bildlosen Einheit mit Gott. Der Erlosungsaspekt muss also nicht selbst im Bild mit dar-
gestellt sein; er ergibt sich im Durchbrechen des Bildes. Ein solches zwischen Reprisen-

31 PANOFsKY, »Imago Pietatis« (wie Anm. 6), 191.
32 Vgl. Lentes, Der mediale Status (wie Anm. 16), insbes. 49-64.
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tation und Prisenz oszillierendes Bildverstindnis ist, wie bereits erwihnt, nicht nur fiir
Seuse, sondern fiir die spatmittelalterliche Bildfrommigkeit generell kennzeichnend; es
wird von Seuse nur besonders klar und reflektiert ausgesprochen. Wie sich gleich zei-
gen wird, ist es bis zu einem gewissen Grad auch fiir die geistlichen Spiele anzunehmen.

3. Die Pieta in den Spielen

Schon Wilhelm Pinder (1878-1947) stellte fest, dass eine szenische Pieta-Darstellung nicht
vor 1464 bezeugt ist33, d.h., die Pieta findet sich erst in den spaten Passionsspielen, den gro-
en Marktplatzauffihrungen des 15. und 16. Jahrhunderts, die vornehmlich in der Hand
der Stadtbiirger lagen*. Im Folgenden soll es nicht um die vielen Marienklagen gehen, die
die gesamte Passions- und Kreuzigungshandlung begleiten3s, sondern allein um die szeni-
sche Ausgestaltung des besagten Andachtsbildes. Dabei werden auch nur die theatral inter-
essantesten und fir die Andachtsbild-Medialitit aufschlussreichsten Pieta-Szenen behan-
delt. Sie diirften Ruckschlisse auf die weniger aussagekriftigen Darstellungen erlauben.

Der verweilende, auf Dauer gestellte Charakter des Andachtsbildes findet sich
in der Spielszene wieder und wird sogar eigens benannt: Im Alsfelder Passions-
spiel3¢ (1501) sagt Nichodemus auf Marias Bitte, ihr ihren Sohn auf den Schof§ zu le-
gen, sie wollten ihr thn eyn wyle (v. 6700) lassen. In ihrer darauf folgenden Klage hebt
sie dessen mentsclichel...] natuer (v. 6706) hervor, beschreibt ihr Leid, das unendlich
(an ende [v. 712, an ziel [v. 6738]) sei, und sie kiisst wie bei Seuse Christi Wunden.
Joseph von Arimathia versucht, ihrer Klage ein Ende zu setzen, indem er auf der pro-
pheten wort (v. 6741) verweist und dem hier betrauerten Menschen den reyne[n] god-
desson[...] (v. 6755) entgegenstellt, der am dritten Tag wieder auferstehen werde. Maria
lasst sich nicht trosten, kiisst ithren Sohn und mochte mit ihm begraben werden, um sich
nicht von ihm trennen zu mussen. Daraufhin erklirt Johannes ihr die heilsgeschicht-

33 Vgl. Wilhelm PINDER, Die dichterische Wurzel der Pietd, in: Repertorium fir Kunstwissen-
schaft 42, 1920, 145-163, hier: 158.

34 Zu Auffihrungsweise und Intention dieser Spiele, insbesondere der hessischen Spieltradition,
vgl. Dorothea FreisE, Geistliche Spiele in der Stadt des ausgehenden Mittelalters: Frankfurt — Fried-
berg — Alsfeld, Gottingen 2002. — Johannes JaNoTa, Repraesentatio peccatorum. Zu Absicht und
Wirkung der spatmittelalterlichen Passionsspielauffiihrungen, in: ZfdA 137, 2008, 439-470.

35 Zu den Marienklagen allgemein vgl. SATZINGER/ZIEGELER, Marienklagen und Pietd (wie
Anm. 25). — Ursula ScHULZE, Schmerz und Heiligkeit. Zur Performanz von >Passio< und >Compas-
sio< in ausgewihlten Passionsspieltexten (Mittelrheinisches, Frankfurter, Donaueschinger Spiel), in:
Forschungen zur deutschen Literatur des Spatmittelalters. FS Johannes Janota, hg. v. Horst BRun-
NER u. Werner WirLiams-Krapp, Tiibingen 2003, 211-232. — Digs., Emotionalitit im Geistlichen
Spiel. Die Vermittlung von Schmerz und Trauer in der >Bordesholmer Marienklage< und verwandten
Szenen, in: Ritual und Inszenierung (wie Anm. 1), 177-193. — Christoph PETERSEN, Imaginierte
Prasenz. Der Korper Christi und die Theatralitat des geistlichen Spiels, in: Das Theater des Mittel-
alters und der Frithen Neuzeit als Ort und Medium sozialer und symbolischer Kommunikation,
hg. v. Christel MEIER, Heinz MEYER u. Claudia SPANILY (Symbolische und gesellschaftliche Wer-
tesysteme 4), Miinster 2004, 45-61. — Jutta EMING, Marienklagen im Passionsspiel als Grenzfall
religioser Kommunikation, in: Literarische und religiose Kommunikation in Mittelalter und Frither
Neuzeit. DFG-Symposion 2006, hg. v. Peter STROHSCHNEIDER, Berlin/New York 2009, 794-816.
36 Vgl. Das Alsfelder Passionsspiel, in: Die Hessische Passionsspielgruppe, Edition im Parallel-
druck, hg. v. Johannes Janota, Bd. 2, Tiibingen 2002.
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liche Bedeutung des Erlosungstodes fiir die ganze Menschheit, und von dieser Erkla-
rung lasst sich Maria tatsichlich trosten, worauthin Christus begraben werden kann.

In dieser Szene sind die menschliche und die heilsgeschichtliche, die leidvolle und die
trostliche Perspektive deutlich gegeneinander abgesetzt und auf die Figuren verteilt®”:
Maria vermittelt Christus in seinem Menschsein; Joseph und Johannes zeigen seine Gott-
lichkeit auf. Zum Schluss wird Marias Perspektive in die heilsgeschichtliche tibergeftihrt
und aufgehoben, so dass der Trost das Ende der Szene bildet. Die Abgeschlossenheit und
Isoliertheit dieser Szene — laut Panofsky ein Kennzeichen des Andachtsbildes — zeigt sich
darin, dass Maria bei der folgenden Grablegung und danach ihre Klage aufs neue anhebt,
ganz so, als wire sie nicht getrostet worden. Die Alsfelder Pieta entfaltet im Figurendialog,
was die Pieta-Darstellungen des Schonen oder Weichen Stils in ein Bild fassen: Maria trau-
ert mit Maf§ um ihren Sohn, da sie um die heilsgeschichtliche Bedeutung seines Todes weifS.

Ein charakteristisches Merkmal des Andachtsbildes, nimlich seine dialogische und
appellative Ausrichtung auf den Rezipienten, ist bei der Alsfelder Szene nur implizit zu
finden; andere Spiele beziehen das Publikum ganz deutlich mit ein, so etwa das Heidel-
berger Passionsspiel®® (1514): Hier ist Maria wihrend ihrer gesamten Rede weniger auf
Christus als auf die Zuschauer bezogen; sie eroffnet ihre Klage mit einer Publikums-
anrede: O ir mann vnnd franwenn / alle, die do iczundtt schanwenn / meines liebenn
kindes doitt / vnnd meines herczenn grosse noitt (vv. 5908-5911), und sie ist bemiiht,
den Zuschauern ihren Schmerz begreiflich zu machen: nu merck einn iglich man vnnd
weyp, / wie im doch selber were, / wann er hett einn solche swere (vv. 5913-5915). Ma-
ria ruft jeden Einzelnen explizit dazu auf, sich an ihre Stelle zu versetzen, in ihre Si-
tuation, das eigene Kind tot in den Armen halten zu miissen. Der Zuschauer soll die
Gefiihle angesichts der Szene aus seiner eigenen Erfahrungs- und Vorstellungswelt
nehmen. Damit gerit natiirlich aus dem Blick, dass Marias Situation eigentlich ganz
unvergleichlich und unwiederholbar ist, da Maria den heilsgeschichtlich einmaligen
Erloser in den Armen hilt. Wieder vermittelt Maria die rein menschliche Perspek-
tive der Passion. Zur Steigerung von compassio und pietas wird Christi Gottlichkeit
wihrend der Pieta-Szene in den Hintergrund gedringt, geradezu verschwiegen3.

Die Intensitit des vom Zuschauer geforderten Mitleids formuliert Maria fol-
gendermaflen: ich meinen, das er inn iamers noitt / wol wunschenn mechtr denn doirt
(vv. 5916f.). Der in der Alsfelder Szene nur von Maria selbst geduflerte Wunsch, mit
Christus zu sterben, wird hier ausdriicklich auf jeden mitleidenden Zuschauer be-
zogen. Maria weist ithn damit zu einer vollkommenen compassio an, die bis zu dem
Waunsch fithren solle, mit Christus, dem Erloser, mitzusterben, um, was hier nicht ex-
plizit gesagt ist, schliefflich auch mit thm aufzuerstehen. Eine solche compassio wird hier
durch Maria verkorpert, und zu ihr ruft Maria als direkte Mittlerin das Publikum auf.

Man geht sicher nicht zu weit, wenn man behauptet, dass man fir alle Pieta-Szenen
der Passionsspiele ein derartiges Verhiltnis zwischen Maria und dem Publikum anset-
zen kann, auch wenn es nicht so ausdriicklich formuliert wird wie im Heidelberger
Spiel. Das Alsfelder und das Heidelberger Spiel prasentieren Maria als gute Beispie-

37 Zu diesem fiir die Marienklagen typischen Gestaltungsmittel vgl. SATZINGER/ZIEGELER, Mari-
enklagen und Pietd (wie Anm. 25), 255.

38 Vgl. Das Heidelberger Passionsspiel, in: Die Hessische Passionsspielgruppe, Edition im Paral-
leldruck, hg. v. Johannes JanoTa, Bd. 3, Ttibingen 2004.

39 »Dieunvergleichliche Lage, Mutter eines — sterbenden — Gottes zu sein, wird heruntergebrochen
auf die Ebene alltaglicher Eltern-Kind-Beziehungen. Die Inkommensurabilitat und Singularitit des
religiésen Geschehens wird damit verlassen.« (EmING, Marienklagen (wie Anm. 35), hier: 8071.).
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le fiir die beiden von Panofsky hervorgehobenen Typen von Andachtsbildfiguren: Die
implizit bleibende Alsfelder Pieta zeigt Maria als, in Panofskys Worten, »Vermittler[in]
zwischen dem Beschauer und dem Darstellungsgegenstand«, die dem Rezipienten
vorlebt, was er empfinden soll; die Maria der Heidelberger Pieta ist eine der »Figu-
ren, die, aus dem Zusammenhang der Szene sich loslosend, den Betrachter [...] zum
Schauen auffordern, oder ithn sogar einladen, >mit ihm zusammen [...] zu weinen«*0.

Besonders ausfihrlich und aufschlussreich ist die Pietd im Egerer Passionsspiel4!
(1500) dargestellt: Maria empfangt ihren toten Sohn aus den Hinden des Joseph von Ari-
mathia und des Nicodemus mit den Worten: Bis mir willigkum, leichnam zart (v. 7146).
Sie befiihlt ihn und stellt fest: Eia, wie tieff deine wunden sindt (v. 7151) — hiermit ruft sie
indirekt zum Gedenken seiner Wunden auf. Darauf folgt ein direkter Appell: Nun denckt
all, die miitter sindt, / Das die hetten ein liebes kindt, / Das also ermort wer: / Wie grof
wirt ir schwer! (vv. 7154-7157). Maria appelliert also insbesondere an die Miitter und
damit, wie im Heidelberger Passionsspiel, an die Erfahrungswelt der Zuschauer. Maria
ruft sie zu mitterlicher pietas auf, woflir sie ihnen ihre eigene miitterliche pietas ver-
heiflt: Weinet und habet leit / Mit mir in grosser jamirigkeit. / Ich gelob euch miitterlich
treiie, / Am lezten endt ein ware resie, / Da mit ir ewigkleich / Erwerbet das himelreich
(vv. 7162-7167). Die Reziprozitit der pietas ist hier in Vorstellungen der Miitterlichkeit
ausgedriickt: Die >miutterlichen< Gefiihle der Zuschauer werden durch Marias miitter-
lichen Schutz beim Jiingsten Gericht erwidert. Christus erscheint in dieser Szene vor-
nehmlich als der tote Sohn; die Erldserin ist hier Maria. Uberspitzt formuliert: Nicht
eigentlich Christi Opfertod erlost hier die Zuschauer, sondern ihr Mitleid mit Maria.

Nicodemus und Joseph sind es, die die heilsgeschichtliche Perspektive einbringen
und versuchen, Maria zu trosten, indem sie auf die Notwendigkeit von Christi Tod
und auf seine baldige Auferstehung verweisen. Doch Maria lisst sich nicht trosten und
ruft, als die beiden Christus begraben wollen: Peitet, ir herrn als zart! / Enthalt euch
ein wenig auff diser fart, / Das ich vil arme fraue / Hie noch ein mal schaue / Jhesum
meinen lieben sun (vv. 7198-7202) - hier ist wieder der von Panofsky beschriebe-
ne Charakter des Andachtsbilds, ein aus einem Handlungszusammenhang herausge-
lostes und auf »eine der kontemplativen Versenkung zugingliche Dauer« angelegtes
Standbild zu sein, durch die Figurenrede selbst zum Ausdruck gebracht. Die Szene ist
durch die Spannung zwischen dem klagenden Verweilenwollen Marias und dem Fort-
schreiten der Handlung und damit dem Fortgang der Heilsgeschichte geprigt. Das
Andachtsbild will mit Maria beim Leiden und bei der pietas verweilen, die Erzihlung
der Heilsgeschichte will voranschreiten. Die Zuschauer selbst diirften grofleres Verlan-
gen nach dem Verweilen haben, da sie sich gerade hier Marias pietas erwerben konnen.

GanzdeutlichwirddiederSzeneinhirente Spannung zwischen Andachtsbildund Heils-
geschichte in den Worten des Nicodemus, die er kurz darauf explizit ad populum richtet:

Lieben leut, nempt zu herzen
Disen grossen schmerzen,
Den Maria umb ir kindt treit,

40 Vgl. oben, Anm. 10.

41 Vgl. Das Egerer Fronleichnamsspiel, hg. v. Gustav MILcHsAck, Tiibingen 1881. Dieses Spiel
wird heute mit guten Griinden zu den Passions-, nicht zu den Fronleichnamsspielen gerechnet,
vgl. Brigitte LEHNEN, Das Egerer Passionsspiel (Europdische Hochschulschriften, Reihe I: Deutsche
Sprache und Literatur, Bd. 1034), Frankfurt a.M./Bern/New York u.a. 1988. — Bernd NEUMANN,
Art. >Egerer Passionsspiel, in: Die deutsche Literatur des Mittelalters: Verfasserlexikon, 2. vollig
neu bearb. Aufl,, Bd. 2, hg. v. Kurt Rut u.a., Berlin/New York 1980, 369-371.
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Und die grossen jamirigkeit;

Das er von der bésen Juden zorn

Sein heiligs leben hat verlornl,)

Das sol wir klagen alle gleich,

Peide arm und auch reich,

Und lasset ench das herze fliessen,

Das er uns las geniessen

Seines unschuldigen rot

Und belff uns ans aller not (vv. 7212-7223).

Nicodemus, der gerade noch Maria zu trosten versucht und sie aufgefordert hat, von
ithrer Klage abzulassen, verlangt von den Zuschauern das Gegenteil davon: Sie sollen
weiterklagen und ithr Herz zerflielen lassen, da sie so Christi pietas und Gnade gewin-
nen. Es kann also tatsichlich nicht im Interesse der Zuschauer liegen, dass die Handlung
voranschreitet: Thr Heil liegt, wiederum tberspitzt formuliert und von der inneren Lo-
gik des Andachtsbildes her gedacht, im Andachtsbild der Pietd, das aufgrund der Rezi-
prozitit der pietas eine heilbringende Begegnung mit Maria bzw. Christus ermdglicht,
eine Begegnung, die aus der Heilsgeschichte herausgelost ist und sich im Hier und Jetzt
der Zuschauer, wihrend der Auffihrung, ereignet*2. Diese fir Marienklagen und Pas-
sionsspiele charakteristische Spannung zwischen der vergangenen, einmaligen Heilstat
und ihrer regelmiflig wiederholten heilswirksamen Vergegenwirtigung rickt derartige
Auffihrungen in eine gefahrliche Konkurrenz zur offiziellen Liturgie®3. Aulerdem sug-
geriert das Spiel, dass sich die Heilswirksamkeit von Christi Opfertod fiir den einzelnen
Glaubigen erst eigentlich in seiner theatralen Reprisentation erfillt; mehr noch: Es setzt
immer wieder Vergangenheit und Gegenwart in eins — und zwar so sinnlich-realistisch,
wie es kein Andachtsbild konnte und wie es auch die Liturgie nicht tut*. Es sind im-
mer wieder Szenen wie diese, also sozusagen die >lebenden Andachtsbilder< der Spie-
le, in denen Vergangenheit und Gegenwart, Theatralitit und Ritualitit zusammenfallen.

Dieses Verharren im (Mit-)Leiden erinnert an Seuses Pieta-Meditation: Der Rezi-
pient muss gar nicht in der Handlung voranschreiten zur Auferstehung Christi, son-
dern er erfihrt Christi erlosende Wirkung gerade im tiefsten Mitleiden; das Mitleiden
mit Christus gewéhrt die Einheit mit Gott und damit auch das Seelenheil. Nun mag
die Theatersituation nicht unbedingt eine individuelle mystische #nio ermoglichen;
aber das Spiel bereitet immerhin die Grundlagen fiir eine Prisenzerfahrung, in der
Vergangenheit und Gegenwart, Spiel und Realitit eins werden und in der die Rezipi-
enten, christusformig geworden, Anspruch auf ihr Seelenheil erwerben. Das Bild bzw.

42 So auch PETERSEN, Imaginierte Prisenz (wie Anm. 35), hier: 57: »Im Mitleiden [...] wird die
Erlosung zu einem Ereignis, das heute stattfindet. Im Vollzug des Leidens und Mitleidens erlangt
die Erlosung Prisenz«.

43 Zu dieser Konkurrenz vgl. Jan-Dirk MULLER, Mimesis und Ritual. Zum geistlichen Spiel des
Mittelalters, in: Mimesis und Simulation, hg. v. Andreas KaBLitz u. Gerhard NeEumaNN, Freiburg
1.Br. 1998, 541-571. — DxRs., Kulturwissenschaft historisch. Zum Verhiltnis von Ritual und Theater
im spiten Mittelalter, in: Lesbarkeit der Kultur. Literaturwissenschaften zwischen Kulturtechnik
und Ethnographie, hg. v. Gerhard Neumann u. Sigrid WerGeL, Minchen 2000, 53-77. Beide Auf-
satze wieder in: Jan-Dirk MULLER, Medidvistische Kulturwissenschaft. Ausgewahlte Studien, Ber-
lin/New York 2010, 135-160 bzw. 111-134.

44 Vgl. PETERSEN, Imaginierte Prasenz (wie Anm. 35), hier: 54-60. — Rainer WARNING, Funktion
und Struktur. Die Ambivalenzen des geistlichen Spiels, Miinchen 1974, 204-224.
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das Spiel muss also die erlosende Bedeutung von Christi Opfertod gar nicht eigens mit
darstellen; die kidme in der passionsmystischen, kompassionalen Rezeption zur Geltung.

Die Gefahr eines Verweilens beim Leiden scheint Vigil Rabers (um 1490-1552) Pas-
sion#> (1514) vermeiden zu wollen: Zunichst beweint Maria singend ihren toten Sohn,
und wihrend ihrer Klage bleibt sie ganz in dieser Zweisamkeit; sie wendet sich nicht
direkt ans Publikum und ruft es nicht explizit zum Mitleiden auf wie im Heidelberger
und Egerer Spiel. Der Mitleidsappell erfolgt hier indirekt iiber die Vermittler-Figur Ni-
codemus, der das gewiinschte Mitleid vorlebt: Du leidest ia so grossn schmerczen, / Daz
es mier erparmt in meinemm herczen (vv. 1840L.), wobel er ihr zugleich heilsgeschichtli-
chen Trost spendet. Mit seinen letzten Worten bekundet er aber noch einmal sein Mit-
leid: Das reuet mich ser an deiner stat (v. 1851). Hier formuliert er ausdriicklich, wie
das Mitleiden zu vollziehen ist: Man soll sich an Marias stat, an ihre Stelle, versetzen.

Bemerkenswertim Vergleich mitden vorigen beiden Beispielen ist, dass die Pieta-Szene
ganz auf sich bezogen bleibt und sich nicht nach auflen, zum Publikum zu wenden scheint:
Die Intimitit zwischen Maria und Jesus wird nicht durch Publikumsappelle aufgebrochen,
und Nicodemus bleibt in seiner mitleidenden Zuschauerhaltung scheinbar fiir sich allein.
Es ist Joseph von Arimathia, der sich unmittelbar darauf ans Publikum wendet: Hort, ier
fraunenn vnnd ir mann, / Secht heut den vnschuldigen tod an, / Den got der herr Ihesu Christ
/ Erlitn hat zu diser frist / Vimb vnser siind vnd missetat (vv. 1852-1856). Interessant ist
hier wieder die zeitliche Situation: Joseph spricht zwar zum zeitgendssischen Publikum,
macht aber keinen Unterschied zwischen Vergangenheit und zeitgenossischer Gegenwart:
Die Zuschauer werden in die Zeit der Passion hineingenommen, bzw. Christi Passion fin-
det heut, zu diser frist, in der Gegenwart der Zuschauer statt. Joseph verwischt also die
Grenze zwischen Vergangenheit und Gegenwart, zwischen Spiel- und Zuschauerrealitit.

Insofern unterscheidet sich diese Szene nicht von den zuvor behandelten. In einer
anderen Hinsicht aber steht sie im Gegensatz zur Egerer Szene; nachdem nimlich Jo-
seph die heilsgeschichtliche Bedeutung von Christi Passion erklirt hat — Von der hell
er vnns damit erledigt hat (v. 1857) —, ruft er die Zuschauer auf: darumb euch erfreit
(v. 1859). Hat das Egerer Spiel aufgrund der Heilswirksamkeit des Mitleidens die In-
konsequenz in Kauf genommen, dass Maria zwar durch heilsgeschichtliche Erklirungen
getrostet, die Zuschauer aber zum Weiterleiden aufgerufen wurden, verspricht Rabers
Passion den Zuschauern keine Belohnung fiir ihr Mitleiden und bleibt deshalb auch nicht
beim Leiden stehen, sondern zielt auf die Erlosungsfreude der Zuschauer und stellt damit
die heilsgeschichtliche Bedeutung der Passion in den Mittelpunkt, wenn sie auch nicht
klar Vergangenheit und Gegenwart auseinanderhilt. Mitleiden ist zwar durchaus gefor-
dert, soll aber nur als Durchgangsstation dienen hin zur Auferstehungsfreude. Das per-
sonliche Heil der Zuschauer liegt hier nicht im Mitleiden, sondern in der Bitte, an der
Erlosung teilzuhaben, wie sie Joseph vorformuliert: Des hellft vnns all zu pittn, / Jung
vnnd alt mit gueten sittn, / Damit sein marter an vnns nit werd / Verloren all hie auff
diser erd, / sunder daz wir in auch sebhn in seinem reich / An ennd immer vnd ewick-
leich (vv. 1860-1865) — vor dem Theaterbild wird also ein Erlosungsgebet fiir alle Be-
teiligten, Darsteller wie Zuschauer, gesprochen. Interessant ist die Formulierung, dass
wir ihn auch in seinem Reich< sehen mogen; dieses »auch« scheint einen Bezug zum jet-
zigen Sehen herzustellen, zum Sehen des Spiels, in dem Christus auf bildlich-theatral
vermittelte Weise bereits gesehen wird. Das Spiel erscheint dann als Vorgeschmack auf

45 Vgl. Rabers Passion, in: Die geistlichen Spiele des Sterzinger Spielarchivs, nach den Hss. hg. v.
Walther LippHARDT u. Hans-Gert RoLoFr, Bd. 3, bearb. v. Andreas Traus, Bern u.a. 1996, 7-161.
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die jenseitige Gottesschau. Die Rezeption des Schauspiels ist ein Sehen per speculum
et in aenigmate und weist voraus auf die Gottesschau facie ad faciem (1. Kor 13,12).

Mit dem Aufruf zur Freude noch wihrend der Pieta und vor der Auferstehungsszene
entspricht Rabers Passion in funktionaler Hinsicht dem Freudvollen Vesperbild: Zwar
zeigt sie Maria nicht freudvoll, aber sie fordert wie wohl das Freudvolle Vesperbild den
Rezipienten zur Erlosungsfreude auf. Damit stellt sie jedoch zugleich eine Ausnahme
unter den Passionsspielen dar: Ublicherweise sind die Passions-, Kreuzigungs- und Be-
weinungsszenen von stindigen Publikumsappellen zu hellbrmgendem Mitleiden be-
gleitet. Frihestens ab der Auferstehungsszene wird das Publikum (wenn tberhaupt)
zur Freude animiert. Zu sehr sind die spatmittelalterlichen Passionsspiele von der zeit-
gendssischen Passionsfrommigkeit und ihrer Vorstellung des heilbringenden Mitleidens
gepragt. Und unter anderem musste deswegen das Passionsspiel auf die Reformatoren
anstoffig wirken: Martin Luther (1483-1546) hielt compassio und pietas fir die falsche
Haltung bei der Betrachtung der Passion; es gehe nicht darum, mit Christus oder Ma-
ria affektiv mitzuleiden, zumal als ablassforderliches Werk, sondern sich selbst ob sei-
ner eigenen Siindhaftigkeit, die diese Passion notig gemacht hat, erschiittern zu lassen.
Reue ist also die angemessene Reaktion auf die Passion, doch man soll nicht bei Passi-
on und Kreuzigung stehenbleiben, sondern der Passions- die Auferstehungsbetrachtung
folgen lassen, weil sie zeige, dass Christus sein Leid und damit auch die Siinden, die es
verursachte, bereits abgeschiittelt, den Glaubigen also bereits erlost habe; die Passions-
muss in die Auferstehungsbetrachtung, die reuevolle Erschiitterung in Erlosungsfreude
miinden#6. Hier bekundet sich ein Distanzmoment im Umgang mit religiosen Bildern:
Ziel der Bildbetrachtung ist nicht die Verschmelzung von Bildinhalt und Betrachter, ge-
schweige denn eine das Bild transzendierende unio mit Gott, sondern Selbsterkenntnis
und Verstindnis der Heilsgeschichte; das Bild soll durchaus Affekte hervorrufen (Er-
schiitterung, Reue, Freude), aber sie sind nur Mittel zum Zweck. Das Bild und auch das
Schauspiel haben im reformatorischen Verstindnis vor allem didaktische Funktion#’.

Der Lutheraner Joachim Greff (um 1510-1552) versucht sich 1542 an einem Oster-
spiel, in das auch die Passion eingebunden sein soll, und tadelt in der Vorrede, dass die fri-
heren Passionsspiele viele Szenen enthielten, die gar nicht in den Evangelien vorgegeben
waren: Als mit der Veronica / Mit dem blinden Ritter Longi[njo / Mit Maria Magdalena
underm Creutz / Auch mit der CompafSion Marie der mutter / da Christus vom Creutz
auff iren schos sal geleget sein worden wiewol erstliches so mochte gescheben sein / Ich hab
aber dafur das gewissen wollen spilen Hab solcher ungewisser Miinnigs gedancken und
treume / so in der Passion vil mit eingemenchkt gewesen sein / keine mir gefallen lassen*s.

Indem Greff diese Miinnigs gedancken und trewme ausspart, nimmt er genau die-
jenigen Szenen heraus, die den Charakter der spitmittelalterlichen Passionsspiele aus-
machten, die Andachtsbilder, die den Spielen ihre spezifische Emotionalitit und Ritua-
litit verliechen, und Greff erwihnt namentlich die Pietd-Szene. Seine Gestaltung wird
zwar nur durch die sola scriptura-Forderung begrindet, sie entspricht aber letztlich ge-

46 Vgl. Martin LUTHER, Eyn Sermon von der Betrachtung des heyligen leydens Christi (1519),
in: Martin Luthers Werke. Kritische Gesamtausgabe (Weimarer Ausgabe), Bd. 2, Weimar/Graz 1966,
136-142.

47 Zum reformatorischen Theaterverstindnis vgl. Thomas I. Bacon, Martin Luther and the Dra-
ma, Amsterdam 1976. — Herbert Warz, Deutsche Literatur der Reformationszeit, Darmstadt 1988,
112-141. - Fre1sg, Geistliche Spiele (wie Anm. 34), 64-69.

48 Bernd NeumManN, Geistliches Schauspiel im Zeugnis der Zeit, 2 Bde. (MTU 84, 85), Miin-
chen 1987, Bd. 2, 892, Nr. 3730.
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nau dem tiefgreifenden Wandel der Religiositit, die von nun an strenger unterscheidet
zwischen Prisenz und Reprisentation, Urbild und Abbild, Gottesdienst und Theater.

Der Vergleich zwischen dem Bildtyp Pieta und der entsprechenden Szene innerhalb
des spatmittelalterlichen Passionsspiels zeigt exemplarisch, dass das Andachtsbild und
das geistliche Spiel nicht nur ikonographische Gemeinsamkeiten aufweisen — es lassen
sich zu allen drei Typen der Pieta (dem schmerzvollen, dem schonen und dem freud-
vollen Vesperbild) Pendants in den Spielen finden —, sondern auch derselben Bildlogik
zu folgen scheinen: Die appellative, dialogische Ausrichtung des Andachtsbildes auf
den Rezipienten ist in den Publikumsappellen der Spiele explizit gemacht; neben den
zeitgendssischen Passionstraktaten und -meditationen sind es gerade die Spiele, die ver-
lassliche Auskunft geben konnen iiber die mutmafllichen, nonverbalen Appelle der An-
dachtsbilder, zumal die Spiele — wie die Bilder und anders als die Traktate — den Re-
zipienten das jeweilige Meditationsobjekt sinnlich vor Augen stellen. Auch das Kenn-
zeichen der mystischen Bildandacht, dass der Rezipient die Bildlichkeit tibersteigt und
mit dem Urbild verschmilzt, findet seine medienspezifische Umsetzung im theatralen
Andachtsbild: Ist die Theatersituation ohnehin schon immer von der korperlichen und
zeitlich-raumlichen Koprisenz von Darstellern und Zuschauern bestimmt, machen sich
die Andachtsszenen diese Grundeigenschaft des Theaters zunutze und lassen durch die
Publikumsappelle die Grenze zwischen Spiel und Realitit, Vergangenheit und Gegen-
wart bewusst verschwimmen. Solche theatralen Prisenzeffekte kann man als sinnlich-
raumliches Gegenstiick zu geistig-imagindren #nio-Erfahrungen werten, erst recht, da
fir andachtig-affektive Teilnahme an solchen Szenen explizit das Seelenheil versprochen
wird: Die andichtig Zuschauenden kommen mit den >Urbildern< des szenisch Darge-
stellten (Maria bzw. Christus) durch das Spiel und tber das Spiel hinweg in heilswirk-
same Beriihrung. Erméglichen schon Bild- und Textandacht dem Gliubigen Wege zur
Gotteserfahrung, die an der Kirche und ihren Sakramenten vorbei fithren, so riicken die
ritualartigen Andachtsszenen der Spiele in noch deutlichere Konkurrenz zur Liturgie,
denn mit dieser teilen sie die sinnlich-raumliche Inszenierung und die Einbindung ei-
nes Kollektivs, die Konstitution einer Kultgemeinde. Da die >Spiel-Andacht< anders als
die Bildandacht nicht allein in der individuellen Imagination des Glaubigen stattfindet,
sondern ihn dazu noch kérperlich-raumlich und kollektiv beteiligt, fithren die Andachts-
szenen der Spiele die in den Andachtsbildern angelegten Moglichkeiten bis an ihre letz-
ten Konsequenzen und an die Grenze des noch medial Darstellbaren. Die innere Logik
und Problematik des Bildtyps Andachtsbild lasst sich daher anhand der >lebenden An-

dachtsbilder< des geistlichen Spiels wie unter einem Vergrofierungsglas nachvollziehen.



