
Abstract

This essay explores the interaction of artificial and natural light, iconographic program, and 
the beholder in some remote eleventh- and twelfth-century Pyrenean churches in Catalonia. 
One aspect of these small Romanesque churches is particularly taken into consideration: 
their sanctuaries are normally only illuminated by (natural) light shining in through a narrow 
window in the apsis wall. The light is guided into the sanctuary by a painted veil on the 
window board, which connects the natural light to the presence of God during the liturgy of 
the Eucharist on the altar. As the essay shows, the iconographic program and the position 
of the altar take the effect of the light into account. Furthermore, natural and artificial light 
emphasize different layers of meaning in the sanctuary frescos, as demonstrated with a case 
study on Sant Pere del Burgal. The staging of light in these Pyrenean churches defines light 
as a twofold medium that can indicate both the visibility of the iconographic program and 
its opposite, thus producing different modes of perception.

Nicht zuletzt durch die große Romanikausstellung des Museu Nacional d’Art de 
Catalunya (MNAC) in Barcelona im Jahr 1961 sind die hochmittelalterlichen 
Wandmalereien der abgelegenen Pyrenäenkirchen Kataloniens, die Anfang des 20. 
Jahrhunderts entdeckt, seit den 1920ern aus Denkmalschutzgründen abgenommen, in 
regionale Museen verbracht und im MNAC 1924 erstmals ausgestellt wurden, einem 
internationalen Publikum bekannt geworden.1 Insbesondere durch ihre Präsentation 
in maßstabsgerecht nachgebauten Apsiden mit Triumphbögen ist ihre räumliche Dis-
position und Wirkung heute trotz ihrer Musealisierung noch eindrücklich erfahrbar 
(Abb. 1). Die optimale Ausleuchtung bringt die erstaunlich gut erhaltene Farbpracht 
der Malereien, die hieratische Strenge der Figuren und motivische Details wunder-
bar zur Geltung. In der Folge sind diese Wandmalereien in den letzten Jahrzehnten 
stilistisch und ikonographisch intensiv untersucht worden.2 Ein wiederkehrendes, 
aber unscheinbares Detail fand bisher jedoch keine Aufmerksamkeit: ein gemaltes 
weißes Tuch, das von der Sohlbank der Ostfenster herabhängt (Abb. 1, 4–5) – so 
in der Apsis der ehemaligen Klosterkirche Sant Pere del Burgal (Berguedà) und in 
den Apsiden der Pfarrkirchen Sant Quirze de Pedret (Berguedà), Sant Vicenç de 
Rus (Berguedà), Sant Miquel d’Engolasters (Andorra), Sant Romà de Les Bons 
(Andorra) und Santa Coloma (Andorra).3 Sie alle gehören zur Diözese Urgell und 
sind in Tälern der östlichen Pyrenäen gelegen. 

Der vorliegende Beitrag fragt nach der Wirkung des gemalten Tuchs in den 
Fenstern dieser kleinen, nur wenig beleuchteten Sanktuarien. Dies geschieht unter 
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1 Apsisausmalung aus Sant Miquel d’Engolasters, 3. Drittel des 12. Jahrhunderts, Barcelona, 
Museu Nacional d’Art de Catalunya

Berücksichtigung verschiedener Beleuchtungsszenarien, das heißt bei natürlichem 
Tageslichteinfall und bei Kerzenlicht, die zugleich mit verschiedenen Benutzungs- 
und Rezeptionssituationen verbunden sind.4 Fokussiert wird die Rolle des Tuchmotivs 
als Markierung einer ›Leerstelle‹, wobei der Frage nach der Bedeutung des Tuchs im 
Zusammenhang mit dem Bildprogramm und dem Altar im Zentrum des Raums 
nachgegangen werden soll. Angeregt ist der Beitrag durch neue Forschungen zur 
Rolle von Textilien als Medien des Verhüllens und Enthüllens, die für solche nicht 
bildhaften Details der Raumgestaltung sensibilisieren.5 Impulse verdankt er dem 
Nachdenken über Portale, Fenster und Bucheingangspassagen als Schwellenorte in 
der kunst- und kulturwissenschaftlichen Debatte.6 Weitere erhält er aus der von der 
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2 Kurbinovo, Georgioskirche, Sanktuarium, 1192

byzantinistischen Forschung angestoßenen Diskussion um Praktiken der Lichtregie 
und die Inszenierung von Sakralräumen.7 Eine wichtige Anregung bieten Barbara 
Schellewalds Überlegungen zum liturgischen Zeremoniell und Bild in Byzanz im 
Kontext der Eucharistiedebatte und der Klerikalisierung des 11. und 12. Jahrhunderts. 
Ihr Beispiel, die Apsismalereien der Georgios-Kirche im mazedonischen Kurbinovo 
(1192), dient hier als Einstieg (Abb. 2).8 

In der Apsiskalotte der Georgios-Kirche sieht man die thronende Gottesmutter 
mit Kind, verehrt von Engeln. Unter ihrem Thron befindet sich ein Doppelfenster, das 
von einer gemalten Arkade überfangen wird; es ist nur wenig oberhalb des Blockaltars 
im Apsisscheitel platziert. Direkt unterhalb des Fensters wird auf einem Tuch liegend 
Christus präsentiert, hinter seinem Haupt der Kelch und die Patene mit dem geweihten 
Brot. Somit wird bildlich seine Realpräsenz in den am Altar gewandelten Gaben ver-
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deutlicht. Die von beiden Seiten heranschreitenden Zelebranten im liturgischen Ornat 
rezitieren aus liturgischen Rollen Gebete, neigen dabei ihr Haupt zugleich Christus 
bzw. dem Altar zu. Fällt das morgendliche (Sonnen-)Licht durch das Ostfenster auf 
den Altar, überstrahlt es das gemalte Bildnis Christi und tritt gleichsam an seine Stelle. 
Das helle Tageslicht der Sonne dient im Alten und Neuen Testament immer wieder 
als Metapher Gottes, der »Sonne der Gerechtigkeit« (Mal 3,20), der »Wohnstatt des 
Lichts« (Hiob 38,19; Dan 2,22) und des »Lichts der Welt« ( Joh 8,12).9 Somit ist auch 
im hellen Tageslichtschein Gott zeichenhaft am Altar bzw. im Sanktuarium gegen-
wärtig. Wenn aber zur Eucharistiefeier Leuchten am Altar die Apsis erhellen, tritt der 
gemalte Leib Christi hinter bzw. über dem Altar in Erscheinung; gerade während der 
Wandlung von Brot und Wein ist somit Christus im Bild präsent.

3 Roda de Isábena, Kathedrale 
San Vicente, Capilla San Agustín, 
10. Jahrhundert, Wandmalerei 
Anfang 12. Jahrhundert

In ähnlicher Weise bestimmt auch die Apsiden der kleinen katalanischen Pyre-
näenkirchen der Kontrast zwischen dem niedrigen, dunklen Apsisraum und dem 
hellen, durch das schmale Ostfenster einfallenden Licht (Abb. 3).10 Bildprogramm 
und Altarposition beziehen die Lichtregie mit ein. In der Apsiskalotte erscheint, wie 
schon in den Apsiden der frühchristlichen und karolingischen Basiliken Roms, der 
Pantokrator, bisweilen auch Christus thronend im Schoß Mariens, verehrt von Engeln 
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und den apokalyptischen Wesen. In Spätantike und Frühmittelalter sorgten entwe-
der große Apsisfenster für gleichmäßigen Lichtfluss oder aber fensterlose Apsiden 
ließen die Mosaiken im vielfältigen Kerzen- und Lampenlicht dieser ›Lichthöhlen‹ 
(Onasch) erstrahlen.11 Dagegen manifestiert sich der durch das schmale Apsisfenster 
einfallende Lichtstrahl dieser kleinen romanischen Kirchen als gebündeltes Licht. 
Durch seine axiale Position unterhalb des Pantokrators wird es mit diesem in Be-
ziehung gesetzt und zum Zeichen Gottes. Neben diesem versammeln sich in der 
Wandzone Maria, Apostel und weitere Heilige als himmlische Begleiter Gottes. 
Selbst dokumentarische Fotos vom Anfang des 20. Jahrhunderts aber, die die in 
zerfallenden Dorfkirchen abgelegener Pyrenäentäler entdeckten Wandmalereien 
noch vor Ort zeigen, erfassen kaum den Effekt, den das Licht bzw. Gegenlicht auf die 
Wahrnehmung dieser Wandmalereien hatte, weshalb deren ursprüngliche Wirkung 
nur mehr zu imaginieren ist.

Das gemalte Tuch auf der Fenstersohlbank leitet das einströmende Licht nicht 
einfach in den Raum hinein, sondern es inszeniert das einfallende Tageslicht, indem 
es auf das weiße Leinentuch (linteamen) verweist, mit dem der Altar zur Eucharis-
tiefeier bedeckt wird.12 Das geweihte Altartuch zeichnet den Ort der sakramentalen 
Wandlung von Brot und Wein aus, es bezeichnet ihn als Ort der Präsenz Christi 
in diesen Realia (oder Zeichen). Die Exegese seit den Kirchenvätern interpretiert 
den Altar nicht allein als Ort des eucharistischen Nachvollzugs des Selbstopfers 
Christi, sondern auch als Grab Christi und Thronsitz Gottes.13 Das analog gestal-
tete, jedoch nur gemalte Tuch im Apsisfenster markiert somit das Fenster als Ort 
der (zeichenhaften) Erscheinung Gottes. Dies liegt insofern nahe, als das natürliche 
ursprüngliche Licht in der Bibel wie in der Exegese als Zeichen Gottes interpretiert 
wird, des Schöpfers und endzeitlichen Herrschers, dessen Licht und Herrlichkeit die 
Himmelsstadt erleuchten (Apk 21,23; 22,5).14 Insbesondere im Johannesevangelium 
wird Christus wiederholt als Licht der Welt (lux mundi) bezeichnet, das Licht in die 
Finsternis bringt ( Joh 8,12; Joh 12,35 f.; Joh 12,46).15

Die Wirkung der Malereien wandelt sich mit den Lichtverhältnissen:16 Steht die 
Sonne im Osten und fällt das Licht durch das Fenster direkt in den kleinen, niedri-
gen Altarraum, fließt blendend hell das Licht auf und über den Altar, der nur wenig 
unterhalb des Fensters platziert ist, so dass Gott dort gleichsam im Licht präsent ist. 
Die Malerei im Apsisinneren ist dann jedoch im Gegenlicht kaum zu erkennen. Sie 
tritt erst in Erscheinung, wenn Kerzen oder Öllampen am Altar das Sanktuarium 
erhellen und die Figuren aus dem Dunkel oder Dämmerlicht der Apsis hervortreten 
lassen.17 Insbesondere in kleinen Kirchen geschah Letzteres wohl vor allem während 
der Messfeier, denn Kerzen waren kostbar. In abgelegenen Pfarrkirchen wurde die 
Messe vermutlich nicht täglich gehalten. Doch konnte hier die Inszenierung des 
Lichts durch das weiße gemalte Tuch im Fenster die Präsenz Gottes am Altar auch 
jenseits der Eucharistiefeier vor Augen führen.

Die Bildprogramme der Apsiden und Sanktuarien dieser kleinen Kirchen in den 
Pyrenäentälern gehören zu einer Renovierungs- und malerischen Ausstattungskam-
pagne in der Diözese Urgell seit dem Ende des 11. Jahrhunderts. Finanziert wurde 
diese vermutlich durch Einkünfte der Grafen von Pallars und des Bischofs von 



68 Susanne Wittekind

Urgell, die im Rahmen der Reconquista muslimischer Gebiete erzielt wurden.18 Die 
Forschung verortet diese Wandmalereien im Kontext der gregorianischen Reform.19 
Marcello Angheben und Manuel Castiñeiras sehen sie in motivischer und stilisti-
scher Abhängigkeit von lombardischen Kirchen wie San Vincenzo in Galliano bei 
Como sowie von Apsis- und Triumphbogen-Programmen frühchristlicher Basiliken 
Roms, die in der Reformbewegung Vorbildrolle erhielten.20 Angheben deutet ihre 
Programme eucharistisch-ekklesiologisch und sieht sie als Ausdruck der päpstlichen 
Realpräsenz-Lehre, als Ablehnung des symbolischen Eucharistieverständnisses des 
Berengar von Tours (gest. 1088).21 Auch Anke Wunderwald verhandelt die Wandma-
lereien in der Diözese Urgell im Kontext der gregorianischen Reformbestrebungen, 
merkt jedoch Verbindungen zur altspanischen Liturgie an.22 Diese Spur wird im 
Folgenden aufgegriffen.

In Spanien hatte sich unter der Herrschaft der Westgoten eine eigene Liturgie 
ausgebildet, die in der Forschung als westgotischer, mozarabischer oder altspani-
scher Ritus bezeichnet wird.23 In Kastilien, León, Navarra und Aragón war er, mit 
Ausnahme einiger Cluny unterstellter Klöster, bis zum Ende des 11. Jahrhunderts 
verbreitet. Er wurde erst im Zuge der gregorianischen Reform gegen heftigen Wi-
derstand seit der Synode von Burgos 1080 durch den römischen Ritus ersetzt, durch 
den das Papsttum die Einheit der Kirche stützen wollte. Die altspanische Liturgie 
weist gegenüber der römischen einige Besonderheiten auf: Die Gebete sind länger 
und variationsreicher, sie beziehen alttestamentliche Vergleiche und dogmatische 
Deutungen ein, sind oft lebhaft in der Schilderung, führen häufig das biblische 
Heilsgeschehen mit dem Hier und Jetzt zusammen und haben insofern fast Pre-
digtcharakter. Alttestamentliche Lesungen, vor allem die endzeitlichen Visionen aus 
Jesaja und Jeremia, ergänzen die Epistel- und Evangeliumslesungen. Die Rechtgläu-
bigkeit des altspanischen Ritus war von Johannes X. im Jahr 918 bestätigt worden 
und nochmals vom päpstlichen Gesandten Gregors VII., der die Einführung der 
römischen Liturgie in Spanien vor allem mit dem Ideal der uniformitas als Ausdruck 
der Einheit der Kirche begründete.24

Die hier behandelten Pyrenäenkirchen gehörten jedoch zu Katalonien, das im 
9. Jahrhundert als spanische Mark kirchlich der Erzdiözese Narbonne unterstellt 
worden war (bis zur Wiedereinrichtung des Erzbistums Tarragona 1091 bzw. 
1118).25 Hinsichtlich der Apsisausmalungen der katalanischen Kirchen ist der Blick 
auf die altspanische Liturgie aber insofern interessant, als hier Texte und Themen 
im Fokus stehen, die auch in den Apsismalereien prominent vertreten sind, so die 
Propheten und endzeitliche Thronvisionen.26 Hinzu kommt eine ausgeprägte Licht-
metaphorik. Sie ist hier nicht wie im römischen Ritus auf den Weihnachts- und 
Osterfestkreis konzentriert, sondern spielt auch bei Heiligenfesten eine wichtige 
Rolle.27 Zu überlegen ist daher, ob jenseits der wichtigen Klöster Kataloniens wie 
Ripoll und Sant Cugat del Vallès, das Bertrand von Saint-Ruf (Avignon) 1086 
reformierte,28 wirklich überall der römisch-gallikanische Ritus praktiziert wurde 
oder ob hier möglicherweise ältere Gewohnheiten, Lesungstexte und Festgesänge 
aus dem altspanischen Ritus noch bis ins 12. Jahrhundert (nach-)wirkten bzw. im 
Zeichen der Kirchenreform aufgegriffen wurden, um deren Lehren gegenüber 
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einfachen Geistlichen sowie Laien im Ausgriff auf vertraute Themen und Symbole 
zu stützen. 

Die meisten der eingangs genannten Kirchen mit dem gemalten Tuch im Ap-
sisfenster sind Pfarrkirchen. Wenn im Folgenden gerade die kleine Klosterkirche 
Sant Pere del Burgal als Beispiel gewählt wird, so ist dies darin begründet, dass das 
Motiv hier zum ersten Mal auftritt, die Malereien qualitätvoll und vergleichsweise 
gut erhalten sind und die Rolle des Tuchmotivs im Zusammenhang der Apsisaus-
malung sich hier daher gut nachvollziehen lässt. Zu vermuten ist, dass das Motiv 
und das Konzept dann auch in Pfarrkirchen der Region aufgegriffen wurden. Die 
Studie zu Sant Pere will aufzeigen, wie durch Motive und Disposition der Malereien 
und insbesondere durch das gemalte weiße Tuch auf der Sohlbank der Fenster auf 
die symbolische Bedeutung des Lichts hingewiesen wird. Ausgegriffen wird dabei 
auf die römische wie altspanische Liturgie als Handlungs- und Deutungsrahmen. 

Sant Pere del Burgal

Die Apsismalereien von Sant Pere del Burgal, einer ehemaligen Klosterkirche im 
Vall d’Àneu, wurden 1904 von Domènech Puig i Cadafalch entdeckt, wenig später 
von Adolf Mas fotografiert und 1911 publiziert, 1921 von der Junta de Museus de 
Barcelona vom Bistum Urgell erworben, im Strappo-Verfahren abgenommen, ins 
MNAC gebracht, 1926 auf flache Träger aufgezogen und erstmals 1934 ausgestellt; 
seit 1973 werden sie in einer apsisähnlichen Struktur präsentiert (Abb. 4).29 Erst-
mals erwähnt wird das Benediktinerkloster 859 in einem Immunitätsprivileg Karls 
des Kahlen für Graf Ramón von Toulouse.30 Das Kloster scheint jedoch nicht zu 
florieren; zwei verbliebene Mönche ziehen in die Mutterabtei Santa Maria de Gerri, 
bevor 908 Graf Ramón II. von Pallars das Kloster von Gerri erwirbt und es der 
Abtei Santa Maria de Lagrasse im Languedoc übergibt. 945 kauft Graf Isarn von 
Pallars das Kloster zurück und richtet dort einen Frauenkonvent ein; seine Toch-
ter Ermengarda wird zur Äbtissin ernannt. Anfang des 11. Jahrhunderts ermutigt 
Papst Silvester II. (gest. 1003) Graf Ermengol I. von Urgell, die völlig verarmten 
Klöster seines Herrschaftsbereichs durch Übertragung an funktionierende Abtei-
en zu reformieren.31 So wird Sant Pere del Burgal wieder Mönchskonvent und an 
Sainte-Marie de Lagrasse bei Carcassonne übertragen – der Rechtsstreit zwischen 
Lagrasse und Gerri um die Zugehörigkeit von Sant Pere del Burgal zieht sich je-
doch bis in das Jahr 1337.32 Die doppelchörige Anlage der Pfeilerbasilika mit drei 
Apsiden im Osten und einer Westapsis stammt wohl aus dem 11. Jahrhundert, ist 
für die Region jedoch untypisch. Die Ausmalung beschränkt sich auf die Hauptapsis 
und das Sanktuarium. Vermutlich ist sie im Auftrag von Graf Artau II. von Pallars 
(gest. ca. 1115) und seinem Bruder Ot, Archidiakon und von 1095 bis 1122 Bischof 
von Urgell, geschaffen worden. Die Malereien dienten vermutlich der memoria ihrer 
Mutter, Gräfin Lucia de Pallars (gest. 1090), denn eine edel gekleidete Frau mit 
nur fragmentiert erhaltener Namensbeischrift »(LUC)IA (CO)NMITESA« ist in 
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4 Apsisausmalung aus Sant Pere del Burgal, 4. Viertel des 11. Jahrhunderts, Barcelona, 
Museu Nacional d’Art de Catalunya

der Sockelzone dargestellt. In der Rechten trägt sie eine brennende Kerze, und ihre 
offene Linke hält sie vor der Brust erhoben.33 Am gegenüberliegenden nördlichen 
Pfeilersockel am Eingang der Apsis sind ein jugendlicher Geistlicher und ein adliger 
Mann dargestellt, vermutlich ihre Söhne Ot und Artau. 
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Als Patrone von Sant Pere del Burgal werden in den Urkunden der Namenspatron 
Petrus, der Erzengel Michael und Johannes genannt. Sie alle sind an prominenter 
Stelle in der Hauptapsis dargestellt. In der Kalotte erkennt man noch den auf einem 
Regenbogen thronenden Christus in der Mandorla. Diesem nähert sich von beiden 
Seiten in anbetender Haltung je ein Heiliger, wohl die Propheten Ezechiel, Jesaja 
oder Jeremia, die in ihren Endzeitvisionen Gott schauten und in katalanischen Ap-
siskalotten mehrfach zu Füßen der Majestas Domini auftreten.34 Außen flankieren 
frontal stehende Erzengel in byzantinischer Hoftracht mit Standarte und einer 
Schriftrolle in der Hand die Majestas Domini. Beim rechten Engel ist die Inschrift 
»POSTO(LAC)IUS« zu erkennen. Durch den Vergleich mit der Apsismalerei 
von Santa Eulàlia de Estaon aus der Mitte des 12. Jahrhunderts (MNAC) ist er 
als Erzengel Michael zu identifizieren, der Erzengel ihm gegenüber entsprechend 
als Gabriel mit der verlorenen Inschrift »peticius« (Fürbitter).35 In ähnlicher Rolle 
findet man die beiden Erzengel bereits in der Apsis von San Vincenzo in Galliano, 
deren Ausmalung 1007 Aribert da Intimiano, der spätere Erzbischof von Mailand 
(1018–1045), als Subdiakon von San Vincenzo auf Hausgut seiner Familie initiierte.36 
Wunderwald leitet das Motiv von byzantinischen Theophaniedarstellungen her, in 
denen die Erzengel als Thronwächter fungieren, als Anwälte der Gläubigen deren 
Bitten (petitiones) vorbringen und vor dem zum Gericht wiederkehrenden Herrn 
ihr Plädoyer vorbringen (postulatio). Dieses Konzept scheint in Orationen des Mi-
chaelsfestes (29. September) im altspanischen Ritus auf, in denen die Sündlosigkeit 
der Engel den in Sünde gefallenen Menschen gegenübergestellt wird, ihre Rolle als 
göttliche Boten, Verteidiger der Gläubigen und Vermittler des Beters vor Gott.37 Im 
altspanischen Ritus wird darüber hinaus auf die Lichtgestalt der Engel (Lucis lumine 
appellat) abgehoben, dies im Ausgriff auf die Engellehre des Augustinus (Gottes-
staat XI, 9), und ihre Rolle als Zier der göttlichen Glorie betont.38

Ein rot eingefasster Mäanderfries trennt in Sant Pere del Burgal die Apsiskalotte 
von der darunterliegenden Wandzone, die von drei schmalen Fenstern durchbrochen 
wird. Die Fenster sind rot gerahmt, ihre tiefen Laibungen zieren zarte Ranken vor 
weißem Grund.39 Ein ähnliches Motiv weist das weiße Tuch auf, das von der Sohl-
bank der Fenster vorn herabfällt. Ranken sind ebenso wie das Mäanderband ein seit 
der Antike geläufiges Ziermotiv. Da sie jedoch nur an den Fensterlaibungen und 
im weißen Tuch der Fenster vorkommen, könnten sie an dieser Stelle als Hinweis 
auf die lebenspendende Kraft des göttlichen Lichts dienen, die im altspanischen 
Kirchweihritus thematisiert wird.40 Das Tuch wird von einer Borte mit Kreisorna-
ment zwischen Linien abgeschlossen, einem Muster, das auch auf dem Bogen zu 
Füßen des Pantokrators erscheint. Durch diese Entsprechung erscheint das Tuch als 
ehrende Basis des von Osten einfallenden Lichts, das als Zeichen Gottes als Licht 
der Welt zu interpretieren ist.41 

Zur bildlichen Auszeichnung des Altars werden weiße Altartücher in der spa-
nischen Malerei jedoch erst mit Einsetzen der gregorianischen Reform verwendet, 
wie die Altardarstellungen in den Beatus-Handschriften zeigen. Hier sind die sie-
ben Gemeinden oft durch Kirchenabbreviaturen vertreten, die wie im Querschnitt 
durch einen Hufeisenbogen mit Vorhängen Einblick in das Sanktuarium bieten, in 
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dessen Zentrum ein T-förmiger Altar steht; durch einen in der Mitte der Altarplatte 
platzierten Kelch wird der Altar zur Figur des Kreuzes und markiert ihn als Ort des 
Opfers Christi.42 Ebenso T-förmig wird hier auch der himmlische Altar, an dem 
nach Apk 6,9–11 die Seelen der Märtyrer versammelt sind, dargestellt.43 Doch nach 
Einführung des römischen Ritus im cluniazensisch reformierten Kloster Sahagún 
wird in dessen Beatus-Handschrift von 1086 der Altar erstmals von einem Altartuch 
bedeckt gezeigt.44 Entsprechend wird Ende des 11. Jahrhunderts auch der Altar 
mit den Seelen der Märtyrer in Sant Quirze de Pedret (Solsona, Museu Diocesà i 
Comarcal) von einem weißen Tuch umhüllt.45 Anders als der altspanische Ritus, der 
keine spezielle Benediktion und zeichenhafte Bedeutungsaufladung des Altartuchs 
enthält, kennt der römische Ritus seit dem 8. Jahrhundert die feierliche Weihe des 
leinenen Altartuchs.46 Das Motiv des weißen Tuchs auf der Fenstersohlbank ist 
daher als Referenz auf den römisch-gallikanischen Ritus zu werten und – ähnlich 
wie zuvor der Kelch auf dem Altar – zugleich als Auszeichnung des Altars als Stätte 
des eucharistischen Opfers zu sehen.

Zwischen den Fenstern der Apsis von Sant Pere del Burgal thronen frontal auf 
einer edelsteinbesetzten, goldenen Bank sechs nimbierte Heilige vor dunkelblauem 
Grund – das kostbare Blau zeichnet sie als der himmlischen Sphäre zugehörig aus:47 
Zur rechten des Ostfensters sitzt mit dunkelblauem Schleier und rotem Gewand 
bekleidet Maria, deren bescheiden abwehrende Hand vor der Brust an Mariens 
Geste in Verkündigungsszenen gemahnt. Ihre zentrale Position innerhalb der Apos-
telgruppe erinnert sowohl an ihre Teilhabe an der Himmelfahrt Christi wie auch 
am Pfingstwunder und überrascht hier nicht, denn Maria ist zugleich Patronin der 
beiden Mutterklöster von Sant Pere, von Santa Maria de Gerri und Sainte-Marie de 
Lagrasse. Das Gefäß, das sie mit ihrer verhüllten Linken erhebt, wird in der Lite-
ratur als Kelch bezeichnet, Maria daher mit Bezug auf Kreuzigungsdarstellungen 
der Karolingerzeit als Personifikation der ecclesia, die dort mit dem Kelch das Blut 
aus der Seitenwunde Jesu auffängt, interpretiert und eine eucharistische Deutung 
des Bildprogramms gefolgert.48

Doch während ein eucharistischer Kelch gemäß dem Kirchenrecht golden und 
hier entsprechend gelb dargestellt sein müsste, spanische Kelche der Zeit zudem eine 
weite, tiefe Cuppa aufweisen,49 handelt es sich hier um ein weißes Gefäß mit konischem 
Fuß, kugelförmigem Bauch zwischen zwei kleinen Nodi und einer schalenförmigen 
Öffnung, aus der rote Flammen emporsteigen. Insbesondere die Flammen kenn-
zeichnen das Objekt deutlich als Öllampe. Ihre Form entspricht jenen Gefäßen 
mit roten Flammen, die Anna und Lucia in der Apsismalerei von Santa Eulàlia de 
Estaon (Mitte 12. Jahrhundert, MNAC) präsentieren.50 Ähnlich bauchige, jedoch 
ohne Fuß und Nodi schlichter gestaltete, am Boden liegende Ölgefäße, gedacht zum 
Befüllen ihrer herabhängenden Fackeln, kennzeichnen die  törichten Jungfrauen in 
der südlichen Nebenapsis von Sant Quirze de Pedret (MNAC) (Abb. 5).51 Ihnen sind 
die klugen Jungfrauen an der Nordseite des Apsisfensters gegenübergestellt. Diese 
sitzen an der Hochzeitstafel, erheben die rechte Hand vor der Brust, ähnlich wie 
Maria in Sant Pere, und halten in ihren Linken brennende Fackeln (Mt 25,1–13). 
Sie wenden sich zu ihrem Bräutigam Christus, der an der Stirnseite der Tafel neben 
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dem Ostfenster steht. Somit ist in Sant Pere del Burgal die weibliche Figur zur 
Rechten des Ostfensters als kluge Jungfrau und Braut Christi zu deuten, verkörpert 
durch Maria als erste unter diesen.52 Und entsprechend sind auch Anna und Lucia in 
Estaon als kluge Jungfrauen charakterisiert, die sich bereithalten für die Wiederkehr 
des himmlischen Bräutigams am Ende der Zeit zum Gericht beim secundus adventus 
Christi (Apk 20,11–15).53 

In Sant Pere del Burgal wird das gemalte rötliche Lampenlicht Mariens durch 
die Platzierung direkt neben dem Ostfenster kontrastiert mit dem bei Tag hell 
einströmenden natürlichen Licht.54 Schon im Alten Testament wird zwischen lux 
als natürlichem Licht, das metaphorisch zur Bezeichnung des göttlichen Lichts ver-
wendet wird, und lumen oder lucerna als sekundärem Licht oder von Menschenhand 
gemachter Leuchte unterschieden.55 Denn der Mensch ist, so Augustinus (gest. 430), 
nicht Licht, sondern nur Leuchte, die am Licht entzündet wird.56 Die Erleuchtung 
(illuminatio) des Menschen ist eine innere, die sich in der Seele des Gläubigen 
vollzieht. Auch Isidor von Sevilla (gest. 636) spricht metaphorisch von Christus als 
Sonne; Christus erleuchte die Gläubigen am Ende der Tage, die Heiligen erhellen 
den Himmel, das heißt die Kirche, durch ihre Tugenden.57 Auch die Aufforderung 
der Jungfrauen-Parabel, sich bereitzuhalten für die Wiederkunft Christi, richtet sich 
an alle Gläubigen, ihre brennenden Lampen sind Zeichen ihrer frommen Seelen-

5 Ausmalung der südlichen Nebenapsis von Sant Quirze de Pedret mit Darstellung der 
klugen und törichten Jungfrauen, um 1100, Barcelona, Museu Nacional d’Art de Catalunya
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haltung. So erstaunt es nicht, dass auch Lucia de Pallars, die den Urkunden zufolge 
mit Blick auf das Jüngste Gericht Stiftungen zum eigenen und ihrer Verwandten 
Seelenheil getätigt hatte, hier mit einer brennenden Kerze dargestellt wird. Gemäß 
der Sentenz vom Licht, das der Gläubige nicht unter den Scheffel, sondern auf den 
Leuchter stellen soll, um anderen als Vorbild zu leuchten (Mt 5,15), wird Lucia 
hier gut vorbereitet auf die Wiederkunft des Herrn und das Gericht in der unte-
ren Wandzone als Vorbild der Gläubigen präsentiert.58 Sie ist direkt unterhalb des 
südöstlichen Apsisfensters platziert, von dem wie im Mittelfenster ein weißes Tuch 
herabhängt. Auch hier wird folglich das sekundäre, künstliche, gemalte, schwache 
Licht des Menschen kontrastiert mit der überfließenden Helligkeit des göttlichen 
Lichts. Die Stifterin erscheint gleichwohl als kluge Jungfrau, die dem göttlichen 
Herrn und Bräutigam, symbolisiert durch das Tageslicht und präsent in der Eucha-
ristie am Altar, entgegenschreitet.

Rechts vom mittleren Apsisfenster und gegenüber von Maria sitzt in Sant Pere 
del Burgal frontal Johannes der Täufer, der Nebenpatron der Kirche.59 Im Gegen-
satz zu Petrus, Paulus und zwei weiteren Aposteln der Apsiswandung, die ihre 
Mäntel über lange Untergewänder werfen, ähnelt der symmetrisch geschnittene 
Umhang des Johannes mit kostbaren Borten an Hals und Saum einer Kasel und 
bezeichnet ihn als Priester. Vor der Brust präsentiert Johannes in einem Medaillon 
das Gotteslamm mit Kreuzstab. Diese Bildformel beruht auf dem Taufbericht ( Joh 
1,29), demzufolge Johannes Jesus nach dessen Taufe im Jordan als Gotteslamm be-
zeichnet, das die Sünde der Welt trägt. Dies gilt als Ankündigung der Passion und 
des Erlösungsopfers des Gottessohnes Christus. Während der römische Ritus des 
Johannisfestes (24. Juni) die Rolle des Täufers als Bußprediger betont, Darstellungen 
ihn folglich als Asketen im Fellkleid kennzeichnen, eröffnet der altspanische Ritus 
das Fest mit einer Lichtmetapher (Ps 118,105): »Lucerna pedibus meis verbum 
tuum et lumen semitis meis« (»Dein Wort ist meines Fußes Leuchte und ein Licht 
auf meinem Wege«), woraufhin Johannes als Prophet Christi angesprochen wird.60 
Johannes der Täufer wird in der Festantiphon mit Joh 1,6–8 als »von Gott gesandt« 
bezeichnet, »dass er von dem Licht zeugte, auf dass sie alle durch ihn glaubten. Er 
war nicht das Licht, sondern er sollte zeugen von dem Licht«.61 Das Kanongebet 
(Inlatio) führt aus, dass Johannes den Weg des kommenden Weges bereite (»parat 
vie viam venturum«) – dies in Anspielung auf Christi Selbstaussage »Ego sum via 
et veritas et vita« ( Joh 14,6); es nennt ihn Spiegel des Lichts (»speculum luminis«) 
und Leuchte vom Licht (»lucernam luminis«).62 Diese Lichtmetaphorik wird hier 
räumlich manifestiert durch die Platzierung des Täufers neben dem Ostfenster, dessen 
einfallendes Tageslicht ihn überstrahlt, der aber im Licht von Kerzen, die während der 
Messfeier am Altar entzündet werden, als Abglanz des wahren Lichts hervortritt.63 
Dadurch, dass Johannes ein priesterliches Gewand trägt, wird der Vorläufer Christi 
zum Vor- und Sinnbild des Priesters, der tauft und der am Altar in Stellvertretung 
Christi das Messopfer zelebriert.  

Die Darstellung Johannes’ des Täufers verweist mit dem Medaillon des Lammes 
jedoch nicht nur auf den Altar und die Eucharistie, sondern auch auf die Apokalypse, 
in der das Lamm auf dem himmlischen Thron mit dem versiegelten Buch (Apk 5,6) 
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im endzeitlichen Kontext auftritt. Erlösungsopfer und endzeitliches Gericht Christi 
fallen in diesem Motiv mithin zusammen. Im römischen Ritus ist das Agnus Dei 
fester Bestandteil des Canon Missae (vor der Kommunion) und somit eucharistisch 
konnotiert. Der altspanische Ritus thematisiert das Gotteslamm hingegen nur im 
Kontext der Epiphanie und des Johannisfests, hier jeweils eschatologisch mit Blick 
auf den secundus adventus.64 Die Darstellung des Täufers Johannes in Sant Pere del 
Burgal unterhalb der Majestas Domini und neben dem Ostfenster nimmt also durch 
Lichtmetaphorik und apokalyptische Einbettung Elemente des altspanischen Ritus 
auf. Zugleich aber unterstreicht sie in ungewöhnlicher Weise durch die priesterliche 
Gewandung Johannes’ Bedeutung als Typus des Priesters. Er präsentiert das Gottes-
lamm-Medaillon vor seinem Körper so, wie der Subdiakon während des priesterlichen 
Canon-Gebets Te igitur die Patene vor der Brust hält.65 In der Figur des Johannes 
werden somit verschiedene Ereignisse und Zeitebenen zugleich aufgerufen: Jesu 
Taufe im Jordan, sein Kreuzesopfer und die endzeitliche Herrschaft des Lammes 
ebenso wie die priesterliche Sakramentsspende. Diese Verknüpfung verschiedener 
Zeitebenen ist charakteristisch für die Gebete des altspanischen Ritus; hier wird sie 
auf originelle Weise am Altar ins Bild gesetzt.

Gerahmt und begleitet werden Maria und Johannes der Täufer von den Apostel-
fürsten Petrus und Paulus, denen sich an der Wand der Apsis und des Sanktuariums 
weitere Apostel anschließen. Die prominente Stellung Petri zur Rechten Mariens 
ist durch das Kirchenpatrozinium begründet, die Aufnahme des Paulus in die 
Apostelschar jedoch nicht selbstverständlich. Nur aufgrund seines Kopftypus zu 
identifizieren, hält er wie die übrigen Apostel ein Buch bzw. eine Schriftrolle in der 
Linken, auf die seine Rechte weist. Betont wird damit seine und der Apostel Rolle 
als Glaubenslehrer. In Kombination mit Petrus verweist Paulus darüber hinaus auf 
Rom als Sitz des Papstes und Stätte beider Apostelgräber. Petrus hingegen wird 
durch die Schlüssel charakterisiert, die er in seiner verhüllten Linken emporhebt 
und die sich hell vom dunklen Hintergrund abheben. Die Schlüssel sind nach Mt 
16,18 f. die Schlüssel des Himmelreichs (claves regni caelorum), die Christus Petrus 
als dem Stein, auf dem er seine Kirche bauen will, verleiht. Sie verweisen auf die 
Binde- und Lösegewalt Petri, denn die Schlüssel symbolisieren die priesterliche 
Macht, dem demütigen reuigen Sünder Absolution zu erteilen und den dauerhaft 
in Sünde verharrenden Sünder zu exkommunizieren bzw. den ewigen (Höllen-)
Strafen zu überantworten.66 Die sprechend oder segnend erhobene Rechte Petri 
unterstreicht diese eschatologische Bedeutung des Motivs, denn das auf Erden 
vom Priester Gelöste oder Gebundene hat nach Mt 16,19 auch im Himmel beim 
Jüngsten Gericht Bestand. Diese Petrus gewährte Gewalt gilt, so die Exegese dieser 
Stelle, laut dem Sendungsbefehl Christi ( Joh 20,22 f.) auch für die anderen Apostel 
und die Priester in deren Nachfolge.67 Hier wird die Gewalt zu binden und zu lösen 
durch zwei unterschiedlich gestaltete Schlüssel angezeigt, einen mit eckig durch-
brochenem Bart und einen mit R-förmigem Bart.68 Bereits im Evangeliar Ottos III. 
um 1000 (München, Bayerische Staatsbibliothek, Clm 4453, fol. 60v) wird die Form 
der Schlüssel symbolisch aufgeladen, indem dort die Schlüsselbärte die Buchstaben 
PTR und somit den Namen Petri bilden.69 Der R-förmige Schlüsselbart Petri in Sant 
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Pere del Burgal steht vermutlich für das regnum coeli und die Paradiesverheißung, 
der treppig gebrochene zweite Schlüssel entsprechend für die Hölle.70 Jenseits von 
Szenen der Schlüsselübergabe kommt das Schlüssel-Attribut Petri erst im Kontext 
der gregorianischen Reform auf. In Petrus-Darstellungen Kataloniens ist es im 12. 
Jahrhundert verbreitet, in der Wandmalerei wie auf Antependien, während die übri-
gen Apostel des Apostelkollegiums meist nicht näher gekennzeichnet sind.71 In der 
Figur Petri wird besonders deutlich der Bezug zur gregorianischen Reform fassbar, 
die die Rolle des Priesters als Sakramentsspender herausstellte und das Instrument 
der Exkommunikation im Kampf um die Unabhängigkeit der Kirche von weltlichen 
Gewalten nutzte.72 

Die Apsisgestaltung der kleinen Klosterkirche Sant Pere del Burgal entspricht 
in vielen Zügen jener anderer Kloster- und Pfarrkirchen der Region. Dies gilt nicht 
nur hinsichtlich der Pantokratordarstellung in der Apsiskalotte, begleitet von den 
vier apokalyptischen Wesen, Erzengeln oder Propheten, oder bezüglich der Ver-
sammlung von Aposteln und Heiligen zu Füßen Gottes in der Wandzone darunter. 
Charakteristisch sind darüber hinaus Details wie die Leuchte in der Hand Mariens 
und die Schlüssel Petri. Während Letztere Petrus als Träger der kirchlichen Binde- 
und Lösegewalt charakterisieren und den Anspruch des Reformpapsttums in der 
Region unterstreichen, sind auch die Leuchten in den Händen Mariens, der klugen 
Jungfrauen und weiblichen Heiligen im Sinne der Reform zu lesen, bekräftigen sie 
doch die vorbildliche Wachsamkeit und Reinheit der Heiligen. Vor dem Hintergrund 
der altspanischen Liturgie gewinnt dieses Motiv jedoch zudem eine neue Relevanz, 
insofern es deren ausgeprägte Lichtmetaphorik aufgreift und diese im Spiel mit dem 
natürlichen Lichteinfall der Apsisfenster entfaltet und neu wendet. Denn das Motiv 
des weißen Tuches auf der Fenstersohlbank inszeniert nicht nur das (Tages-)Licht 
als Zeichen Gottes, das im Kontrast steht zu dem Leuchten der Heiligen, sondern 
es verknüpft das natürliche Licht mit dem Altar als Ort der Präsenz Gottes.

Schluss

Je heller das Licht durch die schmalen Ostfenster in die engen Apsiden der ro-
manischen Pyrenäenkirchen einfällt, je mehr sich der Blick auf den Lichtstrahl als 
Zeichen der göttlichen Herrlichkeit und Schöpfermacht konzentriert, desto finsterer 
erscheint der Binnenraum des Betrachters, aus dem sich allein der Altartisch im 
Abglanz oder Fluss des Lichts hervorhebt. Diese Lichtinszenierung ist körperlich 
erfahrbar. Sie ist aufgrund der symbolischen Konnotation von Licht und Finsternis 
auch als religiöse Demonstration zu erleben, die dem Gläubigen seinen Platz im 
Dunkel des Kirchenraums zuweist, ihn aber zum Licht leitet. Der Altar wird als Ort 
der priesterlichen Heilsvermittlung durch die Lichtregie herausgehoben, wenngleich 
nur als Abglanz des göttlichen Lichts. Zugleich zeigt das bloß gemalte weiße Tuch 
auf der Fensterbank an, dass das darüber erstrahlende Licht eben nur eine Metapher 
Gottes ist, während Gott wahrhaftig allein in der Eucharistie am Altar, dann durch 
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ein echtes Leinentuch bedeckt, gegenwärtig ist. Jenseits des Messgeschehens fungiert 
das gemalte weiße Tuch im Fenster daher als eine Art Platzhalter oder Leerstelle, die 
zeichenhaft auf die symbolische Präsenz Gottes als Licht wie auf seine reale Präsenz 
im Altarsakrament verweist. 

Wendet sich das Auge vom blendenden Lichtstrahl ab und gewöhnt sich an das 
Dunkel, erkennt es im Dämmer allmählich die Gestalten der Heiligen. Ihre Attri-
bute zeigen Wege zum Heil an – ihre Bücher die christliche (Glaubens-)Lehre, ihre 
brennenden Öllampen die tugendhafte Erwartung der Wiederkunft Christi, Petri 
Schlüssel die Beichte und Buße als Mittel der Sündentilgung. Das natürliche Licht 
überstrahlt sie, lässt sie als matte Abbilder oder Mittler Gottes erscheinen. Wenn 
aber wie während der Messfeier Weihrauchpartikel das natürliche Licht streuen, 
Lampen- oder Kerzenlicht den Altarraum erhellen, treten die Heiligen deutlicher 
in Erscheinung und umgeben als Gemeinschaft der Heiligen den Zelebranten und 
sakralisieren damit zugleich sein geistliches Amt. Der Geistliche aber agiert unter 
den Augen des Pantokrators im Gewölbe, dessen Bild durch den Triumphbogen 
verdeckt und daher für die Laien nicht sichtbar ist. 

Diese imaginative, ihren ursprünglichen Ort einbeziehende Annäherung an die 
Wandmalereien katalanischer Sanktuarien möchte bewusst machen, dass diese Ma-
lereien unter unterschiedlichen Lichtverhältnissen und in verschiedenen Handlungs-
situationen je nach Ort und Rolle des Betrachters verschiedene Wirkung zeitigten. 
Licht spielt dabei nicht nur als ein die Bilder erst sichtbar machendes Medium eine 
Rolle, sondern umgekehrt auch in seiner blendenden Wirkung, welche die Bilder 
verdunkelt. Die Restriktion des Lichteinfalls im Altarraum romanischer Kirchen 
scheint aus dieser Perspektive weniger als Inszenierung der Liturgie durch künstliches 
Licht, sondern vielmehr als gezielte Bündelung des Lichts, die im Lichtstrahl das 
Licht selbst fassbar macht und, indem es über den Altar fließt, zum symbolischen 
Ausdruck der Präsenz Gottes wird. Zugleich wirkt diese Bündelung des Lichts als 
Mittel der Kontrastierung von natürlich-göttlichem Licht und künstlichem Licht 
aus Menschenhand, das so als Abglanz des göttlichen erscheint, wie auch die Bilder 
im Raum, die es sichtbar macht, nur Abbilder der Heiligen sind.
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unter dessen Leitung Sant Pere del Pedret seit 
1007 stand, wurde 1081 durch einen Abt aus 
dem Reformkloster St. Viktor in Marseille 
reformiert (ebd., S. 162).

29   Pagès 2008, S. 84 f.
30   Engels 1970, S. 50 f.; Pagès 2008, S. 64–81; 

Wunderwald 2010, S. 134–138.
31   Engels 1970, S. 170.
32   Ebd., S. 243; Pagès 2008, S. 97–100.
33   Vgl. Pagès 2008, S. 91 f.; Castiñeiras 2009, 

S. 63 f. Lucia de Pallars war die Schwester 
von Almodis (ca. 1020–1071), der Gattin 
des mächtigen Grafen Ramón Berenguer I. 
von Barcelona (reg. 1035–1076). Sie ge-
hörte während der Minderjährigkeit Graf 
Ermengols V. von Urgell (1078–1102) zum 
Regentschaftsrat, siehe dazu Cantarell Barella 

2010. Zur Geschichte der Grafen von Pallars 
vgl. Pagès 2008, S. 17–31; zur Stifterin Lucia 
vgl. ebd., S. 88–96. Die auf jüngerem Putz 
gemalte Darstellung einer weiteren Stifterin 
am nördlichen Pfeiler identifiziert Pagès mit 
Wilhelma von Pallars, die 1196 eine Stiftung 
für Sant Pere tätigte; Wunderwald 2010, 
S. 140, 148.

34   Pagès verweist auf die Apsiskalotte von Santa 
Maria d’Àneu, in der aufgrund der Kohlen, die 
seine Lippen reinigen, der Prophet als Jesaja 
zu identifizieren ist; ebenso in Sant Victor 
de Dòrria, siehe Pagès 2009, S. 28; vgl. auch 
Castiñeiras 2009, S. 60; Wunderwald 2010, 
S. 145.

35   Bousquets 1974; Pagès 2009, S. 56 f.; Wun-
derwald 2010, S. 142–145. 

36   Angheben 2014, S. 738.
37   Wunderwald 2010, S. 144, zur Rolle Michaels 

als Fürbitter mit Verweis auf das Missale 
mixtum; siehe Missale mixtum [1862], PL 
85, S. 880; zur Rolle Michaels als Verteidiger 
siehe ebd., S. 881: »Post sanctus: …gloriosus 
Christus Dei filius. Cui innumerabilis obse-
cundat numerus Angelorum: quem togatorum 
immensitas conlaudat sanctorum. Qui Mi-
chaeli tuo nuncio primatum gratie contulisti: 
et populi tui defensorem constituisti«; ebd., S. 
883: »Ad Orationem dominicam: Mittat vobis 
Angelum suum Sanctum Michaelem: qui 
custodiat corda et corpora vestra«. Doch auch 
das Missale romanum nennt in der Oratio die 
Schutzrolle der Engel, in der Postcommunio die 
Fürsprache Michaels, betont aber vor allem 
Gottes Lobpreis durch die Engel, siehe Rö-
misches Meßbuch [1962/90], S. 1064–1067.

38   Inlatio (Kanongebet) des Missale mixtum, 
Missale mixtum [1862], PL 85, S. 880: »Nam 
cum Deus Pater cum Filio Sanctoque Spiritu 
ante secula cuncta disponens: primam in 
creaturarum conditione Angelorum conderet 
electionem: utique lucis lumine appellat: 
cum indefessi luce luminis perfruitur. Sed 
primus in Angelis conditus ab auctore suo: 
munere glorie decoratus«. Vgl. Augustinus, 
Vom Gottesstaat, Buch 11,9: »Denn als Gott 
sprach ›Es werde Licht‹ und es ward Licht, 
sind die Engel […] unfraglich des ewigen 
Lichtes teilhaftig geworden, nämlich der un-
wandelbaren Weisheit Gottes […]. So wurden 
sie, erleuchtet von dem Lichte, das sie schuf, 
selbst Licht […]. Denn ›das wahre Licht, 
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welches alle Menschen erleuchtet, die in die 
Welt kommen‹ ( Joh 1,9), erleuchtet auch alle 
reinen Engel, so daß sie ein Licht sind, nicht 
in sich selbst, sondern in Gott«, zitiert nach 
Augustinus [41997], S. 17. Anders als die stark 
formalisierten Gebete des Missale romanum 
beziehen die Orationen des altspanischen Ritus 
oft theologische Literatur ein, in der Inlatio 
zum Michaelsfest z. B. die etymologische 
Namenserklärung Michaels »quis sicut deus« 
nach Isidor, Enzyklopädie VII. 5,12, vgl. Isidor 
[2008], S. 256: »der wie Gott«.

39   Vgl. die Fensterlaibungen der Apsis von Santa 
Maria d’Àneu (E. 11. Jh., MNAC) und Sant 
Pere de la Seu d’ Urgell (M. 12. Jh., MNAC), 
siehe Castiñeiras/Camps 2008, Abb. 10, 16.

40   Vgl. den Kirchweihhymnus des altspanischen 
Ritus In sacratione Basilica, hier Strophe drei: 
»Porta hic caeli pateat redemptis, / Clausa 
damnatis, reserata iustis; / Veritas, vita, via, 
lux et ignis, / Infine mitis«, siehe Dreves/
Blume 1897, Nr. 187. Die Weiheurkunde 
von Sant Andreu del Castell d’Oliana, 1036 
geweiht von Bischof Eribau von Urgell (gest. 
ca. 1040), die dort im Altar eingeschlossen 
war, setzt ein mit Moses Ermahnung an das 
Volk Israel, seinen einen Gott zu ehren (Deut 
6,4; vgl. Mk 12,29), und schließt daran die 
zehn Gebote an (Ex 20,12–17); sie zitiert 
dann den Beginn der vier Evangelien und 
endet mit der Lichtmetapher in Joh 1,2: 
»Omnia per ipsum facta sunt et sine ipso 
factum est nihil, quod factum est, in ipso vita 
erat et vita erat lux«, siehe Gascón/Marquès/
Pagès 2015, S. 693.

41   Vgl. Joh 1,8: »Er [ Johannes] war nicht das 
Licht, sondern er sollte zeugen von dem 
Licht«; Joh 8,12: »Ich bin das Licht der Welt«; 
Joh 12,35 f.: »Es ist das Licht noch eine kleine 
Zeit bei Euch. Wandelt, solange ihr das Licht 
habt, damit euch die Finsternis nicht überfal-
le«; Joh 12,46: »Ich bin gekommen in die Welt 
ein Licht, damit, wer an mich glaubt, nicht in 
der Finsternis bleibe«.

42   Vgl. den Girona-Beatus (975, Tàbara, Museu 
de la Catedral, Inv.-Nr. 7, fol. 71r, 89v, 94r), 
siehe Williams 1994, S. 51–64; vgl. ebenso die 
in Katalonien im ersten Viertel des 12. Jahr-
hunderts gefertigte Kopie des Girona-Beatus 
(Turin, Biblioteca nazionale Universitaria, 
Sgn. I.II.1), siehe Williams 2002, S. 26–30. 
Tatsächlich wird diese Altarform in früh-

mittelalterlichen Kirchen Spaniens häufig 
verwendet, vgl. Ripoll/Chavarría Arnau 2005.

43   Dies gilt auch für die im Königreich León 
oder Navarra im vierten Viertel des 10. Jahr-
hunderts entstandene Beatus-Handschrift 
(Museu Diocesà de La Seu d’Urgell, Inv. 501), 
die sich laut Bibliotheksverzeichnis 1147 im 
Besitz der Kathedrale von Urgell befand, siehe 
Williams 1998, S. 17–20, Abb. 31.

44   Osma-Beatus (Burgo de Osma, Archivo de la 
Catedral, Cod. 1, fol. 109r zu Apk 9,13–16), 
siehe Williams 2002, S. 17–25, Abb. 36. Im 
Rylands-Beatus (ca. 1175, Kastilien, Man-
chester, John Rylands University Library, Ms. 
Lat. 8) zieren dann in Bildern der Gemeinden 
weiße Tücher den Altar, auf dem ein Kelch 
steht oder über dem eine Hängelampe brennt 
(fol. 60v, 69v), vgl. Williams 2003, S. 19–23 
mit Abb. 43–49.

45   Die Szene steht am östlichen Ende der Sank-
tuariumsnordwand; zu Pedret siehe Calderer i 
Serra 1990, Nr. 5 (Eduard Carbonell i Estel-
ler). Vgl. den Altar mit weißem Altartuch in 
der Szene der Zacharias-Verkündigung im 
südlichen Seitenschiff der 1123 geweihten 
Kirche Santa María de Taüll (MNAC), siehe 
Castiñeiras/Camps 2008, S. 66 f.

46   Der altspanische Ritus nennt in c. LII nur eine 
Benediktion für vasis altaris, vel vestimentis et 
velis (vgl. Liber Ordinum [1904/96], S. 157), 
während Patene (c. LIII) und Kelch (c. LIV), 
aber auch Kreuz (c. LVIII) und Leuchterkrone 
(c. LVIX) je eigene Benediktionen gewidmet 
sind. Zu den Weiheordines für Altartücher 
im Pontificale romano-germanico (PRG) vgl. 
Pontificale romano-germanico [1963], Nr. 
74 f.

47   Diese Farbsymbolik wird auch an der Ap-
siswand von Santa Maria d’Àneu (E. 11. Jh., 
MNAC) verwandt, die dort die Cherubim 
zeigt; blau ist zudem der Bildgrund in der 
Apsidiole von St. Quirze de Pedret mit dem 
Gleichnis der zehn Jungfrauen (ca. 1100, 
MNAC), vgl. Castiñeiras/Camps, Abb. 16, 
19. Böse deutet in der Kreuz- und Majestas-
Doppelseite des Girona-Beatus Blau als 
Verdunklung des Himmels, Gold und Licht 
als Zeichen der Parusie, siehe Böse 2017, 
S. 150–152. Die Apostelreihe wird in Sant 
Pere del Burgal an der Sanktuariumswand 
fortgesetzt; gut erhalten sind jedoch nur zwei 
Apostelfiguren der Südwand.
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48   Angheben 2016.
49   Vgl. die Kelche in Braga (ca. 1000, Museo 

de Arte Sacra), Santo Domingo de Silos (ca. 
1060, Klostermuseum) und den Urraca-Kelch 
in León (E. 11. Jh., Schatz von San Isidoro), 
siehe Arbeiter/Noack-Haley 1999, S. 417 f., 
Tf. 126e–f; O’Neill 1993, Nr. 118. Vgl. die 
Darstellung des Kelchs auf dem Altar in der 
Zachariasszene der südlichen Langhauswand 
von Santa Maria de Taüll, siehe Castiñiras/
Camps 2008, S. 67, Abb. 46; vgl. ebenso den 
Kelch in der Darstellung der Märtyrer(seelen) 
am Altar an der Nordwand des Sanktuariums 
von Sant Quirze de Pedret (um 1100, Solso-
na), siehe Angheben 2016, S. 58, Abb. 13.

50   Castiñeiras/Camps 2008, S. 76, Abb. 53; 
Sureda 1981/²1995, S. 315. Dieselbe Form 
der Öllampe mit Kreuzzeichen im Nodus 
sieht man in Sant Pau i Sant Pere d’Esterri 
de Cardòs (11. Jh., MNAC) unterhalb der 
Cherubim am Rand der Kalotte im Wechsel 
mit hängenden Hörnern und Rauchfässern, 
siehe Castiñeiras/Camps 2008, S. 75; Maria 
hält hier hingegen eine schalenförmige Öl-
lampe mit Fuß.

51   Sureda 1981/²1995, S. 279–281; Schmiddun-
ser 1990, S. 37; Angheben 2016, S. 65; Pagès 
2011–2014.

52   Im römischen wie im altspanischen Missale 
ist das Jungfrauen-Gleichnis als Lesungstext 
für Jungfrauen-Feste vorgesehen, vgl. Rö-
misches Meßbuch [1962/90] und Missale 
mixtum [1862], PL 85, S. 979. Das Speculum 
virginum preist Maria u. a. als »virgo prudens 
in oleo vel lampade lumen indeficiens totius 
virginalis vite«, siehe Seyfarth 2001, S. 396. 
In Darstellungen der Heiligenchöre führt 
Maria die Jungfrauen an, so im Metzer Sa-
kramentarfragment (ca. 869, Hofschule Karls 
des Kahlen, Paris, Bibliothèque nationale de 
France, lat. 1141, fol. 5v), siehe http://gallica.
bnf.fr/ark:/12148/btv1b53019391x/f20.
image# (06.06.2017).

53   Auch in Sant Climent de Taüll ist Maria 
direkt zur Rechten des Ostfensters der 
Hauptapsis platziert, trägt anstelle einer Öl-
lampe hier jedoch eine Schale mit brennender 
Flüssigkeit, vgl. Castiñeiras/Camps 2008, 
Abb. 30, Detail Abb. 36. Für Darstellungen 
weiblicher Heiliger ist das Motiv der bren-
nenden Öllampe weit verbreitet, vgl. die hl. 
Ursula im Nonnenbrevier aus Admont (1180, 

Admont, Stiftsbibliothek Cod. 18, fol. 186r), 
siehe Brunner/Lutter 2008, S. 114 mit Abb.

54   Entsprechend wird Christus in Sant Quirze 
de Pedret direkt neben dem Fenster stehend 
bei Einfall des Morgenlichts durch das Ost-
fenster vom Licht überstrahlt, auch hier das 
gemalte Licht der Fackeln mit dem natürli-
chen Licht Christi konfrontiert.

55   Macho 2008, S. 50 f.
56   Augustinus, Sermones, CLXXXII, 5: »Lucerna 

et accendi potest, exstingui potest; lumen 
verum accendere potest, extingui non potest«, 
zitiert nach Blumenberg 1957, S. 440.

57   Isidor von Sevilla, De natura rerum XII und 
XV, vgl. Böse 2017, S. 153 f.

58   Vgl. die Urkunden der Grafen von Pallars bei 
Pagès 2008, hier S. 74.

59   Pagès sieht in der Disposition des Täufers 
gegenüber Maria und unterhalb des Panto-
krators zugleich eine Deesis-Gruppe angelegt, 
siehe Pagès 2009, S. 50.

60   Römisches Meßbuch [1962/90], S. 914–917; 
Antifonario [1959], S. 353–360, hier 353, 356 
f.; im Antifonario visigotica greifen weitere 
Antiphonen des Johannisfestes  das Lichtmo-
tiv auf, so (357): »Johannes erat lucerna ardens 
et lucens« und die Antiphon (358): »His est 
Johannes qui testimonium peribet de lumine 
et haec est lumen verum quod inluminat 
universum mundum«. Schon Rose Walker 
weist auf die besondere Lichtmetaphorik des 
Johannisfestes hin, siehe Walker 1998, S. 93.

61   Joh 1,6–8 und Antiphon: »Fuit homo missus 
a deo cui nomen erat Johannes hic venit in 
testimonium ut testimonium daret de lumine 
et omnes crederent per eum«, zitiert nach 
Antifonario [1959], S. 356.

62   Missale mixtum [1862], PL 85, S. 756–763, 
hier 761; vgl. ebd. die Antiphon (357): »Jo-
hannes erat lucerna ardens et lucens« sowie 
die Antiphon (358): »His est Johannes qui 
testimonium peribet de lumine et haec est 
lumen verum quod inluminat universum 
mundum«. 

63   Zum Kerzenschmuck des Altars im 11./12. 
Jahrhundert siehe Eggers 2016.

64   Zu Epiphanias siehe Missale mixtum 
[1862], PL 85, S. 229; zur Nativitas sancti 
Johannis baptiste siehe ebd., S. 756 und 761; 
an Ostern hingegen wird, da im spanischen 
Ritus die Lektüre der Apokalypse die Oster-
zeit bestimmt, das apokalyptische Lamm 
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aufgerufen, siehe ebd., S. 481, ebenso am 4. 
Sonntag nach Ostern, siehe ebd., S. 580. Zur 
Verknüpfung des Johannisfestes mit einer 
besonderen Lichtmetaphorik siehe Walker 
1998, S. 88.

65   Brandt 2016, S. 60; dies liegt auch insofern 
nahe, als das Lamm ein häufiges Motiv auf 
Patenen ist, ebd., S. 71–87.

66   Vgl. Reau 1959, S. 1083; vgl. Glossa ordina-
ria [1852], PL 114, S. 142: »Et quodcunque 
ligaveris. Id est, quem in peccatis persisten-
tem aeternis poenis adjudicaveris: vel quem 
humilem et vere poenitentem absolveris, sic 
erit et in coelis«. Mt 16 ist Lesungstext beim 
Fest der cathedra Petri im römischen wie im 
altspanischen Ritus, vgl. Missale mixtum 
[1862], PL 85, S. 720 und Römisches Meß-
buch [1962/90], S. 788–791.

67   Glossa ordinaria [1852], PL 114, S. 142 mit 
Bezug auf Hieronymus: »Habent quidem 
eamdem judiciariam potestatem alii apostoli, 
quibus post resurrectionem ait: Accipite Spi-
ritum sanctum«. 

68   Spätere Darstellungen symbolisieren die 
Lösegewalt Petri oft durch einen goldenen 
Schlüssel, der den Zugang zum Paradies er-
möglicht, seine Bindegewalt aber durch einen 
silbernen oder dunklen Schlüssel, vgl. Pietro 
Perugino, Schlüsselübergabe Petri, Sixtinische 

Kapelle/Vatikan, 1482, siehe Roettgen 1997, 
Abb. 50 f.

69   Mütherich 2001.
70   In der Apsis von Sant Miquel d’Engolasters 

(3. Dr. 12. Jh., MNAC) hält Petrus ebenfalls 
einen R-förmigen Schlüssel, der zweite ist hier 
gitterförmig und könnte somit auf das Gitter 
des Höllentors verweisen, vgl. Castiñeiras/
Camps 2008, S. 80 f.

71   Mit verhüllten Händen präsentiert Petrus die 
Schlüssel auch im Antependium von Esquius 
(2. V. 12. Jh., MNAC), wo die auf Christus 
weisende Rechte Petri mit dessen Segensgeste 
korrespondiert. Üblicherweise fasst Petrus die 
Schlüssel hingegen direkt mit der Hand, so 
in der Apsismalerei von Sant Pere de la Seu 
d’Urgell (M. 12. Jh., MNAC), in Santa Maria 
de Ginasterre (2. H. 12. Jh., MNAC) und Sant 
Miquel d’Engolasters (3. V. 12. Jh., MNAC) 
sowie am Antependium aus Ix (2. V. 12. Jh., 
MNAC) und jenem aus La Seu d’Urgell (2. 
V. 12. Jh., MNAC), zu diesen Werken siehe 
Sureda 1981/21995 und Castiñeiras/Camps 
2008 mit Abbildungen.

72   Vor dem Hintergrund, dass der Gatte der 
Gräfin Lucia, Artau I., 1081 exkommuniziert 
starb, könnte das Bildprogramm, das dessen 
Söhne in Auftrag gaben, auch als eine Art 
Sühne und Mahnung gedient haben.
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