
15

Versuch über ein Reisealtärchen
im Augustinermuseum in Freiburg mit
einer Replik der Ikone von S. Maria Maggiore 
(Salus Populi Romani), Rom
Barbara Schellewald

Abstract
Ein Reisealtärchen im Triptychonformat im Freiburger Augustinermuseum (Inv.-Nr. M 90/005), um 
1770–1780 auf der Basis der Simon Göser zugeschriebenen Malerei der Flügel datiert, überrascht 
mit einer mittig platzierten ovalen Elfenbeintafel. Der Aufsatz zielt auf eine erste Inaugenschein-
nahme dieses unpublizierten Objektes.

Erste Indizien für die Rekonstruktion eines originären Ambientes des Artefaktes bieten die 
jesuitischen Heiligen der Flügel. Das Elfenbein wartet mit einem signifikanten Bildtypus der Got-
tesmutter mit dem Christuskind auf und erweist sich als einem umfangreichen jesuitischen Netz-
werk von Repliken der römischen Ikone aus S. Maria Maggiore (Salus Populi Romani) zugehörig. 
Das einzigartige Artefakt ist somit in die Bild- und Verfahrenspraktiken dieses Umfeldes einzustel
len. Hierzu zählen der 1657 von Wilhelm Gumppenberg verantwortete Marianische Atlas wie auch 
die barocken Neupräsentationen hochverehrter Gnadenbilder. Die Wertschätzung gegenüber 
dem Material Elfenbein im zeitgenössischen Kontext manifestiert sich zudem in einer spezifi-
schen Ästhetik dieses Objekts. Die Frage nach einer unmittelbaren Zugehörigkeit von Malerei und 
Elfenbein drängt sich am Ende auf, da letzteres durch eine Reihe von ›Ungelenkigkeiten‹ oder 
auch ikonographischen Unsicherheiten gekennzeichnet ist. Dem Bildnetzwerk der Repliken der 
Salus Populi Romani kann jedoch ohne Zweifel ein einzigartiger Baustein hinzugefügt werden.

Das kleine bislang nicht publizierte Reisealtärchen, mit der Inv.-Nr. M 90/005 im Freiburger 
Augustinermuseum ist schon seit mehr als fünfzehn Jahren aus der Ausstellung verschwunden 
und fristet sein Dasein im Depot (Abb. 1, 2). Ein die Mitte des Retabels dominierendes Elfen-
bein fand ob seines Materials wie auch seiner griechischen Beschriftung vor vielen Jahren 
meine Aufmerksamkeit. Der damalige Hinweis auf dem Objektkärtchen als »byzantinisierend« 
schien mir zwar nicht gänzlich überraschend, zugleich jedoch eine Vielzahl von Fragen auf-
werfend.1 Silke Tammen hatte ein feines Gespür und auch den Mut, marginalisierten Artefakten 
eine wissenschaftliche Sichtbarkeit zu verleihen. Das schon zu Beginn denkbare Ausbleiben 
vermeintlicher Gewissheiten hat sie nicht davon abhalten können, die Spuren des einen oder 

1  Alle Informationen sind der Objektkarte aus dem Museum entnommen. Mein Dank gilt insbesondere Eva Maria 
Breisig, der zuständigen Kuratorin im Augustinermuseum, die mir die erneute Inaugenscheinnahme im Depot er-
möglichte und die Informationen zur Verfügung stellte.

Publiziert in: Barbara Schellewald, Versuch über ein Reisealtärchen im Augustinermuseum in Freiburg mit einer Replik der Ikone von S. Maria Maggiore (Sa-
lus Populi Romani), Rom, in: Bosselmann-Ruickbie, Antje und Späth, Markus (Hrsg.), Silke Tammen (1964–2018) zum Gedenken, Bd. 2: Nachdenken über 
Sinne, Bildwahrnehmung und Materialität. Silke Tammens Forschungen auf der Spur, Heidelberg: arthistoricum.net 2025, S. 15–34, 
https://doi.org/10.11588/arthistoricum.1620.c24648
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Abb. 1  Reisealtärchen, um 1770–1780, Simon Göser (Malerei), Öl auf Lindenholz, Elfenbein, Mitteltafel 15 x 12 cm, 
Augustinermuseum, Freiburg, Inv.-Nr. M 90/005.

Abb. 2  Rückseite des Triptychons 
in geschlossenem Zustand.
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anderen Kleinods zu verfolgen. Vielleicht ist es genau das diesem Ansatz inhärente disziplinäre 
Verständnis, das mich motiviert hat, den Versuch mit dem kleinen Triptychon zu wagen.

Das Objekt ist 15 cm hoch, die Breite der mittleren Tafel beträgt 12 cm, die Tiefe 1,9 cm. 
Der Bildträger besteht aus Lindenholz. Während die Mitte das oval gerahmte Elfenbein präsen
tiert, sind auf den Flügelchen je zwei mit ovalen Medaillons gerahmte Jesuitenheilige gemalt. 
Die Rückseite zeigt eine einfache und vermutlich nicht mehr dem Originalzustand entspre-
chende Marmorierung. Das Objekt gelangte erst 1989 durch einen Ankauf an das Museum, die 
Provenienz ist nicht rekonstruierbar, bis jetzt lautet die Angabe »St. Blasien«. Die Malerei ist 
überzeugend nach der Sondierung des Museums dem Maler Simon Göser (1735–1816) zuge-
schrieben, die Datierung auf 1770–1780 festgesetzt worden. Simon Göser hat viele seiner Auf-
träge im Freiburger Raum realisiert. Ein Vergleich mit dem Altarbild, das die Verehrung des 
Herzens Jesu durch zwei Jesuitenheilige darstellt und sich in der Nepomukkapelle in Bad Kro-
zingen befand (Augustinermuseum, Freiburg, Inv.-Nr. M73/002, um 1780), vermag diese Iden-
tifikation des Künstlers zu verdeutlichen (Abb. 3).

Für das Elfenbein liegen außer der Einschätzung »byzantinisierend« keine weiteren Anga-
ben vor. Sein mittlerer Durchmesser beträgt 6,1 cm (Abb. 4). Die Mitte des Triptychons hat 
zumindest eine Überarbeitung vorzuweisen, die heutige illusionistische Fassung ist zu einem 

Abb. 3  Verehrung des Herzens Jesu durch  
zwei Jesuitenheilige, Simon Göser, um 1780,  
Öl auf Leinwand/Holz, 350 x 235 cm, Augus
tinermuseum, Freiburg, Inv.-Nr. M 73/002.
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späteren Zeitpunkt vorgenommen worden, das Elfenbein könnte zuvor auf einer samtenen 
Stoffunterlage präsentiert gewesen sein.2 

Die folgenden Überlegungen fokussieren auf das kleine Elfenbein. Vorab sei jedoch zur Ab-
klärung der inhaltlichen Kohärenz des Triptychons ein Blick auf die Seitentafeln erlaubt. Eine 
Identifizierung der Heiligen kann sich auf wenige Parameter stützen: Auf der linken Seite oben 
erscheint, nicht allein durch seine Physiognomie erkennbar, Ignatius von Loyola (1491–1556), 
Gründer der Societas Jesu, ausgewiesen durch den Leitsatz seiner Gemeinschaft »Ad maiorem 
Dei gloriam«, der in das dem Betrachter präsentierte offene Buch eingeschrieben ist. Unterhalb 
von ihm richtet Aloysius von Gonzaga (1568–1592) seinen Blick auf ein Kruzifix. Simon Göser hat 
den Heiligen in ähnlicher Weise in seinem oben schon erwähnten Gemälde verewigt (Abb. 3). 
Nicht ganz so zweifelsfrei scheint die Identifizierung der Heiligen auf dem rechten Flügel. 
Oben dürfte es sich um Franz von Borgia S. J. (1510–1572)3 handeln, unten wahrscheinlich um 
Stanislaus Kostka (1550–1568). Vor allem letzterer wird uns noch im Zusammenhang mit der 
Thematik des Elfenbeins und seines unmittelbaren Vorbildes begegnen.

2  Die für eine exakte Rekonstruktion notwendigen Indizien lassen sich nur durch eine Öffnung der Mitte erschließen, 
die jetzt noch nicht möglich war. Die Holzrahmung ist an den oberen Kanten verschraubt.
3  Es existieren verschiedene Varianten für diesen Namen, u. a. Franz von Borja, Francesco Borgia, Francisco de 
Borja etc.

Abb. 4  Ausschnitt aus Abb. 1, Elfenbein
medaillon, 1770–1780 (?).
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Der durch die gemalte Bildprogrammatik gestiftete jesuitische Kontext ist für das Marien-
bild des Elfenbeins ebenso sinnfällig. Maria und das Christuskind sind als Dreiviertelfigur der 
Mutter konzipiert, wobei das Kind auf dem linken Arm getragen wird. Signifikant für den Bild-
typus ist die Handhaltung der Mutter Gottes, bei der die Hände vor dem Körper des Christus-
kindes übereinandergelegt sind. Während ihre Linke nach rechts weist, ist die andere Hand 
locker nach unten gerichtet. Merkwürdig muten die Nimben an: Der Kreuznimbus bei Christus 
ist regelgerecht, bei Maria ergibt er keinen Sinn. Eine Erklärung für diesen ikonographischen 
Missgriff erweist sich als schwierig. Gleichermaßen irritierend ist die falsche Positionierung 
der griechischen Beischrift. Die im Ansatz korrekten Kürzel für Μήτηρ Θεοῦ (Mētēr Theou, 
Mutter Gottes) sind seitenvertauscht und so zu einem Theou Mētēr mutiert. Auf der rechten 
Seite wird die Beischrift durch die wohl eindeutig spätere Rahmung überschnitten. Der Bild-
typus gibt sich hingegen zweifelsfrei ob der Handhaltung als an der berühmten Ikone aus  
S. Maria Maggiore (Salus Populi Romani)4 orientiert zu erkennen (Abb. 5).5

Die Ikone aus S. Maria Maggiore, Salus Populi Romani
Ein erster kurzer Vergleich vermag diese Referenz zu unterstreichen. Auf der gemalten römi-
schen Ikone, mit den Maßen 118,8 cm in der Höhe und 79,9 cm in der Breite, ist die Mutter 
Gottes in Dreiviertelfigur vor einem Goldgrund wiedergegeben. Eine cosmateske Binnenrah-
mung umfängt beide Figuren. Während der Oberkörper Mariens leicht nach links gedreht ist, 
ist der Kopf nahezu frontal ausgerichtet. Die Stellung der Augen divergiert leicht: Während das 
rechte leicht nach rechts schaut, fokussiert das linke Auge auf den Betrachter. Die übliche Bei-
schrift ziert die oberen Ecken der Tafel, ein leicht aus der Mitte geschobenes Kreuz schmückt 
das Maphorion, ein zweites Kreuz, nur mit Punkten indiziert, ist der Schulter aufgeschrieben. 
Das Christuskind ruht in ihrer Armbeuge, beide Hände kreuzen sich vor dem Körper des Kin-
des. Marias linke Hand hält die Mappa.6 Bei der rechten Hand weisen zwei Finger getreckt 
nach unten, der Ring ist erst 1931 hinzugekommen.7 Das Kind scheint mit dem linken Fuß auf 
die Rahmenfase abgestützt. In ein chrysographes Gewand gekleidet, hält es in seiner Linken 
einen an der Vorderseite gemmenbesetzten Codex, rechts führt es den Segensgestus aus. 
Sein Blick scheint nach innen gewandt. 

Das Elfenbeinmedaillon (Abb. 1, 4) zeigt sich in der Grundanlage an dem römischen Bild-
typus (Abb. 5) orientiert. Die Marienfigur ist jedoch so verlängert, dass die Füße des Christus-
kindes nun keinen Halt mehr finden. Im Detail dominieren gravierende Abweichungen bei dem 
Freiburger Objekt. Die feine Differenzierung der römischen Tafel wird nicht im Ansatz gespie-
gelt. Anstelle der großen weit geöffneten Augen der Malerei fallen die Augen im Elfenbein et-
was schlitzartig aus, wodurch sich der Eindruck des kaum konturierten runden Gesichtes ver-
stärkt. Dennoch ist z. B. das proportionale Verhältnis zwischen der gerade verlaufenden Nase, 

4  Der Begriff Salus Populi Romani wurde dem Bild erst ab 1870 verliehen und setzt sich dann allmählich durch, 
offiziell erst 1960 (Wolf, Kultbilder 19 und Fn. 83, 254).
5  Grundlegend zur römischen Ikone: Wolf, Kultbilder; Wipfler, Ikone; Thieme/Sand/Bellucci, Marienikonen, und 
jüngst Cornini, L’icona.
6  Als Mappa bezeichnet man ein zusammengelegtes Tüchlein, das von Würdenträgern gehalten wird. Im Hippo-
drom in Konstantinopel eröffnete der Kaiser mit ihr das Rennen.
7  Thieme/Sand/Bellucci, Marienikonen 279.
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Abb. 5  Ikone der Gottesmuttter (Salus Populi Romani), S. Maria Maggiore, 12./13. Jh. (?), 118,8 x 79,9 cm,  
Cappella Paolina, S. Maria Maggiore, Rom.
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dem kleinen Mund und einer recht ausgeprägten Kinnpartie in der Freiburger Replik durchaus 
eingefangen. Der schon erwähnte irritierende Kreuznimbus von Maria wirkt wie ein lediglich 
vergrößerter Nimbus des Kindes. Während die grundsätzliche Figurenkonstellation ihre Her-
kunft also grosso modo zu erkennen gibt, sind es die im Original sinnfällig angelegten Elemente, 
die im Elfenbein keinen oder einen falschen Widerhall finden. Dies betrifft die rechte Hand Ma
riens oder den wohl dem Elfenbeinschnitzer unbekannt gebliebenen Segensgestus des Kindes. 
Der Codex bleibt ohne Zier. Das Elfenbein wirft angesichts ikonographischer Unsicherheiten 
oder auch regelrechter Fehler Fragen auf, was seine unmittelbare Zugehörigkeit zu dem Trip-
tychon anbelangt. 

Bevor wir uns diesem Problem annähern, wenden wir uns der römischen Ikone und ihren 
Repliken zu. Die berühmte Ikone aus S. Maria Maggiore wird legendär bis 590, in die Zeit von 
Papst Gregor d. Gr. zurückgeführt. Etliche weitere Etappen ihrer Wirkmächtigkeit sind kom-
muniziert.8 Das heutige Tafelbild (Abb. 5) ist jedoch neueren technologischen Untersuchungen 
zufolge nicht mit dieser Ikone identisch, da sich unter der gegenwärtigen Malschicht, wie lange 
vermutet, keine ältere verbirgt.9 Das hochverehrte Gnadenbild in seiner überlieferten Fassung 
hat vermutlich eine ältere beschädigte (?) Tafel ersetzt. Die gegenwärtig nicht bis ins Detail 
gesicherte Datierung zielt nach den jüngsten intensiven technologischen Untersuchungen 
eher in das 12. bis 13. Jh., wobei die Holztafel aus Linde für das 10./11. Jh. gesichert ist.10 Die 
Provenienz wird eher in Rom selbst verortet, womit man der Orientierung an byzantinischer 
Malerei durchaus keine Absage erteilt. Die griechische Beischrift hat bei dieser Einschätzung 
durchaus ihren Anteil.11 

Der Status dieser römischen Ikone manifestiert sich unmittelbar in seiner Zuordnung als 
durch den hl. Lukas gemalt, d. h. als sogenanntes Lukasbild, dem damit eine kaum zu überbie
tende Authentizität unterstellt ist.12 Gesichert ist ab 1170 die zentrale Funktion, die die Ikone 
bei der Prozession am 15. August einnahm, bei der die Salvatorikone aus Sancta Sanctorum 
mit ihr zusammentraf. Die Geschichte der Ikone mit ihren wechselnden Präsentationsformen 
bis zur endgültigen Positionierung 1613 in der Cappella della Madonna (= Cappella Borghese 
oder Paolino) auf Initiative von Papst Paul V. (reg. 1605–1621) ist durch die Forschung ausge-
zeichnet rekonstruiert.13 Der ›Karriere‹ zusätzlich dienlich war der wohl 1464 entstandene 

8  Grundlegend Wolf, Kultbilder.
9  Zu den restauratorischen Untersuchungen Wipfler, Ikone; Thieme/Sand/Bellucci, Marienikonen, und jüngst Cor-
nini, L’icona. Jatta, Salus Populi, zur Restaurierung enthält eine Vielzahl von Informationen zur Ikone.
10  Ergebnisse einer ersten Untersuchung wurden 2017 publiziert (Thieme/Sand/Belucci, Marienikonen). Während 
der jüngsten Restaurierung konnten weitere umfassende technologische Daten gesichert werden: Jatta, Salus Popu
li. Hierzu gehören auch eine dendrochronologische Untersuchung (894–1058 als Fälldatum) und die systematische 
Analyse der Pigmente. Die vorhergehende Literatur ging den Quellenaussagen zufolge immer von einer unter der 
heutigen Schicht liegenden Malerei aus, die vom 5. bis in das 9. Jh. datiert wurde. Vgl. Wolf, Kultbilder, bes. 31–38, 
93–101. Die aktuelle, immer noch unsichere Datierung basiert auf der Tatsache, dass z. B. die Glykophilousa in der 
Neuen Tokalı (Kappadokien) einen durchaus ähnlichen Stilbefund aufweist und überwiegend schon in das 10. Jh. 
datiert wird. An dieser Stelle kann diese Problematik nicht verfolgt werden.
11  Ob die Vorgängerikone – so man von dieser ausgeht – aus Konstantinopel kam, lässt sich nicht bestimmen.
12  Bacci, Pennello 360–362; Cornini, L’icona 27. 1613 malt Baldassare Croce eine Tafel, die den hl. Lukas beim 
Malen der römischen Ikone zeigt. Merkwürdig mutet die ganzfigurige Konzeption der Ikone im Bild an. Das Gemälde 
ist im Museo Patriarcale Basilica di S. Maria Maggiore ausgestellt.
13  Wolf, Kultbilder 102–106, 223–227. Das Bild wurde gegen Ende des 13. Jhs. im Mittelschiff in die Nähe des 
Hauptaltars unter einem Ziborium situiert. Bis zu diesem Zeitpunkt war es wie folgt installiert: »Die Imago von  
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Traktat des Giovanni Baptista De sacra dei genitricis imagine, quae in basilica illius maiore Romae 
asservatur. Der Status der Ikone wird gefestigt, indem ihr ein Primat unter den römischen 
Marienbildern eingeräumt wird.14

Die Ikone wurde im späten 15. Jh. von Antoniazzo Romano kopiert und in die Mitte eines 
Triptychons platziert. Die Seitenflügel waren wie bei unserem Altärchen in zwei Register ein-
geteilt. Oben erscheinen zwei Heilige, darunter das Wappen des Auftraggebers bzw. diesem 
gegenüber das Konterfei des Auftraggebers. Das Triptychon ist verschollen, seine Rezeptions-
geschichte nicht reflektiert.15 Belting zitiert in Rekurs auf Ricci ein Epigramm, das auf einer von 
Antoniazzo Romano gemalten Ikone zu finden war. Auftraggeber war Alessandro Sforza, ein 
Freund des griechischen Kardinals Bessarion und des Papstes Paul III. Belting übersetzt: »In 
Rom befindet sich das so sehr hl. Bild der Jungfrau, das einst Lukas malte. Wer wagte wohl zu 
glauben, es sei die Eigenheit ein Irrtum? Ich der römische Maler Antoniazzo, hab (mein Bild) 
jenem nachgebildet (ab illa duxit) und Alexander Sforza hat das Werk bezahlt«.16

Die Karriere einer Ikone – lokal/global: Von Rom in die Welt.  
Die Verbreitung der Salus Populi Romani-Ikone
Die massive Verbreitung von Repliken17 dieser römischen Ikone ist ab dem 16. Jh. unmittelbar 
mit den Jesuiten verbunden.18 Die Repliken dienten der Funktion, die an die Ikone gebundenen 
Erzählungen über ihre Wirkmacht zu verbreiten, d. h. zugleich an das Bild zu koppeln. Die Ikone 
war Sinnbild römischer Autorität, wie sich zugleich über sie der Schutz der katholischen Kirche 
herleiten sollte. Einer der wesentlichen Voraussetzungen für diesen ›Boom‹ war die 25. Sitzung 
des Konzils von Trient im Dezember 1563, bei dem die Verlautbarungen des die erste Phase 
des byzantinischen Bilderstreits abschließenden Konzils von Nikaia aus dem Jahr 787 adaptiert 
wurden. Nach diesem geht die dem Bild erwiesene Ehre direkt auf den Prototyp über.19

S. Maria Maggiore muß man sich über der Tür des Baptisteriums natürlich in einem durch sportelli verschließbaren 
Tabernakel vorstellen« (Wolf, Kultbilder 106). Die Ikone war nur zu wenigen Anlässen sichtbar.
14  Zum Traktat wie zur Identifizierung seines Autors – gerichtet war er an den Archipresbyter von S. Maria Mag-
giore Guillaume D’Estouteville (1438–1483) – Wolf, Kultbilder, 213–220; Nagel/Wood, Renaissance 109–110. Es 
war eben diese Ikone, so argumentiert der Autor, der man unter Gregor d. Gr. den Sieg über die Pest verdankte.
15  Abgebildet (leider ohne Nennung der Quelle) bei Wolf, Kultbilder Abb. 124.
16  Belting, Bild 382. Der lateinische Wortlaut bei Ricci, Madonna 101: »Virginis est Romae quam Lucas pinxit imago 
tam sancta: errorem quis putet esse suam hanc? Antoniatus pictor romanus ab illa duxit. Alexander Sfortia solvit 
opus«; Nagel/Wood, Renaissance, 395 Fn. 18 übersetzten den Passus »errorum quis putet esse suam hanc« mit 
»who could image his [image] to be an error«. Die Frage, ob das Bild mit dem Epigramm identisch ist mit demjenigen, 
das bei Wolf, Kultbilder Abb. 124 als verschollen abgebildet ist, vermag ich nur eingeschränkt zu beantworten. Das 
Wappen, das sich auf der linken Seite befindet, ist eindeutig einem Kardinal zuzuordnen und entspricht nicht dem-
jenigen von Alessandro Sforza, zumindest, soweit dies an der schlechten Reproduktion zu erkennen ist. Auf dem 
rechten Flügel findet sich ganz oben eine Inschrift, die nicht identisch mit dem Epigramm ist. Als Datum wird 1575 
angegeben, das wäre vier Jahre vor dem zweiten Bild. Bei Sforza ist auch nicht von einem Triptychon die Rede. 
17  De Caro, Conversion, 150 hat diese in Rekurs auf Angelo Privitello wie folgt definiert: »The term replica here in-
dicates a reproduction of any original devotional image regardless of the techniques used to reproduce it or its 
material”. Dies scheint mir, auch angesichts unseres Elfenbeines, eine praktikable und angemessene Lösung.
18  Die Literatur zur Verbreitung der Ikone ist inzwischen recht umfangreich, die folgenden Angaben erheben nicht 
den Anspruch auf eine vollständige Bibliographie: Belting, Bild 382–384, 538–539; Ostrow, Counter-Reformation, 
121–132; Bailey, Art 70; Bailey, Renaissance 10, 200–201; Noreen, Afterlife; Noreen, Icon; Bailey, Missionary Art 
487–489; De Caro, Conversion; Mochizuki, Networked Image.
19  Ostrow, Counter-Reformation 125.
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Der dritte Ordensgeneral der Jesuiten, Franz von Borgia (reg. 1565–1572), dem wir auf dem 
rechten Flügel des Freiburger Triptychons schon begegnet sind (Abb. 1), erbat 1569 bei Carlo 
Borromeo, dem amtierenden Archipresbyter von S. Maria Maggiore, die Reproduktionsgeneh-
migung für die Ikone.20 Während die Kanoniker dagegen votierten, wurde diese Möglichkeit 
durch die Intervention von Papst Pius V. (1566–1572) eröffnet. Die Ikone sollte schon am Ende 
dieses Jhs. »likely the most widely distributed image on earth« sein.21 Zwei Kopien (gemalt und 
gedruckt) wurden an Ignacio de Azevedo, Brasilien, geschickt. Infolge eines Massakers während 
der Reise konnten sie ihren Zielort nicht erreichen. Weitere Repliken wurden unter anderem 
als diplomatische Geschenke an Katharina von Portugal und an König Philipp II. von Spanien 
versandt. Über Carlo Borromeo gelangte eine Kopie an seinen Cousin Federico in Mailand und 
sollte 1612/1617 Bestandteil des Ambrosianischen Museums werden. Dieses unterstand der 
Aufgabe, Angebote sowohl für die Öffentlichkeit wie für die private Devotion zu offerieren. 

Noreen hat betont, dass für Borromeo eine Exaktheit der Replik nicht gefordert war. Rele-
vant war allenfalls die grundlegende Ikonographie. Das besondere Augenmerk scheint dabei 
auf die vor den Oberschenkeln des Kindes gekreuzten Hände gelegt zu sein, die als markantes 
Differenzierungsmoment gegenüber dem hochverehrten und weit verbreiteten Typus der Ho-
degetria identifiziert werden können.22 Adressaten für die Kopien waren junge Jesuiten. So 
gelangte die erste von Borgia initiierte gemalte Replik 1569 in die Casa Professa der Jesuiten 
in Rom. Die sie begleitende Inschrift dokumentiert, dass der beauftragte Künstler vollkommen 
in der Anonymität verblieb: »Hanc imaginem / S. Franciscus Borgia / ab Exquilino exemplari /  
primam omnium esprimendam / curavit«.23 1605 wurde sie von Stanislaus Kostka nach S. An-
drea al Quirinale verbracht (Abb. 6). Im Vergleich mit der Ikone aus S. Maria Maggiore (Abb. 5) 
fallen die Unterschiede unmittelbar ins Auge:24 Der Farbkanon ist verändert, die Beischrift 
weggelassen. Auch wenn das Bildkonzept noch recht dicht am Original erscheint, vermag man 
kaum über die grobe Wiedergabe anstelle eines differenzierten Falteneintrags bei den Gewän-
dern der Protagonisten hinwegzusehen. Die Handhaltung Mariens ist im Kern zutreffend, auch 
die Mappa wurde nicht vergessen. Markante Details wie der Daumen ihrer rechten Hand blei-
ben dennoch ausgespart. Die Nimben sind vereinheitlicht, ein leichter Strahlenkranz angedeu-
tet, das Kreuz bei dem Christuskind ist nicht zu erkennen. Substanzielle Mittel des visuellen 
Konzepts der originalen Ikone, die dazu angetan sind, den Status des Bildes zu veranschauli-
chen, finden zudem keine Berücksichtigung, an erster Stelle wären der Goldgrund und die Chry
sographie im Gewand des Kindes anzuführen.

20  Borromeos besondere Beziehung zu der Ikone ist in einer C. A. Procaccini zugeschriebenen, auf 1602/1603 
datierten Malerei festgehalten. Borromeo empfängt am Sterbebett das Viaticum, neben dem Bett hängt eine recht 
große Replik der Salus Populi Romani (Abb. 100 bei Ostrow, Counter-Reformation).
21  Bailey, Renaissance 10. Er nennt Brasilien, Peru, Indien, China, Persien und Polen als Zielländer.
22  Die Hodegetria war in Konstantinopel hochverehrt. Die Theotokos hält das Kind dabei auch auf ihrem linken Arm, 
ihre Rechte hat sie jedoch in einem Hinweisgestus auf das Kind gerichtet. Aus der umfangreichen Literatur zur 
Hodegetria sei lediglich auf den Aufsatz von Angelidi/Papamastorakis, Hodegetria, hingewiesen. An diesen Aufsatz 
schließt sich im Band ein Katalogteil an (388–421) mit einer Vielzahl von Beispielen, auch Elfenbeinreliefs.
23  Zitiert bei Mochizuki, Networked Image 128, sie übersetzt: »St. Francisco Borja arranged for this image, first 
among all others, to be modeled after the Esquiline [Hill] exemplar«.
24  Die folgenden Vergleiche müssen auf wenige Momente der Bilder konzentriert bleiben. Die Wahl der Details ist 
vor allem durch das Freiburger Elfenbein motiviert.
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Ostrow summiert: »Additional copies were produced from the ›prima‹ replica in the Casa 
Professa«. Auch wenn diese Replik ohne Zweifel durch den Zeitpunkt und Kontext ihrer Ent-
stehung als erkennbares Referenzobjekt für weitere Repliken dient, so trifft das von Ostrow 
gezogene Fazit für den zukünftigen Prozess nur eingeschränkt zu, da sich etliche Verzweigun-
gen schon früh abzeichnen.25 Die Ikone wird im 16. Jh. auch in Gemälden rezipiert. Im Dom von 
Cremona wenden sich Papst Gregor XIV.,26 der hl. Antonius und Paulus der Eremit der Mutter 
Gottes im Himmel zu. Die Tafel, datiert auf 1593, wurde von Luca Cattapane für diesen Ort 
gemalt. Die himmlische Erscheinung ruft exakt die Konzeption der frühen Repliken der römi-
schen Ikone aus S. Maria Maggiore auf. Der Status der Repliken scheint für die Zeitgenossen 
das Aufrufen der originären Ikone abgelöst zu haben. Umgeben ist sie von einem Wolkenkranz, 
in dem sich die Engel tummeln, partiell bekunden sie der Erscheinung Mariens mit dem Chris-
tuskind ihre Ehrerbietung.27

Den Jesuiten fällt insgesamt im Zuge der Gegenreformation eine besondere Rolle für die 
Wertschätzung und ›Erforschung‹ von Quellen über Wunder- und Entstehungslegenden so-
genannter Gnadenbilder zu. 1657 und 1672 erscheint der berühmte Marienatlas von Wilhelm 
Gumppenberg, in dem insgesamt mit der zweiten Auflage die beeindruckende Anzahl von 1200 
Beispielen Aufnahme fand. Nach den bisherigen Ausführungen mag es kaum überraschen, 
dass die Ikone Salus Populi Romani im ersten Band schon an zweiter Stelle rangiert (Abb. 7): 
Ausführlich wird unter Einbezug der Gründungslegende von S. Maria Maggiore die Geschichte 
des Bildes referiert und die Rolle der Jesuiten für seine Rezeption prononciert vorgetragen: 
»B.P. Franciscus Borgia vor Zeiten Herzog in Gandien / hernach der dritte General der Societet 
Jesu / ist der erste gewesen / welcher von Päpstlicher Heyligkeit die Gnad erhalten / diß Maria-
Bild abzuzaichnen / so er dan durch die vornembste Meister thun lassen / hernach auch ver-
schafft in alle Form und Grösse / wie auch von allerhand Matern und Kunst zu formieren / und 
in alle Christenheit außzuteilen / wie es dann nun in allen Länderen mehr / als vielleicht kein 
anders Bild / bekant ist«.28 Auf der eingangs beigefügten Abbildung lassen sich die auch in 
anderen Stichen (s. u.) konstatierten Eigenheiten verifizieren. So werden die Nimben durch 
eine Schraffur versinnbildlicht. Aber insgesamt geht es kaum um eine ikonographische Exakt-
heit en detail, wenn etwa die rechte Hand Mariens nun alle vier Finger gestreckt hat, das Kreuz 
auf dem Maphorion verrutscht ist, die Schulter ein Stern schmückt. Auch der Segensgestus 
des Kindes ist merklich vereinfacht.29

Repliken konnten an ihrem neuen Ort ein ganz eigenes Profil entfalten, wie die heute im 
Liebfrauenmünster in Ingolstadt bewahrte Ikone dokumentiert (Abb. 8).30 Schon 1571 kam sie 
abermals über Franz von Borgia durch sein jesuitisches Netzwerk nach Ingolstadt und sollte 
dort letztlich im Zuge der mit ihr verbundenen rituellen Praktiken sowie durch die besondere 

25  Ostrow, Counter-Reformation 127.
26  Gregor XIV., 1590 verstorben, pflegte eine enge Beziehung zu Carlo Borromeo. Über diese mag dann auch die 
Rezeption der römischen Ikone herzuleiten sein.
27  Abgebildet bei Ostrow, Counter-Reformation Abb.101.
28  Gumppenberg, Atlas 26.
29  Ich verzichte auf umfangreiche Vergleiche innerhalb der unterschiedlichen Versionen der Repliken. Dies emp-
fiehlt sich insofern, als die Bewegungen und Abhängigkeiten innerhalb dieses über lange Zeit währenden Reproduk-
tionsprozesses sich für jede einzelne Replik nicht immer solide rekonstruieren lassen.
30  Kat. Ingolstadt 1991; Belting, Bild 539; Noreen, Afterlife 86.
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Verehrung, die ihr durch Pater Jakob Rehm zuteilwurde, einen eigenen Namen erhalten: Mater 
ter admirabilis.31 Das Ingolstädter Bild wird dementsprechend bei Gumppenberg in seinem 
Atlas separat aufgenommen.32 Die Ingolstädter Replik ist tendenziell derjenigen von S. Andrea 
al Quirinale nicht ganz fern. Dennoch lassen sich diverse Abweichungen ausmachen, die z. B. 
das proportionale Verhältnis zwischen Kopf und Oberkörper bei Maria betreffen wie auch den 
leicht abgeänderten Hintergrund. Ein Element ist jedoch in Hinblick auf unser Elfenbein mar-
kant (Abb. 4): Die Figur Mariens wurde verlängert, die Füße des Kindes finden keinen Halt 
mehr, wie ein solcher auf der römischen Ikone so wunderbar suggeriert wird.33 

Die Repliken, die sich unmittelbar auf die Mater ter admirabilis beziehen, sind teilweise ganz 
gut zu identifizieren, nicht nur, wenn sie wie in einem im Kunstgeschichtlichen Institut der Uni-

31  Kat. Ingoldstadt 1991; auf 233 heißt es, es sei ein »selbständiges Gnadenbild« gegenüber der römischen Ikone.
32  Gumppenberg, Atlas, hier allerdings in der späteren Edition von 1672, Atlas 2, 718–719.
33  Die Replik in Ingolstadt wurde zuletzt an Giovanni Battista Fiammeri, einem florentinischen Künstler und jesui-
tischem Priester zugeschrieben (Haub, Pater Rem 100–104). Die heutige Rahmung überschneidet diese untere 
Partie des Bildes.

Abb. 6  Replik der Ikone aus S. Maria Maggiore, 1569, 
unbekannter Maler, S. Andrea al Quirinale.

Abb. 7  Druckgraphische Replik der Ikone aus S. Maria 
Maggiore in Gumppenberg, Atlas (1657), 26.
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versität München bewahrten Kupferstich aus dem 17. Jh. identifiziert sind.34 Aber gerade an 
diesem Stich wird die Variabilität der Repliken erneut deutlich vor Augen geführt. Wiewohl 
doch auf die Ingolstädter Replik Bezug genommen ist, scheint der spätere Künstler durch den 
inneren Bildrahmen die Figur Mariens wieder in die ›Originalgröße‹ der römischen Ikone zu-
rückzuführen. Die Füße des Kindes werden durch die Rahmung überschnitten. Und auch ein 
persönlich gefärbtes Anliegen des Jesuitengeistlichen findet Eingang in den Stich: Auf dem 
Codex des Christuskindes prangt das Christogramm IHS, das als Iesus Hominem Salvator auf-
gelöst werden kann, zugleich im Sinne des Ordens als Iesum Habemus Socium. Die Präsenta-
tionsform ist durch ihre seitlich leicht angeschnittene Ovalform in Hinblick auf das Elfenbein 
aufschlussreich.

Den Repliken haftete insgesamt dieselbe Kernaufgabe an: die Missionstätigkeit der Jesui-
ten zu unterstützen.35 Als Instrumente für eine Konversion wurden Repliken an kulturell unter-
schiedlichste Orte transferiert, konnten dort jedoch zugleich weiter (re-)produziert werden. 

34  Der Kupferstich ist im Prometheus-Bildarchiv unter Giovanni Battista Fiammeri zu finden: https://prometheus.
uni-koeln.de/de/image/artemis-8cd7885883a1fcfdd31d13dbb4b961b9bcb6b24c (Zugriff: 17.03.2025).
35  Ein vortrefflicher Überblick bei Mochizuki, Networked Image.

Abb. 8  Mater ter admirabilis, Replik  
Ikone S. Maria Maggiore, 1571, mit neuem 
Rahmen, Liebfrauenmünster, Ingolstadt.
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Der Anpassungs- oder Integrationsmodus innerhalb der ästhetisch anders ausgerichteten 
Kultur kann an vielen Stellen paradigmatisch studiert werden. Lokale Künstler wurden enga-
giert.36 So nahm der Missionar Matteo Ricci eine Replik mit in seine Missionsstation in Zhaoqing 
und schickte eine weitere an den chinesischen Herrscher Wanli (1563–1620) nach Beijing.37 
Nach De Caro werden gemalte Repliken (Öl auf Leinwand) vorzugsweise für die Eliten gefertigt, 
während Drucke, Holzstiche, Statuetten, Bronzeplaketten etc. eher eine größere Öffentlichkeit 
adressieren.38

Die oben im Vergleich zwischen dem Relief und der römischen Tafel sich manifestierenden 
Unterschiede sind, so zeichnet es sich ab, zumindest tendenziell schon bei den frühen Repliken 
seit dem 16. Jh. zu verifizieren. Angesichts der Verbreitungsdichte der Repliken der römischen 
Ikone ist die Frage, wie breit die ikonographische Varianz der Repliken ist bzw. welche Kon
stanten oder auch Erkennungsmerkmale sie letztlich kennzeichnen, nur im jeweiligen Kontext 
abzuklären. Die Grundkonstellation der Madonna mit dem Christuskind und der spezifischen 
Haltung einschließlich ihrer gekreuzten Hände darf wohl als ein elementares Signum identifi-
ziert werden.

Elfenbein als Material für die Replik in Freiburg und die Frage der Datierung
Verschiedentlich wird für die römische Ikone der Hinweis auf skulptierte Repliken gemacht.39 
Ein Elfenbein konnte bei meinen bisherigen Recherchen nicht gefunden werden.

Gehen wir zuerst von einem originären Zusammenhang von Elfenbein und Malereien aus, 
so würden wir wohl a priori seine Entstehung ins 18. Jh. datieren. Die Wahl des Formats wie 
auch die des Materials lassen sich bestens damit in Einklang bringen. Elfenbein war nicht wie 
im Mittelalter ein rares Material, sondern wurde vielmehr in hohem Maße für die Anfertigung 
skulpturaler oder reliefierter Artefakte genutzt. In Kunstkammern fanden sich schon seit dem 
16. Jh. zudem Objekte, die unter dem Begriff »helffenpain« firmierten. Dazu zählten auch Arte-
fakte unterschiedlichster Genese mit einem weiten thematischen Spektrum mythologischer, 
profaner wie auch sakraler Thematik.40 Elfenbein fungierte als ein ausgesprochen höfisches 
Medium, wie die Forschungen zu Kunstkammern in Wien, Dresden, München etc. gezeigt ha-
ben. Der »enorme Umfang« wie auch das hohe Niveau der Elfenbeinschnitzerei im 17. Jh. mit 

36  Treffende Beispiele für diesen Akkulturationsprozess bei De Caro, Conversion Abb. 4, 8. Bei der Ende des 16., An- 
fang des 17. Jhs. entstandenen Zeichnung auf Papier (montiert auf eine Seidenrolle, Chicago Field Museum) sind es 
eine ganze Reihe von Veränderungen, durch die das Bild kulturell überschrieben wird: die Ganzfigurigkeit, die Farb-
wahl der Kleidung, die gänzlich veränderte Physiognomie des Kindes, auch und gerade im Vergleich mit Maria. Im 
Bild amalgamieren zwei unterschiedliche (buddhistische und christliche) Bildsprachen.
37  De Caro, Conversion 150–160. Die Replik soll dem chinesischen Literaten Xu Guangqi (1562–1633) ein tieferes 
Verständnis der römischen Doktrin erlaubt haben. Die visuelle Überzeugungskraft gründet sich freilich auf den mit 
den an die Ikone gekoppelten Narrativen über Wunder u. ä.
38  De Caro, Conversion 156. Stellvertretend für die japanische Rezeption dort die Abb. 4, einer Ölmalerei auf einer 
Kupferplatte (Ende 16., Anfang 17. Jh.), Tokyo, Nationalmuseum. Für Indien, Goa, sei auf einen Kupferstich verwie-
sen (De Caro, Conversion 153). Ausführlich zu Indien: Saviello, Kultbilder, bes. 108–115.
39  Noreen, Icon 27 bezieht sich dabei auf die Ingolstädter Replik.
40  Bei der Durchsicht digitaler Sammlungen wie dem Grünen Gewölbe in Dresden, dem Victoria and Albert Mu-
seum in London und dem Metropolitan Museum in New York zeigt sich, wie umfangreich das Material von oval 
angelegten Elfenbeinskulpturen ist, die Porträts zeigen. Ein Schwerpunkt liegt im 17. Jh., im 18. Jh. ist die Fortfüh-
rung dieser Bildpraxis zu beobachten. Vgl. auch die Privatsammlungen: Kat. Frankfurt 2019, z. B. Nr. 110, 164.
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einem Nachklang bis in das 18. Jh. dokumentieren bestens die Faszination, die dieses Material 
auslöste. Zugleich produzierte man Relief-Bildnisse aus Elfenbein im Ovalformat bis weit in 
das 18. Jh. hinein.41

An dieser Stelle sei die Anmerkung erlaubt, dass der römischen Ikone durch ihre Zuschrei-
bung als sogenanntes »Lukasbild« ein Authentizitätscharakter unterstellt war. Die Material-
wahl wäre für das 18. Jh. also keinesfalls ungewöhnlich, wie auch das Format damit eine erste 
Erklärung finden könnte. Die Kunst der Elfenbeinschnitzerei war nicht nur vertraut, sondern es 
gab auch die für die Bearbeitung des Materials unabdingbare Expertise in den entsprechenden 
Werkstätten. Bei den sakralen Themen42 fällt ein Objekt besonders ins Auge: eine Maria als 
Mater Dolorosa von Christoph Daniel Schenck (1633–1699) aus Konstanz, um 1680 entstanden 
(Abb. 9).43 Im Vergleich mit unserem Elfenbein (Abb. 4) lassen sich allenfalls gemeinsame Ten-
denzen in der Artikulation der Gewänder ausmachen, wenngleich ein gewichtiger qualitativer 
Unterschied kaum zu negieren ist. Die Präzision, mit der Schenck die Fältelungen des Mantels 
in seiner Stofflichkeit graduiert, die Subtilität, mit der das Verhältnis von Körper und Gewan-
dung ausgelotet wird, all dies ist für das Freiburger Exemplar nicht einzuholen. Die Oberflä-
chen wirken eher etwas ›schwammig‹. Eklatant wird diese nur im Ansatz vorhandene Fähigkeit, 
körperliche Präsenz mittels einer physiognomischen Artikulation zu erzielen, insbesondere am 
Kopf der Gottesmutter spürbar. 

Derartige qualitative Unterschiede wären kaum allein mit dem großen zeitlichen Abstand 
zu begründen. Die grundlegende Funktion dieses Artefaktes, Replik eines hochverehrten Gna-
denbildes zu sein, darf jedoch nicht aus dem Blick geraten. Seine Ästhetik legt nicht unbedingt 
nahe, einen ganz anderen Entstehungszeitraum in Erwägung zu ziehen, wie es etwa für 

41  Kat. Frankfurt 2019, z. B. Nr. 110, 164.
42  Kat. Frankfurt 2019 Nr. 31 »Verlobung der hl. Katharina«, auch im Ovalformat aus dem ersten Drittel des 18. Jhs.
43  Das Objekt findet sich heute im Grünen Gewölbe in Dresden, Inv.-Nr. 248.

Abb. 9  Mater Dolorosa, Christoph  
Daniel Schenck, um 1680, Elfenbein,  
7,4 (7,1) × 6,4 (5,9) cm, Grünes Gewölbe, 
Dresden, Inv.-Nr. III 248.
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›Fälschungen‹ typisch wäre. Schon nur ein kurzer Blick auf mittelalterliche, hier vor allem by-
zantinische Elfenbeine im Bildtypus der Hodegetria lässt die bisherige Zuordnung als ›byzanti
nisierend‹ angesichts der griechischen Beischrift als wenig überzeugend erscheinen. Elfenbein-
Ikonen, insbesondere im Typus der hochverehrten Hodegetria fanden quer durch Europa bis 
weit in den hohen Norden hinein durch ihre Mobilität Verbreitung. In einer Vielzahl von Samm-
lungen finden sich Exemplare, auf denen die Hodegetria in unterschiedlichen Formaten – halb-, 
dreiviertel oder auch ganzfigurig – erscheint. Einzelne Tafeln wie auch insbesondere kleine 
Triptychen sind zuhauf bekannt.44 In der Sekundärfunktion im westlichen Kontext zier(t)en sie 
zumeist die Buchdeckel mittelalterlicher Handschriften, ihre Provenienz kann nur in Ausnah-
mefällen präzisiert werden. Die Mehrzahl von ihnen entstammt allerdings hauptstädtischen 
Werkstätten Konstantinopels, die sich auf diese Materialbearbeitung spezialisiert hatten. Wel-
ches Objekt wir auch immer für den Vergleich mit dem Freiburger Elfenbein wählen, neben 
dem Bildtypus der römischen Ikone und dem Format sind es markante Differenzen allein in der 
Weise, wie im Freiburger Objekt körperlicher Präsenz Ausdruck verliehen wird, die mit einer 
mittelalterlichen, zumal byzantinisch gefärbten Ästhetik nicht korreliert. Das kann jedoch in-
sofern nicht verwundern, als das Elfenbein Bestandteil eines höchst vielfältig ausfallenden 
Netzwerkes von Repliken der römischen Ikone ist. Diese Repliken nehmen ihren Ausgang im 
späten 16. Jh. und sind – sofern sie nicht durch kulturelle Appropriationsphänomene erkenn-
bar umformuliert sind – durch eben diese Entstehungszeit immer auch – mit graduellen Ab-
weichungen – geprägt.

Für das ovale Format lässt sich eine mittelalterliche Herkunft ausschließen. Erinnert sei 
jedoch an den schon erwähnten Kupferstich aus München der Ingolstädter Mater ter admira-
bilis, bei dem die Marienfigur durch eine oval geführte Binnenrahmung umsäumt ist.

Seit der Gegenreformation ist eine substanzielle Bildpraxis mit überlieferten Gnadenbildern 
unterschiedlichster Genese verifizierbar. Auch wenn der Umgang mit Gnadenbildern weitaus 
früher einsetzt, seine Fortsetzung findet er bis weit in das 18. Jh. Die 1440 an den Freisinger 
Dom verbrachte Marienikone, die dort ebenfalls als Lukasbild eine hohe Verehrung genoss, 
war in der ersten Hälfte des 17. Jhs. der Anlass, den gesamten Dom unter die Marienthematik 
zu stellen.45 Nicht nur wurde die Ikone neu in einem barocken Silberrahmen in einem dafür neu 
hergerichteten Raum präsentiert, sondern Peter Paul Rubens erhielt den Auftrag für ein neues 
Altarbild, das, wie zuletzt aufgezeigt, mit der alten Ikone auf das Beste interagierte: Meinrad 
von Engelberg hat zu Recht die Nähe der Freisinger Dominszenierung zu Jesuitenkirchen an 
anderen Orten betont.46 Die barocke Silberfassung für die Freisinger Ikone geht auf den Münch
ner Goldschmied Gottfried Lang von 1629 zurück. Im 18. Jh. sollte sodann eine Neuinszenie-
rung folgen. 

Auch im Umgang mit der Regensburger Ikone in der Alten Kapelle lässt sich ein aufschluss-
reiches Detail ausmachen: Legendär soll es sich um ein Geschenk Heinrichs II. handeln, die 
Ikone ist aber fraglos im 13. Jh. im Westen produziert worden.47 Die ihr zukommende Verehrung 

44  Cutler, Master 174–184.
45  Zur Geschichte der Freisinger Ikone wie auch dem Wandel der unterschiedlichen Präsentationsformen: Engel-
berg, Renovatio; Schommers, Silberretabel; Kunz, Inszenierung.
46  Engelberg, Renovatio.
47  Hubel, Gnadenbild.
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hat zu unterschiedlichen Inszenierungsformen beigetragen. Für unseren Kontext ist besonders 
aufschlussreich, in welcher Weise bzw. genauer in welchem Format der Bildkult zu dieser Ikone 
im 17./18. Jh. propagiert worden ist. Während das Format der Ikone eindeutig hochrechteckig 
ist und bleibt, wird es in einer Vielzahl von Stichen als Oval vorstellig (Abb. 10). Es steht außer 
Frage, dass das mittelalterliche Bild somit einer zeitgenössischen Ästhetik angepasst wird. 

Was aber hat unser Elfenbein mit all diesem zu tun? Es handelt sich um ein Objekt, das 
eher einem privaten Gebrauch zu eigen gewesen ist, wie schon das Format belegt. Meine ers-
te Überlegung ist, dass der Auftraggeber sich in diesem Fall an eben dieser geschilderten 
Praxis, Gnadenbilder zu verbreiten, orientiert haben könnte. Es lag nahe, auf die Ikone aus  
S. Maria Maggiore Rekurs zu nehmen, die im jesuitischen Umfeld seit dem späten 16. Jh. als 
hochverehrtes Gnadenbild propagiert und repliziert worden ist. Die Inszenierung dieser dann 
doch ungewöhnlichen Replik ist angesichts dieser Prämisse folgerichtig: Dieses Objekt fingiert 
keine mittelalterliche Ästhetik, vielmehr adaptiert es konzeptuell dem Zeitgeschmack vertrau-
te Elemente. An erster Stelle wäre die Wahl des Materials Elfenbein anzuführen, welches mit 
seiner ovalen Form das Zentrum des kleinen Triptychons einnimmt. Es avanciert damit zum 
Ziel- und Augenpunkt des Betrachters. Die Graduierung von dem zentralen Relief zur Malerei 
der Flügel verschafft der Replik des römischen Gnadenbildes einen merklichen Aufmerksam-
keitsfaktor.

Das Reisealtärchen fußt aus meiner Sicht auf sich durchaus nicht in Gänze logisch zueinan
der verhaltenden Verfahrens- oder Bildpraktiken, oder, um auf einen Vorschlag von Nagel und 

Abb. 10  Regensburger Gnaden-
bild, Johann van Berg, Kupferstich, 
25,1 × 16,8 cm, Kunstsammlung 
Bistum Regensburg.
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Wood zurückzugreifen, sind wir mit einem Modell konfrontiert, das weder gänzlich als »archai-
zing« noch als »adaptive« zu bezeichnen ist«.48 Das Adaptive schlägt sich nieder durch das das 
Elfenbein rahmende Personal, in dem ein die Geschichte des Bildes reflektierendes Moment 
erkannt werden darf und damit die Sinnfälligkeit dieser Präsentation kommuniziert wird: Igna-
tius von Loyola ruft gleichsam die Ordensgründung auf, Franz von Borgia hingegen ist jener, 
dem die Jesuiten den Replikationsprozess in Gänze verdanken. Stanislaus Kostka kann als der-
jenige identifiziert werden, der sich dezidiert um den Einsatz der Repliken bei der der Ausbil-
dung junger Jesuiten in Rom engagierte. Aloysius von Gonzaga wurde zum selben Zeitpunkt wie 
Kostka durch Benedikt XIII. heiliggesprochen. Ihm haftet die besondere Verehrung Mariens an, 
die ihn zugleich mit dem Bild in Verbindung bringt. Schon im Fall der oben angesprochenen 
Kopie von Antoniazzo Romano votierten beide Autoren für eine Perspektive, die »between the 
adaptive and the archaizing modes« alterniert.49 Diese lässt sich durchaus auf dieses Tripty-
chon übertragen: Durch das »framing« wird die Adaption eines alten, hochverehrten Bildes zur 
Schau getragen, wobei sich das Bild formal einer aus den frühen Repliken gewonnenen Ästhe-
tik bedient, wie durch sein Format aktualisiert wird. Ein Epigramm, das auf diese Spannweite 
aufmerksam machen würde, wurde nicht eingesetzt.50

Dennoch mag ich am Ende nicht verhehlen, dass nicht zuletzt aufgrund der gegenwärtigen 
Präsentation eine substanzielle Unsicherheit bei der Datierung des Elfenbeinreliefs bleibt, die 
auch durch mindestens zwei Details des Reliefs ausgelöst wird. Den bisherigen Ausführungen 
zufolge wäre ein zeitlicher Ansatz parallel zu den Malereien Gösers denkbar. Würde man jedoch 
eine spätere Integration des Elfenbeinreliefs in das Triptychon annehmen – die gegenwärtige 
Präsentation ist in jedem Fall sekundär einschließlich des Rahmens –, so bliebe zum einen die 
Frage, was zuvor die Mitte besetzt haben sollte, zum anderen in welchen Zusammenhang 
etwa eine Produktion des Elfenbeins im 19. Jh. zu setzen wäre. Mittelalterliche und insbeson-
dere gotische Elfenbeine wurden in einer enorm hohen Anzahl im 19. Jh. gefälscht.51 Im Kunst-
markt, vor allem in der zweiten Hälfte des 19. Jhs., waren derartige Artefakte sehr gefragt. 
Tendenziell suchten die Werkstätten oder auch Fälscher jedoch, mehr oder minder schlüssig 
und in sehr unterschiedlicher Qualität, den Objekten ein mittelalterliches Aussehen zu verlei-
hen. Auch wenn hier noch Forschungsbedarf zu konstatieren ist, treffen die bislang vorgetra-
genen Kriterien für eine derartige Identifizierung auf unsere Replik nicht zu, zumal der Kontext 
des Reisealtärchens ein sehr spezieller ist. Das sich in das Triptychon im Hinblick auf das Bild-
personal der Flügel ›passgenau‹ einfügende Elfenbein hätte theoretisch auch zu einem späte-
ren Zeitpunkt hergestellt sein können. Ausschließen können wir das nicht, vor allem durch die 
beiden irritierenden Momente der Beischrift und des Kreuznimbus.

48  Nagel/Wood, Renaissance 114–115.
49  Nagel/Wood, Renaissance 114–115.
50  Nagel/Wood, Renaissance 114–115: Die Aussage »inscriptions meant to reassure but that instead speak symp-
tomatically to this problem« bezieht sich auf die Epigramme für die von Antoniazzo und Melozzo da Forli ausgeführ
ten Kopien (s. o.).
51  Die Literatur zu Elfenbeinfälschungen bezieht sich bei Reliefs vornehmlich auf scheinbar mittelalterliche Objekte: 
Goldschmidt, Bericht; Cutler, Forgery; Kahsnitz, Fälschungen; sowie Lowden, Courtauld Nr. 21, 113–115 und Nr. 22, 
116–117. Grundsätzliche Überlegungen, auch theoretisch fundiert, zu »Fakes and Forgeries« finden sich bei Scott, 
Authenticity, bes. 121–163. Unter anderem sind künstliche Alterungsspuren auffällig, aber auch ikonographische 
Missverständnisse. Letzteres Kriterium würde mit dem Kreuznimbus bei Maria übereinstimmen.
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Ich würde in dem Kontext der Replik allerdings den Begriff der ›Echtheit‹ nur zögerlich ins 
Spiel bringen. Für die Vertauschung der griechischen Beischrift ließe sich vielleicht anmerken, 
dass der Schnitzer wie auch der Abnehmer des Reisealtärchens weder mit der Sprache noch 
mit einer derartigen Beischrift vertraut waren. Für den irrtümlichen Kreuznimbus bei der Ma-
donna vermag ich jedoch keine überzeugende Erklärung anzubieten. Allenfalls dürfte man ar-
gumentieren, der Schnitzer sei vornehmlich mit einer profanen Thematik vertraut gewesen. 
Aber für den jesuitischen Kontext dürfte ein derartiger ikonographischer Missgriff als störend 
identifiziert worden sein. Am Ende bleiben also Fragen zur Datierung und Provenienz des El-
fenbeinreliefs. Vielleicht kommt man zukünftig einer Lösung durch eine technologische Unter-
suchung des Artefakts näher. In der Elfenbeinforschung haben sich jedoch auch mit der Radio-
karbonmethode (C14-Methode) der Altersbestimmung nicht immer Sicherheiten eingestellt.52 

Das Rätsel um das kleine Elfenbein konnte nicht ganz gelöst werden. Dem fulminanten 
Bildnetzwerk der Repliken von der römischen Ikone aus S. Maria Maggiore, Rom (Salus Populi 
Romani) konnte jedoch ein weiterer Baustein hinzugefügt werden, der zumal mit einem ganz 
eigensinnigen Material, dem Elfenbein, aufwartet.
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