Lniversitat
wien

DIPLOMARBEIT

Titel der Diplomarbeit

,Die Ikonographie des Weltgerichts
am Beispiel der St. Nikolauskirche in Bludesch-Zitz*

Verfasserin

Christine Piske

angestrebter akademischer Grad

Magistra der Philosophie (Mag. phil.)

Wien, im April 2011

Studienkennzahl It. Studienblatt: A 315
Studienrichtung It. Studienblatt: Kunstgeschichte

Betreuerin / Betreuer: Ao. Univ.-Prof. Dr. Petr Fidler






Wenn der Menschensohn in seiner Herrlichkeit kommt und
alle Engel mit ihm, dann wird er sich auf den Thron seiner
Herrlichkeit setzen. Und alle Volker werden vor ihm
zusammengerufen werden, und er wird sie voneinander
scheiden, wie der Hirt die Schafe von den Bdcken scheidet. Er
wird die Schafe zu seiner Rechten versammeln, die Botcke
aber zur Linken. Dann wird der Konig denen auf der rechten
Seite sagen: Kommt her, die ihr von meinem Vater gesegnet
seid, nehmt das Reich in Besitz, das seit der Erschaffung der
Welt fiir euch bestimmt ist. [...]. Dann wird er sich auch an die
auf der linken Seite wenden und zu ihnen sagen: Weg von
mir, ihr Verfluchten, in das ewige Feuer, das fur den Teufel
und seine Engel bestimmt ist!“ (Mt 25,31-41)
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1 Einleitung

Die Filialkirche St. Nikolaus befindet sich in der kleinen Gemeinde Bludesch, im
Walgau in Vorarlberg. Von den urspringlich reich bemalten Wanden der Kirche
sind leider nur noch Fragmente erhalten. Der besterhaltene Teil, der in die erste
Halfte des 14. Jahrhunderts datierten Wandmalereien, befindet sich an der
Westwand. Die gesamte Wandflache einnehmend wird hier die Szene des
Weltgerichts geschildert, die den richtenden Christus, die Schar der Seligen vor
dem Tor zum Paradies sowie den Hoéllensturz der Verdammten zeigt. Diese
Schilderung der Geschehnisse am Ende der Zeiten hat mein Interesse geweckt
und mich zu einer Auseinandersetzung mit der Darstellung und dem Bildthema

angeregt.

1.1 Thematik

Die Wandmalereien in der Kirche in Bludesch z&ahlen zu den &ltesten sakralen
Darstellungen in Vorarlberg. Uber die Datierung der Wandmalereien sind sich
die Autoren und Restauratoren nicht einig, eine Entstehung in der ersten Halfte
des 14. Jahrhunderts wird jedoch von allen angenommen. Das Weltgerichtsbild
an der Westwand (Abb.1) der St. Nikolauskirche ist somit die &lteste erhaltene
Darstellung dieses Bildthemas in Vorarlberg. Obwohl sich das Bild durchaus in
die ikonographische Tradition der Weltgerichtsdarstellung einreihen lasst, weist
es doch einige ikonographische Besonderheiten auf, die in dieser Arbeit
genauer untersucht werden.

Die Anbringung eines Frieses mit neun konzentrischen Kreisen tber der Schar
der Seligen wirft Fragen auf. Kann bei diesem Motiv von einer kosmischen
Symbolik ausgegangen werden oder handelt es sich um ein bloRRes
Dekorationselement?

Das AulBergewohnliche auf der Hollenseite liegt in der Darstellung der
personifizierten Laster. Fur dieses Motiv lassen sich keine geeigneten

regionalen Vergleichsbeispiele finden. In der Literatur wird daher der Einfluss



des mittelalterlichen geistlichen Schauspiels angenommen®, welcher in der

vorliegenden Arbeit genauer untersucht werden wird.

In der St. Nikolauskirche in Bludesch nimmt das Weltgericht die gesamte
Westwand ein, um so dem Betrachter in aller Direktheit vor Augen zu fihren,
was ihn am Ende der Zeit erwartet. Die Darstellung steht in einer langen
Tradition von ausdrucksvollen, figurenreichen und monumentalen Darstellungen
des Weltgerichts. In fruhchristlicher Zeit kaum beachtet, wird es im Laufe des
Mittelalters zu einem der wichtigsten christlichen Bildthemen. Eine Betrachtung
der Entwicklungsgeschichte des Gerichtsbildes wird zeigen, dass sich das Bild
aus einem Korpus von Einzelmotiven zusammensetzt, die oft auf verschiedene
Quellen und Urspringe zurtckzufihren sind. Das wesentliche Prinzip des
Weltgerichts, das die formale Anordnung des Bildes bedingt, kommt in allen
Darstellungen zum Ausdruck. Es ist dies die Trennung in Gut und Bdse, die im

Bild der Teilung in eine linke und eine rechte Bildhalfte entspricht.

Fur den religiosen Menschen stellt das Weltgericht ein wichtiges Thema dar,
welches wesentliche Punkte des menschlichen Daseins berthrt. Die
eschatologische Lehre bietet Antworten auf existentielle Fragen, die den Tod
und das Ende der Welt betreffen. Im Weltgerichtsbild werden diese Antworten
durch das visuelle Medium dem Betrachter Ubermittelt. Es ist somit

Bedeutungstrager und Uberbringer wesentlicher theologischer Inhalte.

! Krumpéck 1992, S.222



1.2 Forschungslage

Die frihesten Forschungen zur Ikonographie des Weltgerichts tauchen im
letzten Viertel des 19. Jahrhunderts auf.?

Zahlreiche Publikationen zu diesem Thema sind im 20. Jahrhundert entstanden.
Bei der Arbeit von Beat Brenk aus dem Jahr 1966 handelt es sich um einen
Meilenstein in der Weltgerichtsforschung.® Brenk untersucht Darstellungen des
ersten Jahrtausends und setzt die Entstehung und Entwicklung des Bildes in
einen geistesgeschichtlichen Zusammenhang. Das Kapitel zur Entwicklung der
Ikonographie des Weltgerichts in dieser Arbeit basiert grof3tenteils auf Brenks
Ausfuhrungen.

Auch Yves Christe schildert in seiner bildreichen Publikation die Geschichte des
Weltgerichtsbildes von den Anfangen bis zum Mittelalter.”

Rupert Schreiner tragt in seiner Dissertation® alle Weltgerichtsdarstellungen
vom 9. bis zum 14. Jahrhundert zusammen und gliedert diese in Regionen. Da
die Bedeutung der Bilder in dieser Publikation zweitrangig ist, und keiner
weiterfihrenden Fragestellung nachgegangen wird, ist seine Arbeit, so kritisiert
Dorothee Urbach, als reine Materialsammlung zu benutzen.®

Dieselbe Kritik tibt Urbach an Betina Gehrigs Dissertation’, in der an Hand des
Freskenzyklus in Montegrazie/lmperia ikonographische Einzelelemente
beschrieben, jedoch nicht ausgewertet werden.?

Eine Analyse der einzelnen Bildmotive sowie eine Betrachtung des
Zusammenwirkens dieser Elemente kann erst Aufschluss tUber den Sinn einer

Darstellung geben. Unter diesem Gesichtspunkt und unter Einbeziehung des

2 Vgl. etwa: Jessen, Peter: Die Darstellung des Weltgerichts bis auf Michelangelo. Berlin 1883/Voss,
Georg: Das Jiingste Gericht in der Bildenden Kunst des friihen Mittelalters. Leipzig 1884/Portig, Gustav:
Das Weltgericht in der Bildenden Kunst. Heilbronn 1885.

® Brenk, Beat: Tradition und Neuerung in der christlichen Kunst des ersten Jahrtausends. Studien zur
Geschichte des Weltgerichtsbildes. (Wiener Byzantinische Studien 3). Wien 1966.

* Christe, Yves: Das Jiingste Gericht. Regensburg 2001.

> Schreiner, Rupert: Das Weltgerichtsfresko in Santa Maria Donnaregina zu Neapel. Materialien zur
Weltgerichtsikonographie. (Diss.). Minchen 1983

® Urbach 2001, S. 8

" Gehrig, Betina: Tkonographie eines Weltgerichts der ,Arte delle Alpi‘.- Der Freskenzyklus vom Ende
des Quattrocento aus dem Santuario von Montegrazie/Imperia. (Diss.) Frankfurt am Main 1991.

® Urbach 2001, S. 8



politischen Kontexts analysiert Iris Grotecke® die ikonographische Tradition der
Weltgerichtsdarstellung in Italien.

Dorothee Urbach hat eine Dissertation’® zur Weltgerichtsdarstellung am
Triumphbogen des Ulmer Miinsters verfasst, in der sie besonders auf die
Funktion der Darstellung eingeht.

Die Darstellung des Weltgerichts als Ausdrucksmittel mittelalterlicher
Moralvorstellungen wird in Dorothee Essers Arbeit'! behandelt und anhand

zahlreicher Beispiele belegt.

Das Weltgerichtsbild in der St. Nikolauskirche in Bludesch-Zitz hat bislang
wenig Beachtung in der kunstwissenschatftlichen Forschung gefunden.

In einigen Artikeln> werden die Wandmalereien in der St. Nikolauskirche
thematisiert.

llse Krumpdck hat sich in ihrer Dissertation ,Studien zur Wandmalerei des 14.

Jahrhunderts in  Vorarlberg*®

unter anderem eingehend mit den
Wandmalereien in Bludesch beschéftigt.

Da die Fresken der Kirche im Auftrag des Bundesdenkmalamtes restauriert
wurden, kann auf die Restaurierberichte® der jeweiligen Restauratoren

zurlckgegriffen werden.

% Grotecke, Iris: Das Bild des Jiingsten Gerichts. Die ikonographischen Konventionen in Italien und ihre
politische Aktualisierung in Florenz. Worms 1997

19 Urbach, Dorothee: Weltgericht und stadtische Selbstdarstellung. Das Wandgemélde am Triumphbogen
des Ulmer Miinsters. (Diss.) Freiburg im Breisgau 2001

1 Esser, Dorothee: "Ubique diabolus - der Teufel ist iberall". Aspekte mittelalterlicher Moralvorstellun-
gen und die Kulmination moralisierender Tendenzen in deutschen und niederlandischen Weltgerichtsbil-
dern des 15. Jahrhunderts. (Erlanger Studien, Band 87). Erlangen 1991

2v/gl. etwa: Krinzinger-Humpeler Ursula (1966): Die gotischen Fresken der Filialkirche St. Nikolaus zu
Bludesch-Zitz. In: Montfort, Jg. 18. Jahrgang, H. Heft 2, S. 215-222/UImer, Andreas (1930): Die St.
Nikolauskirche in Zitz, Oberdorf von Bludesch. In: Alemania, Jg. 4., H. 4, S. 182-192.

13 Krumpéck, llse: Studien zur Wandmalerei des 14. Jahrhunderts in Vorarlberg. (Diss.) Wien 1992.

14 peter Berzobohaty, Bludesch-Zitz, Filialkirche St. Nikolaus, Restaurierbericht, Wien 17. 9. 1998./
Claudio Bizzarri, Bludesch, Kirche St. Nikolaus. Innenrestaurierung 2004-2005, Restaurierbericht,
Fohnsdorf 2006.



1.3 Methodisches Vorgehen, Fragestellung und Aufbau der Arbeit

Ein Merkmal der christlichen Kunst ist ihre didaktische Tendenz. lhre Werke
dienen der Vermittlung religioser Ideen. Diese ldeen sind nicht immer auf den
ersten Blick erkennbar und verstandlich. Sie werden in Symbolen ausgedriickt,
die ihren wahren Sinn erst aus der gottlichen Offenbarung und dem christlichen
Kultus erhalten. Den tiefsten Grund fur den symbolischen Charakter der
christlichen Kunst sieht Kunstle in ihrer engen Verbindung zur Religion, welche

selbst symbolischer Natur ist. Klinstle schreibt:

,Bei der Abhéngigkeit der christlichen Kunst von der Religion wird man
die Kunstsymbolik in ihrem Wesen erst verstehen, wenn man sich uber
die literarische Symbolik der Offenbarungsquellen Klarheit verschafft. 4>

Um den symbolischen Gehalt eines Bildes richtig zu erfassen, ist es wichtig, in
die geistige Atmosphare, in der es entstanden ist, vorzudringen. In jeder
Periode ist das christliche Bild ein Spiegelbild der religiobsen Kultur und der
theologischen Strémungen.’® Dies ist in besonderem MaRe fiir das
Weltgerichtsbild des Mittelalters zutreffend. Denn es gab, wie diese Arbeit
zeigen wird, besonders im Mittelalter tiefgreifende Veranderungen im religiosen
Denken, die in der formalen Struktur des Weltgerichtsbildes abgelesen werden
konnen. Brenk schreibt hierzu: ,Das Weltgerichtsbild verkérpert in ganz
besonderem MalRe ein Testhild fiur die religiose Gestimmtheit des

mittelalterlichen Menschen.*’

Aufgrund ihrer didaktischen und symbolischen Grundtendenz bedarf die
christliche Kunst im Speziellen der Ikonographie als Hilfswissenschaft. Um zu
einem richtigen Verstandnis der Bildersprache zu gelangen, will diese die
Ideen, die in einem Kunstwerk zum Ausdruck gebracht werden, herausarbeiten

und auf ihren Inhalt, Ursprung und ihre Entwicklung untersuchen.*®

% Kiinstle 1991, S. 75
8 Kiinstle 1991, S. 79
1 Brenk 1966, S. 131
18 Kiinstle 1991, S. 64-73



Auch in dieser Arbeit wird das christliche Bild als Symbol, sowie als
Zusammensetzung einzelner Symbole im Kontext einer bestimmten
Geisteshaltung begriffen. Die lkonographie wird als Hilfsmittel verwendet
werden, um die Symbole des Weltgerichtbildes zu entschliisseln und deren
Gesamtwirkung zu deuten. Der Inhalt, Ursprung und die Entwicklung der
verbildlichten Ideen wird untersucht werden. Um das Werk in seinem Kontext zu
verstehen, wird die Funktion des Bildes thematisiert werden. Der Frage,
inwieweit Inhalt, Bedeutung und Funktion des Werkes seine formale Struktur

bestimmen, wird nachgegangen werden.*

Die vorliegende Arbeit gliedert sich in drei grof3e Teile:

Um ein Verstandnis der symbolischen Bildsprache zu gewéhren, werden im
ersten Teil dieser Arbeit literarische und theologische Grundlagen zum Thema
Weltgericht préasentiert.

Es werden Quellen und Einflussbereiche erwéhnt werden, die schon vor der
Schilderung des Jingsten Gerichts im Neuen Testament, die ldee einer
Auferstehung und eines Gerichts am Ende der Zeiten angedeutet und
beeinflusst haben.

Die wichtigste Quelle fur die Ikonographie des Weltgerichts ist das Neue
Testament. Da besonders das  Matthausevangelium und die
Johannesapokalypse maRgeblichen Einfluss auf die Weltgerichtsdarstellungen
genommen haben, werden einige wichtige Textstellen zitiert werden.

Die eschatologischen Vorstellungen sind im Mittelalter, besonders durch die
Einfuhrung des Fegefeuerkonzepts, einem grundlegenden Wandel unterworfen.
Die Vorstellung der Holle wird zunehmend bildhafter, grausamer und
bedeutender. Diese Bedeutungsverschiebung ist an den mittelalterlichen
Gerichtsbildern ablesbar und wird daher als Abschluss des ersten Kapitels

genauer erlautert werden.

9vgl. hierzu auch Belting 1996, S. 223



Der zweite Teil dieser Arbeit widmet sich der Entstehung und Entwicklung der
Ikonographie des Jungsten Gerichts. Wie wurde dieses fur den religiosen
Menschen essentielle Thema bildlich umgesetzt? Inwiefern und aus welchen
Grinden wurde diese Umsetzung im Laufe der Zeit verandert? Zur
Beantwortung dieser Fragen werden einige der wichtigsten Darstellungen des

Jungsten Gerichts als Beispiele angefuhrt und verglichen werden.

Das dritte und letzte groRe Kapitel beinhaltet den Hauptteil der vorliegenden
Arbeit. Dieser besteht darin, die Ikonographie des Weltgerichtsbildes der St.
Nikolauskirche zu untersuchen. Die Erlauterungen zu den Quellen, der
Entstehung und der Entwicklung der Ikonographie des Weltgerichts der
vorangehenden Kapitel sollen eine Einordnung und ein Verstandnis dieses
Bildbeispiels ermdglichen: Wie werden Quellen bertucksichtigt und in der
Bildsprache umgesetzt? Wie lasst sich das Bildbeispiel in eine ikonographische
Tradition und Entwicklung einordnen?

Zu Beginn werden allgemeine Grundlagen zur Kirche und zu den
Wandmalereien prasentiert werden. Um eine regionale Einordnung des Bildes
zu gewahren, werden mittelalterliche Weltgerichtsdarstellungen in Vorarlberg
erwahnt werden. Nachdem kurz der Frage nach der Funktion von Bludesch als
Gerichtsort nachgegangen werden wird, wird eine detaillierte Beschreibung des
Bildinhaltes und eine Aufschliisselung der einzelnen Bildmotive folgen. Die
Wirkung der darstellenden Kunst auf das Gerichtsbild in Bludesch wird
untersucht werden. lkonographische Parallelen zu anderen Darstellungen
werden verschiedene Einflussbereiche offenlegen, aber auch neue Fragen zur
Entstehung aufwerfen. AbschlieRend wird die Funktion und Wirkung des

Gerichtsbildes beleuchtet werden.

Die angeflhrten Bibelzitate in dieser Arbeit sind der Einheitstibersetzung der

Heiligen Schrift entnommen.°

% Einheitsiibersetzung der Heiligen Schrift. Die Bibel, Katholische Bibelanstalt, Stuttgart 1980.



2 Theologische Grundlagen des Weltgerichts

Dieses Kapitel dient der Erlauterung der theologischen Grundlagen des
Weltgerichts. Wie entstand tberhaupt die Vorstellung eines Gerichts am Ende
der Zeiten und welche Bedeutung hatte diese innerhalb der Theologie und fur
den Menschen an sich? Auf welche Weise hat sich diese Vorstellung im Laufe
der Zeit gewandelt? Hierbei ist fur diese Arbeit besonders die mittelalterliche
Vorstellung des Weltgerichts von Bedeutung. Da es unzahlige Quellen zum
Weltgericht gibt und die Entwicklungsgeschichte dieses Themas sehr komplex
ist, werden in diesem Kapitel nur die wichtigsten biblischen, sowie die fur die

Ikonographie der Gerichtsdarstellungen relevanten Quellen erlautert werden.

2.1 Zur Idee des Weltgerichts

Viele Religionen haben die Vorstellung eines Gerichts. Wie Brenk betont,
entspricht die Vorstellung vom Gericht einem Urbedirfnis des religibsen
Menschen.”* Das Gericht, von dem hier die Rede ist, gilt nicht einem
bestimmten Verbrechen eines Menschen, sondern seinem ganzen Leben. Es
soll Uber das jenseitige Schicksal des Verstorbenen entscheiden. Die
Vorstellung des Gerichts impliziert die Idee einer gerechten Vergeltung und
ausgleichenden Gerechtigkeit. So wird das Unheil der Menschen im Jenseits
ausgeglichen. Als Schopfer der Welt muss Gott Recht setzen und Recht
wahren. Der gottliche Urteilsspruch sorgt letzten Endes fiir den notwendigen
Ausgleich zwischen Gut und Bose. Der Gedanke an einen vergeltenden Gott
bewirkt im Menschen das Gefiihl einer Uberwachung und schéarft sein
Gewissen. In diesem Sinne konnte die Vorstellung des Gerichts im Rahmen der
Moralerziehung genutzt werden. Im Kampf gegen menschliche Verfehlungen,
Unsittlichkeit ebenso wie gegen abweichende Lehre war die Androhung

jenseitiger Strafen ein wirksames Argument.?

21 Brenk 1966, S. 19
22 Betz 2000, S. 731



So hatte beispielsweise im alten Agypten Osiris, der Herrscher im
unterirdischen Totenreich, das Amt des Richters inne. Das Gericht entschied
Uber das Weiterleben der Seele nach dem Tod. Der Urteilsspruch lautete auf
Uberwindung des Todes oder endgiiltigen Tod. Das Herz des Toten wurde auf
eine Waage gelegt und gegen die Wahrheit, symbolisiert durch eine Feder,
abgewogen. Das altagyptische Totenbuch stellte sich ein Tribunal von 42
Beisitzern im Gericht vor. Der zu Richtende bemiuhte sich, seine barmherzigen
Taten aufzuzahlen, um seine Unschuld zu beweisen. Der Gute wurde mit dem
Leben belohnt, der Frevier jedoch von einem Ungeheuer vertilgt. Die
altagyptische Vorstellung des Gerichts erinnert an biblische Motive wie die
Seelenwaage, den Hollenrachen, die Taten der Barmherzigkeit und das

Aposteltribunal.?®

Anders war die Vorstellung der Griechen vom Verbleib der Seele nach dem
Tod. Platon legt im Phaidon dem Sokrates eine Rede in den Mund. Dieser
zufolge befindet sich das Jenseits unter der Erde. Es besteht aus einem System
von vier Flissen, die in einem See miunden. Die fir mittelmaRig befundenen
Seelen werden zur Bu3e und Reinigung in den acherusischen See gebracht.
Mit Philosophie wird die Seele gereinigt. Wessen Sunden unsuhnbar sind, der
wird in den Tartaros geworfen, von wo es kein Entrinnen mehr gibt. Der Gute

aber gelangt aus der diisteren Unterwelt hinauf an lichte Orte tiber der Erde. **

Die kirchliche Tradition unterscheidet zwischen dem Weltgericht, auch Jingstes
Gericht oder Allgemeines Gericht genannt, und dem individuellen Gericht im
Tode. Unter Weltgericht versteht man ,das mit der Parusie und der
Auferstehung der Toten verbundene abschlieRende Urteil Gottes, das tUber das
endgultige Heil oder Unheil des einzelnen Menschen und der gesamten

Menschheit entscheidet.®®

Die Gerichtsvorstellung, die in der Heiligen Schrift auf breiter Ebene vorhanden

ist, geht von der Heiligkeit Gottes aus. Darin sind sittliche und rechtliche

2 Brenk 1966, S. 20
% Brenk 1966, S. 21
2 7it. nach Finkenzeller 1995, S. 633



Normen verankert und haben im Wesen Gottes ihre Grundlage. Das Versagen
des Menschen wird somit nicht als eine Ubertretung in sich ruhender Normen,
sondern als Ubertretung des goéttlichen Gebots gedeutet. Dieses Verstandnis
der Sinde setzt voraus, dass der Mensch gegeniber Gott verantwortlich ist.
Indem das Volk den Bund Gottes angenommen hat, ist der Dekalog zum
Bundesgesetz geworden. Sunde ist damit Bundesbruch. Die Vorstellung vom
Gericht in der Heiligen Schrift soll aber nicht nur die Verurteilung des vor Gott
schuldig gewordenen Menschen zum Ausdruck bringen, sondern vor allem

auch die Gnade und Barmherzigkeit Gottes zeigen.?

2.2 Judentum

Im frGhen Judentum geht man davon aus, dass die Verstorbenen ein
Schattendasein im ,Scheol“ fihren. ,Scheol ist die Bezeichnung flr das
Totenreich in der hebraischen Bibel. In diesem, nicht ndher beschriebenen
Reich, sind alle gleich. Jeder geht nach seinem Tod dorthin, ob er nun gut oder
bdse war. Nach der jiidischen Uberlieferung befindet sich der Ort unter der Welt
bzw. im Inneren der Erde. Die Toten vegetieren isoliert vor sich hin, denn es
gibt keine Beziehungen der Toten untereinander und keinerlei Regungen. Auch

von einer Beziehung zu Gott sind die Toten abgeschnitten.?’

Jahwe selbst ist allerdings vom Totenreich und den Machten des Todes
unangefochten und ist auch machtig tber die Unterwelt. Dieses Gedankengut
bildet eine Besonderheit im judischen Glauben und unterscheidet Jahwe von
den Natur- und Fruchtbarkeitsgottheiten der Umwelt. Aus diesem Gottesbild
heraus entsteht die Hoffnung auf eine Zukunft des Menschen auch Uber den

Tod hinaus.?®

% Finkenzeller 1995, S. 633
" Herrmann 2003, S. 24
%8 Vorgrimler 1993, S. 57-58

10



2.3 Apokalyptik

In einer Zeit (etwa 200 v. Chr. bis 100 n. Chr.), die fur das das Judentum,
sowohl politisch als auch religiés zu auf3erstem Pessimismus Anlass gab,
entwickelte sich die Apokalyptik. Unter der Fremdherrschaft der Griechen und
Romer schwand die Hoffnung zur Wiederherstellung des eigenen Staates.
Unter der Herrschaft des Seleukidenkénigs Antiochus IV. Epiphanes (175-164
v. Chr.) wurde die Auslbung der judischen Religion verboten und der Tempel
zum Zeus-Heiligtum umfunktioniert. In diesen Zeiten vollkommener
Hoffnungslosigkeit wurde immer mehr auf Gottes machtvolles Eingreifen
gehofft. Die Vorstellung, dass Gott sein Volk in den Untergang treiben liel3, um

dann eine neue und bessere Weltzeit zu schaffen, gewann an Bedeutung.?

Das apokalyptische Verstandnis des Daseins ist pessimistisch, was die
Gegenwart angeht und optimistisch, was die von Gott kommende Zukunft
angeht. Das Wort ,apokalyptisch“® hat in unserem heutigen Sprachgebrauch
fast nur noch den Sinn von ,katastrophal®. Es deutet die Nahe zu schrecklichen
Ereignissen und Untergdngen an. Dies ist aber nur eine Seite der Apokalyptik.

Auf der anderen Seite steht der positive Aspekt der Erlosung.>*

Die alte Weltzeit (der alte Aon) geht zu Ende, eine neue, andere Weltzeit (der
neue Aon) wird beginnen. Der alte Aon ist gekennzeichnet durch Schmerz, Tod,
Ungerechtigkeit und Gottlosigkeit. Dieser Zustand wird immer schlimmer bis hin
zur Katastrophe. Aber dann wird der neue Aon beginnen, in dem es nichts
Bedrohliches mehr gibt. Die Toten werden auferstehen. Der Tod wird
abgeschafft sein und Gott wird nahe sein. Eine solche Vorstellung liegt der

apokalyptischen Literatur zugrunde. Fur den damaligen Leser bzw. Hoérer

* Nocke 1992, S. 30

% Das griechische Verb ,,apo-kalyptein® heiBt im Lateinischen ,re-velare®. Im Deutschen konnte man das
mit ,,den Vorhang wegziehen* libersetzen. Etienne Charpentier deutet die Bedeutung des Wortes folgen-
dermaRen: Die dem Menschen hinter dem Vorhang gottlichen Wissens verborgene Zukunft wird im Au-
genblick schwerster Bedréngnis als Zeichen der Hoffnung offenbar. Es ist dies eine Zukunft, die den Sieg
des Himmels iber alle Mé&chte des Abgrunds verhei3t. Vgl. Charpentier 1984, S. 114

31 Charpentier 1984, S. 114
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solcher Texte muss in einer solchen Botschaft ein groRer Trost gelegen
haben.*

Die Sprache der apokalyptischen Literatur ist sehr symboltrachtig. Die Texte
bestehen aus einem System von verschlisselten Bildern. In der Bibel gibt es
zwei wichtige apokalyptische Bicher: das Buch Daniel und die Offenbarung des

Johannes. 3

Die Erzahlung im Buch Daniel beginnt mit der Eroberung Jerusalems durch den
babylonischen Koénig Nebukadnezzar Il. (605-562). Obwohl das Buch seine
Handlung in die Zeit des Babylonischen Exils versetzt, entstand es unter den
Bedingungen der judischen Glaubensverfolgung unter Antiochus V. Im
Mittelpunkt der Erzahlung steht ein Jude namens Daniel, der nach Babel
verschleppt worden war und dort am Hofe Nebukadnezzars lebte. In seinen
Traumen sieht Daniel die Zukunft: Vier Reiche, immer schrecklicher, werden
einander abldsen. Dann, in einer Zeit aul3erster Bedrangnis wird Gott eingreifen
und seine Herrschatft errichten. Diese vier Reiche werden im 7. Kapitel als vier
furchterregende Tiere geschildert. Das vierte Tier ist ein unbeschreiblich
schreckliches Ungeheuer, aus dessen Kopf Hoérner wachsen. Dann folgt die
Vision vom Gericht, in der ein ,Hochbetagter” auf dem Thron Platz nimmt und
die Bucher aufgeschlagen werden (Dan 7,9-7,10). Das letzte Tier wird daraufhin
getotet. Schlussendlich erscheint ,mit den Wolken des Himmels | einer wie ein
Menschensohn.” (Dan 7,13). Inm wurde eine ewige Herrschaft tGbergeben.
Dieses Bild ist fur die neutestamentliche Theologie von besonderer Bedeutung.
Das Neue Testament wird diesen ,Menschensohn“ mit Jesus von Nazareth

identifizieren.®*

Das Buch Daniel ist der erste Text der Bibel, der eindeutig den Glauben an die
Auferstehung von den Toten bezeugt. Es geht hier um die personliche
Auferstehung des einzelnen Menschen verbunden mit der ldee von einem
Endgericht. Bei Daniel 12, 2 heil3t es:

%2 Nocke 1992, S. 31
%% Charpentier 1984, S. 115
% Nocke 1982, S. 33-34
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,Von denen die im Land des Staubes schlafen, werden viele erwachen,
die einen zum ewigen Leben, die anderen zur Schmach, zu ewigem
Abscheu.” (Dan 12,2)

Hier wird die Vorstellung einer doppelten Auferstehung, fir die Frommen zum
Leben, und fur die Frevler zur Schmach formuliert. Diese Vorstellung beinhaltet
erstmals den Ausdruck der Hoffnung auf ein Gericht, das die Gerechtigkeit
schafft, die in der Welt nicht zu erreichen ist.*

Die Gerichtsvorstellung des Alten Testaments wird durch verschiedene
Gleichnisse, die zum Teil im Neuen Testament ibernommen werden, erlautert.
Bei Ezechiel nimmt Jahwe als Guter Hirte und zugleich Richter die Scheidung
der Tiere vor und hilft den schwachen Schafen: ,Ich selbst sorge fiir Recht

zwischen den fetten und mageren Schafen.“ (Ez 34,20)%°

2.4 Das Neue Testament

Im Neuen Testament wird das Thema der Auferstehung zum zentralen Inhalt.
Damit verbunden wird die Idee des Jingsten Gerichts weiterentwickelt. Christus
wird als himmlischer Richter gesehen. Bei Johannes 5,22 heil3t es: ,,Auch richtet
der Vater niemand, sondern er hat das Gericht ganz dem Sohn
libertragen.“(Joh 5,22)

Als Hauptquellen zum Jungsten Gericht dienen das Matthdusevangelium und

die Offenbarung des Johannes.

Das Bild vom Kommen des Menschensohnes erinnert an Daniel und verwendet
Motive aus der Apokalyptik. In der Rede Uber die Endzeit (Mt 24,1-25,46) wird
das Kommen des Himmlischen Richters zu Zeiten grof3ter Not beschrieben.
Nachdem sich der Himmel verdunkelt hat,

,wird das Zeichen des Menschensohnes am Himmel erscheinen; dann
werden alle Volker der Erde jammern und klagen, und sie werden den

% Halbfas 2001, S. 339
% Finkenzeller 1995, S. 635
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Menschensohn mit grof3er Macht und Herrlichkeit auf den Wolken des
Himmels kommen sehen. Er wird seine Engel unter lautem
Posaunenschall aussenden [...]. “ (Mt 24,29-31)

Im 25. Kapitel beschreibt Matthaus den Verlauf des Weltgerichts. (Mt 25,31-41):

Wenn der Menschensohn in seiner Herrlichkeit kommt und alle Engel
mit ihm, dann wird er sich auf den Thron seiner Herrlichkeit setzen. Und
alle Volker werden vor ihm zusammengerufen werden, und er wird sie
voneinander scheiden, wie der Hirt die Schafe von den Bbécken scheidet.
Er wird die Schafe zu seiner Rechten versammeln, die Bdocke aber zur
Linken. Dann wird der Konig denen auf der rechten Seite sagen: Kommt
her, die ihr von meinem Vater gesegnet seid, nehmt das Reich in Besitz,
das seit der Erschaffung der Welt fiir euch bestimmt ist. [...]. Dann wird
er sich auch an die auf der linken Seite wenden und zu ihnen sagen:
Weg von mir, ihr Verfluchten, in das ewige Feuer, das fur den Teufel und
seine Engel bestimmt ist!“ (Mt 25,31-41)

In der Schilderung des Matthaus sind es alle Menschen, die vor das Gericht
treten. Es erfolgt eine Trennung zwischen Gut und Bése, folglich eine Einteilung

in Erwéahlte und Verdammte.

Die Parabeln Jesu sind vielfach als Gerichtsgleichnisse zu verstehen. So wird
am Erntetag das Unkraut vom Weizen geschieden. (Mt 13,36-43) Die guten
Fische werden von den schlechten getrennt, woraufhin diese weggeworfen
werden. (Mt 13,47-50)

Im Johannesevangelium begegnet uns der Gedanke vom Gericht, das mit der
Auferstehung der Toten verbunden ist. Ahnlich wie im Buch Daniel werden die
Guten zum Leben erwachen, die Schlechten allerdings werden vor das Gericht
gestellt:

,Die Stunde kommt, in der alle die in den Grabern sind, seine Stimme
horen und herauskommen werden: Die das Gute getan haben, werden
zum Leben auferstehen, die das Bbose getan haben, zum Gericht.” (Joh
5,28-29)
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Die einzige prophetisch-apokalyptische Schrift des neutestamentlichen Kanons
ist die Johannesapokalypse.®” Wahrscheinlich ist das Buch in der zweiten Halfte
der Regierungszeit des romischen Kaisers Domitian (81-96) entstanden. In
dieser Zeit sind viele Christen verfolgt worden. Entstehungsort ist die Insel
Patmos, die in der rémischen Kaiserzeit als Verbannungsort diente.*® Somit
handelt es sich bei dem Buch, wie Hubertus Halbfas betont, um ein ,in

verschliisselter Symbolsprache geschriebenes Stiick Untergrundliteratur®>®

Das Buch nennt sich ,Apokalypsis Jesu Christi“ und ist eine durch Jesus
geoffenbarte Enthillung der Plane Gottes. Durch das gesamte Buch zieht sich
eine verschlisselte Bilderwelt, deren Ursprung in den alttestamentarischen
Visionen und auf3erbiblischen judischen Offenbarungstexten zu finden ist. Die
Offenbarung geschieht wie in den friiheren apokalyptischen Texten auch durch
Visionen und Auditionen. Wurde beispielsweise das Buch Daniel zur Zeit der
Religionsverfolgung durch Epiphanes V. mit dem Ziel, die judische
Bevdlkerung zum Durchhalten und Festhalten an ihrem Glauben zu bewegen,
geschrieben, so liegt der Johannesoffenbarung eine &hnliche Intention
zugrunde. Entstanden in einer Zeit grol3er Spannungen zwischen den (juden)-
christichen Gemeinden und der hellenistisch-romischen Welt, vor allem dem
praktizierten Kaiserkult, lasst die Schrift keinen Zweifel an einem
bevorstehenden Triumph der Herrschaft Gottes. Auch hier ist die Offenbarung
als Hoffnungsliteratur zu verstehen. Kennzeichnend ist zugleich eine extrem
negative Einstellung zum rémischen Imperium, die den Kaiser als Antichrist

charakterisiert.*°

Der Aufbau der Offenbarung ist folgender: nach einem kurzen Vorwort folgt eine

Botschaft an sieben** kleinasiatische Gemeinden. Nach dieser Botschaft wird

%" Der Verfasser der Schrift nennt sich selbst Johannes, ist jedoch nicht mit dem Evangelisten identisch.
Zu grof sind die Unterschiede in Stil, Sprachsatz und Denkweise. Es handelt sich also um einen sonst
unbekannten Autor, der den Namen Johannes trug. Vgl. hierzu Charpentier 1983, S. 141-143/Vgl. hierzu
auch Schiller 1990, S. 17

% Halbfas 2001, S. 584

% Halbfas 2001, S. 584

“* Halbfas 2001, S. 584-586

*! Da Sieben die symbolische Zahl der Ganzheit und Vollkommenheit ist, stehen die sieben Gemeinden
stellvertretend fir die gesamte Kirche. Vgl. hierzu Kommentar zu Offb 1,4 in Katholische Bibelanstalt
1980, Einheitstibersetzung der Heiligen Schrift, S. 1375
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der Hauptteil mit einer Thronsaalvision er6ffnet. Hier wird Christus, symbolisiert
durch das Lamm, zum Vermittler der Offenbarung. Denn nur er ist wirdig, das
Buch mit den sieben Siegeln zu 6ffnen. Im nachsten Kapitel ,Die sieben Siegel
und die sieben Posaunen® Offnet das Lamm nacheinander die sieben Siegel
und setzt die Ereignisse der Endzeit, darunter die vier apokalyptischen Reiter,
in Gang. Die sieben Engel blasen die sieben Posaunen und bewirken
verschiedene Katastrophen und Plagen, die den Unglaubigen und Verfolgern
der Christen widerfahren. Der ,Kampf des Satans gegen das Volk“ wird durch
den Kampf des Drachen gegen die himmlische Frau symbolisiert. Die Helfer
Satans sind die beiden Tiere. Sie symbolisieren das Romische Weltreich mit
seinem Kaiserkult. ,Das Gericht“ist Thema des nachsten Kapitels. Hier wird die
Hure Babylon, die fur die Romische Weltmacht steht, zu Fall gebracht. Auch
das Tier und seine Propheten werden besiegt und Satan wird fir tausend Jahre
eingesperrt. Dann folgt die erste Auferstehung, die nur fur die Auserwahlten gilt.
Nach Ablauf dieser tausend Jahre wird Satan fir kurze Zeit freigelassen, bevor
er in ,den See von brennendem Schwefel” (Offb 20,10) geworfen wird. Dann
werden die Bicher aufgeschlagen und die Toten werden nach ihren Werken
gerichtet. Es kommt zur zweiten und endgultigen Auferstehung. Der Tod und
die Unterwelt werden in den Feuersee geworfen. Im letzten Kapitel ,,Die neue
Welt Gottes” errichtet Gott ,Das neue Jerusalem®. Hier wird Gott in der Mitte
seines Volkes wohnen und er ,wird bei ihnen sein. Er wird alle Tranen von ihren
Augen abwischen: Der Tod wird nicht mehr sein, keine Trauer, keine Klage,
kein Miihsal.“ (Offb. 21,3-4)*

Johannes schildert den thronenden Richter als einen,

,der wie Jaspis und Karneol aussah. Uber seinem Thron wélbte sich ein
Regenbogen, der wie ein Smaragd aussah.” (Offb 4,3)

»~Sein Haupt und seine Haare waren weil3 wie weille Wolle, leuchtend weil}
wie Schnee, und seine Augen wie Feuerflammen; seine Beine glanzten wie
Golderz, das im Schmelzofen gliht, und seine Stimme war wie das
Rauschen von Wassermassen. In seiner Rechten hielt er sieben Sterne, und
aus seinem Mund kam ein scharfes, zweischneidiges Schwert, und sein
Gesicht leuchtete wie die machtvoll strahlende Sonne.“ (Offb 1,14-16)

2 \/gl. Offenbarung 1,1-22,21/Vgl. auch Halbfas 2001, S. 584-591sowie Chapentier 1983, S. 143-149
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2.5 Partikulargericht

Die Heilige Schrift bezieht sich, wenn von einem Gericht die Rede ist, meist auf
das Gericht Uber die ganze Menschheit. Allerdings verursacht der Umstand,
dass dieses Gericht erst am Ende der Zeit stattfindet, ein Problem. Was
geschieht mit den Verstorbenen bis hin zu ihrer Auferstehung? Gibt es bereits
eine Trennung zwischen Gut und Bdse, oder verweilen alle zusammen? Die
Bibel gibt auf diese Fragen keine dezidierte Auskunft. In der Zeit der
Kirchenvater entwickelte sich deshalb langsam die Vorstellung von einem
individuellen Gericht, auch Partikulargericht genannt, in dem jeder Mensch
einzeln nach seinem Tod gerichtet wird.”® Die theologische Forschung geht
davon aus, dass sich in der Heiligen Schrift kein ausdriickliches Zeugnis fur das
personliche Gericht findet.** Die Vorstellung von zwei Gerichten wurde dadurch
erleichtert, dass man zunehmend den Tod als Trennung von Leib und Seele
sah. Man nahm also einen Zwischenzustand der Seele zwischen Tod und
Jingstem Gericht an. Die Vorstellungen uber ein Partikulargericht, vor allem
aber Uber den Verbleib der Seele zwischen den zwei Gerichten waren in den

ersten christlichen Jahrhunderten nicht einheitlich.*®

Manche sind davon Uberzeugt, dass die Verstorbenen bis zum Jingsten
Gericht in einer Art gemeinsamer Haft verweilen. Bei Augustinus®® dagegen
finden wir die Vorstellung von zwei Gerichten und Hinweise Uber den Verbleib
der Seelen im Zwischenzustand.*” Augustinus sieht die Héllenstrafen als
leibliche Strafen®® und versucht, die Angemessenheit und Notwendigkeit dieser
Strafen verstandlich®® zu machen.®® Hierbei raumt er je nach Schwere des

Vergehens eine Abstufung der Strafen ein:

** Nocke 2005, S. 75

* Finkenzeller 1995, S. 569

** Nocke 2005, S. 75

* Augustinus war eine der bedeutendsten Persénlichkeiten in der Entwicklung der Eschatologie und Hél-
lentheologie. Als sein theologisches Hauptwerk gilt die Schrift De Civitate dei. Sie ist in 22 Biicher unter-
teilt, wovon die letzen drei Bicher sich mit dem Jungsten Gericht (Buch 20), mit der Ewigkeit der Hol-
lenstrafen (Buch 21) und der ewigen Seligkeit (Buch 22) befassen. Wie schon der Titel impliziert, betont
Augustinus die ewige Dauer der Hollenstrafen. Vgl. hierzu auch Bardenhewer 1916, Augustinus, De
Civitate Dei

* Nocke 2005, S. 75-76

8 \gl. Bardenhewer 1916, Augustinus, De Civitate Dei, Buch 21, Kapitel 9, S. 378-381

*Vgl. Bardenhewer 1916, Augustinus, De Civitate Dei, Buch 21, Kapitel 11, S. 383-385

*0vgl. hierzu auch Gehrig 1993, S. 149-150
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,Doch hat man auch fur das ewige Feuer sicher verschiedene
Abstufungen anzunehmen, wonach es je nach dem Male der
MiRRverdienste fur die einen leichter, fir die anderen strenger sein wird,
sei es, dass seine Gewalt und Hitze je nach der verdienten Strafe fur
jeden eine andere ist, oder dass es zwar gleichmaRig brennt, aber nicht
als gleichméaRige Pein empfunden wird.**

Weiters unterscheidet Augustinus zwischen der ewigen Strafe und der
reinigenden, zeitlichen Strafe. Noch vor dem endguiltigen Gerichtsurteil Gottes
kénnen einige, deren Sunden nicht so schwer sind und die unmittelbar nach
dem Tod zu Strafen verurteilt worden sind, aus ihrer Bestrafung entlassen
werden. Dies ist durch die gottliche Vergebung maoglich, die ihnen entweder
durch die Reinigung im Leiden oder durch die Furbitte und Gebete der
Lebenden zuteilwerden kann. Eine solche Vorstellung setzt die Annahme
voraus, dass die Seelen der Verstorbenen am Ende ihres Lebens sofort

gerichtet werden.>?

Nach Augustinus gehen nicht nur die Stinder, sondern alle Verstorbenen durch
das Feuer hindurch. Allerdings werden diejenigen, die frei von Siinde sind im

Gegensatz zu den Siindigen das Feuer nicht spiiren.>

In der mittelalterlichen Theologie wird die Unterscheidung zwischen den zwei
Gerichten zu einem Hauptthema. Weiters bildet sich die Vorstellung vom
Fegefeuer als unumstodfliche Lehre heraus. Zunehmend interessiert man sich
fir das Schicksal des Einzelnen und weniger fiir die Vollendung des Ganzen.>
Die Scholastik vertritt die Lehre vom individuellen Gericht. Interessant ist hierbei
vor allem die Frage nach dem Verhaltnis zwischen dem besonderen Gericht
und dem Weltgericht. Warum soll es Gberhaupt noch ein zweites Gerichtsurteil
geben, wenn uber Lohn und Strafe schon im besonderen Gericht bestimmt

wurde? Nach Ansicht von Thomas von Aquin wird der Mensch sowohl als

5! Bardenhewer 1916, Augustinus, De Civitate Dei, Buch 21, Kapitel 16, S. 393

52 Allerdings betont Daley in diesem Zusammenhang, dass es sich bei Augustinus nicht um eine als Rei-
nigung gedachte Strafe im Sinne des Fegefeuers handelt. Sein Verstandnis der Strafe geht vom Gedanken
der Vergeltung aus. Die Siinde zieht als natiirliche Folge Bestrafung nach sich. Wenn allerdings das aus
der Siinde hervorgehende Leid einen Gesinnungswandel beim Siinder bewirkt, kann es als ,,reinigend*
bezeichnet werden. Vgl. Daley 1986, S. 200

>3 Nocke 2000, S. 443-444

> Nocke 2005, S. 76
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einzelner im Partikulargericht, als auch als Teil der Menschheit im Endgericht
gerichtet. Im letzten Gericht werden Lohn und Strafe vervollstandigt, indem
auch der Leib miteinbezogen wird.*® In der Summa theologica schreibt Thomas

von Aquin:

~Jeder Mensch ist sowohl Einzelperson als auch Teil des ganzen
Menschengeschlechts. Daher gebuhrt ihm ein doppeltes Gericht: [...]
Und doch richtet Gott ,denselben nicht zweimal’, weil Er nicht zwei
Strafen fur eine Stinde auferlegt; vielmehr wird die Strafe, die vor dem
Gericht noch unvollstandig war, im Letzten Gericht vervollstandigt; denn
nach diesem werden die Gottlosen an Leib und Seele zugleich
gepeinigt.“®

Die kirchlichen Dogmen geben bis zum 13. Jahrhundert keinen Hinweis auf ein
individuelles Gericht. Erstmals wird in der Entscheidung des Konzils von Lyon
(1274) zwischen dem individuellen und dem allgemeinen Gericht
unterschieden. Papst Benedikt Xll. bestéatigt diese Lehre in der Konstitution
Benedictus Deus vom 29.1.1336.°’

2.6 Fegefeuer

Die heutige Forschung betont deutlich, dass die Lehre vom Fegefeuer ein
Produkt mittelalterlicher Theologie ist. Hier tritt auch erstmals der lateinische
Begriff Purgatorium (wortlich: Reinigung®®) auf.>®

Die zuvor erwahnten Vorstellungen des Augustinus sind von wesentlicher
Bedeutung in der Entwicklung der Fegefeuer-Konzeption. Gregor der Grol3e
griff diese Ideen auf und fuhrte sie grindlicher aus. Bezugnehmend auf die
Lehre der beiden Kirchenvater, und unter Berufung auf bestimmte Stellen der

Bibel® entwickelte sich in der Vorscholastik die Lehre vom Purgatorium.®*

%5 Vgl. Hoffmann 1961, Thomas von Aquin, Summa Theologica, Band 36, 88. Frage,1.Artikel, S. 21-22
% Hoffmann 1961, Thomas von Aquin, Summa Theologica, Band 36, 88. Frage,1.Artikel, S. 21-22

% Finkenzeller 1995, S. 574

%% Die Reinigung erfolgt durch Feuer. Diese Vorstellung stiitzt sich vor allem auf den 1. Korintherbrief.
Vgl. hierzu auch Le Goff 1984, S. 163

* Niehr 1996, S. 73

* besonders 2. Makkabéer 12,42-45. und 1. Korinther 3,10-15

® Finkenzeller 1995, S. 599
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Im Partikulargericht entscheidet sich, wer als Heiliger gleich in den Himmel
kommt, wer in die HOlle muss, oder wer zur Reinigung ins Fegefeuer darf. Im
Fegefeuer bekommen jene, deren Siunden nicht so schwerwiegend sind, die
Mdoglichkeit, gelautert zu werden, um schliel3lich in den Himmel zu gelangen.
Das Fegefeuer oder Purgatorium unterscheidet sich von der Holle durch seine
Endlichkeit. Die Seelen im Fegefeuer erleiden die gleiche Qual wie jene in der
Holle, diese Qualen dienen jedoch einem Lauterungsprozess, der auf den
Himmel vorbereiten soll. Durch Gebete und gute Taten der Lebenden kann der
Aufenthalt im Fegefeuer verkirzt werden. Das Purgatorium bezieht sich

ausschlieRlich auf die leibfreie Seele.®?

Fur Niehr liegt der Fegefeuerlehre die Intention zugrunde, den streng
angelegten Dualismus von Himmel und Hélle abzumildern.®® Nach Le Goff
konnte das Konzept Fegefeuer aus der starker werdenden Gebetspraxis, die im
weiteren Sinne auch Firbitten fiir die Toten miteinschlieRt, geboren werden.*
Der vermeintliche Einfluss der Kirche auf das Schicksal der Toten verlieh ihr
Macht und Kontrolle Uber die Glaubigen. Die Seelen der Verstorbenen wurden
nicht mehr wie in friheren Zeiten dem barmherzigen Gott Ubergeben, sondern

sie waren abhangig von den Bedingungen, die die Kirche stellte.®

Das Konzept des Fegefeuers ist eng verbunden mit der Buf3praxis. Die
Lauterung im Jenseits ersetzt auf keinen Fall das richtige Verhalten in der
Gegenwart. Das Gegenteil ist der Fall, wie man an der Aussage Wilhelms von

Auvergne ablesen kann:

,Denn, so keine andere Motivation vorliegt, beginnen die Menschen aus
Furcht vor der Reinigung in der Zukunft leichter und friher, sich auf
dieser Welt durch die Buf3e zu reinigen, halten sich eifriger an die
Bul3vorschriften und bemdhen sich, ihre BufRe vor dem Tod zu Ende zu
bringen.“®®

62 Jezler 1994, S. 19

8 Niehr 1996, S. 72

% | e Goff 1984, S. 163

% Kohler 1996, S. 95

% 7it. nach Le Goff 1984, S. 294
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Den Sterbenden, denen keine Zeit mehr zur vollstandigen Bul3e bleibt, gibt das
Purgatorium die Moglichkeit, durch Beten, Fasten und Gaben der Lebenden die
Qualen des Fegefeuers zu verkiirzen, um schliel3lich ins Paradies zu gelangen.
In weitere Folge konnten stellvertretend fur die Buf3e auch Almosen bezahlt und
so Ablass geleistet werden. Das kirchliche Ablasswesen gelangte so zu einem
Hohepunkt. Das neue Bul3system, gepragt durch das Purgatorium, die Beichte
und die Ablasse, veranderte, so Claude Carozzi, das religiose Denken
tiefgreifend. Es zwang die Menschen, ihr Gewissen zu erforschen und ihren
Blick nach innen zu richten. Das Heil wurde zur individuellen Angelegenheit und
konnte durch Vermittlung der Kirche erlangt werden.®’

Nachdem man Jahrhunderte lang vergeblich die zweite Ankunft Christi erwartet
hatte®, war die Frage nach dem Schicksal des Einzelnen vor allem auch nach
dem Verbleib der Seele zwischen Tod und dem sich standig verzdégernden

Weltgericht immer dringlicher geworden.®®

2.7 Die Holle

Obwohl die drohende Mdglichkeit der Holle keineswegs das Zentrum von Jesu
Verkindigung bildet und auch in der frihen Kirche kein zentrales Anliegen war,
ist dieses Thema im Mittelalter sehr dominant. Das Neue Testament
konzentriert sich vor allem auf Beschreibungen des ,Himmels® oder ,Des neuen
Jerusalem®. Die Vorstellung Uber die Holle wurde deshalb maligeblich von

anderen Schriften beeinflusst.

Das é&lteste erhaltene christliche Schriftstiick, das eine dezidierte Schilderung
der Holle enthalt, ist die Petrus-Apokalypse. Diese Schrift ist etwa um 135 n.
Chr. vermutlich in Agypten entstanden, galt im 2. Jahrhundert als kanonisch,
wurde jedoch 397 auf dem Konzil von Karthago aus dem Kanon
ausgeklammert. Auch wenn das Buch im Laufe der Zeit an Bedeutung verlor,

so finden sich doch Vorstellungen und Gedanken daraus in spateren Schriften.

®7 Carozzi 1996, S. 189

% Bezugnehmend auf die Erwahnung des Tausendjahrigen Reichs in der Apokalypse erwarteten viele
Christen ein tausendjahriges Friedensreich in unmittelbarer Zukunft. Vorstellungen dieser Art werden
unter dem Begriff Chiliasmus oder Millenarismus zusammengefasst.

% Brenk 1966, S. 31
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Diese reichen von der, etwa der Anfang des 5. Jahrhunderts entstandenen

Paulus-Apokalypse, bis hin zu Dantes Divina Commedia.”®

Die Paulus-Apokalypse wurde spéter in zahlreichen Erweiterungen vervielfaltigt
und war somit sehr pragend fur die mittelalterliche Hoéllenvorstellung.
Ausfiihrlich und bildhaft werden darin die Héllenstrafen beschrieben.”

Schneemelcher sieht den Ursprung dieser Vorstellungen in orphisch-
pythagoraischen Mysterien’?, wohingegen Le Goff auf den iranischen
Mazdaismus als Einflussquelle verweist.”> Mogen diese Einflussbereiche auf
die Hollenschilderungen zutreffen, so sind doch die Vorstellungen der Endzeit
wie Jungstes Gericht in der Petrus-Apokalypse wieder von der judischen

Apokalyptik beeinflusst.”

Die mittelalterliche Literatur hat zum groR3en Teil die entsprechend den Stinden
und Sundern klassifizierten Hollenstrafen der Petrus-Apokalypse tbernommen.
Zwei Textstellen aus der Petrus-Apokalypse machen deutlich, welche Qualen
die Holle bereithalt:

,Und andere Méanner und Frauen standen bis zur Mitte ihres Leibes in
Flammen und waren an einen finstern Ort geworfen und wurden von
bdsen Geistern gepeitscht und in ihren Eingeweiden von nimmermuden
Wirmern zerfressen. Das waren die, welche die Gerechten verfolgt und
sie ausgeliefert hatten. (Akhmim-Text 27) "°

,und etliche waren dort an ihrer Zunge aufgehangt. Das waren die,
welche den Weg der Gerechtigkeit gelastert hatten, und unter ihnen lag
Feuer, das loderte und qualte sie. Und es war ein grol3er See da, geflllt
mit brennendem Schlamm, in welchem etliche Menschen steckten,
welche sich von der Gerechtigkeit abgewandt hatten, und qualende
Engel setzten ihnen zu. (Akhmim-Text 22-24)

0 Schneemelcher 1971, S. 471

" \orgrimler 1993, S. 79/Altendorf 1994 S. 27
2 3chneemelcher 1971, S. 471

® e Goff 1984, S. 50

™ Schneemelcher 1971, S. 47

" Zit. nach Schneemelcher 1971, S. 477

'® Zit. nach Schneemelcher 1971, S.475
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Fur das Verstandnis der Holle im Mittelalter waren Augustinus und Gregor der
GroR3e die pragendsten Personlichkeiten. Wie fur Augustinus, war auch fur
Gregor die Hdolle von ewiger Dauer. In Grundzugen hat Gregor die Gedanken
Augustinus Ubernommen, verwertet den Begriff Hoélle, wie Koéhler betont,

zunehmend in padagogisch-moralischem Sinn.””

Die mittelalterlichen Jenseits - und Hdllenvorstellungen finden in besonderem
MalRRe in der Visionsliteratur des Mittelalters ihren Ausdruck. Die berihmteste
dieser Jenseitsbeschreibungen ist die Visio Tnugdali.”® In diesem Visionsbericht
werden die Qualen der Verdammten in der Holle in allen Einzelheiten

geschildert.

" Niehr 1996, S. 87

"8 Dieser Text wurde 1149 im Regensburger Schottenkloster vom irischen Ménch Mark niedergeschrie-
ben. Darin beschreibt er die Reise der Seele des Ritters Tundal, der wéhrend eines Essens in eine dreité-
gige Ekstase gefallen ist. Von einem Engel wird seine Seele durch den Himmel und die Hélle gefuhrt und
muss selbst einige Hollenstrafen erleiden. Durch dieses Erlebnis bekehrt fiihrt Tundal nach seinem Erwa-
chen ein christliches Leben. Vgl. Vorgrimler 1993, S. 165-168
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3 Die Ikonographie des Weltgerichts

Dieses Kapitel beleuchtet die Ikonographie der westlichen
Weltgerichtsdarstellung von seiner Entstehung bis ins Mittelalter. Die
wichtigsten Kunstwerke, die fur die Entwicklung der Weltgerichtsikonographie

von Bedeutung sind, werden erwahnt und verglichen werden.

3.1 Allgemeines zum Weltgerichtsbild

Das Bild des Jiingsten Gerichts ist eine typische AuRerung christlicher Kunst.
Wie bereits erwahnt, haben manche Elemente des Jingsten Gerichts ihren
Ursprung in alteren Zivilisationen und auch in anderen Kulturen sind &hnliche
Ideen zu finden. Der Grundgedanke vom Bild des Jungsten Gerichts ist also
kein Spezifikum einer einzelnen Religion, sondern allgemein menschlich.
Jedoch war es erst das Christentum, das diese Idee in ein System gebracht hat
und ihr eine einheitliche Gestalt verliehen hat. Fir die Christen ist das Bild des
Jungsten Gerichts der Ausdruck jenes Augenblicks, der fur die Welt und die
Menschen den Umbruch bedeutet. Mit diesem Augenblick wird die ans
Diesseits gekettete Wirklichkeit Gberwunden und das Tor ins Jenseits getffnet.
In ihrer Gestalt vereint das Bild so zwei Komponenten: einerseits die diesseitige
Welt mit ihren Bewohnern und andererseits den gottliche Weltenrichter als
Vertreter des Jenseits. Das Gericht ist der Vollzug der goéttlichen Gerechtigkeit,
die sich in einer Teilung in Auserwahlte und Verdammte &ufRert. Fur die
Auserwahlten steht ein neu geschaffener Ort bereit, die Verdammten werden in
die Holle gestiurzt. Der Glaube an das Jungste Gericht beinhaltet das Wissen,
dass es sich lohnt, Gutes zu tun und ein moglichst siindenfreies Leben zu
fuhren. Das Bild des Jingsten Gerichts soll diesem Glauben Ausdruck
verleihen. " Zugleich verleiht es aber auch, besonders im Mittelalter, einer
unmissverstandlichen Warnung Gestalt, namlich in welch grausamer Form ein

Leben in Siinde bestraft wird.

7 Zlatohlavek 2001, S. 203-204
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Wie der Name schon aussagt, handelt es sich bei der Weltgerichtsdarstellung
um die Verbildlichung des Allgemeinen Gerichts. Gemessen an den zahlreichen
Darstellungen des Weltgerichts, die sich an Kathedralen und Abteien, in
Rath&ausern, Dorfkirchen, Gebetbuchminiaturen und auf
Gebrauchsgegenstanden finden, bleiben Bilder vom Partikulargericht selten.®
Auch die Darstellung des Fegefeuers kann nicht mit den zahlreichen
Hollenschilderungen mithalten. Es wurde viel seltener und viel spater abgebildet
als Himmel und Holle, wobei die Darstellungen der Marterstatten des

Fegefeuers kaum von denen der Holle zu unterscheiden sind.

Als Vorlage fur die Weltgerichtsikonographie dienten hauptsachlich das
Matthausevangelium und die Johannesapokalypse. In der Ostkirche hielten sich
die Kinstler eher an die Offenbarung, im Westen wurde das
Matthausevangelium als Quelle bevorzugt. Die Vielschichtigkeit und
Komplexitat der Johannesapokalypse erschwerte eine kinstlerische
Umsetzung. Im Westen wurde der matthdische menschliche Richter bevorzugt.
Dennoch tauchen auch in der westlichen Kunst immer wieder, oft durch

Beeinflussung der byzantinischen Kunst, apokalyptische Motive auf.®

Die ldee des Jiungsten Gerichts ist bedeutend alter als dessen bildliche
Darstellung. Aus der Zeit der ausgehenden Antike und des frihen Mittelalters
sind keine Darstellungen des Jiungsten Gerichts bekannt. Es stellt sich daher
die Frage, ob der Gedanke des Gerichts in anderer Form als der uns bekannten
Darstellung des Weltgerichts verbildlicht wurde und aus welchem Grund es
damals noch nicht zu einer realen Darstellung des Jingsten Gerichts
gekommen ist? Tatséchlich gibt es einige Zeugnisse, in denen der Gedanke der
Trennung von Gut und Bése angedeutet ist. Wie Christe in seinem Buch ,Das
Jiingste Gericht* betont, sind diese jedoch rar und nicht klar deutbar.®® Die Idee
einer Trennung von Gut und Bdse wurde meist durch die Darstellung von

biblischen und aulRerbiblischen Parabeln Ubermittelt. Die am hé&ufigsten

% Jezler 1994, S. 18

8 Dinzelbacher 1999, S. 115
% Finger 1992, S. 9

8 Christe 2001, S. 15
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dargestellten Parabeln sind die von den Schafen und Bocken und die von den

funf klugen und fiinf térichten Jungfrauen.®*

3.2 Die Scheidung der Schafe von den Ziegenbdcken — Die Anfange

der Weltgerichtsdarstellung

Der Hirte, der die Schafe von den Bocken trennt, begegnet uns als Sinnbild fur
den zwischen Gut und Bdse scheidenden Richter bei Matthaus 25,31-46.%° Dort
werden die Schafe zur Rechten Christi versammelt, die Bocke aber zur Linken.
Den Rechten wird der Zugang in Gottes Reich gewéhrt, die Linken aber werden
in das Ewige Feuer verdammt. Die Schafe stehen symbolisch fir die Seligen,

die Verdammten werden von den Bdcken verkorpert.

Wie Brenk betont, handelt es sich bei den Bdocken um Ziegenbdcke und nicht
um Schafbocke. Somit wird nicht nach Geschlecht, sondern nach Gattung
getrennt.®® Einer solchen Deutung entspricht auch, dass die Ziege oft mit
damonischen Méachten in Verbindung gebracht wurde.?” Im Alten Testament®
galt der schwarze Bock als Trager des Bdsen, auf den die Sunden des Volkes

geladen wurden.®

Erstmals wurde dieses Gleichnis auf einem rémischen Sarkophagdeckel (Abb.
2) aus der Zeit um 300 dargestellt.”° In der Mitte sitzt der Gute Hirte. Zum
Zeichen der Seligsprechung legt er die rechte Hand auf das Haupt eines der
Schafe zu seiner Rechten.’’ Die Ziegen zu seiner Linken weist Christus mit

einer Handgeste von sich.

% Brenk 1966, S. 36

8 vgl. Kapitel 2.4.

% Brenk 1966, S. 37

8 \gl. Becker 1992, S. 344

88 vgl. 3. Mose 16

% Zlatohlavek 2001, S. 46

% Dieser befindet sich heute im Metropolitan Museum in New York. Vgl. Brenk 1966, S. 37/Vgl. auch
Christe 2001, S. 15

% Diese Handhaltung entspricht der Geste des Handauflegens, auch impositio manus genannt, die haufig
in Szenen der Einladung ins Paradies erscheint. VVgl. Brenk 1966, S. 38/Vgl. auch Zlatohlavek 2001, S.
a7
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Eine ahnliche Darstellung, in verstarkt symbolischer Form, befand sich in der
Apsis von Fundi (Abb. 3). Die Mosaiken vom Ende des 4. Jahrhunderts sind
leider zerstort. Die Beschreibung des HI. Paulinus von Nola gentigt jedoch um
eine Vorstellung der Darstellung zu erhalten. Paulinus zufolge war in der
Apsiswolbung ein grofRer, von einem Kreuz Uberragter Thron abgebildet.
Daruiber befand sich eine Taube und eine Hand Gottes. Der Richter wurde
erstmals in Gestalt eines Opferlammes vor dem Thron dargestellt. Die Zahl der
Schafe zur Rechten des Lammes sowie die der Bocke zur Linken wurde in
dieser Darstellung auf jeweils zwei Tiere reduziert. Das Lamm blickte zu den
Schafen hintiber und kehrte den Bécken den Riicken zu.%? Wortwdrtlich gibt
Paulinus in seiner Beschreibung einen Hinweis auf die Trennung der Bécke und

3 hezeichnet.%

der Schafe durch das Lamm, das er als ,quasi iudex
In der Nachfolge des Mosaiks von Fundi steht die Szene an der Oberpartie der
Nordwand von S. Apollinare Nuovo in Ravenna (Abb. 4). Die Darstellung ist in
der ersten Halfte des 6. Jahrhunderts entstanden. Das Bild ist Bestandteil eines

% In der Mitte, auf einem

Zyklus von neutestamentlichen Darstellungen.
thronéhnlichen Fels sitzend, ist Christus dargestellt. Mit der Geste der Rechten
winkt er die drei Schafe zu sich. Die linke Hand ins Gewand gesteckt, zeigt er
den drei Bocken zu seiner Linken nur die Schulter. Die Bocke sind in dieser
Darstellung nicht durch Horner gekennzeichnet. Dunkle Flecken auf ihrem Fell
unterscheiden sie von den hellen Schafen. Einer der Bdcke ist mit einem
Ziegenbart wiedergegeben. Interessant sind die zwei Engel, die neben Christus
postiert sind: Wahrend der Engel zur Rechten Christi rot erstrahlt, ist der Engel
auf der linken Seite ganz in Blauténen gehalten. Die Unterscheidung von Gut
und Bose wird sowohl bei den Tieren, als auch bei den Engeln durch die

Farbgebung verstarkt.

% Milogevié 1963, S. 11

% Zit. nach Ihm 1960, S. 81

% In der nach Engemann rekonstruierten Darstellung befindet sich jeweils seitlich der Tiere ein Martyrer,
der eine Krone in der Hand halt(Abb.3). Vgl. Christe 2001, S. 15. Die Rekonstruktion von Christa Ihm,
die auch Brenk Ubernimmt, spart jedoch diese beiden Figuren der Mértyrer aus. (Abb. 3) Vgl. Thm 1960,
S.80/Vgl. auch Brenk 1966, S. 40

% Es befindet sich zwischen der Abbildung der Heilung des Lahmen und dem Gleichnis vom Scherflein
der Witwe.
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Die Farben der Engel symbolisieren den Unterschied zwischen Licht und
Finsternis. Der rote Engel verkdrpert das Gute. Das Feuer wird in der Antike als
Licht angesehen. Die Farbe des Feuers ist rot. Der blaue Engel ist ein Damon.
Diese schlechten Engel stellten sich die antiken Menschen mit einem Koérper
aus Luft vor. Luft wird als Dunkelheit angesehen und wird durch eine blaue oder

violette Farbgebung symbolisiert.*®

In einem Vergleich der beiden noch erhaltenen Kunstwerke, dem rémischen
Sarkophagdeckel (Abb. 2) und dem Mosaik in Ravenna (Abb. 4), kbnnen wir
eine Entwicklung beobachten. In beiden Kunstwerken sehen wir eine zentrale
Christusfigur, zu deren Rechten sich die Schafe platziert haben und Bocke zu
seiner Linken mit einem abwehrenden Handgestus abgewiesen werden. Dieses
Schema der Trennung in eine rechte, gute und linke, bose Seite sowie der
zentral positionierten Richterfigur ist als Grundschema des Weltgerichtsbildes
zu sehen und wurde in allen spéateren Darstellungen tbernommen.

Wahrend der Sarkophag aus dem dritten Jahrhundert noch sehr auf das
Hirtengenre verhaftet bleibt und der Kinstler sich auf vegetabile Elemente
konzentriert, erfahrt das Mosaik in Ravenna durch das Einfigen des guten und
bosen Damons eine inhaltliche und moralische Verdichtung. Gleichzeitig
werden im Mosaik alle Elemente eliminiert, die von der inhaltlichen Aussage

ablenken konnten.

Brenk betont die Einzigartigkeit der drei genannten Monumente: Der
Sarkophagdeckel in New York (Abb. 2), das Mosaik von Fundi (Abb. 3) sowie
jenes in St. Apollinare Nuovo (Abb. 4). Sie sind die einzigen Kunstwerke
altchristlicher Zeit, die eindeutig das Weltgericht verbildlichen. Brenk schlief3t
daraus, dass das Jingste Gericht in der altchristlichen Kunst keine wesentliche
Rolle gespielt hat und das Thema moglicherweise nur aufgrund seiner
bildhaften Darstellung im Hirtengleichnis des Matthdusevangeliums Uberhaupt
von den Kunstlern umgesetzt wurde. Die sinnbildliche Form, in der das Thema
bei Matthdus geschildert wird, entspricht der symbolischen Grundtendenz der

frihchristlichen Kunst. Hinzu kommt, dass Szenen aus dem Hirtengenre in der

% Brenk 1966, S. 42
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Spatantike, insbesondere im 3. Jahrhundert, weit verbreitet sind. Durch die
Darstellung der Matthaus-Parabel konnte man leicht an diese romische
Tradition ankniipfen. ¥’

Wieso aber war das Weltgericht ein so selten beachtetes Thema in der
frihchristlichen Kunst? Brenk verweist in seiner Antwort auf diese Frage
besonders auf die Eigenheit des antiken Menschen. So beschaftigt sich dieser
viel mehr mit dem konkreten Schicksal der Seele nach dem Tod als mit der
Vorstellung eines allgemeinen Weltgerichts: Die ldee der Rettung der Seele
steht im Vordergrund. Die spatantike Grabeskunst stellt das Schicksal der
Seele nach dem Tod dar. Hierbei konzentriert sich die Darstellung auf den
bestmoéglichen Weg, welcher in der Rettung vor dem Tod durch die
Unsterblichkeit liegt.*®

In karolingischer Zeit taucht das Gleichnis von der Trennung von Schafen und
Bdcken im Stuttgarter Psalter (Abb. 5) auf. Wie Zlatohlavek betont, ging der
llluminator bei der Darstellung von einer frithchristlichen Vorlage aus. * Die
zentrale, bartlose Christusfigur und deren Gestus der rechten und linken Hand
werden wiederholt.

Eine Reduktion erfahrt das Bild dadurch, dass jeweils nur ein symbolisches Tier
dargestellt ist. Mittelalterliche Zutat ist der Damon, der bereits auf das Interesse

des Mittelalters an der Ausmalung der Hélle hinweist.*®

Auch der Illuminator des Wurzburg-Erbracher Psalters hat noch im frihen 13.
Jahrhundert mit frihchristlicher Symbolik gearbeitet (Abb. 6). Der reduzierte
und symbolische Charakter der Darstellung friherer Jahrhunderte wird hier
allerdings durch eine realistische Wiedergabe des Geschehens ersetzt. Das
Bild erfahrt eine narrative Verdichtung. In der unteren Szene sehen wir die
Auferstehung der Toten. Darlber thront der Richter, der die Menschen mit

Schafskopfen von den Menschen mit Bockskopfen trennt. Das Geschehen wird

% Brenk 1966, S. 43

% Brenk 1966, S. 74-75

% 7latohlavek 2001, S. 51-53
10 Brenk 1966, S. 48
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durch Textstellen aus dem biblischen Gleichnis erganzt und so dem Leser

verstandlich gemacht.***

3.3 Das Gleichnis von den klugen und térichten Jungfrauen

Das Gleichnis von den klugen und tdrichten Jungfrauen (Mt 25,1) handelt von
zehn Jungfrauen, fanf torichten und funf klugen, die sich zum Empfang des
Brautigams aufmachen, um ihn auf die Hochzeitsfeier zu begleiten. Die
Jungfrauen fihren Ollampen mit sich. Die klugen Jungfrauen nehmen
vorsorglich Ol zum Nachfillen mit. Wahrend des Wartens schlafen alle
Jungfrauen ein. Als dann der Brautigam erscheint, richten sie ihre Ollampen.
Die Klugen bringen ihre Lampen zum Leuchten, die Lampen der Td&richten
bleiben erloschen. Sie bitten die Klugen um OI, werden jedoch von diesen zum
Kaufmann geschickt. Wahrenddessen gehen die Klugen mit dem Brautigam zur
Hochzeitsfeier. Die spéater eintreffenden Jungfrauen werden ausgesperrt und
vom Brautigam nicht mehr eingelassen, weil sie zu spat gekommen sind. Er
sagt zu den Jungfrauen: ,Wabhrlich ich sage euch: Ich kenne euch nicht.” (Mt
25,12) Der letzte Vers der Bibelstelle mahnt zur Wachsamkeit: ,Darum wachet!
Denn ihr wisst weder Tag noch Stunde, ,in der der Menschensohn kommen
wird".“ (Mt 25,13)

Diese Parabel wird allgemein als Symbol fir das Jingste Gericht ausgelegt.
Der Brautigam ist der erwartete Richter, der den tdrichten Jungfrauen, die fur
die Verdammten stehen, den Einlass ins Himmelreich verwehrt.'®* Der Schlaf

der Jungfrauen wurde haufig mit dem Tod gleichgesetzt.'®

Wie Brenk bemerkt, tauchen die ersten Darstellungen der Parabel im vierten
Jahrtausend im funeralen Zusammenhang in der Katakombenmalerei auf.
Solche Darstellungen sind allerdings so selten, dass es sich laut Brenk nicht
lohnt, ihre Ikonographie im ersten Jahrtausend tUberhaupt zu verfolgen. Weitaus

haufiger wird das Thema dann im Mittelalter aufgegriffen. Es tritt sowohl als

101 7latohlavek 2001, S. 53
102 K orkel-Hinkfoth 1993, S. 310-311
103 Brenk 1966, S. 52
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Einzelkomposition, als auch als Erganzung zu gro3 angelegten Kompositionen
des Weltgerichts auf. Darstellungen dieser Art befinden sich meist an gotischen
Portalen.’® Ein Beispiel hierfiir findet sich etwa an der Galluspforte des Basler
Munsters (Abb. 7).

Die Unterschiedlichkeit der klugen zu den torichten Jungfrauen kann
kinstlerisch eindricklich umgesetzt werden. Die prachtvoll herausgeputzten
Jungfrauen haben das Ol vergessen, weil sie sich mit weltlichen Dingen wie mit
modischer Kleidung zu sehr beschaftigt haben. In diesem Sinne diente die
Darstellung der Jungfrauenparabel, wie Brenk betont, im Hochmittelalter
zugleich als Mittel der Zeitkritik.**®

3.4 Das karolingische Weltgerichtsbild

Die Ikonographie des Weltgerichtsbildes im ersten Jahrtausend zu untersuchen
ist, wie Brenk betont, ein beinahe unmdogliches Unterfangen. Es stehen nicht
genugend Denkmaler zur Verfiigung, die untersucht und miteinander verglichen
werden kdnnen. Aus der Spatantike sind nur zwei bereits genannte Beispiele
erhalten, die das Weltgericht thematisieren: Der New Yorker Sarkophag (Abb.
2) und das Mosaik in S. Apolinare Nuovo (Abb. 4). Erst vom neunten
Jahrhundert an vermehren sich die Weltgerichtsdarstellungen und ab der
Jahrtausendwende sind dann genidgend Denkmaler vorhanden, um eine

spezifische ikonographische Analyse zu tatigen.'%®

In merowingischer Zeit ist der Figurensarkophag von Jouarre (Abb. 8)
entstanden, der aller Wahrscheinlichkeit nach den Weltgerichtsgedanken
verbildlicht. Diese Darstellung Ubernimmt das Schema der spatantiken
Beispiele. Christus thront im Zentrum auf einem Thron, die rechte Hand hélt er
im Aufnahme-Gestus, die linke erhebt ein Schriftband. Links und rechts von ihm
stehen Oranten mit erhobenen Armen. Diese kdnnen, so Brenk, als Selige und

Verdammte gedeutet werden. Zu &auf3erst durfte sich auf beiden Seiten ein

194 Brenk 1966, S. 51-54
195 Brenk 1966, S. 53-54
1% Brenk 1966, S. 217
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posaunenblasender Engel befunden haben. Die Posaunenengel kiinden, wie in

Matthaus 25, 31 beschrieben, das Gericht an.'®’

Im Vergleich der beiden antiken Werke mit der Hirtenszene konnte man bereits
eine Entwicklung beobachten, die von einer symbolischen zu einer inhaltlich
verdichteten Darstellungsweise fuhrt. Vom spatantiken zum karolingischen
Gerichtsbild ist dann der entscheidende Entwicklungsschritt zum narrativen Bild
erfolgt.  Seit  karolingischer Zeit gibt es erstmals ausfuhrliche
Weltgerichtsdarstellungen, die nicht nur auf dem Matthdusevangelium ful3en,
sondern Elemente aus anderen Einflussbereichen miteinbeziehen. Brenk betont
den tiefgreifenden Bedeutungswandel, der zwischen dem 6. und dem 9.
Jahrhundert erfolgt ist. In karolingischer Zeit wird das Jiingste Gericht zu einem
Hauptthema. Dies ist bereits in der abgelegenen Klosterkirche von Mdustair
ersichtlich, wo sich das Bildthema pl6tzlich als Teil eines umfassenden

Bildprogramms uniibersehbar und dominant tiber die Westwand erstreckt.**®

Das karolingische Gerichtsbild an der Westwand von St. Johann in Mustair
(Abb. 9) darf als Ausgangspunkt fur die westliche Weltgerichtsdarstellung

angesehen werden.'®

In Mustair finden wir erstmals die in der Folge
wesentlichen Elemente der Weltgerichtsikonographie: der zentrale, thronende
Christus in der kreisrunden Mandorla, umgeben von Engeln (Abb. 10) und zu
beiden Seiten flankiert vom Aposteltribunal. Die Gebarde des Richters
entspricht, wie schon bei den antiken Beispielen, der segnenden,
aufnehmenden Haltung der rechten Hand und der abwehrenden Linken. Im
unteren Bildteil, nur noch stark fragmentiert vorhanden, vollzieht sich die
Scheidung in Selige und Verdammte (Abb. 11 und 12). Die zugehérigen Bilder
von Paradies und Holle sind so stark reduziert, dass sich keine Einzelheiten
mehr auswerten lassen.**® Wir kénnen hier das bereits in den spatantiken
Darstellungen  gegebene  Grundschema  der  Weltgerichtsdarstellung

herauslesen. Die Schafe und Bocke sind durch Menschen ersetzt. Durch die

197 Brenk 1966, S. 43

1% Brenk 1966, S. 107

199y/gl. Urbach 2001, S. 27/Vgl. hierzu auch Christe 2001, S. 103 sowie Brenk 1966, S. 107
19 Exner 2007, S. 106
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zur Trennung des Menschen zusatzlich hinzukommende Andeutung des
Paradieses und der Holle geschieht eine wesentliche inhaltliche Verdichtung.
Es geht nicht mehr allein darum, die Scheidung der Menschen zu verbildlichen,
sondern um eine deutliche Veranschaulichung von Lohn und Strafe.*** Zugleich
entsteht aus didaktisch-moralischen Grinden ein Interesse fur das Hassliche

und Bose, das die Strafe als grauenerregende Aktion veranschaulicht.**

Fur Schreiner ist allerdings, auch wenn in der Literatur grundsatzlich von einer
Scheidung der Menschen im Weltgerichtsbild in Mustair die Rede ist, eine
eindeutige Differenzierung in Gut und Bdse nicht ersichtlich. Auch lasst sich
seiner Meinung nach kein sicherer Platz fur eine Darstellung des Himmels und
der Holle rekonstruieren. Als einziges Indiz fur ein Weltgericht sieht er den

Aufnahme- und Abwehrgestus des Richters.*

Das Motiv des thronenden Christus mit dem Aposteltribunal stammt aus der
frihchristlichen Sarkophagplastik.'** Die Apostel als Beisitzer des Jiingsten
Gerichts werden bei Matthaus erwahnt:

Wenn die Welt neu geschaffen wird und der Menschensohn sich auf
den Thron der Herrlichkeit setzt, werdet ihr, die ihr mir nachgefolgt seid,
auf zwolf Thronen sitzen und die zwolf Stamme Israels richten.” (Mat 19,
28)

In der obersten Zone Uber dem Aposteltribunal ist neben der Parusie die
allgemeine Auferstehung der Toten dargestellt (Abb. 13). Kleine nackte
Menschen steigen aus geodffneten Sarkophagen. Das Motiv der Auferstehung
wird von nun an zu einem wesentlichen Element der westlichen

Weltgerichtsdarstellung

Neben der Auferstehung ist das ,Einrollen des Himmels“ dargestellt (Abb. 14).

Diese Szene zeigt zwei Engel, die das sternenibersate Firmament einrollen.

11 Brenk 1966, S. 115
12 Brenk 1966, S. 130
13 gchreiner 1983, S. 56
114 Brenk 1966, S. 109
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Diese lllustration bezieht sich auf die Apokalypse™® und stellt laut Brenk ein

ausgesprochen byzantinisches Motiv dar.**®

Auch die halbkreisférmige
Engelsglorie, die den Richter umgibt, ist auf byzantinische Vorbilder

zurtickzufuhren.*t’

Neben dem Weltgericht in Mistair'*® sind drei weitere Beispiele des 9.
Jahrhunderts nachweisbar, die das Bildthema aufgreifen. Allerdings erheben
diese nicht den monumentalen Anspruch der Wandmalerei, da sie im Rahmen
der Kleinkunst entstanden sind. Im Utrecht-Psalter (Abb. 15 und 16) und im
Stuttgart-Psalter (Abb. 6 und 17) wird das Weltgericht thematisiert. In letzterem
beispielsweise wird die Strafaktion des Gerichts verbildlicht: ein Verdammter
wird von einem vogelfuRBigen Teufel in die Holle gezerrt (Abb. 18). Weiters gibt
es eine Elfenbeintafel, die das Endgericht zeigt (Abb. 19). Diese befindet sich
heute im Victoria- und Albert-Museum in London.**® Auch in dieser Darstellung
werden Lohn und Strafe veranschaulicht. Links empféangt ein Engel die Schar
der Seligen unter der Paradiesespforte. Auf der rechten Seite werden die

Verdammten vom Héllenrachen verschlungen.*?°

Wahrend die fruhchristlichen Beispiele auf dem matthdischen Gleichnis
beruhen, werden nun verschiedene biblische Quellen und Einflisse
einbezogen. Das karolingische Weltgerichtsbild besteht nicht aus einem

einheitlichen ikonographischen Typus, sondern aus einer Pluralitat

WS Der Himmel verschwand wie eine Buchrolle, die man zusammenrollt, und alle Berge und Inseln
wurden von ihrer Stelle weggedriickt. “ (Apok 6,14)

118 Exner pladiert fiir einen westlichen Ursprung des Motivs. Vgl. Exner 2007, S. 106

" Brenk 1966, S. 111-112

18 Christe hebt hervor, dass das Weltgericht in Miistair nicht vereinzelt angesehen werden kann. Das
verschwundene oder auch nie ausgefilhrte Werk, dessen Beschreibung die Carmina Sangallensia enthélt,
ist fir ihn eng mit Mustair verbunden. In der Beschreibung dieses Bildes heif3t es: ,, Hier sind die beiden
Verse, die Uber dem Thron stehen: ‘Und es ertdnen die Posaunen, die der Macht des Todes ein Ende setz-
ten. Das Kreuz leuchtet am Himmel, Wolken und Feuer gehen ihm voraus. * Und hier die beiden anderen
Verse, die unter dem Thron stehen: ‘Hier sitzen die groRen Heiligen mit Christus dem Richter, um den
Frommen Gerechtigkeit werden zu lassen und die Bosen zur Holle zu verdammen. ‘“(Zit. nach Christe
2001, S. 105) Die am Text angelehnte Rekonstruktion gleicht in Grundziigen dem Gerichtsbild in
Mustair. Vgl. Christe 2001, S. 105

9 Brenk 1966, S. 118

129 Brenk 1966, S. 119
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unterschiedlich gepragter Bildelemente.*?* Einzelne Motive gehen auf die
frihchristliche Tradition zurtck. Jedoch sind, wie Brenk hervorhebt, keine
frGhchristlichen Vorlagen fir das Weltgerichtsbild als Ganzes nachweisbar.
Folglich sind die Kkarolingischen Gerichtsbilder als Neuschopfungen zu
betrachten, die auf verschiedenste kinstlerische Impulse zurickzufihren

sind.'??

Das Auftauchen des ersten ausfuhrlichen narrativen Weltgerichtsbildes in
karolingischer Zeit resultiert, so Brenk, aus einer ganzlich neuen
Bildauffassung, die der frihchristlichen Kunst unbekannt war. Diesen Wandel
schreibt er einem tiefgreifenden kulturellen Umbruch zu. Brenk unternimmt den
Versuch, diesen Umbruch anhand der Weltgerichtsikonographie zu
demonstrieren. Wahrend das Gerichtsbild in der frihchristlichen Kunst
paradigmatisch und metaphorisch umschrieben wurde, wird es im
Frihmittelalter ,wértlich und tatséchlich geschilden‘“.123 In dieser vollkommen
unterschiedlichen  Auffassung des Gerichtsbildes sieht Brenk den
Hauptunterschied zwischen frihchristlicher und frihmittelalterlicher Zeit.
Weiters zahlt er vier wesentliche Veradnderungen im frihmittelalterlichen
Gerichtsbild auf, welche die neue religidse Bildauffassung verdeutlichen sollen:
1. Der Dualismus von Gut und Bdse wird mit Hilfe von paradiesischen und
damonischen Figurationen verstéarkt und hervorgehoben.
2. Die Darstellung wird anschaulicher und ausfuhrlicher wobei eine
deutliche Bevorzugung der Hélle zu verzeichnen ist.
3. Der Mensch wird in seiner Nichtigkeit mit der gottlichen Allmacht
konfrontiert.

4. Das Subjektiv-Menschliche gewinnt an Bedeutung.*?*

Brenk schreibt hierzu:

»,Im Bild des Jiingsten Gerichts gelangt der Mensch ,von heute‘ als
Werkzeug Gottes in der Heilsgeschichte zur Darstellung. Jedermann

121 Sennhauser-Girard fiihrt die Darstellung in Miistair auf ein Vorbild zuriick, das im 7. oder frithen 8.
Jahrhundert im &stlichen Oberitalien nach einem Urtypus aus dem Nahen Orient geschaffen worden ist.
Vgl. Sennhauser-Girard 1993, S. 306

122 Brenk 1966, S. 130

123 Brenk 1966, S. 212

124 Brenk 1966, S. 212
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muss sich vom Jingsten Gericht betroffen fiihlen. Das Weltgerichtsbild
appelliert wie keine andere Szene der Heiligen Schrift an den Menschen,
an das ,hic et nunc’, an den schicksalsgldubigen Christen. Es ist eine der
ersten Szenen in der Geschichte der christlichen Ikonographie, welche
dem Menschen als Betrachter seinen Platz vor dem Angesicht des
Allméchtigen einrdumt. %

Das Verhaltnis des Menschen zu Gott hat sich im Laufe des ersten
Jahrtausends gewandelt. Wahrend in der frihchristlichen Zeit Gottes Liebe und
Gnade zum Menschen betont wurde, steht im Frihmittelalter die Stundhaftigkeit
des Menschen im Vordergrund. MaR3geblich beteiligt an diesem Wandel ist
Gregor der GroR3e, der schreibt: ,Gehet aus von der Furcht vor den Strafen
Gottes und der Erkenntnis der Siinde.“?® Das gesteigerte Stindenbewusstsein
des FrUhmittelalters brachte eine intensive BuR3praxis sowie eine verstarkte
Furcht™®” vor dem Jiingsten Gericht mit sich und wirkte sich in bildlicher Form in

der Ikonographie des Gerichtsbildes aus.*®®

3.5 Der Weltgerichtstypus der Reichenau

Die  wesentliche  frihgeschichtliche Entwicklung des  westlichen
Weltgerichtsbildes, insbesondere des monumentalen, spielt sich auf ratisch-
alemannischem Boden ab. Auf die karolingischen Denkmaler folgen eine Reihe
ottonischer und salischer Werke, die sich um die Abtei Reichenau gruppieren.

Die altesten Darstellungen des Weltgerichts aus der Reichenau tauchen in zwei
Handschriften, dem Perikopenbuch Heinrich II. (Abb. 20 und 21) und der
Bamberger Apokalypse (Abb. 22), auf. Beide sind Anfang des 11. Jahrhunderts
entstanden. Im fortgeschrittenen 11. Jahrhundert wird das Weltgericht noch
einmal im Lektionar des HI. Bernulph (Abb. 23) aufgegriffen. In der Kirche St.
Michael in Burgfelden (Abb. 24 und 25) sowie in St. Georg in Reichenau-
Oberzell (Abb. 26 und 27) ist der Reichenauer Weltgerichtstypus in

monumentalen Wandmalereien vertreten.'?°

125 Brenk 1966, S. 212

126 7jt. nach Brenk 1966, S. 213

27 vgl. Kapitel 2

128 \/gl. auch Brenk 1966, S. 211-213
129 Brenk 1966, S. 132
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Das Gerichtsbild in Burgfelden (Abb. 24 und 25) dehnt sich auf einem Streifen
aus. Der zentrale Christus in der Mandorla auf einem Regenbogen®*® erscheint
mit einem groBen Kreuz, dessen Astansatze™' deutlich sichtbar dargestellt
sind. Im Gegensatz zu den Darstellungen in den Handschriften halt Christus
das Kreuz nicht mehr selbst, sondern zwei Engel tragen es vor ihm her. Als
,Zeichen des Menschensohnes® (Mt 25,30) geht es Christi Ankunft voraus.

Christus weist seine Wundmale vor und auch die Seitenwunde ist zu erkennen.

Die Malerei aus dem frihen 12. Jahrhundert in St. Georg in Oberzell (Abb. 26
und 27) zeigt vier Engel in der oberen Bildzone. Einer von ihnen halt in
verdeckten Handen die Arma Christi, den Ysop, drei Nagel und einen kurzen
Stab, der als Stiel eines Hammers gedeutet werden kdnnte. Das kaum noch
sichtbare ringformige Gebilde auf dem Velum koénnte, so Hecht, eine

Dornenkrone darstellen.'®?

All diese Elemente, die sich auf Christi Passion beziehen, fasst Brenk unter
dem Begriff ,Passionsrealismus“ zusammen.'® Auch wenn diese Passions-
Motive bereits im Zusammenhang mit anderen Darstellungen wie der Parusie
und des Secundus Adventus auftauchen, begegnen wir ihnen im Rahmen des
Weltgerichtsbildes erstmals in den Darstellungen der Reichenau.™** Generell
l&sst sich, so Klein, seit dem 9. und vor allem 10. Jahrhundert in den ndrdlichen
Landern eine verstarkte Hervorhebung des Passionsgedankens in der
Theologie sowie ein verstarktes Eindringen von Passionsmerkmalen in die

bildende Kunst, insbesondere in eschatologische Darstellungen, beobachten.**®

Wahrend die Auferstehung in Mdustair noch oberhalb des Weltenrichters
dargestellt ist, findet diese in der Bamberger Apokalypse und auch in den

Wandmalereien in Burgfelden und Reichenau-Oberzell in der unteren Bildzone

130 Das Motiv des Regenbogens ist auf die Johannesapokalypse zuriickzufiihren. Vgl. Kapitel 2.4

131 Diese Astansitze werden von Brenk als »,Wundmale“ des Kreuzes gedeutet. Vgl. Brenk 1966, S. 139
132 Hecht 1979, S. 131

133 Brenk 1966, S. 135

3% In der nicht mehr erhaltenen Darstellung des Mosaiks in Fundi tauchte bereits in friihchristlicher Zeit
das Parusiekreuz auf. Die symbolische Wiedergabe Christi durch das Opferlamm ist Hinweis auf die
Passion. Vgl. Kapitel 3.1

% Klein 1985, S. 117-119
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statt. Neben den Elementen, wie den Passionsmerkmalen und den vier
Posaunenengeln zu Christi FuRen, die laut Brenk auf der Reichenau
entstanden sind, werden auch byzantinische Vorlagen verwendet. Es sind dies
Motive wie Petrus, der die Seligen zum Himmelstor fihrt oder auch der
Strafengel, der mit der Lanze die Verdammten in die Holle treibt sowie die
Darstellung der Parabel des armen Lazarus und des reichen Prassers. Die
Einbringung der Muttergottes in Reichenau-Oberzell kann als eine reduzierte

byzantinische Deesis angesehen werden.**®

3.6 Romanische und gotische Weltgerichtsportale in Frankreich

Seine wohl gréf3te Bedeutung erreichte das Bildthema des Jiingsten Gerichts in
der franz6sischen Monumentalskulptur. Wahrend des 12. Jahrhunderts kam es
zu einer vermehrten Darstellung des Motivs auf Tympana, Kapitellen und
Friesen oder auch an den Wanden im Inneren der Kirche. Um die Wende zum

13. Jahrhundert gelangt das Bildthema des Weltgerichts zu seiner Hochbliite.**’

Es ist der triumphale Christus der Apokalypse®®, welcher am Tag des Jiingsten
Gerichts wiederkommen wird, um die Menschheit zu erlésen, der in der
Ikonographie des 11. Und 12. Jahrhunderts dominiert. Der Erloser in der
Mandorla nimmt in diesen Beispielen den Grol3teil der Bildflache ein. Nur am
Rande wird der Aspekt des Gerichts und der Trennung in Selige und
Verdammte erwéahnt. Christi Ruckkehr bedeutet in erster Linie ein Sieg Uber das
Bose. Seine richtende Téatigkeit sowie das Schicksal des Einzelnen gewinnen

erst nach und nach an Bedeutung.*®

Auf dem Portal von Beaulieu (Abb. 28), das zu Beginn des 12. Jahrhunderts
entstand, fillen ein gigantischer Christus mit weit ausgebreiteten Armen, ein

gro3es Triumphkreuz, posaunenblasende Engel sowie die (Uberirdischen

13 Brenk 1966, S. 135

137 Christe 2001, S. 125

138 vgl. Kapitel 2.4/0ffb 4,1-11
139 Urbach 2001, S.28-29
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Wesen den Grof3teil der Flache und lassen nur wenig Raum fur andere Motive

wie die beispielsweise die Auferstehung der Toten.**°

Die zwei ungewodhnlichsten und entwicklungsgeschichtlich bedeutsamsten
Beispiele des 12. Jahrhunderts sind die Weltgerichtsportale von Saint-Lazare in
Autun (Abb. 29) und Sainte-Foy in Conques (Abb. 30). Das Weltgericht in Autun
vereint zwei Aspekte: Den Parusie-Christus und das Jungste Gericht. Neben
dem zentralen, grol3 angelegten triumphierenden Erléser in seiner Mandorla
lasst es auch breiten Raum fir Gerichtsmotive wie die Auferstehung, Michael
mit der Seelenwaage, die Erldsten und die Verdammten mit ihren jeweiligen

Bestimmungsorten.**

Parallel zu Autun kommt es auf dem Tympanon von Conques zu einer
Darstellung, die als Wendepunkt angesehen werden kann. Christus ist zwar
noch monumental und triumphierend wiedergegeben, seine Handhaltung
entspricht jedoch dem Gestus der segnenden und verdammenden Hand. Der
Aspekt des wiederkehrenden Erlosers tritt zugunsten einer Betonung der
Gerichtsmotive und der Trennung der Seligen von den Verdammten in den
Hintergrund.'**  Als  entscheidender  Entwicklungsschritt  in  der
Weltgerichtsikonographie sieht Schreiner die detaillierte Schilderung der Holle.
Ist bisher immer nur der Héllenrachen oder das Hollentor gezeigt worden, so
erhalt der Betrachter nun Einblick in den Ort der Finsternis.**® Auch Christe
betont bei dieser herausragenden Schilderung der Hdlle insbesondere die
Bedeutung, die Satan darin zuerkannt wird. Weiters unterstreicht er die
didaktische Funktion dieses Portals, die durch die Inschriften noch verstérkt

wird. 4

In den franzdsischen Tympana des 12. und 13. Jahrhunderts wird erstmals

Michael** als Seelenw&ger beim Jiingsten Gericht gezeigt. Das Motiv der

10 \v/gl. hierzu Ariés 1980, S. 128

1 Urbach 2001, S. 29-30

2 Urbach 2001, S. 30

143 Schreiner 1983, S. 69

144 Christe 2001, S. 117/Vgl. auch Kapitel 4.2.9

1% Seit dem 9. Jahrhundert wird Michael als Bezwinger der bosen Méchte wiedergegeben. Er gilt auch als
Engel der Gnade und Barmherzigkeit. Vgl. Finger 1992, S. 82
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Waage erscheint bereits im Zusammenhang mit dem Totengericht der
Agypter.'*® Die Waage ist Symbol der ausgleichenden Gerechtigkeit. Auf vielen
Darstellungen dieses Motivs, so auch in Saint Lazare in Autun (Abb. 31) und in

Sainte-Foy in Conques™*’

(Abb. 32), versuchen Teufel das Ergebnis zu ihren
Gunsten zu beeinflussen, indem sie die Waagschale mit den bdsen Taten

hinunterdriicken.*®

Ein weiterer Entwicklungsschritt ist am Westportal von Saint-Denis (Abb. 33) zu
beobachten. Dieses Portal, das um 1140 entstanden ist, gilt als erstes
gotisches Portal. Obwohl Christus von imposanter Grof3e ist und triumphierend
vor dem Kreuz dargestellt ist, erscheint er nicht mehr isoliert in der Mandorla.
Diese umschlief3t nur noch den Thron. Die Apostel sitzen ihm zur Seite. In der
unteren Bildzone spielt sich die Auferstehung ab. Eine ganz neue Bedeutung
kommt in Saint-Denis den Archivolten zu. Von nun an und bis ins 13.
Jahrhundert spielt sich darin die Scheidung und die Darstellung von Himmel
und Holle ab. In Saint-Denis wird diese Episode in der inneren Archivolte

gezeigt. In den drei anderen Archivolten befinden sich die 24 Altesten.*

Generell ist in den darauffolgenden Darstellungen eine verstarkte
Hervorhebung des Gerichtsaktes zu verzeichnen.*® Klar ersichtlich erfolgt die
Scheidung von Gut und Bdse im Portal von Chartres (Abb. 34) und auch im
Weltgericht von Notre-Dame in Paris (Abb. 35) von 1225/30 und auch. Die
grausamen und abschreckenden Details der Hoélle werden ausgespart. In
beiden Darstellungen hat Christus seine Uberragende Grof3e eingebf3t und ist
nicht mehr jene Uberirdische Erscheinung, die beispielsweise in Autun das
Bildfeld dominierte. Er ist allgemein menschlicher und realistischer

wiedergegeben.'" Die moralisierenden, bedrohenden und narrativen Bilder des

16 v/gl. Kapitel 2

Y7 Der Korpus der Waage ist heute nicht mehr erhalten

1%8 Finger 1992, 83

19v/gl. Christe 2001, S. 122

%9'Schild 1988, S. 68

131 Man kann in diesem Zusammenhang von einer zunehmenden Vermenschlichung des Christusbildes
sprechen. Diese Entwicklung wirkt sich auch in anderen Bildthemen, wie beispielsweise der Kreuzi-
gungsdarstellung aus. Darstellungen des gekreuzigten Triumphators werden im 13. Jahrhundert allmah-
lich von Darstellungen des leidenden Christus am Kreuz abgeldst.
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romanischen Gerichtsbildes sind einer klaren, harmonischen Bildsprache

gewichen.

Auch in Deutschland sind einige Meisterwerke gotischer Skulptur entstanden,
die das Weltgericht thematisieren. Eines der bekanntesten deutschen Beispiele
ist das Weltgericht am Furstenportal des Bamberger Doms (Abb. 36), das aus
den Jahren 1230 bis 1235 stammt. Der Einfluss franzdsischer Vorbilder ist hier

spurbar.'*

3.7 Schlussfolgerung — Allgemeines zur Entwicklung der
Weltgerichtsikonographie

Wéhrend das byzantinische Weltgerichtsbild*®® (Abb. 37) immer wieder
denselben Typus wiederholt, bleibt, wie wir an den genannten Beispielen
ablesen konnen, die westliche Darstellung wandelbar. Zwar verweilt der
westliche Kunstler innerhalb gewisser Grenzen, doch setzt er jedes Mal neu an
und integriert verschiedenste Elemente in seine Darstellung. Diese sind oftmals
von byzantinischen Darstellungen abgeleitet und zeugen von einer
Auseinandersetzung der Kunstler des Westens mit dem byzantinischen
Weltgerichtsbild. ***

Wie Schild betont, wurde der kleinteilige, vielfigurige und oft unibersehbare
Aufbau des 0stlichen Gerichtsbildes im Westen gestrafft, in Streifenform

gegliedert und somit iberschaubar gemacht.**

Brenk hebt hervor, dass die westlichen Weltgerichtsbilder nicht als
Nachahmung der ostlichen Darstellungen, sondern durchaus als
Neuschopfungen zu bewerten sind. Nicht nur formal, sondern auch inhaltlich

kam es im Westen zu ausdrucksstarken und originellen Umformungen.*°®

152 Schreiner 1983, S. 104

153 Als Beispiel fiir das byzantinische Weltgericht wird Folie 51v aus der Handschrift Ms. Grec 74 aus
dem 11. Jahrhundert angfuhrt. Vgl. Abb. 37

>4 Brenk 1966, S. 141

1% Schild 1988, S. 64

1% Brenk 1966, S.141
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Das Grundschema der westlichen Weltgerichtsdarstellung bleibt dasselbe. Das
Bild wird in zwei Seiten unterteilt. Der Richter posiert zentral in der Mitte. Rechts
von ihm befindet sich die Seite der Seligen, zu seiner Linken werden die
Verdammten in die Hoélle gesandt. Die Polaritat dieser beiden Seiten wird mit
verschiedensten bildlichen Mitteln verdeutlicht und hervorgehoben. Bereits in
den ersten symbolischen Weltgerichtsbildern ist dieses wesentliche Prinzip der
Trennung und Kontrastierung gegeben. Zusatzlich zu diesem Grundschema
tauchen dann im Laufe der Zeit verschiedenste Motive auf. Es sind dies Motive
wie die zum Gericht Auferstehenden; die Posaunenengel; Michael, der die
Seelen wiegt; die Apostel als Beisitzer des Gerichts; Maria und Johannes, die
um Gnade fur die Menschheit bitten und Passionselemente die Wundmale und
die Arma Christi.

Die frihen Weltgerichtsbilder thematisieren in keinster Weise die Art der Strafe
und Belohnung. Erst im Laufe des Mittelalters wird die Darstellung der
Vergeltung von Gut und Bo6se zu einem wesentlichen Merkmal der
Gerichtsdarstellungen. Juristische sowie gefiihlsmaiige Faktoren werden stark
hervorgehoben, wodurch die Darstellungen Furcht und Schrecken einfloRRen.
Die Kluft zwischen den frihchristlichen und mittelalterlichen Weltgerichtsbildern
ist tief, denn die Darstellungen entsprechen zwei verschiedenen Welten.**’

Wie aus den oben genannten Beispielen hervorgeht, gibt es aus der Zeit vor
1000 wenige Darstellungen des Weltgerichts. Einen bedeutenden Aufschwung
erfuhr das Bildthema, als die zur Jahrtausendwende geflirchtete Parusie nicht
eingetreten war. Um den Glauben daran lebendig zu erhalten, musste zu
eindringlichen Mitteln gegriffen werden. Diese bestanden unter anderem in
einer verstarkten Predigt der letzten Dinge sowie in einem gesteigerten
Aufgreifen eschatologischer Themen in der Kunst. Die bildliche Darstellung

eignete sich hervorragend fiir einen solchen Zweck.*®

157 Brenk 1966, S. 43-75
198 Milosevic 1963, S. 16
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4 Die lkonographie des Weltgerichts in der St. Nikolauskirche
in Bludesch-Zitz

Thema dieses Kapitels ist die Weltgerichtsdarstellung an der Westwand der St.
Nikolauskirche in Bludesch. Zu Beginn werden Grundlagen zur Kirche und
deren Ausmalung prasentiert, eine genaue Analyse der Darstellung sowie eine
Aufschlisselung der einzelnen Bildmotive werden anschlieBen. Auf
ikonographische Besonderheiten und Fragen nach deren Herkunft wird genauer
eingegangen werden. AbschlieBend wird die Funktion und Wirkung der

Weltgerichtsdarstellung untersucht werden.

4.1 Grundlagen

4.1.1 Historische Daten und Entstehung der Kirche

Die Filialkirche St. Nikolaus in Bludesch-Zitz (Abb. 38) zahlt zu den altesten
Zeugnissen der frihen Gotik in Vorarlberg. Das Vorarlberger Oberland mit
seiner Uberwiegend romanisch sprechenden Bevdlkerung gehorte im frihen
Mittelalter zur Didzese Chur.™® Die Parzelle Zitz wird bereits um 842/43 im
Reichsurbar von Churrétien als ,Cise villa“ erwéhnt. **© Das Reichsurbar zahlt
17 Kirchen im Oberland auf, erwahnt jedoch nicht die St. Nikolauskirche in
Bludesch.’® Ihre erste Erwahnung findet die Kirche, wie Jussel anfiihrt, im
ratischen Bestands- und Guterverzeichnis des Kdnighofes in ,villa pludassis®,
dem heutigen Bludesch. **? Jussel hebt hervor, dass Bludesch ein bedeutendes
Dorf mit einem Konigshof'®® war. Die Funktion der Nikolauskirche beschreibt er
als eine Art Herrschaftskirche des Konigshofes, die als Eigenkirche fur
Verwalter samt Gesinde und frondienstleistende Untertanen galt. Aufgrund

159 Sydow 1990, S. 9

160 v/gl. Ulmer 1930, S. 182/Vgl. auch Sydow 1990, S. 9

181 \/gl. Sydow 1990, S. 9/ Vgl. Krumpdck 1992, S. 192. Krinzinger-Humpeler gibt in ihrem Aufsatz
falschlicherweise an, dass sich die Existenz der Kirche in dieser Quelle belegen lasst. VVgl. Krinzinger-
Humpeler 1966, S. 215

192 Jussel 2008, S. 10

183 Der erwahnte Kénigshof ist, so Jussel, einer der 20 nachgewiesenen Herrschaftshife der Provinz Rae-
tia Prima. Vgl. Jussel 2008, S. 10
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einer archéologischen Grabung in der Kirche im Jahre 1966 datiert er den
Vorgangerbau ins 9./10. Jahrhundert.’® Auch Spahr erwahnt die
fruhromanische Kirchenanlage, die sich bei den Grabungen 1966 nachweisen
lieR.*®> Uber den Grundriss, die erste Bauform sowie die Veranderungen an der
Kirche sind zahlreiche verschiedenste Vermutungen geaul3ert worden.
Berzobohaty und Bizzarri datieren in ihren Restaurierberichten die erste
Bauphase der Kirche ins 12./13. Jahrhundert.’®® Laut Berzobohaty bestand der
ursprungliche Kirchenbau nur aus einem Langhaus mit eingezogener
halbrunder Apsis. Diese romanischen Mauern sind heute noch Bestandteil der
Kirche. Der Turm mit gemauertem Turmhelm (Abb. 39) wurde erst 100 bis 150
Jahre spater angebaut.*®” Um 1500 wurde die Rundapsis abgerissen und durch
ein grolReres schrag-rechteckiges Presbyterium mit Sakristei ersetzt (Abb.
Grundriss). Das Dach des Hauptschiffs wurde dabei erhéht und mit
Giebelfenstern, die nach Osten zeigen, versehen. Spater wurde das
Presbyterium erhoéht und unter ein gemeinsames flacheres Dach mit dem
Langhaus gesetzt.'®® Berzobohatys Vermutungen werden von Bizzarri nicht
unterstitzt. Er teilt Ulmers Meinung, wonach in der letzten Bauphase um
1629/30 der jetzige Chor und die Sakristei gebaut wurden. Zu dieser Zeit soll
auch eine Holztonnendecke, &hnlich der heutigen, im Schiff eingezogen worden

sein.t®®

4.1.2 Datierungsfragen, Erhaltung und Technik der Wandmalereien

Durch den provinziellen Charakter und den schlechten Erhaltungszustand der
Wandmalereien wird eine exakte Datierung erschwert. Die Wandmalereien am
Triumphbogen und Apsis sind laut Bizzarri Anfang des 14. Jahrhunderts
entstanden.'’® Die restliche Dekoration der Kirche wird in der Literatur in die
Zeit um 1330 datiert. Eine gleichzeitige Entstehung aller Dekorationsabschnitte

164 Jussel 2008, S. 18

165 Spahr 1978, S. 59

106 \/gl. Berzobohaty 1998, S. 2/Vgl. auch Bizzarri 2006, S. 32

187 Auch Krumpéck und Bizzarri zufolge ist der Turm zu Beginn des 14. Jahrhunderts entstanden. Krum-
pock 1992, S. 194-195/Bizzarri 2006, S. 32

168 Berzobohaty 1998, S. 1

189 Bjzzarri 2006, S. 33

170 Bjzzarri 2006, S. 37
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ist anzunehmen. Krinzinger-Humpeler*’* und Berzobohaty*’* unterstiitzen diese

Annahme.

Krumpock zufolge rechtfertigen die stilistischen Gestaltungsmittel eine
Datierung frilhestens um 1340/50.'"® Auch die ikonographischen Motive
transalpinen Ursprungs sind in dieser kunsthistorisch abgelegenen Region nicht

friher anzunehmen. 1"

Wie Bizzarri betont, wurde der Grof3teil der Wandmalereien spéatestens um
1929/30 im Zuge eines Umbaus mit Kalk tbertincht. Wegen einer Erhohung
der Tur, die eine Beschneidung der Wandmalerei voraussetzte, durfte auch die
Westwand zu diesem Zeitpunkt tibermalt worden sein.*”

Die 1948/49 freigelegten Wandmalereien sind unterschiedlich gut konserviert.
Viele Darstellungen sind durch Feuchtigkeitsschaden sowie durch die grobe

und verlustreiche Freilegung verloren gegangen. '™

Der besterhaltene Teil der Wandmalerei befindet sich auf der Westwand,
wahrend die Darstellungen an den restlichen Wanden nur noch sehr
fragmentarisch erhalten sind. Durch die aufsteigende Feuchtigkeit ist vor allem
der untere Bereich der Malereien nahezu zerstort.'’” In &uRerst mithsamer
Arbeit wurde die Wand im unteren Bereich der Nordwand im Zuge der
Restaurierung von Bizzarri von zwei Putzschichten befreit und freigelegt: Hier
ist im Bereich der ganzen Wandmalerei eine gut erhaltene Darstellung einer
Drapierung, die von zehn weiblichen Figuren gehalten wird, zum Vorschein
gekommen.'’® Die tibrigen Malereien sind groRtenteils bis auf die Vorzeichnung
abgerieben. Durch neuzeitliche Fenstereinbriiche wurde die Freskierung an den

Seitenwanden stark dezimiert. Auch die Darstellungen an der Westwand haben

171 v/gl. Krinzinger-Humpeler 1966, S. 221 (Sie datiert die Wandmalereien in die Zeit zwischen 1320 und
1340)

72 \/gl. Berzobohaty 1998, S. 6

173 Krumpéck setzt die Wandmalereien in Bludesch in Relation zur Freskenausstattung in Bregenz von
1363. Vgl. Krumpdck 1992, S. 240

174 Krumpéck 1992, S. 240

17> Bizzarri 2008, S. 37

17° Bizzarri 2006, S. 43

Y7 Krumpéck 1992, S. 196

178 \/gl. Bizzarri 2006, S. 44 und 53/Vgl. auch Jussel 2008, S. 30
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durch die Umbauten an der Tir irreversible EinbuRen erlitten.’”® Einige
unleserliche Szenen konnten durch eine Betrachtung mit intensivem UV(A)-

Licht entziffert bzw. neu interpretiert werden.*®°

Die Malereien wurden in Secco-Technik ausgefuhrt. Die einzelnen Szenen,
sowie deren Horizontal- und Vertikalrahmung wurden frei ausgefuhrt. Dies trifft
auch auf die schragen und teilweise unregelméaiigen Linien der Architektur zu.
Als Vorzeichnung fir die Linienfihrung hat der Maler, so Bizzarri, mit gelbem
und rotem Ocker begonnen und dann mit denselben und mit weiteren Farben
ausgemalt. Die Konturen der figuralen Darstellungen wurden grof3teils mit
Ocker gemalt. An wenigen Stellen sind auch schwarze Konturen zu sehen, die
teilweise sogar auf der roten, ersten Linierung zu sehen sind.*®* Heute sind nur
noch wenige Farben sichtbar: gelber und roter Ocker, Weil3, Schwarz und ein

helles Blau.®?

4.1.3 Das Bildprogramm der Kirche

Das Bildprogramm der Kirche (Abb. 41 und 42) beginnt mit der westlichsten
Szene der Nordwand, der Erschaffung Evas aus der Rippe Adams und findet
seinen Hohepunkt im Jingsten Gericht an der Westwand. Die Szenen an der
Nordwand (Abb. 43) sind nur sehr bruchstlickhaft erhalten. Die Darstellungen
sind in zwei Register unterteilt. Die vertikale Trennung der einzelnen Szenen
erfolgt durch eine weil3e Rahmung. Der obere Bildstreifen beinhaltet die
Erschaffung Evas aus der Rippe Adams, den Siundenfall, die Vertreibung aus
dem Paradies, und eine ungeklarte Szene, die moglicherweise Adam und Eva
zeigt, wie sie nach der Vertreibung aus dem Paradies fellbekleidet arbeiten.
Nach dieser Szene folgt eine vertikale Trennung mit rotem Doppelrahmen, die
eine inhaltliche Anderung mit sich bringt. Die Erzdhlung von Christi Geburt
beginnt mit der Verktindigung (Abb. 44), gefolgt von einer verlorenen Szene, die
ursprunglich die Heimsuchung Mariens gezeigt haben kdnnte. Die letzte Szene

19 Krumpéck 1992, S. 196
180 Berzobohaty 1998, S. 8
181 Bjzzarri 2006, S. 80-81
182 Berzobohaty 1998, S. 15
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des oberen Registers der Nordwand zeigt die Reise nach Betlehem (Abb. 45).
Das Bildprogramm setzt sich am Triumphbogen (Abb. 46) durch die Darstellung

der Anbetung der Kénige sowie der Geburt Christi fort.'3

Die Szenen im unteren Register sind sehr schlecht erhalten. Man kann
aufgrund der vertikalen Trennung vermuten, dass es sich wie im oberen
Register um einen Zyklus aus vier Szenen gehandelt hat. Im Bildabschnitt, der
vertikal durch den Doppelrahmen abgetrennt ist, ist eine stehende Figur mit
einem offenen Mantel dargestellt. Bei dieser Szene kdnnte es sich nach der
Deutung von Bizzarri um eine Schutzmantelschaft Mariae handeln. Diese stand
moglicherweise zu Beginn eines neuen Zyklus aus drei oder vier Szenen, die
jedoch durch das spater eingebrochene Fenster verloren gegangen sind. Die
Wandmalerei in der Sockelzone der Nordwand zeigt eine Drapierung (Abb. 47),

die von Figuren gehalten wird.®*

Das obere Register der Triumphbogenwand setzt, wie friher erwahnt, den
Marienzyklus der Nordwand fort. Im unteren Bildstreifen des Triumphbogens
befindet sich eine verlorene Szene sowie eine Darstellung, die nur zum Tell
graphisch rekonstruiert werden konnte. Dieses Bild kdénnte zu Beginn des
Passionszyklus der Sudwand stehen. Moglicherweise handelt es sich um die

Darstellung des Einzugs in Jerusalem.*®®

Das nordliche und siudliche Ende der urspringlichen Apsis blieben trotz des
Umbaus zum rechteckigen Presbyterium erhalten. Unter einer Schicht von
relativ dickem Putz sind Fragmente der urspringlichen Bemalung gefunden
worden (Abb. 48). Diese lassen auf die Darstellung einer Apostelreihe
schlieRen. Unter den Arkaden einer Bogenarchitektur sind jeweils einzelne
Darstellungen gegeben. Bei der ménnlichen Gestalt in der ersten Bogennische
handelt es sich, so Krinzinger-Humpeler, moglicherweise um den Evangelisten
Johannes. In seiner Funktion als Prophet ist er mit dem Buch der Offenbarung

geschildert. Gefolgt wird der Heilige vom Lamm Gottes. Die schlecht

183 Bizzarri 2006, S. 46-48
184 Bizzarri 2006, S. 49-53
185 Bizzarri 2006, S. 54
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erkennbare Figur in der dritten Bogennische wird von Krinzinger-Humpeler als
Johannes der Taufer gedeutet, da eine Kombination dieser beiden Heiligen mit
dem Lamm Gottes auch anderorts, beispielsweise in der Burgkapelle zu
Hocheppan,  vertreten  ist. Krinzinger-Humpelers ~ Vermutung, die
Arkadenarchitektur habe sich Uber den ganzen Apsisbogen fortgesetzt, ist
naheliegend. Leider kann aufgrund des schlechten Erhaltungszustands keine
Vermutung tber die dargestellten Figuren angestellt werden. 1%

Auch die Szenen auf der Sudwand (Abb. 49) sind, bis auf die Passion, bisher
vollig ungeklarten Inhalts. In der 6stlichsten Szene des oberen Registers (Abb.
50) ist eine konigliche Figur dargestellt, die vor einem fast unlesbaren Turm
oder Gebaude steht. Links von ihr steht ein bartiger Mann mit Stab.

Berzobohaty verweist auf die HI. Barbara.'®’

Die nachsten Szenen sind entweder ganz verloren gegangen, oder nur sehr
fragmentarisch erhalten und kdénnen daher nicht gedeutet werden. Auch der
Inhalt der zweitletzten Szene des oberen Registers (Abb. 51) ist unklar.
Allerdings wurde der auf einem Sarkophag dargestellte Kopf anlasslich der

Bundesdenkmalamt-Tagung als Kopf Johannes des Taufers gedeutet.®®

Die Darstellung im auBBersten Westen der Sudwand (Abb. 51) hat zu
verschiedensten Deutungsversuchen gefuhrt. Ein Paar, das auf dem Boden
kauert und sich eng umschlungen halt, ist zu erkennen. In der Literatur wird
meist von weiblichen Figuren gesprochen, allerdings sind die Geschlechter
nicht eindeutig zuzuordnen. Die Figuren sind von drei teufelsartigen Gestalten
umringt, deren Darstellungsweise an die Teufel an der Westwand erinnert.
Krinzinger-Humpeler deutet die Darstellung als eine Szene aus dem Leben des
Heiligen Christopherus.'®® Eine inhaltliche Verbindung zu der anschlieBenden
Darstellung des Jungsten Gerichts erscheint allerdings naheliegender. Der

Deutungsversuch von Bizzarri unterstitzt die Hypothese einer Beziehung dieser

186 v/gl. Krinzinger-Humpeler 1966, S. 217
187 Berzobohaty 1998, S. 11

188 Bizzarri 2008, S. 60

189 Krinzinger-Humpeler 1966, S. 220
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Szene zum Jingsten Gericht. Bizzarri interpretiert die beiden Figuren als
tratschende Frauen, deren Sunden von den Teufeln auf einer Kuhhaut notiert
werden. Zwei Teufel halten eine Kuhhaut, wahrend der Dritte ein Tintenfass in
der Hand halt und das Gehorte notiert. Im UV-Licht konnte Bizzarri
Vorzeichnungslinien der Kuhhaut mit Buchstabenresten eines Textes erkennen.
Er fihrt ein Beispiel aus der St. Georgs-Kirche in Reichenau-Oberzell (Abb. 52)
an, das seinen Deutungsversuch unterstiitzen soll.**® Vergleicht man allerdings
die Darstellung in Bludesch mit jener in Reichenau-Oberzell oder auch mit
anderen Darstellungen der Tratschenden Frauen, so kann man grof3e
Unstimmigkeiten erkennen. Die Tratschenden Frauen sind meist sitzend und
heftig gestikulierend wiedergegeben. In Bludesch hingegen knien die Figuren
und scheinen einander angstlich zu umschlingen. Krumpéck verweist auf
diesen Unterschied und unterstiitzt einen anderen Interpretationsversuch,
welcher durchaus nachvollziehbar ist. lhre Deutung stitzt sie auf einen
Vergleich mit einer ikonographisch verwandten Darstellung im Codex
cremifanensis 234 (Abb. 53), bei der sich ein Stinderpaar unter den ,peccatores

mundi“ umarmt, um Gottes gerechten Zorn zu erwarten.'** Krumpéck schreibt:

»In Bludesch knien die beiden Figuren zwar einander zur Génze
zugewandt, wahrend im Speculum die eine Gestalt auf dem Schol3 der
anderen sitzt. Dennoch scheint einiges daflr zu sprechen, dass in St.
Nikolaus die beiden bisher nicht identifizierbaren Gestalten ebenfalls aus
einer Sundergruppe isoliert wurden, umso mehr, als daneben an der
Westwand das Weltgericht stattfindet und Damonen das Paar
umtanzen.“%?

Die beiden dstlichsten Darstellungen des unteren Registers der Stdwand sind
wiederum durch spéater eingebrochene Fenster verloren gegangen. Es handelte
sich hierbei um Szenen aus dem Passionszyklus, der wie bereits erwahnt
moglicherweise schon an der stdlichen Triumphbogenwand begonnen hat. Die
nachste lesbare Szene ist die Dornenkronung (Abb. 54), gefolgt von der
Kreuztragung, die ebenfalls nur sehr fragmentiert erhalten ist. Wie Christus ans

Kreuz genagelt wird, ist im darauffolgenden Bildfeld (Abb.55) deutlich durch den

190 Bizzarri 2006, S. 60
191 Krumpéck 1992, S. 224
192 Krumpéck 1992, S. 224
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Hammer und den Nagel auszumachen. Die Reste der durch das Fenster
fragmentierten nachsten Darstellung lassen eine Kreuzigung vermuten. Gefolgt
wird diese von der Kreuzabnahme und der Grablegung Christi (Abb.56). Der
Passionszyklus der Sudwand zieht sich auf der Westwand unter dem Zug der
Seligen weiter (Abb. 57). In der Auferstehungsszene steht Christus mit dem
Erloserkreuz am Sarg, links und rechts von schwebenden Engeln begleitet. Der
Zyklus schlieRt mit der Darstellung des Noli me tangere:**®* Maria Magdalena
kniet vor Christus, der ihr mit abweisender Handbewegung die geheimnisvollen

Worte zuzurufen scheint.*®*

193 Es ist an dieser Stelle nicht, wie bei Kndpfli filschlicherweise angegeben, die ,,allgemeine Auferste-
hung* dargestellt. Knopfli 1961, S. 164/Vgl. auch Krumpdck 1992, S. 200
194 Bizzarri 2006, S. 60-66

50



4.2 Die Weltgerichtsdarstellung in Bludesch

4.2.1 Weltgerichtsdarstellungen in Vorarlberg

In  Vorarlberg sind kaum Darstellungen des Jingsten Gerichts in
Wandmalereien, die vor dem Ende des 14. Jahrhunderts entstanden sind,

erhalten. Die alteste Darstellung dieses Bildthemas ist jene in Bludesch-Zitz.

Aus der Zeit um etwa 1400 hat sich in der Pfarrkirche in Viktorsberg eine Schar
von Seligen erhalten, die wohl Teil des Jiingsten Gerichts gewesen sein dirften
(Abb. 58).1%°

In der 1380 erbauten Heilig-Kreuz-Kapelle im Kehr in Feldkirch wurden 1992
spatgotische Fresken entdeckt, deren Entstehung aber unklar ist und einen
Zeitraum zwischen 1400 und 1530 vermuten lassen.!®® Das Bildthema dieser
Wandmalereien ist unter anderem das Jungste Gericht (Abb. 59), das sich im
Chor befindet. Das mittlere Bildfeld zeigt den richtenden Christus vor dem
Triumphkreuz, das von einem Engel gehalten wird (Abb. 60). Nagel und Lanze
verweisen auf die Passion, und auch Christus zeigt seine offenen Handflachen,
um die Wundmale vorzuweisen. Links davon befindet sich Maria, mit der Schar
der Seligen und Petrus (Abb. 61). Im rechten Bildfeld kniet Johannes. Hinter
ihm werden die Verdammten, die an ihren Halsen zusammengebunden sind,
von einem Teufel in den Hollenschlund gezerrt (Abb. 62 und Abb. 63). Michael
mit der Seelenwaage steht rechts davon an der angrenzenden Langhauswand
(Abb. 64). Die kleinen nackten Seelen in der Waagschale sind gut erkennbar.

Die Wandmalereien in der um 1480 bis 1495 erbauten Pfarrkirche in Damiils
sind besonders reichhaltig und bemerkenswert. Sie sind zur Erbauungszeit
entstanden und 1950 wiederentdeckt worden. An der Nordseite befindet sich in
Form einer geschlossenen Bilderwand ein Passionszyklus. An der Studwand

findet sich neben weiteren Darstellungen die monumentale Darstellung der

1% v/gl. hierzu Haas 1983, S. 49
19 v/gl. Ammann 1983, S. 192
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Epiphanie. Auch die Werke der Barmherzigkeit, ausgefuhrt von der Heiligen
Elisabeth von Thiringen, schmicken diese Wand. Sie stehen in direktem
Zusammenhang mit der Weltgerichtsdarstellung, die sich am Chorbogen
befindet (Abb. 65). Darin thront der Richter gemal3 der Johannesapokalypse auf
einem Regenbogen. Eine Mandorla umgibt seine gottliche Gestalt und aus
seinem Mund ragen, wie in Bludesch, zwei Schwerter (Abb. 66). Als Beisitzer
des Gerichts fungieren die zwdlf Apostel, die zu beiden Seiten Christi Platz
nehmen. Die groRBe Offnung zum Chor trennt das Bildfeld unterhalb des
Richters in zwei Halften. Die Auferstehung (Abb. 67) vollzieht sich auf beiden
Seiten. Inmitten der sich 6ffnenden Gréber befindet sich rechts der um Gnade
bittenden Johannes und links die Furbitterin Maria. Der Chor der Seligen, die
von einem Engel zum himmlischen Tor gebracht werden ist, wie Ublich auf der
linken Seite vertreten. Die Verdammten werden auf der rechten Seite von
einem Teufel dem Hollenrachen zugefuhrt (Abb. 68). Einige von ihnen werden

bereits vom flammenden Schlund des Ungeheuers verschlungen (Abb. 69).

Moglicherweise wurden die genannten Beispiele von der
Weltgerichtsdarstellung in Bludesch beeinflusst. Ikonographische Ahnlichkeiten
sind besonders in folgenden Motiven zu vermerken: In Feldkirch die an den
Héalsen zusammengebundenen Verdammten, die von einem Teufel in den
Hollenrachen gezerrt werden; In Damils die gro angelegte und
furchterregende Darstellung des Hoéllenrachens sowie Christus, aus dessen

Mund zwei Schwerter ragen.

4.2.2 Bludesch als Gerichtsort?

Krumpdck verweist auf die Funktion von Bludesch als Gerichtsort. Diese
Funktion hat sich nach ihrer Auffassung auf die Bemalung der Kirche
ausgewirkt und ist am ikonographischen Dekorationsprogramm sichtbar.'®’
Betrachtet man das die Westwand beherrschende Weltgericht, erscheint eine
solche Argumentation durchaus plausibel. Die Tatsache, dass ein Weltgericht

dargestellt wurde, ist jedoch keine Bestatigung fir die Rolle von Bludesch als

197 Krumpéck 1992, S. 193
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Gerichtsort. Das Weltgericht war ein haufig auftretendes Thema in
mittelalterlichen Kirchen. Die Darstellung war allein schon aufgrund ihrer
didaktischen Wirkung sehr beliebt, daher bedurfte die Auswahl des Bildthemas

keines besonderen Grundes.

Krumpocks These, wonach Bludesch im 14. Jahrhundert ein Gerichtsort der
Propstei St. Gerold im Grol3en Walsertal war, stitzt sich vor allem auf
Henggelers Aussagen. Dieser zitiert in seinem Text Uber die Propstei St. Gerold
den zweiten Absatz des Hofrodels von St. Gerold von 1377: ,Es soll auch ein
Propst Gericht haben zu Bludesch auf dem Hof am néchsten Mittwoch nach

Anfang Mérz drei Tage hintereinander [...]*%®

Jussel unterstitzt Krumpécks Annahme von Bludesch als Gerichtsort nicht.
Seiner Argumentation zufolge gab es zwar ein Hochgericht, dieses befand sich
jedoch nicht im Gebiet von Bludesch, sondern in ,Guggais®, im Gebiet von

Ludesch unter dem Hangenden Stein.**°

4.2.3 Allgemeines zur Positionierung und zum Aufbau der Bludescher

Weltgerichtsdarstellung

Durch seine Positionierung an der Westwand der St. Nikolauskirche nimmt das
Weltgericht den traditionellen Anbringungsort der Gerichtsbilder in
abendlandischen Kirchen ein.

Anhand eines Vergleichs der ersten Weltgerichtsdarstellungen kénnen wir eine
stetige Ausweitung der Aussagekraft des Bildes nachvollziehen. Um 300
begegnet uns das Thema auf einem privaten Sarkophag, im 6. Jahrhundert ist
es in Ravenna bereits Teil eines christologischen Bildprogramms. Um 800
erscheint es dann als monumentales Hauptthema an der Westwand der Kirche
St. Johann in Mustair. Diese Ausdehnung des Bildes in den 6ffentlichen und
reprasentativen Raum ist fir Brenk die Konsequenz der zunehmenden

Bedeutung und Aktualitdt des Themas. Das Weltgericht von Mustair steht am

1% 7it. nach Henggeler 1961, S. 9
199 Jussel 2008, S. 29
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Beginn einer Reihe monumentaler Westwandkompositionen des Jingsten
Gerichts. Als wichtiger Aussagetrager steht die Westwand dem Chor
gegenuber. In der Dimension ubertreffen die grof3flachigen
Gerichtsdarstellungen die Kompositionen in den Apsiden.?®

Wie Male betont, kommt jeder Stelle in einer ordnungsgemalR angelegten
Kirche eine bestimmte Bedeutung zu. Generell sollte der Kopf der Kirche nach
Osten zeigen. Der Norden, mit dem sich der Gedanke an Kélte und Nacht
verbindet, ist vorzugsweise dem Alten Testament gewidmet. Der Suden, der
vom Licht der Sonne erhellt und erwarmt wird, gehért dem Neuen Testament.?**
Dem Westen kommt meist die Darstellung des Weltgerichts zu, denn ,[s]o
bescheint die scheidende Sonne diese groRBe Szene des letzten

Weltenabends. 2%?

Durch die Anbringung am Ein- und Ausgangsbereich der Kirche ist das
Weltgericht das letzte Bild, das die Glaubigen nach dem Gottesdienst vor dem
Verlassen der Kirche sehen. So wird der Betrachter noch einmal an das
kommende Gericht erinnert und dazu aufgefordert ein siindenfreies Leben zu

fuhren.

Das Weltgericht in Bludesch (Abb. 70) ist in einzelne Bildzonen unterteilt. Eine
Anordnung der einzelnen Szenen in Register finden wir bereits in der
Weltgerichtsdarstellung in St. Johann in Mustair. Wie Brenk betont, ist dieser
Aufbau in Bildzonen seit der Karolingerzeit sowohl Darstellungprinzip
reprasentativer Inhalte als auch Ordnungsprinzip. Das seit jener Zeit belegbare
Prinzip wird wahrend Jahrhunderte fir Weltgerichtsbilder beibehalten. Es dient

der Zusammenfassung verschiedener Szenen.?%

Betrachten wir das Weltgericht in seiner Gesamtheit, entsteht beinahe der
Eindruck, es handle sich um zwei verschiedene Darstellungen. Die Trennung

der linken und rechten Seite, also der Seligen und der Verdammten, ist wie in

20 Brenk 1966, S. 221-222

201 Male 1994, S. 21

202 Male 1994, S. 21

23 \/gl. Brenk 1966, S. 222-223
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fast allen Weltgerichtsdarstellungen gut ersichtlich. Das Bild in Bludesch
erscheint jedoch weniger als Gesamtheit und weniger einheitlich als andere
Weltgerichtsdarstellungen. Dies ist auf verschiedene Griinde zurtckzufiihren:
Beide Bildhalften sind in Register unterteilt, diese Unterteilung erfolgt nicht
einheitlich. Wahrend die linke Halfte aus zwei Registern besteht und am oberen
Rand mit einem Dekorationsfries aus neun konzentrischen Kreisen abschlief3t,
gibt es auf der rechten Seite drei Register und keinerlei Ornamente. Die
fehlende Ornamentik auf der rechten Seite lasst das Bild uneinheitlich und

asymmetrisch wirken.

Der mittlere Teil des Bildes (Abb. 71), der den richtenden Christus mit den
Fursprechern Maria und Johannes zeigt, geht auf der linken Seite ohne klare
Abtrennung in den Zug der Seligen Uber. Rechts wird die Hoéllendarstellung
durch eine weil3e Rahmung von der Deesis im Mittelteil abgegrenzt. Die drei

Register der Hollenseite wirken wie ein eigenstandiges Bild.

Das gesamte Weltgerichtsbild hat einen karminroten Hintergrund. Der rétliche
Farbton wirkt auf der Hollenseite besonders dominant und hervorstechend. Im
untersten Register auf der linken Seite der Westwand, das die Fortsetzung des
Passionszyklus der Sudwand enthdlt, fehlt der rotliche Hintergrund. Wie die
Szenen der Sudwand sind die Bildfelder in einem graulichen Farbton gehalten.
Das fehlende Rot im unteren Register der linken Bildhalfte tragt zusatzlich zu

dem uneinheitlichen Gesamteindruck der Darstellung bei.

4.2.4 Bildanalyse

4.2.4.1 Mittelteil

Der zentral im Bild angeordnete richtende Christus (Abb. 71) ist dem Betrachter
frontal zugewandt und tragt einen Nimbus. Von seinem Antlitz, dessen Zlige
ganzlich abhanden gekommen sind, gehen zwei Schwerter aus. Er tragt einen
Mantel, der von seinen Schultern hangt und einen Blick auf die bleiche Brust

freildsst. Die Linienfihrung des ornamental gezeichneten schulterlangen Haars
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ist deutlich erkennbar. Mit seiner angewinkelten Rechten scheint Christus zu

segnen, wahrend seine Linke nach unten, auf den Ort der Verdammnis, weist.

Maria ist rechts von ihrem Sohn im Dreiviertelprofil zu sehen (Abb. 71). Es ist
anzunehmen, dass sie urspringlich kniend dargestellt war. Ihre Hande halt sie
flehend empor. Unter einem blauen Surkot tragt sie ein weif3es Untergewand.
Das regelmallig gewellte Haar schaut unter dem weil3en Schleier hervor. In
ihrem Antlitz ist, wie in dem ihres Sohnes, keine Andeutung einer Physiognomie
mehr zu erkennen. Umrahmt wird ihr Haupt von einem schmalen dunklen

Nimbus mit hellem Rand.

Johannes der Taufer (Abb. 71), der links von Christus dargestellt ist, bittet in
symmetrischer Anordnung zur Muttergottes ebenfalls mit gefalteten Handen um
Gnade fur die Menschheit. Sein leeres, im Dreiviertelprofil gezeigtes Antlitz wird
von langem gewelltem Haar umrahmt. Den braunen Bart tragt er lang und
spiralenartig gelockt. Ein blaulich anmutender Nimbus umfasst sein Haupt. Das
Gewand des Heiligen besteht aus einem verschlusslosen Mantel, den er Uber
seine nackte Schulter tragt. Das blaue vegetabile Muster des Stoffs ist deutlich

erkennbar.

Zu beiden Seiten des Rundfensters uber der Deesis schweben zwei
perspektivisch verkirzte Engel (Abb. 71). lhr unsichtbarer Rumpf ist von einem
Wolkenkranz umschlossen. Sie halten mit beiden Handen die Posaunen, die
das Gericht ankindigen. Wéahrend das Instrument des linken Herolds die letzte
Figur der Seligenreihe Uberschneidet, verdeckt das Schallloch der Posaune des
rechten Engels einen Teil der mauerfarbenen Registerrahmung der Hdllenseite.
Auf dem Wolkenkranz, der die rechte Figur umgibt, ist das blaue Muster noch
intakt. Auch die Linien der Flugel lassen die gefiederte Struktur deutlich

erkennen. Die Farbschicht des linken Engels ist gro3tenteils abgerieben.

4.2.4.2 Linke Bildhalfte

Die Prozession der Seligen (Abb. 72 und 73) bewegt sich im Bild von links nach

rechts auf das Tor des himmlischen Jerusalem zu. Geleitet werden sie von
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Petrus, der soeben das Uberdimensionierte Schloss aufsperrt (Abb. 74), um die
Auserwahlten einzulassen. Die Reihe der Seligen strahlt Ordnung und ruhige
Harmonie aus. Die Figuren sind in Schichten vor- und hintereinander gestaffelt.
Durch ihre jeweilige Kopfbedeckung sind sie als Vertreter verschiedener Stande
gekennzeichnet. Papst, Bischof, Konig, Ménch und Birger sind leicht zu
identifizieren. Auch weibliche Auserkorene befinden sich unter ihnen. Die
bodenlangen Gewander der Figuren verhillen die Schuhe und betonen die
gelangten Proportionen. Eine rhythmisierte S-Form wird durch die
Kdrperhaltung sowie die elegante und graphische Faltengebung suggeriert.
Obgleich sie dem Paradies nahe sind, driicken die Seligen in ihren verhaltenen
Gesten keine Emotionen aus. Verstarkt wird dieser emotionslose Ausdruck
durch ihre leeren Gesichter. Die hofischen, eleganten Gewéander definieren die
Korper der Figuren. Die Kleider der Frauen liegen eng am Oberkérper an,
wahrend die Manner mit weitfallenden Gewéndern bekleidet sind. lhre
Umhénge fallen lose Uber die Schultern und werden anschlie3end
unterschiedlich gerafft.

Durch ein spitzes Dach, welches den Fries der Kreise dartber tUberschneidet,
wird die himmlische Stadt angedeutet (Abb. 74). Bis auf die zweifarbigen
plastischen Kreise im oberen Fries bleibt die Darstellung in der Flache
verhaftet. Dass keinerlei raumliche Wirkung angestrebt wurde, ist besonders

gut an der Wiedergabe des rundbogigen Himmelstores zu erkennen.

4.2.4.3 Rechte Bildhalfte

Auf der rechten Seite des Weltgerichtsbildes (Abb. 75) wird ausfihrlich
geschildert wie die Verdammten in die Holle getrieben werden. Die Darstellung
besteht aus drei Registern. Die Farbigkeit des karminroten Hintergrundes wirkt

auf der Hollenseite besonders dominant.

Der obere Bildstreifen ist ikonographisch besonders interessant (Abb. 76). Dort
wird gezeigt, wie die personifizierten Laster, die mit einem Strick um die Halse
festgebunden sind, von verschiedenen Teufelsgestalten in den Hoéllenrachen

geschoben und gezerrt werden. An ihren jeweiligen Attributen kdnnen die
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Laster identifiziert werden. Eine ldentifikation der Laster ist nicht eindeutig
maoglich und auch in der Forschung nicht ganz geklart. Die Anzahl der
Personifikationen erschwert eine Deutung. Obgleich der Lasterkatalog aus
»oleben Lastern” besteht, handelt es sich bei der Gruppe in Bludesch nur um
sechs Figuren. Ob sich nun das siebte Laster bereits im Hollenrachen befindet,
oder ein Register unter der Lasterschar dargestellt ist, ist nicht eindeutig geklart.
204

Die Gruppe der Laster wird von einem grauen Teufel mit einem Zweizack
Richtung Hdllenrachen getrieben. Links, zu Beginn der Lastergruppe, steht eine
Figur (Abb. 77), die durch Zepter und Krone als Kénig ausgezeichnet ist. Im
Gegensatz zu den leeren Gesichtern der Seligen sind hier die fast schon
karikaturistisch anmutenden Ziige herausstechend. Die nach oben gezogenen
Mundwinkel wirken angesichts des bevorstehenden Schicksals besonders
parodistisch. Bekleidet ist die Konigsfigur mit einem langen Gewand, das im
Gegensatz zu den Kleidern der anderen Figuren mit einem Kurscheinsatz und
einer vertikalen Knopfreihe ausgestattet ist. Krumpdck weist auf die Andeutung
einer Bauchwélbung hin.>® Eine Identifizierung dieser Figur als Hochmut ist
naheliegend. Auf ihren Schultern sitzt ein kleines Monster mit kurzem Schwanz
und langer Nase. Seine klauenartigen Tatzen hélt die Teufelsgestalt nach vorne
gestreckt, so dass sie den Kopf des Koénigs seitlich umfassen.

An den Hochmut angebunden ist die Personifikation der Wollust (Abb. 78). Sie
ist die einzige Figur in der Lasterreihe, die sich frontal dem Betrachter
zuwendet. Beinahe verzerrt wirken die Zige dieser Gestalt, die mit ihrem
breiten Grinsen und den gerade zur Seite abstehenden Haaren an einen Clown
erinnert. In jeder Hand hélt sie eine Schlange. Sie tragt einen eng anliegenden,
ockerfarbenen Leibrock und einen tiefsitzenden Girtel mit einer Tasche. Wie
Krumpdck betont, l&sst sich aufgrund der Kleidung schlie3en, dass es sich bei
der Personifikation der Luxuria nicht wie tblich um eine Frau, sondern um einen
Mann handelt.?*®

Die nachste, im Dreiviertelprofil nach rechts ausgerichtete Figur, ist durch ihre

Attribute eindeutig als Avaritia gekennzeichnet (Abb. 79). In ihrer Rechten halt

204 v/gl. Kapitel 4.2.5.13
205 Krumpock 1992, S. 202
206 Krumpock 1992, S. 202
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sie einen Geldbeutel. Der linke Arm, an dem ein Kleidungsstiick hangt, greift zu
dem Strick, der sie am Hals Richtung Holle zerrt. Auffallend grof3 wirkt der Kopf
der Figur, und auch die Darstellung der Hande erscheint grob und grol3teilig.
Der kurze Rock gibt einen Blick auf die muskulésen Beine frei. Nicht mehr
auszumachen ist die Physiognomie der Avaritia, deren Haare nicht wie bei den
angrenzenden Figuren vom Kopf wegstehen, sondern in leichten Wellen fast bis
zur Schulter reichen.

Ebenfalls abstehendes Haar, dhnlich dem der Luxuria, tragt die nachste Figur
(Abb. 80). Auch die Kleidung der Figur erinnert an jene der Wollust. Nur sehr
leichte Andeutungen einer Mund- und Nasenpartie im Gesicht sind zu
erkennen. Die ebenfalls im Dreiviertelprofil Richtung Holle schreitende Figur hat
als Attribut ein kleines Tier, bei dem es sich eventuell um ein Schwein oder
einen Hund handeln kénnte. Beinahe liebevoll halt sie dieses Geschdpf mit
beiden Armen an ihren Korper gepresst. Es konnte sich bei dieser Figur um die
Personifikation der Ira handeln.

Durch den Becher als personifizierte Vollerei (Gula) gekennzeichnet ist die
anschlieBende Figur (Abb. 81). Durch die Profildarstellung wird besonders die
gro3e Nase hervorgehoben. Die restlichen Gesichtsziige sind heute nahezu
verblasst. Die Gula tragt ein grau-violettes Gewand mit Gurtel, das die Beine in
Kniehdhe freigibt. Ihre rechte Hand halt einen rdumlich gestalteten Becher, der
von einer bockfuRigen Teufelsgestalt aus einer Kanne nachgefillt wird. Ein
kleines Teufelchen, ahnlich jenem der Superbia, hangt am Girtel der Figur.

Die Deutung der letzten Gestalt (Abb. 82), die von einem grof3en grauen
Ungeheuer in den Hollenrachen gezerrt wird, ist nicht klar, da keinerlei Attribut
zu sehen ist. Krumpdck meint, dass es sich bei dieser Figur um die Tragheit
handeln konnte.?®” Bekleidet ist sie mit einem hellen Hut, einem eng
anliegenden, mauerfarbenen Leibrock, einem Girtel und ockerfarbenen
Striumpfen. Das verblasste Antlitz erschwert eine Deutung. Die Figur scheint in
den Hollenrachen hinabzublicken. Der Teufel mit den BockfuiRen, der Gula den

Becher auffillt, stiitzt sich auf die Schulter dieses Lasters.

27 Krumpdck 1992, S. 204
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Der groRe graue Damon, der die gesamte Lastergruppe am Strick hinter sich
herzerrt, wendet seinen Kopf zu seinen Opfern zuriick. Seine FufRe dréngen
dem Hollenrachen entgegen.

Die Gestalten in diesem Register wirken gedrungen und kopflastig. Dies wird
besonders im Vergleich zu den schlanken langen Figuren des mittleren
Registers deutlich. Die eng anliegende Kleidung der Lasterpersonifikationen
lasst teilweise die Formen des Korpers erahnen, dies beschrankt sich jedoch

hauptsachlich auf die Bauchpartie und die Beinmuskulatur.

Der Hollenrachen, symbolisiert durch den Schlund des Ungeheuers, ist bereits
mit Sundern geflllt (Abb. 83). Besonders furchterregend wirken die grof3en
scharfen Zahne des Ungeheuers. Einer der nackten Verdammten,
maoglicherweise das siebte Laster, steckt kopfuber im Hoéllenschlund. Weiter
Figuren, unter anderem ein Ménch und ein Bischof werden mit hoch erhobenen

Armen im Schlund des Ungeheuers gefangen gehalten.

Der mittlere Bildstreifen zeigt ebenfalls eine Schar Verdammter, die an den
Halsen zusammengebunden von einem grof3en grauen Damon ins Feuer
gezerrt werden (Abb. 84). Die Sunder sind bis auf ihre Kopfbedeckung, die sie
als Vertreter verschiedener mittelalterlicher St&nde charakterisiert, ganzlich
unbekleidet. Die Figuren sind dicht nebeneinander gedrangt. lhre Proportionen
wirken in die Lange gezogen, die Korper grob vereinfacht.

Gut erkennbar an ihren Kopfbedeckungen sind der Kénig mit der Krone, der
Bischof mit der Mitra und die Monche mit ihren Tonsuren. Bei den restlichen
Figuren scheint es sich um Blrger zu handeln. Interessant ist besonders die
letzte Figur, deren Kopfbedeckung wie eine Schildkappe aussieht. Diese
Gestalt tragt ein Tier auf den Schultern, das nicht genau identifiziert werden
kann. Laut Krumpdck handelt es sich hierbei um die symbolische Darstellung
des Viehraubs, welcher in der 1. Halfte des 14. Jahrhunderts zur Plage
geworden war.?%

Die Figuren zu Beginn der Siunderreihe, kurz vor dem Abgrund sind dichter
gedrangt. Die ersten zwei Figuren sind hintereinander dargestellt. Allerdings ist

208 Krumpéck 1992, S. 205
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dem Kiinstler wohl beim Versuch, das Drangen und Innehalten vor dem
Hollenfeuer wiederzugeben, ein Fehler unterlaufen, indem er einen Kopf zuviel
dargestellt hat.

Die Beute wird angetrieben von einem kleinen Teufelchen, das auf einem nicht
identifizierbaren Geschopf reitet. Es halt einen Stock oder Zweizack, mit dem es
die Sundigen in die Verdammnis treibt. Mit einem langeren Zweizack bearbeitet
ein riesiger Damon die Opfer. Auf seinem Rucken reitet eine weibliche Gestalt
(Abb. 85). Sie ist nackt und wirkt sehr klein und gedrungen. lhr rétliches Haar ist
mit einem hellen Gebande zusammengehalten und geschmiickt. Sie halt einen
Gegenstand in der Hand, bei dem es sich um eine Spindel handeln konnte. Die
Szene wird durch eine grofl3e Fehlstelle verunklart.

Nahezu ganzlich vernichtet ist der unterste Bildstreifen (Abb. 86). Noch
erkennbar ist das lodernde Hodllenfeuer. Ein gro3er nahezu abhanden
gekommener Kessel ist am oberen Registerrand aufgehangt. Ein fragmentierter

Teufel scheint mit hoch erhobenen Armen um ihn herum zu tanzen.

4.2.5 Die einzelnen Motive des Weltgerichts

4.25.1 Derrichtende Christus

Der richtende Christus ist die Hauptfigur des Weltgerichts. Auch in Bludesch
nimmt der Richter eine zentrale Position ein. Schlief3lich bezieht sich die
zentrale Bildaussage auf die richtende Tatigkeit Christi, also auf die Scheidung
von Gut und Bdse. Nach Johannes 5,22 hat Gott das Richteramt an seinen

Sohn Ubergeben:

LAuch richtet der Vater niemand, sondern er hat das Gericht ganz dem
Sohn Ubertragen, damit alle den Sohn ehren, wie sie den Vater ehren.
Wer den Sohn nicht ehrt, ehrt auch den Vater nicht, der ihn gesandt hat. “
(Joh. 5,22-23)

Bei der richtenden Tatigkeit fuhrt Christus Gottes Willen aus:
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L,von mir selbst aus kann ich nichts tun; ich richte, wie ich es (vom Vater)
hore, und mein Gericht ist gerecht, weil es mir nicht um meinen Willen
geht, sondern um den Willen dessen, der mich gesandt hat.“ (Joh. 5,30)

In Bludesch ist die Figur des richtenden Christus zwar zentral im Bild
angeordnet, doch tritt sie nicht so dominant in Erscheinung wie in anderen
Weltgerichtsdarstellungen, beispielweise jenem in Damuls. Dies mag auch
daran liegen, dass ein Teil des mittleren Bildteils durch einen vergrol3erten
Tareinbruch einfach abgeschnitten wurde. Die Mandorla, die Ublicherweise die
Christusfigur vom Umfeld absetzt und hervorhebt, fehlt in Bludesch. Es ist
anzunehmen, dass Christus einst thronend dargestellt war. Durch die zentrale
Position, die Frontalitdt und die Grof3e wird die Richterfigur dennoch deutlich
hervorgehoben. Eine Art der Hervorhebung, die fast schon eine mystische
Wirkung erzielt, wird durch die okulusformige Mauer6ffnung herbeigefuhrt, die

sich direkt tber dem Haupt des Herrn befindet.

Der Akt des Richtens wird im Bild durch den Segensgestus der Rechten Christi

und die abweisende Haltung der Linken ausgedriickt.

Die Erhohung einer Person durch ihre thronende Haltung hat eine lange
Tradition. Wie Gehrig hervorhebt, bekundet die sitzende Wiedergabe einer
Figur bereits in der Antike die Rangfolge. Ein Gott und Herrscher wird durch
Sitzen hervorgehoben. Dieser Brauch wird vom Christentum Gibernommen. Die
thronende Sitzhaltung bezieht sich auch speziell auf die Richtertatigkeit.?*®

Paulus spricht in seinem 2. Brief an die Korinther vom Richterstuhl:

,Denn wir alle miissen vor dem Richterstuhl Christi offenbar werden,
damit jeder seinen Lohn empfangt fir das Gute oder Bose, das er im
irdischen Leben getan hat.” (2 Kor 5,10)

Auch fur den irdischen Richter schreibt das Gesetz bei der Rechtsprechung

eine sitzende Haltung vor.?° Das Bild vom Richter auf dem Thron findet sich

9 Gehrig 1993, S. 61
219 Gehrig 1993, S. 61
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bereits im Alten Testament bei Daniel, sowie im Neuen Testament bei Matthaus

und in der Johannesapokalypse.?**

Sowohl der Nimbus als auch das weilRe Gewand sind Hinweis auf die
Gottlichkeit. Neben Gold galt Weil3 als die Farbe des ungetribten Lichtes und
somit als Symbol der gottlichen Herrlichkeit. In der Kirche wurde Weil3 zur
Farbe der Unschuld, Reinheit und Unsterblichkeit.”*?

Der frontal ausgerichtete, thronende Christus in der Mandorla war urspringlich
zentraler Bestandteil der Majestas Domini Darstellung und wurde in etwas
abgeanderter Form im Laufe des Mittelalters in das Jingste Gericht integriert.
Die Majestas Domini Darstellung zeigt Christus umgeben von den
Evangelistensymbolen oder den anbetenden Aposteln und Engeln. Der
nimbierte thronende Christus erhebt eine Hand zum Segensgestus, in der
anderen halt er eine Schriftrolle oder ein Buch. Die Mandorla ist fester
Bestandteil des byzantinischen Weltgerichts.”*® Sie wird verwendet, um die
Jenseitigkeit und Gottlichkeit einer Figur auszudriicken. Durch die Mandorla

wird diese vom Umraum abgesetzt und in eine eigene Sphére entriickt. 24

Die Johannesoffenbarung beschreibt ein zweischneidiges Schwert, das aus
Christi Mund hervorkommt.?*®> Dieses Element wird von den Kinstlern in die
Weltgerichtsdarstellung integriert und ist, so Schneider, als eines der wichtigen
Motive der Spatzeit des Mittelalters anzusehen. Ubernommen wurde es aus der
byzantinischen Kunst.?’® Im Weltgerichtsbild symbolisiert das Schwert den
gottlichen Urteilsspruch.?’

In Bludesch und auch in Damdils entspringen Christi Mund zwei Schwerter.

Dass spater aus einem Schwert zwei werden schreibt Molsdorf der

21 yv/gl. Kapitel 2

212 Gehrig 1993, S. 64

213 Gehrig 1993, S. 55

?!* Reudenbach 1998, S. 633

25 In seiner Rechten hielt er sieben Sterne, und aus seinem Mund kam ein scharfes, zweischneidiges
Schwert, und sein Gesicht leuchtete wie die machtvoll strahlende Sonne. “ (Offb 1,14-16)

218 \/gl. Schreiner 1983, S. 114

217\/gl. Forstner 1977, S. 442
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symmetrischen Wirkung zu. Im 15. Jahrhundert wandelt sich das Schwert zu
Christi Rechten in eine Lilie.?®

Wie Zlatohlavek bemerkt, sollen die Lilie und das Schwert die Handgeste Christi
unterstreichen. Die Lilie bestarkt also den Segensgestus der rechten Hand, das
Schwert hingegen bekraftigt die abwehrende, verdammende Haltung der

Linken.?*®

4.25.2 Die Deesis

Die Dreifigurengruppe mit Jesus als Mittelfigur, flankiert von Maria zu seiner
Rechten und Johannes zu seiner Linken, nennt man ,Deesis®, was auf Deutsch
JFurbitte* heiRt.?® Wie das Wort schon ausdriickt, zeigt dieser
Darstellungstypus Maria und Johannes in der Rolle der Vermittler zwischen
Gott und den Menschen. Beim Jingsten Gericht bitten sie um Gnade fur die
Menschheit und erhalten dadurch eine zentrale Bedeutung. Ab dem Mittelalter
sind die  Furbitter  wichtiger  ikonographischer  Bestandteil  der
Gerichtsdarstellung. Das Motiv basiert nicht auf einer neutestamentlichen
Quelle, sondern folgt dem byzantinischen Bildtypus der Deesis. Die Darstellung
der Dreiergruppe, die sich aus dem Kontext des Jingsten Gerichts
herausgeldst hat und als ,kleine Deesis” oder oft auch nur ,Deesis“ bezeichnet
wird, ist im byzantinischen Raum weit verbreitet. Spricht man von der ,grof3en

Deesis“ versteht man die Szene im Jiingsten Gericht.?**

Als Mutter wird Maria zur Farbitterin, ,[d]Jenn“ so meint Bernhard von Clairvaux
,der Sohn hért auf die Mutter, wie der Vater auf den Sohn.*“** In der Deesis
nimmt Maria, wie auch unter dem Kreuz, die bevorzugte Seite zu Christi
Rechten ein. Dies ist die Seite der Auserwahlten und des Paradieses. Die Figur

der Gottesmutter ist sehr bedeutend. In vielen Darstellungen erfahrt sie eine

218 Molsdorf 1994, S. 107

219 7latohlavek 2001, S. 57

220 Bytzkamm 2006, S. 48

221 Bytzkamm 2006, S. 51

222 7it. nach Finger 1992 S. 88
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weitere Aufwertung, indem sie gleichberechtigt mit dem Richter dargestellt

wird.?%

Nicht immer ist es Johannes der Taufer, der Maria gegenuber kniet. Besonders
im Frankreich des 12. und 13. Jahrhunderts wird Johannes der Evangelist als
Furbitter dargestellt. In den meisten anderen Darstellungen, wie auch in
Bludesch, kommt diese Rolle allerdings Johannes dem Taufer zu. Er war es,
der vor allen Jingern in Christus den Messias und dessen uberzeitliche Mission

erkannte.

Im Westen tritt das Motiv in Anlehnung an die byzantinische Tradition erstmals
in reduzierter Form in Reichenau-Oberzell auf. Dort ist es nur Maria, die beim
Richter um Gnade fur die Menschheit bittet. Seit der Frihgotik begegnet dann

die Deesis vielerorts.??®

4.2.5.3 Die Posaunenengel

Die Aufgabe der Engel am Tag des Jungsten Gerichts ist genau festgelegt:

»Er wird seine Engel unter lautem Posaunenschall aussenden, und sie
werden die von ihm Auserwahlten aus allen vier Windrichtungen
zusammenfuhren, von einem Ende des Himmels bis zum anderen.“ (Mt
24,31)

Auch bei Johannes treten sieben Engel auf, die mit ihren Posaunen den

Jungsten Tag ankundigen.

Bei den Weltgerichtsdarstellungen schwankt die Zahl der Posaunenengel im
Ublichen zwischen zwei und vier. Wie Esser betont, verweist die Zahl zwei auf
den typologischen Bezug, wohingegen vier als die Zahl der Schopfung, der
Offenbarung, der Erlésung und der Haupttugenden sowie der vier Bu3Ubungen

(Fasten, Beten, Almosen geben und Wallfahrten) angesehen werden kann.

223 Finger 1992, S. 89
224 \/gl. Hemleben 1972, S. 9
?25\/gl. Brenk 1966, S. 141
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Somit kann die Symbolik der Zahlen die Intention des Bildes andeuten, indem
sie an die Tugenden und die nétige BuRe gemahnt.?*®

Die Anzahl der Engel ist wahrscheinlich oft auf praktische und gestalterische
Grunde zurtckzufuhren. Die relativ knappe Bildflache in Bludesch hatte die

Darstellung von vier Engeln nur erschwert moglich gemacht.

4.25.4 Das Paradies

Im Gegensatz zur Seite der Verdammten, auf der die Holle bzw. das Eingehen
in die Holle bereits gegenwartig ist, bedeutet der Eintritt ins Paradies fur die
Seligen im Bludescher Gerichtsbild ein zukinftiges Ereignis. Das Tor zum
Himmelreich ist noch versperrt. Die Schar der Seligen wartet, bis Petrus mit

seinem Schliissel den Eingang fur sie 6ffnet (Abb. 73).

Die Quelle fur das Motiv des Petrus mit dem Schltssel liefert Matthaus (16,18-
19):

sIch aber sage dir: Du bist Petrus und auf diesen Felsen werde ich meine
Kirche bauen und die Machte der Unterwelt werden sie nicht
Uberwaltigen. Ich werde dir die Schlussel des Himmelreichs geben; was
du auf Erden binden wirst, das wird auch im Himmel gebunden sein, und
was du auf Erden |ldsen wirst, das wird auch im Himmel gel6st sein.“ (Mt
16,18-19)

Das Tor zum Himmelreich ist in Bludesch deutlich erkennbar (Abb. 74). Es ist
relativ schmal, oben abgerundet und hat ein gro3es Schloss, in dem bereits der
Schlissel steckt. Die Quelle fir das Tor zum Paradies®?’ findet sich im Psalm
118,19-20:

,Offnet mir die Tore zur Gerechtigkeit, / damit ich eintrete, um dem Herrn
zu danken. Das ist das Tor zum Herrn, / nur Gerechte treten hier ein.”
(Ps 118,19-20)

%% Esser 1991, S. 123
227\/gl. hierzu auch Gehrig 1993, S. 60
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Die frihen Darstellungen des himmlischen Paradieses sind eng mit der
Vorstellung des irdischen Paradieses im Sinne des ewig blihenden Gartens
verbunden. Die frihchristliche Kunst verweist hauptsachlich durch Palmen und

andere Baume auf das Paradies.?®®

In AnknlUpfung an das Gleichnis vom reichen Mann und armen Lazarus (Luk.
16,19 f.) hat sich das Motiv des im ScholRe des Abraham ruhenden Lazarus

besonders im byzantinischen Raum als Symbol fiir das Paradies etabliert.?*

Eine Sonderform der Paradiesdarstellung ist das Motiv des himmlischen
Jerusalem. Noch vor der in der Johannes-Offenbarung beschriebenen Vision

#230

des ,himmlischen Jerusalem spricht Paulus in seinen Briefen an drei

Stellen®* von dieser kunftigen Stadt.**

In Bludesch finden wir keinen Hinweis auf einen Garten. Die angedeutete
Architektur, von der nur noch die Déacher erkennbar sind, verweist auf das

himmlische Jerusalem.

4.25.5 Die konzentrischen Kreise

Neben den Lasterdarstellungen handelt es sich bei dem Fries der neun
konzentrischen Kreise (Abb. 87) Uber dem Chor der Seligen um eine
ikonographische Besonderheit.

Die Kreise sind in Segmente unterteilt, zweifarbig jeweils grau bzw. weil}
ausgemalt und erwecken so einen fast plastischen Eindruck. Ursula Krinzinger-
Humpeler deutet einen mdglichen Zusammenhang zu den beliebten Sol-Luna-
Darstellungen in romanischen Wandmalereien an.?*

Naheliegend ist der Vergleich, den Krumpock anstellt. Sie hat auf ein

Einzelmotiv in einer Verkiindigungsdarstellung (Abb. 88) des Waltensburger

228 \/gl. Zuffi 2004, S. 54/Vgl. auch Molsdorf 1994, S.113
229 Molsdorf 1994, S. 112

2% Offenbarung 21,10-27

3! Galater 4,24-26/ Hebréer 12,22-24/Hebréer 13,14

232 \/gl. Zuffi 2004, S.61

233 Krinzinger-Humpeler 1966, S. 218-221
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Meisters in der Kirche von Casti aufmerksam gemacht, deren Entstehung um
1330/40 angenommen wird. Der einzelne Kreis in diesem Bild weist eine sehr
hohe Ahnlichkeit zu den Kreisen in Bludesch auf (Abb. 89 und 90), und wurde
von Raimann als Sonnen- und Christussymbol gedeutet. Raimann verweist auf
eine  Ahnlichkeit des Kreises mit Friesmotiven in oberitalienischen
Wandmalereien des friihen Trecento. In Angera, Rocco die Borromeo (Abb. 91)
sind die Allegorien von Sonne und Mond dargestellt. Darunter befindet sich ein
Ornamentband mit Scheiben, die jenen in Bludesch und in Casti ahnlich
sehen.?*

Die Verwendung von Sonne und Mond als Christussymbol ist im Mittelalter
durchaus Ublich. Der Bezug der Seligen zur Sonne wird von Matthaus
beschrieben: ,Dann werden die Gerechten im Reich ihres Vaters wie die Sonne
leuchten.“ (Mt.13,43).7%°

Wenn man die Anzahl der Kreise in die Uberlegung miteinbezieht, wird die
Annahme, es handle sich um eine kosmische Symbolik, unterstiitzt. Das
Paradies in Dantes Divina Commedia besteht aus neun Himmeln. Dante
integriert die kosmischen Theorien des Ptoleméus und erweitert dessen
Schema um zwei weitere Himmel. Die sieben Planeten des Ptoleméaischen
Systems sind: Mond, Merkur, Venus, Sonne, Mars, Jupiter und Saturn. Diese
sieben Spharen werden vom Kristall und vom Fixsternhimmel umschlossen. Die
Spharen oder Himmel werden als konzentrische Kreise dargestellt, wie in einer
Zeichnung Botticellis zu sehen ist (Abb. 92).2%° In allen neun Himmelsstufen
werden die Seligen entsprechend ihrer Vollkommenheit angeordnet. Umwolbt
werden diese von einer zehnten Sphare, dem Empyreum. Dabei handelt es sich
um den Sitz Gottes und seiner hierarchisch angeordneten Engelsscharen.??’
Die Zahl neun taucht auch im Zusammenhang mit der Bergpredigt auf. Dort
spricht Jesus neun Seligsprechungen aus.?®® Als Lohn verspricht er den Seligen
das Himmelreich (Mt. 5,3-11).

23 Raimann 1985, S. 198

2% \/gl. hierzu auch Krumpéck 1992, S. 222

2% \/gl. Berger 2006, S. 180-181/Vgl. auch Bizzari 2004, S. 68-69
" Hardt 2009, S. 491-492

238 vgl. Krumpdck 1992, S. 222
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Auch als Symbol der Schopfung und Erschaffung der Welt werden haufig
solche Kreisformen verwendet. In einer Kreiskomposition wird in der um 1160 in
St. Michael in Hildesheim entstandenen Missale das Sechstagewerk
veranschaulicht (Abb. 93). Dieses beginnt in dem Medaillon oben links, das die
Scheidung von Licht und Finsternis zeigt.>*® Die Form und Beschaffenheit
dieses Medaillons erinnert stark an die Kreisformen in Bludesch.

Das Bild des ersten Schopfungstages (Abb. 94) in Hartmann Schedels
Weltchronik, die 1493 bei Anton Koberger erschienen ist, beschrankt sich auf
die Darstellung zweier konzentrischer Kreise und der Hand Gottes.?*® Auch zur
Versinnbildlichung der himmlischen Stadt werden &hnliche Kreiskonstruktionen
genutzt. Das Beispiel, das Reudenbach in seinem Text anfuhrt, macht dies
deutlich: in der Apokalypse von Valenciennes wird die Himmelsstadt mit rein
geometrischen Formen ohne jeglichen Hinweis auf Architektur verbildlicht (Abb.
95)_241

Anhand dieser Beispiele soll gezeigt werden, dass konzentrische Kreisformen
immer wieder verwendet wurden um kosmische und religiose Vorstellungen
bildlich auszudriicken. Es kann daher auch in Bludesch eine symbolische
Bedeutung vermutet werden, die inhaltlich mit der Darstellung des Paradieses
und der Auserwdahlten korreliert und zur Konstruktion eines Heilsraumes
beitragt.

Allerdings ist auch zu bedenken, dass Kreisformen oft, sowohl in der Malerei als
auch in der Plastik und Architektur als Ornamente verwendet wurden. Eine rein
dekorative Funktion des Kreisfrieses in Bludesch ist daher nicht

auszuschlielRen.

4.25.6 Die Auserwdahlten

Wie auf den meisten Darstellungen schreiten die eleganten und anmutigen

Gestalten der Auserwéhlten in Bludesch dicht aneinandergedrangt in einem

2% Reudenbach 1998, S. 628-629
240 Reudenbach 1998, S. 631
241 Reudenbach 1998, S. 634-635
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langen Zug auf das Paradies zu. Sie scheinen schwerelos in ihren langen

Gewéandern im Raum zu schweben.

Die Seligen sind ohne Makel, wohlgestaltet und nach Christi Vorbild im besten
Mannesalter.>* Ihre Leiber,

,besitzen nicht blof3 die Unsterblichkeit und Unverweslichkeit, sondern
totale Leidensunfahigkeit (impassibilitas) und sind dadurch in hoherer
Weise in ihrem inneren Sein vollendet.*®

Weiters ,liberwinden die Leiber das Gesetz der Schwere, schweben frei in den

Liften®*, und sind ,von ibernatiirlicher Glorie und Majestdt umflossen®.**®

4.25.7 Die Verdammten

Unter der Schar der Verdammten in Bludesch befinden sich Adelige und
Geistliche, ja sogar Konige und Bischofe. Dies ist, wie Urbach anmerkt,
keineswegs ungewohnlich fur Weltgerichtsdarstellungen des Hoch- und
Spatmittelalters. Auch die Vertreter des Adels und der Geistlichkeit kénnen sich

nicht darauf verlassen, in den Himmel zu kommen.?*® Ariés schreibt hierzu:

»~SchlieBlich - und das ist bemerkenswert - verschlingt die Holle sogar
Manner der Kirche, Ménche, die durch eine corona gekennzeichnet sind,
d.h. eine auffallende Tonsur. Die alte Gleichstellung von Glaubigen und
Heiligen ist damit zunichte geworden. Keiner aus dem Volke Gottes ist
seines Heils mehr sicher, nicht einmal die, die der profanen Welt die
Einsamkeit der Kloster vorgezogen haben. %

Die Verdammten sind, wie Bauz bemerkt, zwar wie die Seligen unsterblich und

unverweslich, nicht aber leidensunfahig. Durch ihre Unsterblichkeit sind sie

248

sogar noch leidensfahiger als im Leben.”* Weiters sind sie lichtlos und

222 Bauz 1886, S. 169
283 Bauz 1886, S. 170
244 Bauz 1886, S. 170
%> Bauz 1886, S. 170
2% Urbach 2001, S. 115
247 Aries 1980, S. 130
248 Bauz 1886, S. 171
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schmucklos, entstellt durch wilde Leidenschaft, durch wilde Schmerzen und

durch duBerste Verzweiflung. “*

Die Nacktheit der Verdammten wird als Mittel der Abwertung verwendet. Bereits
im Alten Testament bedeutet Nacktheit Erniedrigung, und zwar von Gott
gewollte Erniedrigung.”® Als Zeichen der Siinde erinnert der nackte Mensch an
den Siindenfall. ! Der entbloRte weibliche Korper assoziiert Verwerflichkeit im
Sinne von Begierde und Wollust. Deshalb wird Luxuria vorzugsweise durch eine

nackte Frau verkorpert.

Schreiner betont in seiner Arbeit, dass der Strick bzw. die Kette, die den
Verdammten um den Hals gelegt werden, um sie in die Hoélle zu zerren,
erstmals in den Weltgerichtsbildern der Reichenau auftreten. %2

Wie aber ist es zur Entstehung dieses Bildmotivs gekommen? Als lllustration
der Textstelle der Offenbarung 20,1-3*° werden in der karolingischen
Apokalypse von Valenciennes die aneinandergeketteten Gestalten des Teufels
und des drachenformigen Satans in der Holle wiedergegeben (Abb. 96).%* In
ahnlicher Weise, aber seitenverkehrt, wird die in Ketten gelegte Teufelsgestalt
in der Bamberger Apokalypse (Abb. 22) sowie im Perikopenbuch Heinrich II.
(Abb. 20 und 21) wiedergegeben. Allerdings ist hier die drachenférmige Gestalt
verschwunden. Anstelle derer zieht nun in der Bamberger Apokalypse
textwidrig ein kleinerer Teufel einen in gleicher Weise am Hals geketteten Konig
zu sich herab. Im Perikopenbuch legt der Teufel dem Konig die Kette eher wie
eine kostbare Halskette um.>*®

In der Darstellung von Burgfelden (Abb. 24 und 25) verschwindet der gefesselte

Teufel. Die Verdammten sind an ihren Halsen aneinandergebunden und

*49 Bauz 1886, S. 171

20 yv/gl. Kirschbaum 1994, LCI, Band Il1, S. 308

21 Nacktheit kann in einem anderen Kontext auch Reinheit verkérpern. Bevor Adam und Eva die Siinde
begingen, waren sie nackt und schamten sich nicht. Durch den Siindenfall haben sie ihre Reinheit verlo-
ren. Seit dem 9. Jahrhundert wird die Seele des Menschen als kindlich und nackt wiedergegeben. Die
Nacktheit ist in diesem Zusammenhang Symbol der Reinheit, die sich im Fehlen der Siinde bezeugt. Vgl.
Chapeaurouge 2001, S. 102

#2 Schreiner 1983, S. 59

3 Dann sah ich einen Engel vom Himmel herabsteigen; auf seiner Hand trug er den Schlissel zum
Abgrund und eine schwere Kette. Er Uberwaltigte den Drachen, die alte Schlange - das ist der Teufel
oder der Satan - und er fesselte ihn fiir tausend Jahre. “(Offb 20, 1-3)

24 \/gl. hierzu auch Kapitel 2

25 vgl. Klein 1985, S. 109
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werden von einem Teufel in die Holle gezogen. Die Ableitung dieses Motivs

vom Motiv der aneinandergeketteten Gestalten des Teufels erscheint denkbar.

4.2.5.8 Das Verhaltnis der Auserwéahlten zu den Verdammten

Die Anzahl der Seligen sowie auch die Anzahl der Verdammten ist nicht
abgezahlt und somit meist untbersichtlich. Diese Unibersichtlichkeit bezieht
sich auf das Matthausevangelium, in dem von ,Vélker[n]**® die Rede ist, und
somit kein Schluss auf eine genaue Menschenanzahl getroffen werden kann.
Auch die Johannesoffenbarung weist nur auf eine allgemeine Auferstehung
aller Toten hin. Somit liegt es im Ermessen des Kinstlers, die Unzahlbarkeit der
Auferstandenen, der Seligen und Verdammten bildlich umzusetzen. Je nach
Auffassung des Malers sowie der didaktischen Absicht des Bildes erfolgt so
eine Verteilung der Seligen und Verdammten, in der das Gute oder das Bose
zahlenmaRig Uberwiegt.”’ In Bludesch tiberwiegt die Anzahl der Verdammten.
Dies korrespondiert mit der allgemeinen Aussage des Bildes, dessen
Schwerpunkt auf der Seite der Verdammten gesehen werden kann. Die
ausfuhrliche Schilderung der Laster und Verdammten, der Damonen, Teufel
und des Hoéllenrachens steht einer Darstellung des Paradieses gegeniber von
dem lediglich ein kleiner Ausschnitt der Architektur der himmlischen Stadt
gezeigt wird. Die didaktische Intention des Bildes liegt wohl in einer Mahnung
und Abschreckung der Glaubigen und vermittelt vielmehr Schrecken als

Hoffnung.

4.2.5.9 Der Hollenrachen

Die Vorstellung des Hdllenrachens, der die Sitnder verschlingt, ist bereits im

Alten Testament angelegt:

,Darum sperrt die Unterwelt ihren Rachen auf, / mal3los weit reil3t sie ihr
Maul auf, sodass des Volkes Pracht und Reichtum hinabfahrt, / der
ganze larmende, johlende Haufen.“ (Jes 5,14)

2%6 . [...] und es werden alle Vilker vor ihm versammelt werden, und er wird sie voneinander scheiden,

wie der Hirte die Schafe scheidet von den Bocken. (Mt 25, 32)
2T\/gl. Esser 1991, S. 124
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Die Darstellung in Bludesch (Abb. 83), in der sowohl Bischof als auch Kénig
vom Hollenschlund verschlungen werden, erscheint wie eine lllustration dieser

Textstelle.

Der Héllenrachen symbolisiert den grausamen Ubergang in die Holle. In seiner
Bedeutung als Hoélleneingang wird er fur den Glaubigen zur Metapher fir die
Realitat der Holle.?*® In Damiils (Abb. 69) wird durch die Flammen, die aus dem
Hollenrachen ziingeln und alles zu verschlingen drohen, die Wirklichkeit der

Holle bereits bildlich vorweggenommen.

In Bludesch und Damils finden wir den Rachen in L-Form, also im Profil
dargestellt. Diese Form ist meist in Deutschland und Frankreich anzutreffen.
Daneben gibt es noch die U-Form, die eher im englischen Raum verwendet

wurde.?°

Das Motiv des Hoéllenrachens taucht erstmals in dem ins frihe 9. Jahrhundert
datierten Londoner Elfenbeinrelief (Abb. 19) auf. Christe vermutet, dass das
Motiv des Hollenrachens in der englischen Kunst entwickelt wurde®®, dann aber
vorwiegend in franzésischen und deutschen Gerichtsbildern aufgegriffen
worden ist. So blieb es bis ins 15. Jahrhundert ein wesentlicher Bestandteil der
Darstellungen. Wie Gehrig betont, sind solche Darstellungen wie in Bludesch, in
denen die personifizierten Laster in den Hollenrachen gezerrt und gestol3en

werden, sehr selten zu finden. %

Der These Males, wonach sich der Tierrachen des westlichen Weltgerichts mit

262

dem Rachen des Leviathan®>* identifizieren lasst, steht Kirschbaum skeptisch

gegeniiber.”® Auch Christe spricht sich gegen eine Gleichsetzung des

8 \/gl. Urbach 2001, S. 138

%9 y/gl. Urbach 2001, S. 138-139

2% Christe 2001, S. 96

1 Gehrig 1993, S. 251-252

282 In der phonizischen Sagenwelt war Leviathan ein im Meer lebendes Ungeheuer, das von Jahwe besiegt
wurde. Im Buch Hiob und in den Psalmen wird dieses Untier mit dem Teufel gleichgesetzt, jedoch stets
in Anlehnung an das sagenumwobene Meeresungeheuer. \V/gl. Zuffi 2004, S. 257

2% Kirschbaum 1994, LCI, Band 111, S. 95
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Hollenrachens mit dem Maul des Leviathan aus.?® Den Quellen zufolge ist
Leviathan eine Kreatur aus dem Meer. Das dargestellte Ungeheuer gleicht
allerdings keinem Wassertier, sondern hat eher Ahnlichkeit mit einem Lowen.
Betrachten wir die Darstellung des Hollenrachens in Damduls wird dies
besonders deutlich. Die Farbigkeit und die klauenartigen Pfoten erinnern stark
an einen Lowen. Der Lowe wird oft verwendet, um das Bdse zu verkorpern. Im
ersten Petrusbrief wird er mit dem Teufel gleichgesetzt: ,Seid niichtern und
wachsam! Euer Widersacher, der Teufel, geht wie ein brillender Léwe umher
und sucht wen er verschlingen kann.” (1 Petr 5,8) Hier taucht, wie im Motiv des
Hollenmauls, der Lowe als verschlingendes Untier auf.?®®

Auch die Identifikation des Hoéllenrachens mit einem Drachen wére durchaus

denkbar:

,Der Drache verkérpert in sich alle Prinzipien des Bbsen, er steht nicht
nur fur Teufel, Tod, Finsternis, Plagen und Qualen jeglicher Art, sondern
er symbolisiert die Verfolger und Feinde der Kirche: Das Heidentum, die
Versuchung und die Verfiihrung. %

4.2.5.10 Die Holle

Von den mittelalterlichen Vorstellungen der Holle und des Jenseits wurde
bereits im zweiten Kapitel berichtet. Seit dem frihen Christentum waren
zahlreiche literarische Hoéllenschilderungen verbreitet. Obwohl es der Literatur
an bildhaften Beschreibungen von Hollenqualen und Bestrafungsarten nicht
mangelt, finden diese ihre bildliche Entsprechung erst ab dem 11.
Jahrhundert.®” Ein erster Hohepunkt dieser Darstellungsweise wird im 12.
Jahrhundert in den Weltgerichtstympana der franzdsischen Kathedralen

erreicht.?®®

264 Christe 2001, S. 96

285 Auch Psalm 22,22 ist ein Beispiel dafiir. ,, Aus dem Rachen des Lowen befreie mich*“(Ps 22,22), Vgl.
Brenk 1966, S. 184/Vgl. auch Hickisch 2009, S. 11

266 Esser 1991, S. 129

27 Finger 1992, S. 99

268 Kirschbaum 1994, LCI, Band 11, S. 318
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In der christlichen Vorstellung ist die Holle*® der Ort der Verdammnis. Dieser
Ort ist im Allgemeinen als Abgrund oder Ho6hle gedacht. Infolge der im
Mittelalter stark zunehmenden Beschreibungen der Hoélle entwickelt sich eine
Art ,Geographie des Jenseits“?® Der Raum wird in mehrere Bereiche unterteilt.
Eine solche Einteilung ist auf Byzanz zurlckzufuhren. Die Zahl der Raume
nimmt in den Darstellungen stetig zu, sie entspricht den jeweiligen

Bestrafungsarten, die die einzelnen Sunden nach sich ziehen.?”*

Die Darstellung der Holle schliel3t meist das Element des Feuers mit ein.
Anders als das Fegefeuer®? ist das Feuer der Holle kein Lauterungsprozess,
sondern ein qualendes sengendes Feuer, das nie erldscht. Bereits im Alten
Testament, in der Erzahlung von Sodom und Gomorra, begegnet uns das Motiv
des Feuerregens®®, das in zahlreichen bildlichen Darstellungen der Holle
auftritt. Auch in Bludesch gleichen die zingelnden Flammen des unteren
Registers einem bestandigen Feuerregen. Die Spreu, die Jesus vom Weizen
trennt, ,wird er in nie erlbschendem Feuer verbrennen“ (Luk 3,17). Die
Verfluchten werden in das ,ewige Feuer” (Mat 25,41) geschickt.

Der Hollenrachen ist der Eingang zur Hoélle. In vielen Darstellungen wird nur das
Eingehen in die Holle, nicht aber die Hdblle selbst gezeigt. In Bludesch sehen wir
beides. In den beiden oberen Registern wird ausfuhrlich die sich kurz vor dem
Tor zur Unterwelt befindliche Schar der Verdammten gezeigt. Einige dieser
Verdammten befinden sich bereits im Eingang zur Hoélle. Durch den
Hollenschlund gelangen sie in das unterste Register, das die Realitat der Holle
wiedergibt. Hier, in den sengenden Flammen des Ewigen Feuers, werden die
Verdammten als Bestrafung in einem glihenden Kessel geschmort.

Der Kessel ist eines der signifikantesten Motive der westlichen
Hollendarstellung und taucht schlagartig im 12. Jahrhundert auf. Fir Schreiner

existiert eine mdgliche Verbindung dieses Motivs zur Visionsliteratur, die

29 Das christliche Bild der Holle schopft aus Vorstellungen der Totenwelt in der griechischen Mythologie
und des jiidischen Scheol, Vgl. Kapitel 2/\Vgl. Zuffi 2004, S. 28

219 Zuffi 2004, S. 28

?"* Molsdorf 1994, S. 118

22 \/gl. Kapitel 2.6

218 Als die Sonne iiber dem Land aufgegangen und Lot in Zoar angekommen war, lief8 der Herr auf So-
dom und Gomorra Schwefel und Feuer regnen, vom Herrn, vom Himmel herab. “ (Gen 19,23-24)
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ebenfalls im 12. Jahrhundert ihren HOhepunkt erreicht. Aber auch aus den

biblischen sowie apokryphen Quellen lasst sich das Motiv herleiten:

LAUS dem nie verléschenden Feuer (Mt 25,4, Lk 12,5), dem Feuerofen
(Mt 13, 42) und dem apokalyptischen Feuersee, also Bibelzitaten,
entwickeln sich in den frihen apokryphen Schriften die Vorstellungen
vom kochenden Sumpf (Petrus-Apk Ak 24/197) und der feurigen Grube
(Thomas-Akten 55 wu. Paulus-Apk 38/198) und schlieBlich dem
kochenden Pech (Marien-Apk/199).“™

Die fruheste Darstellung eines Hollenkessels auf einem Gestell ist im
Winchesterpsalter aus der Mitte des 12. Jahrhunderts bekannt.?”® In zweifacher
Ausflihrung taucht der Kessel in der Hollendarstellung im Hortus Deliciarum?®®
(Abb. 97) der Herrard von Landsberg auf. Als Relief findet man den
dampfenden Kessel beispielsweise in den Weltgerichtstympana von Conques

(Abb. 30) und Autun (Abb. 29).

4.25.11 Die Teufel und Damonen

In der Antike galt der Begriff ,Damon® sowohl fir negative, als auch positive
Krafte. Damonisch wurde mit gottlich gleichgesetzt und bezeichnete geistige
Krafte, die die menschlichen F&higkeiten Ubersteigen. Im Hellenismus und
besonders in romischer Zeit setzte sich die Vorstellung von Da&monen als
Trager bdoser Machte durch. Im christlichen Sinn werden sie als dem Menschen
feindliche, bdose Machte verstanden und werden fortan als Synonym fir Satan
verwendet.””” Laut Kirschbaum werden sie aber weniger mit dem Teufel selbst,
sondern bezogen auf Markus 5,9 mit dessen Legion gleichgesetzt.*® Eine
genaue Unterscheidung zwischen Teufeln und bésen Méachten ist schwierig,

und zumindest in der Ikonographie nicht durchfiihrbar.?”

2% Schreiner 1983, S. 83

275 Schreiner 1983, S. 83

2% Dieses Miniaturwerk ist im dritten Drittel des 12. Jahrhunderts im Nonnenkloster St. Odilien oder
Hohenburg im Elsass entstanden. Vgl. hierzu Gillen 1931/Vgl. Kapitel 4.2.8

"' Brenk 1966, S. 172

2’8 Kirschbaum 1994, LCI, Band I, S. 465

2% Oswald 1931, S 12
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Obwohl die Damonen und widergéttlichen Machte im Alten und Neuen
Testament eine wichtige Rolle spielen, wird nirgends ihre Erscheinungsform
beschrieben. Die Vorstellung der Damonen und Teufel sowie der Hoélle wurden
maf3geblich von Schriften wie der Petrus-Apokalypse und Augustinus De
Civitate Dei gepragt. Die Gestalt der Teufel ist nicht fassbar, da sie

verschiedenste Erscheinungsformen annehmen kann.?°

In der frihchristlichen Kunst war die Darstellung des Teufels nicht von
Bedeutung und somit selten. In der Szene der Anastasis wurde erstmals die
Gestaltung des Teufels Ublich. In der Rolle des Antichristen nahm er zum ersten
Mal menschliche Gestalt an. Seit dem 9. Jahrhundert wurde er verstarkt in
menschlicher Gestalt dargestellt. Die Vorstellungen der rémischen Antike
gewannen im 12. Jahrhundert zunehmend an Bedeutung.?®! Es kam zu einer
vermehrten Wiedergabe von Satyrteufeln und ,den kleinen, schreckenden oder

auch komisch-dummen Teufeln. %

Nicht immer ist dem Teufel sein bdses Wesen auf den ersten Blick anzusehen.
Oft versteckt er seine Boshaftigkeit in einem anderen Korper, um die Menschen
zu tauschen und zu locken. So kann er etwa die Gestalt einer schonen Frau

oder eines MOnchs annehmen.

Erich Oswald teilt in seinem Buch ,Die Darstellung des Teufels in der
christlichen Kunst® die Teufelsdarstellungen in verschiedene zeitliche bedingte
Typen ein. Der Kkarolingisch-ottonische Teufelstypus ist relativ menschlich
gestaltet und besitzt als auffallendes Charakteristikum vom Kopf abstehendes
Haar. Dieses Haar, das Oswald als ,Hollenhaar“?®® bezeichnet, kommt in vielen
Abwandlungen, von zackig, bischelartig oder wie ein Hahnenkamm

hochstehend, vor. Besonders klar tritt der karolingisch-ottonische Teufelstypus

2% Brenk 1966, S. 173

281 vgl. Gehrig 1993, S. 208

%82 Gehrig 1993, S. 208

283 Als Vorbilder hierfiir sind antike Denkméler zu nennen, die eine zackige Frisur oder Kopfbedeckung
haben. Beispiele fur solche Kopfbedeckungen waren die Méahne des Lowen, den Herakles tiber den Kopf
gestllpt hat oder der stilisierte Strahlenkranz des Helios. Auch die Schlangenhaare der Furien und
Gorgonen kommen als Vorbilder in Frage. Ferner kann das zackig hochstehende Haar in Verbindung zu
den Flammen der Hélle gesehen werden. Vgl. Oswald 1931, S. 56-62,
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im Hortus deliciarum hervor (Abb. 97).%* Auch in der Bamberger Apokalypse
(Abb. 22) und im Perikopenbuch Heinrichs II. (Abb. 20 und 21) stehen den

teuflischen Wesen in zackigen Bischeln die Haare zu Berge.

Im 12. Jahrhundert genlgte der Menschenteufel mit dem Hollenhaar nicht
mehr. Die Phantasie der Kinstler wurde freier und kiihner und so entstanden
verschiedenste Teufelstypen, die sich meist an Tieren orientierten. Die
haufigste und bekannteste Darstellung des Teufels seit dem 12. Jahrhundert
gibt ihn mit Hornern, Schwanz und Klauen wieder.”® Haufig kommen im
Mittelalter aber auch Tierohren, zottiges Fell oder Ziegenbart als Merkmale des
Teufels vor. Alle diese Teile verweisen auf den Bock, der in der Bibel mit
damonischen Kraften in Verbindung gesetzt wurde.”® Auch bei den Griechen
galt der Bock als Sinnbild der Geilheit und des groben Sinngenusses. Nach

seinem Bild schufen sie Bockspane und Satyrn.?’

Der in Bludesch vertretene Teufelstypus ist in die Tradition der tierdhnlichen
Wiedergabe des Teufels einzuordnen. Auch wenn die dargestellten Teufel in
ihrer Gro3e stark variieren, besitzen sie doch dieselben Merkmale. Sie sind mit
relativ groRen Tierohren und einer langen, nach oben gebogenen Nase
ausgestattet. Besonders bei den grof3en Teufelsgestalten sind die Bocksflil3e
klar erkennbar. Diese sind zusatzlich mit einem Ziegenbart und einem nach
unten gezogenen Maul versehen. Die kleineren Gestalten sind von hellerer
Farbe, teilweise mit kleinen Punkten gemustert. Auch sie scheinen BocksfliRe
zu haben und wirken eher wie ,komisch-dumme Teufel®® als gefahrliche

boshafte Wesen.

In manchen Darstellungen des Mittelalters, besonders im schwabischen und
frankischen Raum Deutschlands, wird der Hollenfurst an eine Saule, die sich oft
im Hollenrachen befindet, gefesselt. Dies geschieht laut Oswald im Sinne einer

284 Oswald 1931, S. 58-59

%85 Fiir den Menschen unserer Zeit ist zumindest eines dieser drei Merkmale immer noch von Bedeutung,
um den Teufel im Bild zu erkennen. VVgl. Oswald 1931, S. 63

280 \/gl. Kapitel 3.2

?7 Oswald 1931 S. 63-70

%88 Gehrig 1993, S. 208

78



Antithese, denn auch Christus wurde bei seiner Geil3elung an die Saule
gebunden.” Reuschel hingegen fiihrt dieses Motiv auf den Einfluss des
mittelalterlichen Mysterienspiels zurtick: Um den riesigen Rachen im Spiel offen
zu halten, war es notwendig, einen Stemmbalken zu benitzen.*° Ein Beispiel
fur das Motiv des gefesselten Teufels aus dem 14. Jahrhundert ist in der

Pfarrkirche ,Unsere liebe Frau im Walde® in Serfaus (Abb. 98) zu finden.

4.2.5.12 Die Auferstehung

Der Glaube an die Auferstehung gehort, wie bereits in der Einleitung betont
wurde, zu den elementarsten Dogmen des Christentums. Die Auferstehung
Christi ist Voraussetzung einer Auferstehung aller Menschen am Ende der Zeit.
Bereits im Alten Testament findet diese Vorstellung einer Auferstehung im Buch

Daniel seinen Ausdruck.?!

In der frihchristlichen Kunst wird das Thema nie ausdricklich geschildert,
sondern durch Symbole und Metaphern verbildlicht. Durch die Darstellung der
Auferweckung des Lazarus wird beispielsweise der Glaube an die Auferstehung
ausgedruckt. In der byzantinischen Kunst wird der Auferstehungsgedanke
durch das Bild der Anastasis verkorpert. In dieser Darstellung schreitet Christus

Uber den gefesselten Hades und zieht Adam empor. Hinter Adam steht Eva.

Christe sieht in der Auferstehung das einzige durchgéngig konstante Motiv der
westlichen Weltgerichtsdarstellung. Sind es zu Beginn noch kleine nackte
Gestalten, die aus Sarkophagen hervorkommen, so kommen die Toten gegen
Ende des Mittelalters haufig direkt aus dem Erdreich, aus einer Bodenvertiefung

oder aus einem schlichten Grab.?

Die Nacktheit der Auferstehenden drickt aus, dass vor Gottes Gericht alle

Menschen gleich sind. So wie der Mensch am Anfang aus der Erde geschaffen

8 Oswald 1931, S. 25
2% Reuschel 1906, S. 206
2L ygl. Kapitel 2.3.

22 Christe 2001, S. 93
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worden ist, so soll er wieder aus der Erde auferstehen. Alle Menschen werden
im vollkommenen Alter von 30 Jahren auferstehen. Dies geschieht nach dem
Vorbild Christi, der in diesem Alter den Tod besiegt hat.*?

Die allgemeine Auferstehung ist Voraussetzung des Weltgerichts. Ohne dieses
Ereignis kdonnten die bereits verstorbenen Menschen nicht vor den Richter
treten. Die inhaltliche Verbindung von allgemeiner Auferstehung und
Weltgericht macht das Auferstehungsmotiv zu einem essentiellen Bestandteil
der Weltgerichtsdarstellung. Umso ungewohnlicher erscheint das Fehlen dieses

Motivs in der Darstellung in Bludesch.

Eine Anbringung der Auferstehung unter der zentralen Richterfigur ist aufgrund
des Portals aus Platzgrinden nicht moglich. Fur gewdhnlich findet die
Auferstehung im Zentrum unter der Deesis statt und zieht sich zu beiden
Seiten, nach rechts und nach links, hin.

Die allgemeine Auferstehung wird im Weltgericht in Bludesch durch Christi
Auferstehung sowie die dazugehorige Noli me tangere-Szene ersetzt. Inhaltlich
gehoren diese beiden Szenen allerdings zum Passionszyklus der Stidwand und
sind mdglicherweise aus Platzmangel an die Westwand verlegt worden. Auch
die Gestaltung des mauerfarbenen Hintergrunds dieser Szenen, im Gegensatz
zu dem rotlichen Hintergrund der Weltgerichtsdarstellung, drickt die
Zugehorigkeit zum Passionszyklus aus.

Es ist jedoch nicht von der Hand zu weisen, dass die Szenen auch mit dem
Weltgericht inhaltlich korrelieren, und daher méglicherweise mit Absicht diesen
Platz einnehmen. Ohne Leiden und Tod Christi ware eine Erlésung nicht

maoglich. Krinzinger-Humpeler schreibt hierzu:

»,S0 bilden diese Darstellungen inhaltlich das Ende der Passio einerseits
und andererseits den verheilungsvollen Beginn, die Wurzel aus der das
Ewige Leben erwachsen kann. %

2% Male 1994, S. 330
294 Krinzinger-Humpeler 1966, S. 218
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Haben wir auf der linken Seite den Auferstehungs- und Erldsungsgedanken
vertreten, so ist der rechte Bildteil einzig und allein den Verdammten und der
Holle gewidmet. Die Auferstehung wird hier in keinster Weise thematisiert,
obwohl sie schliel3lich auch fur die Verdammten die Voraussetzung fiur das
Weltgericht bedeutet und deshalb auch in den meisten Weltgerichtsbildern die

rechte und die linke Seite gleichermal3en einnimmt.

4.25.13 Die Laster

In seinem Artikel ,Lasterdarstellungen in der Monumentalkunst Frankreichs®
betont Bruno Boerner die wichtige Stellung dieses Sujets in der mittelalterlichen
Kunst. Das Motiv wurde haufig, meist im Rahmen grol3erer Bildsysteme,
dargestellt. Lasterbilder dienten als Identifikations- und Orientierungselemente.
Als Negativbeispiele kam ihnen die Aufgabe zu, vor der Verdammnis zu

warnen.?®®

In der Theologie bezeichnet der Begriff Stinde den absichtlichen Verstol3 gegen

297

den Willen Gottes.?®®  Die Wiederholung von Siinden®®’ aber auch die

,Ursachen der Stinde“*®

sind die Laster. Der Gegensatz zu den Lastern sind
die Tugenden. In den kirchlichen Schriften wurden verschiedenste
Lasterkataloge aufgelistet. Durch den Einfluss von Gregor dem Grol3en
verbreitete sich der Lasterbegriff Uber die gesamte Christenheit. Sein
Lasterkanon besteht aus sieben Hauptsiinden®®: Stolz, Habsucht, Neid, Zorn,
Unkeuschheit, UnmaRigkeit und Tragheit (Superbia, Avaritia, Invidia, Ira,

Luxuria, Gula und Acedia).>®

Im Mittelalter war die Laster- und Tugendlehre weit verbreitet, wobei aber
besonders die Laster von Bedeutung waren. Diese knipften eher an die

Realitdt des menschlichen Daseins an und entsprachen mehr der Wirklichkeit.

2% Boerner 2009, S. 65

2% Ernst 2008, S. 13

27 Ernst 2008, S. 13

2% Kirschbaum 1994, LCI, Band 111, S. 15

% Diese werden so bezeichnet, weil sie weitere Stinden bzw. Laster erzeugen. Vgl. Ernst 2008, S. 15
390 Ernst 2008, S. 21
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Die ideellen, kaum erreichbaren Anspriiche der Tugenden waren vorwiegend
zur Bekdmpfung der Laster relevant. Der hohe Realitatsbezug der Laster mag
auch ein Grund sein, wieso deren Darstellung und die der Holle immer
weiterentwickelt und gepflegt wurde, wahrend die Tugenden in den Hintergrund

traten.>%!

Die friheste Tradition personifizierter Laster in der christlichen Kunst weisen
lllustrationen zur Psychomachia des Prudentius auf. Das Werk aus dem friihen
funften Jahrhundert verfigte im Mittelalter Gber einen groRen Bekanntheitsgrad
und wurde haufig rezipiert. Es beschreibt den Kampf um die menschliche Seele
sowie den Kampf der Seele an sich. Es ist dies ein Kampf zwischen Gut und
Bdse, zwischen Tugenden und Lastern. Die sich bekampfenden Méachte werden
als weibliche Figuren personifiziert. Die Erzahlung endet in einem Sieg der

Tugenden Uber die Laster.3%

Es sind zahlreiche illustrierte Handschriften erhalten, die &lteste davon aus dem
9. Jahrhundert (Abb. 99). Wie im Text beschrieben, werden die Tugenden und
Laster oft in klassischen Frauengewandern und unbewaffnet wiedergegeben.
Durch ihr Handeln und ihr Verhalten werden sie charakterisiert. Es existieren
aber auch Darstellungen, wie jene aus dem 9. Jahrhundert, die die

Personifikationen bewaffnet und in rémischen Riistungen zeigt.>%

Unabhéngig von den Kampfesvorstellungen des Prudentius wurden Laster
zunachst nicht als allegorische Personifikationen dargestellt, sondern als
Suinder, die eine bestimmte Strafe zu erleiden haben.*** GemaR den Schriften
der Theologen soll sich die Art der Strafe unmittelbar auf die begangene Siinde
beziehen. In den romanischen Reliefs und Kapitellen in Frankreich erscheint
Luxuria als Frau deren Briste und Geschlechtsteile von Schlangen und Kréten

angegriffen werden (Abb. 100). Avaritia wird als Mann personifiziert, der einen

%01 Gehrig 1993, S. 233-234

%02 Katzenellenbogen 1964, S. 1

%03 Katzenellenbogen 1964, S. 4-7

%% Die Assoziation zwischen Siinden und Héllenstrafen tritt vor allem in den Visionsberichten deutlich

zutage. In der Visio Tugnaldi wurde jeder Stinde ein klar abgegrenzter Ort in der Holle zugewiesen. Die
sieben Hollenstrafen analog zu den sieben Hauptsinden werden in der Vision des Lazarus beschrieben.

Vgl. Gehrig 1993, S. 220
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schweren Gelbeutel tagt oder um den Hals gehangt hat (Abb. 101).3% In den
Hollenbildern von Conques wird dem Lugner die Zunge geschabt und der

Superbia in den Kopf gebissen.3®

Immer wichtiger wurde bei der Charakterisierung der Laster die symbolhafte
Verbindung zu Tieren. So wurden bestimmte Laster durch bestimmte Tiere

verkorpert. 37

Auch durch die Verwendung von genrehaften Alltagsszenen wurden die Laster
wiedergegeben. Allerdings fehlten in diesem Zusammenhang anerkannte
Attribute zur Unterscheidung der einzelnen Laster. So waren Tiere deutlicher
einzuordnen und zu unterscheiden.®*® Auf die Darstellung der Tiere folgte das

Motiv des personifizierten Lasters, das auf einem symbolischen Tier reitet.3*

Die Superbia bildet laut Gregor dem Grol3en die Wurzel der Stinden, aus der
die anderen Hauptsiinden entspringen.®'® Auch von Thomas von Aquin wird

dies in seiner Summa theologica bestéatigt:

LIn einer Art und Weise kann man die Hoffart als ein Hauptlaster
ansehen; in einer anderen Art gesehen, ist sie eher die Konigin und die
Mutter aller Laster denn eine Hauptsiinde zu nennen.**

Im Streben des Menschen nach Gottahnlichkeit sieht er die Eigenttiimlichkeit
dieser Siinde.*2 Der Hochmut wird daher meist als erstes Laster genannt. Auch
in der Darstellung in Bludesch nimmt die Superbia (Abb. 77), wenn man von der

Leserichtung ausgeht, den Anfang ein. Wie auch im Bludescher Weltgericht

305 Katzenellenbogen 1964, S. 58

%0% Boerner 2009, S. 79

%97 Dije Assoziation moralischer Eigenschaften mit Tieren erfolgte bereits sehr friih in den kirchlichen
Schriften. Die Hauptquelle der christlich-symbolischen Naturgeschichte ist der Physiologus. Vgl. Gehrig
1993, S. 252-253

%08 \/gl. Kirschbaum 1994, LCI, Band Ill, S. 21

%9 Die literarische Quelle hierzu bildet die um 1330 geschriebene Etymachia, ein Teil des Lumen animae.
Es wird verschiedenen Autoren zugeschrieben und beschreibt, wie die Psychomachia einen Kampf zwi-
schen Lastern und Tugenden. Jedes Laster reitet auf einem bestimmten Tier und ist zusétzlich durch ein
Tier auf seinem Helm, Schild und Mantel charakterisiert. Vgl. Kirschbaum 1994, LCI, Band Ill, S. 22
310 \/gl. Esser 1991, S. 2

311 7it. nach Esser 1991, S. 137

312 \/gl. Esser 1991, S. 137
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wird sie meist als Konig mit Krone und Zepter wiedergegeben. Als weiteres
Attribut hat der Konig auf manchen Darstellungen einen Adler in der Hand.
Molsdorf fuhrt als weiteres Sinnbild einen kopfuber von einem Turm oder Pferd
stiirzenden Mann an. Als Reittier der Superbia dient der Léwe.**®

Allgemein ist es Ublich, die Luxuria als weibliche Figur darzustellen. In Bludesch
sind aber alle Lasterfiguren des obersten Registers durch Manner personifiziert.
Dies ist, wie noch genauer erlautert werden wird, auf den Einfluss des
Mysterienspiels, in dem nur mannliche Schauspieler erlaubt waren,

4 Die Unkeuschheit wird oft durch eine nackte Frau

zuriickzufiihren.®*
charakterisiert, an deren Briisten und SchoR Schlangen und Kroten®*" hangen.
Diese Art der Personifikation integriert die Strafe, die die Wollust nach sich
zieht. 3 Auch die Figur in Bludesch (Abb. 78), die zwar mannlich und bekleidet
ist, hat in jeder Hand eine Schlange als Attribut, die sie vor ihrer Brust halt. Die
Schlange ist eines der wichtigsten Tiersymbole in der christlichen Mythologie.
Als Verfuhrerin Evas ist sie Mitbegrinderin der Urstinde und somit Sinnbild der
Sunde und des Todes.®*’ Allgemein ist sie als Verkdrperung des Bésen und des
Teufels zu sehen. Ihre ldentitat als Teufel wird in der Johannesapokalypse
aufgegriffen.®'® Die Schlange wird auch manchmal als Attribut der Invidia
verwendet.

Die Luxuria wird auch durch das Bild eines Mannes und einer Frau, die sich
umarmen und kissen, verdeutlicht. Daneben wird sie als Frau mit Spiegel und

Zepter personifiziert. Als Reittier wird der Bock oder die Sau benutzt.3'

Der Darstellungskonvention entsprechend ist die Avaritia in Bludesch (Abb. 79)
mit dem Geldbeutel dargestellt. Auch die Kleider auf dem Arm der Figur sind

Zeichen ihrer Habgier und ihres Geizes. Die Symbolik des Geldes reicht in die

%1 Molsdorf 1994, S. 223

1 \v/gl. Kapitel 4.2.7

315 Die Krote gilt als Teufels- und Hexensymbol und steht unter dem Zeichen der Wollust und des Geizes.
Vgl. hierzu Esser 1991, S. 131

*1° Molsdorf 1994, S. 221

I Esser 1991, S. 131

318 Er wurde gestiirzt, der grofie Drache, die alte Schlange, die Teufel oder Satan heifit und die ganze
Welt verfiihrt; der Drache wurde auf die Erde gestiirzt und mit ihm wurden seine Engel hinabgeworfen.
(Offb 12,9)

%1 Molsdorf 1994, S. 221-222
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christliche Uberlieferung zuriick. Als Lohn fiir seinen Verrat erhalt Judas dreifig
Silberlinge. Seine Habsucht und sein Geiz fiihren zu Christi Kreuzigung. Er wird
somit zur Verkorperung des sundhaften schlechten Menschen. Wie Judas nutzt
den Verdammten ihr Geld nichts in der Hoélle. Sie werden von ihrem Laster
eingeholt und bestraft.3?°

Selten ist bei der Darstellung der Avaritia eine Dohle als Attribut angefihrt. Als
Reittiere kommen die Kréte, der Dachs, der Maulwurf oder der Affe in

Betracht.3?*

Die an die Avaritia angrenzende Figur (Abb. 80) ist weitaus schwerer zu deuten.
Ihr einziges Attribut ist das kleine Tier, das sie mit beiden Armen an die Brust
gedriickt halt. Dieses ist nicht eindeutig identifizierbar, weist aber Ahnlichkeiten
mit einem Hund oder einem Schwein auf. Geht man davon aus, dass es sich
um ein Hindchen handelt, konnte die Figur als Ira identifiziert werden. Neben
dem Hund fuhrt Molsdorf die Eule, den Igel oder den Hahn als Attribute der Ira
an. Als ihre Reittiere gelten der Eber, der Leopard oder der Bar. In manchen
Darstellungen wird der Zorn auch als eine Person gezeigt, die sich selbst oder
einen anderen ersticht. Giotto charakterisiert in der Arenakapelle dieses Laster

als Frau, die ihr Gewand zerreif3t.3??

Die Darstellung der Gula in Bludesch (Abb. 81) lasst auf den ersten Blick
erkennen, wessen sie angeklagt ist. Der von dem kleinen Teufel nachgefillte
Becher ist Zeichen ihrer Unmafigkeit und Trunksucht. Die durch die
Profildarstellung hervorgehobene grof3e Nase ist ebenso Indiz fur den
maflosen Alkoholkonsum. Nicht nur dem Trunk, auch dem {bermaligen
Einverleiben von Speisen ist die Gula verfallen. Die Figur in Bludesch lasst
einen leichten Bauchansatz vermuten. In manchen Darstellungen wird die Gula

323

auch mit einem gebratenen Hahn*?® oder einem gebratenen Pfau®** gezeigt, um

320 Esser 1991, S. 135

321 Molsdorf 1994, S. 220

322 Molsdorf 1994, S. 222-223

323 Molsdorf 1994, S. 221

%24 vgl. auch Gehrig 1993, S. 267
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deren Vollerei zum Ausdruck zu bringen. Als Reittier dient das Schwein, der

Wolf oder ein Fuchs, der eine Gans in der Schnauze tragt.>®

Die sechste Figur in der Lasterreihe des oberen Registers (Abb. 82) ist zugleich
die erste, die vom Hollenschlund verschlungen wird. Sie ist am schwierigsten zu
deuten, da sie keinerlei Attribute bei sich tragt. Wenn die Deutung der anderen
Figuren zutreffend ist, kbnnte diese Figur als Invidia oder Acedia identifiziert
werden. Zieht man die Annahme von Madritsch in Betracht, derzufolge es sich
bei der nackten weiblichen Figur (Abb. 85) im mittleren Register um Acedia
handelt, so kann es sich bei der sechsten Figur des oberen Registers nur um
Invidia handeln.3?®

Wie fur Luxuria wird auch fir Invidia die Schlange als Attribut verwendet. Giotto
charakterisiert den Neid als Frau mit Fledermausohren und Krallen an den
Fingern. Sie halt einen Beutel in der Hand, wéahrend aus ihrem Mund eine
Schlange hervorkriecht. Gelegentlich wird der Habicht oder der Skorpion als
Attribut fUr die Invidia verwendet. Als Reittier gilt ein Hund mit einem Knochen

im Maul, seltener ein Drache.>?’

Die Lasterreihe des oberen Registers ist somit zu Ende. Aus welchem Grund
nur sechs der sieben Hauptlaster in dieser Gruppe gezeigt werden, ist nicht zu
beantworten. Madoglicherweise befindet sich eines der Laster bereits im
Hollenrachen. Denkbar wéare aber auch die Annahme, dass sich die unter
diesem Register dargestellte nackte Frau (Abb. 85) mit dem Zweizack, die auf
einem Teufel reitet, als siebtes Laster identifizieren lasst. Unwahrscheinlich ist
jedenfalls die Deutung Krinzinger-Humpelers, die diese Gestalt als Koboldfrau,
die eine Anhohe herunterrutscht, beschreibt.>® Deutet man den kegelférmigen
Gegenstand, den die Frau in der Hand halt als Spinnrocken, so kdnnte man
diese Figur auch, wie Madritsch in ihrem Artikel schreibt, als Acedia deuten.®*

Molsdorf erwahnt als Personifikation der Tragheit eine Frau, der ein

%2> Molsdorf 1994, S. 221

326 Madritsch 2007, S. 2

%27 Molsdorf 1994, S. 220

%28 Krinzinger-Humpeler 1966, S. 218
%29 Madritsch 2007, S. 2
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Spinnrocken im Arm ruht.** Die Identifikation dieser Frau mit Acedia wiirde
jedoch die Frage aufwerfen, aus welchem Grund diese als einzige weibliche
Gestalt, und nicht in der Reihe der Ubrigen Laster dargestellt ist. Zudem deckt
sich ihre Nacktheit nicht mit diesem Deutungsversuch. Durchaus plausibel
erscheint die Annahme Krumpdcks, wonach es sich bei dieser Figur um die
sundige Ehefrau handelt. Laut Krumpéck charakterisiert das Gebande im Haar
der Frau diese als verheiratet. Auch die Spindel konnte als Indiz fir ihren
Ehebund gesehen werden. lhre Nacktheit kénnte somit als Anspielung auf ihre
Untreue gedeutet werden.>*

Neben der Personifikation der Frau mit Spinnrocken wird die Acedia auch als
Mann, der schlaft, wahrend sich die Ochsen von seinem Pflug entfernen,
gezeigt. Gelegentlich erhalt die Tragheit eine Eule als Attribut, als ihr Reittier gilt

der Esel. 32

4.2.6 Der Einfluss des mittelalterlichen geistlichen Schauspiels auf die

Darstellung

Die Darstellung der personifizierten Laster stellt eine ikonographische
Besonderheit dar. Da keine regionalen Vergleichsbeispiele fur dieses Motiv zu
finden sind, ist mit einer Beeinflussung aus einem anderen Bereich zu rechnen.
Krumpdck verweist auf den Einfluss des mittelalterlichen Mysterienspiels: ,/In
diesem bildnerischen Dokument agieren die ,Mitspieler' mit der
unbeabsichtigten Komik eines naiven Volksstiicks vor imagindrem Publikum.“*
Die Bestatigung fur die Einflussnahme des Dramas auf die Darstellung in
Bludesch erhalt Krumpdck von Greisenegger®®*, der sich mit dem Realismus

des religivsen Theaters im Mittelalter auseinandergesetzt hat.>*

%39 Molsdorf 1994, S. 222

31 Krumpéck 1992, S. 205

%32 Molsdorf 1994, S. 222

333 Krumpéck 1992, S. 222

34 Wie Krumpock angibt, bestatigt Greisenegger ihre These fiir Bludesch in einem persénlichen Ge-
sprach, obwohl er einer allgemeinen Ableitung der bildenden Kunst vom Drama skeptisch gegeniibersteht
und die Ahnlichkeiten auf die gemeinsamen Wurzeln religioser Quellen zuriickfiihrt. Vgl. Krumpack
1992, S. 222

35 v/gl. hierzu Greisenegger W.: Die Realitat im religiésen Theater des Mittelalters, Wien 1978
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In zahlreichen Beispielen der franzésischen Plastik tauchen einzelne
Lasterpersonifikationen auf, die denen in Bludesch &hnlich sind. Das Motiv der
mit Schlangen behangenen Luxuria ist beispielsweise in Autun (Abb. 100) und
Charlieu vertreten. Der Geizige ist ebenfalls in Autun (Abb. 101), Amiens und
Chartres an seinem Geldbeutel zu erkennen. Dennoch fehlen in diesen

Kunstwerken die librigen Stinden mit ihren Attributen.3%

Die volkstimliche Kostimierung der Figuren sowie ihre Kkarikaturistisch
anmutende Mimik erinnern an die bildliche Wiedergabe einer theatralischen
Auffuhrung. Die Tatsache, dass samtliche Laster im Gerichtsbild durch
mannliche Figuren verkdrpert werden, wie es den Gepflogenheiten des

mittelalterlichen Theaters entsprach®’

, spricht ebenso fur die Annahme einer
Beeinflussung aus diesem Bereich.**® Es ware denkbar, dass der Kiinstler auf
das Theater als Inspirationsquelle zuriickgegriffen hat, weil ihm keine
geeigneten Vorlagen aus der bildenden Kunst zur Verfligung standen. Dies
wirde auch die stilistischen Differenzen der sehr provinziell dargestellten
Lasterpersonifikationen zu den Ubrigen Figuren erklaren. Mdglicherweise sind
die restlichen Figuren des Gerichtsbildes nach bildlichen Vorlagen

entstanden.*®

Beim Drama des Mittelalters wird zwischen geistlichen und weltlichen Spielen
unterschieden. Die bedeutendsten Formen des geistlichen Dramas sind das
Weltgerichtsspiel und das Oster- und Passionsspiel. Die Weltgerichtsspiele
werden zu den eschatologischen Spielen gezahlt, also jener Gattung von
Spielen, die sich mit den letzten Dingen befassen. Drei Arten von
eschatologischen Spielen werden unterschieden: die Spiele vom Jingsten Tag,
die Antichrist- und die Zehnjungfrauenspiele. Der noch erhaltene Bestand an
Texten, die grof3tenteils dem deutschen Sprachraum entstammen, l&sst auf

eine grol3e Beliebtheit solcher Spiele schlieRen. Allein in der Schweiz haben

330 v/gl. Krumpdck 1992, S. 223

%37 Weibliche Figuren wurden stets von Ménnern dargestellt. Da geistliches Schauspiel im weiteren Sinn
als ein Teil des Gottesdienstes aufgefasst wurde, waren Frauen von der Teilnahme ausgeschlossen. Vgl.
Achmdller 1996, S. 43

338 Krumpock 1992, S. 223

339 Krumpéck 1992, S. 206
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sich vier Weltgerichtsspiele, zwei Antichristspiele und ein Zehnjungfrauenspiel

erhalten.3*

Es wurde lange Zeit angenommen, dass sich der ausgesprochene Realismus in
der Kunst des Spéatmittelalters durch den Einfluss der Mysterienspiele erklaren

341 Die mittelalterliche Kunst wurde dadurch zum Abbild eines

lieRBe.
Bihnenbildes erklart. Ernst Grube sprach sich dezidiert gegen diese Annahme
eines  einseitigen  Abhangigkeitsverhaltnisses aus. Er fihrte die
Gemeinsamkeiten auf gemeinsame Grundlagen von Kunst und Drama zurtck.
Die Ausbildung der lkonographie erfolgte, so Grube, in einer Zeit, in der das
geistliche Schauspiel keine Rolle gespielt hatte. Sladeczek schlief3t sich in
seinem Artikel ,Weltgerichtsthematik im geistlichen Schauspiel und der
bildenden Kunst des Mittelalters® Grubes Annahme an, betont jedoch den

gegenseitigen Austausch beider Kunstrichtungen.3#?

Es ist keineswegs verwunderlich, dass viele Gemeinsamkeiten zwischen der
dramatischen und der bildenden Kunst existieren. Diese sind, wie Dorothea
Freise bemerkt, auf den gemeinsamen Gegenstand der Darstellung sowie den
damit zusammenhé&ngenden schriftlichen Vorlagen zu erklaren.**® Die Erklarung
der Gemeinsamkeiten aufgrund derselben Quellen schliel3t eine gegenseitige
Beeinflussung nicht aus. Laut Freise wurden in den Spielen durchaus Anleihen
an den ikonographischen Traditionen und Konventionen der bildenden Kunst
gemacht. Diese stellten konkrete und anschauliche Vorstellungen zur
Verfiigung, die dem breiten Publikum zugénglich waren.®**

Naturlich sollten die Spiele ebenso eine didaktische Wirkung auf das Publikum
ausuben wie die Bilder. Es wurden daher auch dieselben Mittel verwendet um
diese Wirkung zu erzielen. Ebenso wie in der bildenden Kunst wurde in den
Weltgerichtsspielen der Dualismus von Gut und Bése hervorgehoben und in

verstarkter Form dargestellt. Achmiuller erwéahnt in diesem Zusammenhang die

%0 Sladeczek 1993, S. 358

*1 Eiir diese These war besonders Emile Male ausschlaggebend.
%2 Sladeczek 1993, S. 367-368

%3 Freise 2002, S. 497

¥4 Freise 2002, S. 497
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extreme Schwarz-Weil3-Malerei, welche die Schlechten mit schlechten
Eigenschaften und die Guten mit Guten Uberlud.?* Verstarkt wurde diese
Polaritat wie in der bildenden Kunst durch den visuellen Kontrast, der dem
Guten korperliche Schonheit verleint und das Schlechte lacherlich und hasslich

darstellt.

Die Wirkungsabsicht des geistlichen Schauspiels im Mittelalter vergleicht
Sladeczek mit jener einer dramatisierenden Predigt, die durch rhetorische und
gestikulierende Untermalungen ihre Wirkung entfaltete. Vor allem diese betonte
Gestik wurde von der bildenden Kunst aufgenommen, um dramatische

Zusammenhange hervorzuheben.>*

Der Dualismus von Gut und Boése fand auch in der Musik Ausdruck und
entspricht der Vorstellung von himmlischer und teuflischer Musik. Die
himmlische Musik ist die der Engel, die durch die Bibel legitimiert und zum
MalRstab fur die Kirchenmusik erhoben wurde. Die hoéllischen Klange wurden
der weltlichen Tanzmusik entnommen. Die weltlichen Freuden von Musik und
Tanz sind Ausdruck von Lust und Verfihrung und sind mit Luxuria in

Verbindung zu setzen.**’ Esser schreibt hierzu:

,Die Fiktion von der Musik der Hélle dulBert sich in ohrenbetdubendem
Larm, in dem Zerrklange, Disharmonien, Gebrill, Hohngelachter,
Peitschenschlage, Wehklagen, Kettenrasseln und vieles mehr das
menschliche Ohr in entsetzlicher Weise traktiert.®*

In den Hoéllenszenen der geistlichen Spiele werden neben visuellen Mitteln wie
etwa hasslichen abstofRenden Masken, auch akustische Effekte verwendet, um
die angsteinfloRende Wirkung zu verstarken. Um das Publikum bei Laune zu
halten, wurde nach immer neueren, ausgefalleneren Darbietungen gestrebt.
Aufwendige Maschinerien, wie beispielsweise feuerspeiende Drachen, wurden

eingesetzt.>*°

5 Achmiiller 1996, S. 52
%8 Sladeczek 1993, S. 357
7 Esser 1991, S. 138
8 Esser 1991, S. 138
9 Sladeczek 1993, S. 362
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Die akustische Disharmonie der Hoéllenklange sowie die harmonische
Himmelmusik hat sich im Gerichtsbild auf das visuelle Medium Ubertragen und
kommt auch hier als wesentliches Ausdrucksmittel zur Geltung.**® Auch das
Kettengerassel und das Hohngelachter sind beim Anblick der Hdéllenseite von

Bludesch gut vorstellbar.

Wie in den Weltgerichtsdarstellungen gezeigt, konnten sich die adeligen und
geistlichen Personlichkeiten ihres Heils nicht sicher sein und landeten auch in
den Hoéllenszenen der Spiele in der ewigen Verdammnis. Zudem bot sich so die
Gelegenheit, das ohnehin nicht sehr grofRe Vertrauen in die hochgestellten
Personlichkeiten zur Schau zu stellen. Der Text aus einem in Freiberg in
Sachsen aufgefiihrten Osterspiel gibt auch fur das Gerichtsbild in Bludesch eine

zutreffende Beschreibung ab:

»S0 hu der ilingste tag heraner kam / hat man die obgenanten Herrn und
Fursten / Babst / Soldan / Cardinal / Bischoff / Keyser / und Koénige / alle
zum Teuffel in die Helle / mit einer langen grossen ketten umbringet /
gefuret / und ist Christus mit wenig seiner auserwelten gen himel
gefaren. !

Auch in den Weltgerichtsdramen erscheint Petrus als Anfiihrer der Seligen.3?
Der Eingang der Hoélle wurde durch das Maul eines Ungeheuers dargestellt,
dessen Oberkiefer nach oben gezogen werden konnte, damit die Schauspieler

ein- und aus gehen konnten.>*

In einem Innsbrucker Fronleichnamsspiel aus dem 14. Jahrhundert ist
Uberliefert, dass die Hauptsinden naher spezifiziert sind und fir jede ein
Beispiel angefiihrt wird.*®* Reuschel beschreibt den Auftritt der Laster
folgendermal3en: nach gemeinsamem Wehklagen der Seelen tritt ein Vertreter

jeder Suinde der Reihe nach einzeln auf. Zuerst kommt der Hoffartige, dann der

0 v/gl. Kapitel 4.2.6

%1 7it. nach Sladeczek 1993, S. 362-363
2 Krumpéck 1992, S. 242

%3 Achmiller 1996, S. 64

%% Reuschel 1906, S. 142
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Habsuchtige, die Unkeuschheit, die ,erkldrt sie sei ein minnigliches Weib
gewesen; oberhalb des Glirtels sei sie halb bloss gegangen, sodass sich nicht
eine kleine Maus hétte in ihrem Busen verbergen kénnen.“*® Gefolgt wird sie
vom Zornigen, dem Schlemmer ,mit einer drastischen Schilderung seines
irdischen Treibens und mit einer Verfluchung des Weines.“*® Zu guter Letzt

kommen der Gehéssige und der Trage.*’

Abschlielend kann gesagt werden, dass im Mittelalter wahrscheinlich ein
gegenseitiger Austausch zwischen bildender und dramatischer Kunst existiert
hat. Die immer wieder neu und aufwandig gestalteten Mysterienspiele waren
eine Inspirationsquelle fur die bildenden Kunstler. So konnten ikonographische
Neuheiten hervorgebracht werden, die, wie Reuschel am Beispiel des Teufels,
der an einem Balken im Hoéllenrachen festgebunden ist, zeigt, auf das geistliche
Schauspiel zuriickzufiihren sind.**®

Es kann also vermutet werden, dass, wie Krumpdck betont, die geistlichen

Spiele unmittelbaren Einfluss auf die Malerei in Bludesch genommen haben.**°

4.2.7 Der Dualismus von Gut und Bdse als wesentliches Prinzip des

Weltgerichts

Das grundlegende Prinzip der Weltgerichtsdarstellungen besteht im Dualismus
von Gut und Bose. Die Kinstler verwenden verschiedenste Mittel um diesen
Gegensatz zu verdeutlichen und hervorzuheben. Sie verbildlichen somit den
Kerngedanken der Weltgerichtsidee an sich, der sich in der moralischen
Selektion von Gut und BoOse zeigt. Bereits in der Genesis liegt dieses
dualistische Prinzip verankert: ,Gott sah, dass das Licht gut war. Gott schied
das Licht von der Finsternis.“ (Gen 1, 4) Ubertragen auf das moralische
Handeln des Menschen entspricht dieser kosmische Vorgang den Tugenden

und den Lastern.3°

% Reuschel 1906, S. 139-140

%6 Reuschel 1906 S. 140

%7\/gl. Reuschel 1906 S. 139-140/Vgl. hierzu auch Krumpdck 1992, S. 242
%58 \/gl. Reuschel 1906, S. 206/Vgl. Kapitel 4.2.5.11

9 Krumpdck 1992, S. 245

%00 \/gl. Esser 1991, S. 35
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Ihren bildlichen Ausdruck findet das Gute im Hellen, Wei3en, Schonen und
Reinen. Demgegeniber steht das Schwarze, Hassliche und Befleckte. Das
Gute strebt nach oben, zum Himmel. Die Unterwelt verkorpert das Reich des
Bdsen. In der waagrechten Ausrichtung der Weltgerichtsdarstellung findet das

Gute seinen Platz zur Rechten Christi, das Bose befindet sich links.*%*

Dem a&sthetischen Bewusstsein des Menschen entspricht die Verbindung einer
moralischen und optischen Wertung. Dementsprechend ist die moralische
Gesinnung der Figuren in den Darstellungen an der asthetischen Erscheinung
ablesbar. Der Gegensatz von Gut und Bose wird durch visuelle Mittel
verdeutlicht. So entsprechen beispielsweise die das Gute verkorpernden Engel
dem Schdnheitsideal, wohingegen die bosen Méachte wie Teufel und Damonen

absolut abstoRend und hasslich erscheinen.3%?

Die chaotische Atmosphare der Hoéllenseite sowie die missgestalteten Figuren
sollen verdeutlichen, dass ,die Siinde die Deformation eines von Gotft
geschaffenen und daher an sich guten Aktes ist“*®® Die Reinheit der Seele der
Gerechten spiegelt sich visuell in der harmonischen ordentlichen Gestaltung der
Seite des Paradieses. Der sundigen Seele entspricht das Chaos und die

Unordnung der Verdammtenseite.

Das Ordnungssystem ist, wie Reudenbach betont, bei der Verbildlichung eines
himmlischen Heilsraumes von Bedeutung. Im Tympanon von Sainte-Foy in
Conques (Abb. 30) aus dem zweiten Viertel des 12. Jahrhunderts wird die
Gegensatzlichkeit der beiden Seiten augenscheinlich. Der Seite der Erlosten
liegt eine klare Ordnung zugrunde: die Figuren sind der Gré3e nach aufgereiht.
Unter dem Zug der Seligen sehen wir einen Dreiecksgiebel, dem eine
Arkadenfolge mit sechs Bogen untergeordnet ist. Es handelt sich hierbei
wahrscheinlich um die Himmelsstadt. Die Heiligen sind paarweise unter den
Bogen angeordnet. Es ergibt sich ein rhythmischer und gefestigter Eindruck.

Auf der Seite der Verdammten hingegen herrscht véllige Unruhe. Auch wenn

%! Esser 1991, S. 34
%2 Esser, S. 36
%3 Boerner 2009, S. 84
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der Dreiecksgiebel hier fortgefuhrt wird, so herrscht darunter doch
vollkommenes Chaos. Die Ordnung und Harmonie verweist auf den Heilsraum

und kontrastiert das Chaos auf der Seite der Holle.3%*

In Bludesch wird also der Heilsraum durch das Einfigen kosmischer Symbolik
und durch eine harmonische Aufreihung der Figuren konstruiert. Zusatzlich
werden hier als Andeutung des himmlischen Jerusalem Elemente einer
Architektur gezeigt. Vergleichen wir hier die Seite der Seligen mit jener der
Verdammten, ist der Gegensatz von Ordnung und Chaos nicht so extrem wie
es in Sainte-Foy in Conques der Fall ist. Auch auf der Seite der Verdammten
scheinen einige Figuren durchaus in einer Reihe angeordnet zu sein. Durch die
vielen Figuren und deren Bewegungen wirkt die Hollenseite dennoch chaotisch.
Dies zeigt sich besonders im Vergleich zu den ruhigen affektlosen Figuren der
Seligen. Der karikaturistisch anmutende Ausdruck einiger Verdammter verstarkt
die chaotische Wirkung und steht im Kontrast zur Eleganz und Schonlinigkeit
der Auserwahlten. Wahrend die Seligen ruhige und harmonische Frisuren
tragen, stehen die Haare der Verdammten vom Kopf weg, als ob sie von einem
Gegenwind oder einem Sturm bewegt waren. Die eleganten langen Kleider der

Seligen lassen die Wirkung der entblo3ten Verdammten starker hervortreten.

Auf allen Darstellungen ist die Seite des Paradieses farbloser, einténiger und
weniger phantasievoll gestaltet als die Hollenseite. Das mag daran liegen, dass
die Schilderung von Qualen und Leid wesentlich einfacher und eindringlicher ist
als die Beschreibung héchster Seligkeit.*®> Auch kann der Betrachter das Leid

besser mit seiner Lebenswirklichkeit verknipfen als den Zustand der Seligkeit.

Dante schildert in seiner Goéttlichen Komodie die Qualen der Verdammten im
Detail und mit viel Phantasie, wohingegen er die Freuden des Paradieses

knapp umreil3t. Schopenhauer bemerkt hierzu:

~Woher anders hat Dante den Stoff zu seiner Holle genommen, als aus
unserer wirklichen Welt? Als er hingegen an die Aufgabe kam, den

%4 Reudenbach 1998, S. 635-636
%5 vgl. Finger 1992, S. 94
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Himmel und seine Freuden zu schildern, da hatte er eine
unuberwindliche Schwierigkeit vor sich, weil eben unsere wirkliche Welt
kein Material hierzu bietet.®®

Welche Dominanz die Seite der Verdammten in Bludesch gegenuber jener der
Seligen einnimmt, ist an verschiedenen Merkmalen ablesbar: Zum einen sind
die Verdammten eindeutig in der Uberzahl. Die Schilderung der Hoéllenseite
erstreckt sich Uber drei Register, wahrend den Seligen nur ein Bildfeld zur
Verfligung steht. Ist das Paradies, vor dessen Tor sich die Seligen befinden,
durch die Architektur der himmlischen Stadt nur angedeutet, so erfahren wir auf

der gegenuberliegenden Seite die Realitat der Holle selbst.

4.2.8 lkonographische Beziige

Die vom Kopf abstehenden Haare sowie die Kkarikaturhaften Zige der
personifizierten Laster in Bludesch erinnern an Motive in der Szene der
Dornenkrénung (Abb. 102) des Waltensburger Meisters in Waltensburg.*®” In
dieser Darstellung sind die in breiten Strahnen abstehenden Haare des rechten
Schergen besonders aufféallig. Allgemein scheint der Darstellung der
Folterknechte etwas Karikaturistisches anzuhaften, was auch bereits im
Graduale von Katharinental bei der Enthauptung des Johannes (Abb. 103) zu
bemerken ist. Krumpdck sieht in der Verwendung solcher Stilmittel eine

allgemeine Kennzeichnung negativer Charaktere.3®

Ebenfalls zu Berge stehende Haare charakterisieren die Teufel im
Perikopenbuch Heinrich 1. (Abb. 20 und 21) sowie in der Bamberger
Apokalypse (Abb. 22). Auch hier sind sie eindeutiges Mittel der Degradierung.
Wie bereits erwdhnt wurde, handelt es sich hierbei um den karolingisch-
ottonischen Teufelstypus mit dem ,Héllenhaar®.*®® Méglicherweise wurde diese
Art der Darstellung der Haare auf die Lasterdarstellung in Bludesch tbertragen,

um diese als bose zu kennzeichnen.

%0 7it. nach Finger 1992, S. 94-95
%7 Raimann 1985, S. 45

%8 Krumpéck 1992, S. 238

%9 vgl. Kapitel 4.2.5.11
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Auch andere Motive in Bludesch erinnern an Darstellungen, die in der
Reichenau entstanden sind. Schon in Burgfelden (Abb. 24 und 25) taucht
Petrus mit dem Schlussel auf. Es ist aber besonders die Seite der Verdammten,
die Parallelen zu Bludesch aufweist. Das Motiv der an den Halsen mit einem
Strick zusammengebundenen Verdammten taucht bereits in Burgfelden (Abb.
104) auf; hier wird noch nicht nach Standen unterschieden. Die Figuren sind
dichter gedréngt als jene in Bludesch (Abb. 105). Der grof3e Damon, der am
Strick die Schar in die Verdammnis zerrt, findet sich in beiden Darstellungen
(Abb. 104 und 105). Auch das Motiv des kleinen Héllenschergen in Bludesch,
der mit seinem Zweizack die Schar von hinten anschiebt (Abb. 105), verweist
auf Burgfelden (Abb. 104).

Wie Krumpock bemerkt, zeigt der ikonographische Vergleich mit Burgfelden

eine bewusste Ubernahme romanischer Traditionen in Bludesch."

Als Vergleichsbeispiel und mdgliche Einflussquelle fur die Darstellung der
Verdammten in Bludesch fiihrt Krinzinger-Humpeler das Tympanon des Portals
der Freiburger Turmvorhalle (Abb. 106) an.>* Im spaten 13. Jahrhundert
entstanden, zeigt das Relief die Verdammten, die gefesselt in den Hollenrachen
gezogen werden. Die hintersten Figuren sind an ihren Halsen
zusammengebunden. Die erste Figur, die ins Hollenmaul einziehen muss, ist
ein Konig. Ihm wird von einem Teufel die Krone abgenommen. Gefolgt wird er
von einem Bischof, einem Papst und weiteren Verdammten. Unter ihnen sind
unter anderem eine Frau mit Geldsack sowie ein Mann mit Geldsack und Dolch.
Der Versuch von Minzel, bestimmte Figuren als Lasterpersonifikationen zu
identifizieren ist fir Morsch nicht tberzeugend.*”? Im Gegensatz zu den
Verdammten in Burgfelden ist hier, wie in Bludesch, eine deutliche
Kennzeichnung der Stande zu sehen. Die Figuren sind nicht mehr so dicht
gedrangt. Auch der Hoéllenrachen ist hier, wenn auch kleiner als in Bludesch,

vertreten.

370 Krumpéck 1992, S. 219
371 Krinzinger-Humpeler 1966, S. 221
%72 Morsch 2001, S. 133
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Krinzinger-Humpeler sieht im Schema der Gerichtsdarstellung in Freiburg eine
ahnliche Einteilung wie in Bludesch.*”® Da in Freiburg génzlich andere
Bildmotive wie etwa die Auferstehung, Kreuzigung und das Aposteltribunal
miteinbezogen werden, kann jedoch nicht von einer ahnlichen Anordnung
gesprochen werden. Auch die Dreiecksform des Tympanons fiihrt zu einer

anderen Einteilung des Bildfeldes als es in Bludesch der Fall ist.

Krumpock verweist auf ikonographische sowie stilistische Parallelen zum
Gerichtsbild in Dattlikon (Abb. 107) im Kanton Zirich.>’* Der Deesis von etwa
1320, die jener von Bludesch &hnlich sieht, schloss sich einst auf der Seite der
Verdammten der Hollenrachen an. Auf der dstlichen Seite wurde das Reich der

Seligen geschildert.>"

Eine auffallende ikonographische Ahnlichkeit zu Bludesch ist in einer
Darstellung auf der Folie 46v (Abb. 108) im Codex cremifanensis 243 des
Benediktinerstifts Kremsmunster zu verzeichnen. In dieser Darstellung sieht
man eine Gruppe von Verdammten, die von einem Teufel an einer Kette, die sie
um die Halse tragen, in den Hollenrachen gezerrt wird. Die Gruppe, unter der
sich ein Konig, ein Ritter und kirchliche Wurdentrager befinden, wird bereits
vom Schlund des Ungeheuers umschlossen. In Bludesch (Abb. 105) wird die
Kette durch einen Strick ersetzt. Auch die Teufel im Codex erinnern an
Bludesch. Es ist jedoch besonders das Rind, das der ritterlich gekleidete
Verdammte auf seinem Rucken tragt, welches unmittelbar mit Bludesch

korrespondiert.

Die Darstellung der Hoélle im Hortus deliciarum der Herrard von Landsberg
(Abb. 97) ist sehr detailreich und konfrontiert den Betrachter mit zahlreichen
grausamen Strafen. Die gesamte Darstellung ist mit zingelnden Flammen
versehen und in vier waagrechte Register unterteilt. Im zweiten Register von

unten (Abb. 109) werden die Verdammten von teuflischen Helfern in zwei grol3e

373 Krinzinger-Humpeler 1966, S. 221
3% Krumpéck 1992, S. 220
%5 \/gl. Gubler 1986, S. 16/Vgl. hierzu auch Michler 1992, S. 36
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Kessel*"®

geworfen, unter denen das Feuer lodert. Als Aufhdngung dient der
obere Rahmen des Registers. Leider ist in Bludesch das unterste Register
(Abb. 110) der Hollenseite nahezu zerstért. Die Ubriggebliebenen Elemente
lassen jedoch eine Néahe zur Hoéllendarstellung im Hortus deliciarum vermuten
(Vgl. Abb. 109 und 110). Das Aufhangen des Kessels am oberen
Registerabschluss wird hier ebenso gezeigt wie das lodernde Feuer und die

zungelnden Flammen.

Es kann der Schluss gezogen werden, dass es sich beim Maler des
Gerichtsbildes in Bludesch um einen Kunstler aus dem angrenzenden
suddeutschen Kulturraum handelt, oder aber, wie Krinzinger-Humpeler
vermutet, um einen Einheimischen, der sich an allgemeinen Vorbildern jener
Zeit, oder auch an einem Vorlagebuch orientierte. Besonders die Darstellung
der Seligen lasst Krinzinger-Humpeler an eine Vorlage denken, wohingegen sie

die Hollendarstellung als ,rustikal dilettantisch®’’ bezeichnet.3®

Krumpdck vermutet drei verschiedene Kinstlerpersonlichkeiten hinter der
Kirchenausmalung in Bludesch.?”® Fur die Gestaltung der Westwand zieht sie
ein Atelier aus dem Bodenseeraum in Betracht. Sie rdumt die Moglichkeit ein,
dass ein Gehilfe mit dilettantischem Formenvokabular fur die personifizierten
Laster der Hollenseite verantwortlich war. Allerdings besteht fiir sie kein Zweifel
fur den Einfluss der geistlichen Mysterienspiele auf die Darstellung dieses

Motivs. 38

4.2.9 Zur Funktion des Weltgerichtsbildes

Bei der Betrachtung des Weltgerichts in Bludesch kann man umgehend die
Botschaft des Bildes erkennen. Auf den mittelalterlichen Betrachter, fir den das

Weltgericht ein wesentlicher Teil des Glaubens bedeutete, muss diese

%76 aut Gillen ist ein Kessel mit Juden und einer mit Kriegern gefiillt. Vgl. Gillen 1931, S. 31

77 Krinzinger-Humpeler 1966, S. 222

%78 Krinzinger-Humpelers Meinung nach wurde in diesem Fall das Kunstgut zwar aufgenommen, aber
teilweise nicht richtig verarbeitet. VVgl. Krinzinger-Humpeler 1966, S. 222

% Fir das Figurenideal sieht sie die Kunst des Bodenseegebiets, insbesondere die Konstanzer Malerei
des Jahrhundertbeginns als Inspirationsquelle. Vgl. hierzu Krumpock 1992, S. 231

%80 Krumpock 1992, S. 231
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Botschaft wohl einen groRen Einfluss gehabt haben. In aller Deutlichkeit wird im
Weltgericht in Bludesch dargelegt, welche Stinden und Laster der Mensch zu
unterlassen hat, und welche Konsequenzen diese nach sich ziehen. Eine solch
deutliche Schilderung der einzelnen Laster ist keineswegs in allen
Weltgerichtsdarstellungen anzutreffen. In Damils beispielsweise wird zwar
auch die Schar der Verdammten gezeigt, die vom Hollenrachen verschlungen
werden, einzelne Sinden werden jedoch nicht thematisiert. In Bludesch werden
durch das Einflugen der personifizierten Laster und der symbolischen
Darstellung des Viehraubs konkrete Stinden angesprochen. Der Betrachter wird
dadurch direkt angesprochen indem ein Bezug zu seiner Lebenswirklichkeit
hergestellt wird. In diesem Zusammenhang kann hier von einer gezielten

Funktionalisierung des Bildes gesprochen werden.

Allgemein ist die Funktion des Weltgerichtsbildes als theologisch und belehrend
zu bezeichnen. Es zielt auf alle Betrachter gleichermaf3en ab und versucht so,
den theologischen Inhalt zu Ubermitteln. Diese didaktische Funktion ist ein
Merkmal christlicher, insbesondere mittelalterlicher Bildwerke. Der Ausspruch
Gregor I. hebt den didaktischen Charakter der Kunst hervor: ,damit die des
Lesens Unkundigen wenigstens durch des Anblick der Wande lesen sollten,

was sie nicht in den Biichern zu lesen vermégen. 8

Beim Weltgericht tritt neben der belehrenden Funktion speziell der mahnende
und abschreckende Aspekt in den Vordergrund.

Im Weltgerichtsportal von Autun (Abb. 29) werden, wie in Bludesch, die zu
unterlassenden Sunden konkret angesprochen, indem Lasterpersonifikationen
eingefigt werden. Unter anderem ware da Luxuria (Abb. 100), die
typischerweise mit Schlangen an den Bristen gezeigt wird. Auf der Abtrennung
zwischen der Auferstehung der Seligen und deren Einzug ins Paradies wird die
Intention des Bildes, den Betrachter zu einem suindenfreien tugendhaften Leben
anzutreiben, schriftlich formuliert und ins Bild integriert®®%: \Wer immer sich nicht

von einem gottlosen Leben (impia vita) verfuhren lasst, wird auf solche Weise

%1 7it. nach Vorgrimler 1993, S. 360
%82 \/gl. Boerner 2009, S. 74-75
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auferstehen, und das Licht des Tages wird ihm immer scheinen.*® Auf der
Seite der Verdammten wird dezidiert auf das Dargestellte als mogliche
zuklnftige Realitat fur die Sinder verwiesen: ,Schrecken erfasse jene, die
weltlicher Irrtum in Banden héalt. Denn diese grausigen Bilder zeigen, was ihr
Schicksal sein wird.“*®* Hier wird zum einen mit der Hoffnung auf das Paradies
geworben, andererseits wird durch die  Schreckensbilder und
Lasterpersonifikationen eine eindeutige Warnung vor dem lasterhaften Leben
ausgesprochen und Furcht erzeugt.®®®> Auch im Weltgerichtsportal von Conques
wird die didaktische Absicht durch Text verstarkt. Unter dem Bild des
Paradieses heil3t es: ,lhr Siinder, @ndert euer Leben! Ansonsten sollt ihr
wissen, dass euch ein strenges Gericht erwartet!“®® Indem das Bild in
detaillierter Weise die Bestrafung zeigt, die die einzelnen Siinden nach sich

ziehen, spricht es gezielt den stindigen Betrachter an.

Wie groR die Angste des mittelalterlichen Menschen angesichts der Darstellung
des Jungsten Gerichts waren, erlautert Peter Dinzelbacher in seinem Buch
,Angst im Mittelalter*. Diese Angste sind allein schon an ihren Folgen zu
messen: diese bestanden unter anderem aus ungeheuren Spenden, die die
Glaubigen den Geistlichen fur Gebete zugunsten ihres Seelenheils und das Heil
der Verstorbenen zukommen liel3en. Als Beispiel fur die eschatologischen
Angste der Menschen angesichts der bildenden Kunst fiihrt Dinzelbacher eine
Ballade Francois Villons an, die dieser auf Bitten seiner Mutter als Gebet

niederschrieb:

,Femme je suis povrette et ancienne,
Qui riens ne scai; oncques lettre ne lus.
Au moustier voy dont suis paroissienne
Paradis paint, ou sont harpes et lus,

Et ung enfer ou dampnez sont boullus:

L’ung me fait paour, I'autre joye et liesse.®’

%83 Zit. nach Boerner 2009, S. 74-75

%4 Zit. nach Christe 2001, S. 125

%85 v/gl. Boerner 2009, S. 74-75

%86 7it. nach Christe 2001, S. 117

37 7it. nach Dinzelbacher 1996, S. 269 (,,Ich bin eine arme alte Frau, die nichts weif3 und nicht lesen
kann. Im Munster, zu dessen Pfarre ich gehdre, sehe ich das Paradies gemalt, wo Harfen und Lauten
sind, und eine Hélle, wo die Verdammten gekocht werden: das eine macht mir Furcht, das andere Freude
und Entziicken. )
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Allgemein ist die Wirkung von Bildern auf die Geflhlswelt mittelalterlicher
Menschen als sehr stark zu bezeichnen. Nicht nur Geflihle wie Angst, sondern
haufig auch positive Gefuhle wurden hervorgerufen. Dinzelbacher hat hierzu
biographische und autobiographische Quellen untersucht und darin
Beschreibungen von Freude, Liebe und Mitleid als haufigste emotionale
Reaktionen bei der Betrachtung von Bildern gefunden. Die Geflihisregungen

waren teilweise so stark, dass sie bis zur Ekstase reichten.®®

Auch Thomas Lentes hat historische Zeugnisse untersucht und ordnet diese
einer ,Kultur des Sehens“ zu, ,die ihr gesamtes Denken, ihre Religiositét
ebenso wie ihren Geflhlsapparat und die ethische Verfasstheit des Menschen

uber das Sehen innerer und auRerer Bilder bestimmt. <8

Die Bilder des Jingsten Gerichts mussten, mehr noch als andere Bilder, die
Gefuhlswelt der Menschen anregen, denn diese hatten ohnehin schon eine
aul3erordentliche Angst vor ihrem Schicksal nach dem Tod. Ebenso hatten sie
gro3e Hoffnungen, zu den Auserwahlten zu gehdéren. Angst im Sinne von
Gottesfurcht bedeutete in den kirchlichen Schriften nichts Negatives, sondern
wurde als Tugend angesehen. Tatsache ist, dass die Angst der Menschen im
Katholizismus eine wesentliche Rolle spielte und natirlich auch von den
Herrschenden, allen voran der Kirche, als Instrument der Macht benutzt wurde.
Die Hollendrohungen der Geistlichen sind ahnlich elterlicher Drohungen mit
Ungeheuern, gab der Pariser Bischof Wilhelm von Auvergne offen zu. Die
Angst ist schon an den zahlreichen Riten zur Ddmonenabwehr, angefangen
beim Kreuzzeichen und dem Weihwasser, Uber Prozessionen und
Beschworungsformeln, bis hin zu den Reliquien ablesbar.3®® Der Psychologe
und Pfarrer Oskar Pfister schrieb 1944 nach der Behandlung psychopathischer

Glaubiger Uber den Katholizismus:

,Die Offentliche und private Religiositit ist dermallen durchsetzt von
Angst, Vorstellungen und Symbolhandlungen, die aus der Angst geboren
sind und sie beschwichtigen sollen, dass man zuné&chst auf den

%88 \gl. hierzu Dinzelbacher 2002, S.305
%9 | entes 2002, S. 191
%0 Dinzelbacher 1996, S. 17
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Gedanken kommen mdochte, es gebe fur den Katholizismus tberhaupt
kein anderes Problem, als dasjenige der Angst.“***

Diese Aussage ist wohl fur den Katholizismus des Mittelalters umso

zutreffender.

Ein wichtiges Kriterium fir ein Bild ist es nicht nur eine momentane emotionale
Reaktion hervorzurufen, sondern auch sich im Geist des Betrachters
einzupragen und einen bleibenden Eindruck zu hinterlassen. Der Grad der
Einpragsamkeit eines Bildes hangt wiederum von dessen emotionaler Qualitat

ab.392

%L pfister 1975, S. 232
%92 v/gl. Boerner 2009, S. 76
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5 Schlussbemerkung

Dass die Funktion des Weltgerichtsbildes seine formale Struktur mitgestaltet, ist
an den vorgestellten Beispielen, insbesondere an jenem von Bludesch,
erkennbar. Die Verschiebung der religiosen und moralischen Vorstellungen hat
eine veranderte Form des Bildes zur Folge. Dies kann an der ikonographischen

Entwicklung des Motivs abgelesen werden.

Durch die Analyse der formalen Struktur des Weltgerichtsbildes in Bludesch
lassen sich Riuckschlisse auf dessen Funktion ziehen. Die Dominanz der
Hollenseite, die Prasentation der Realitdt der Holle selbst und das Anfuhren
konkreter Laster weist auf eine abschreckende Funktion hin. Die formale
Struktur bezeugt die Absicht das moralische Gewissen und Handeln des
Betrachters zu beeinflussen, indem es ihm die zwei Mdglichkeiten im Jenseits,
namlich das Eingehen ins Himmelreich oder die Verdammung in die Hdlle, vor
Augen fuhrt. Einer gemalten Predigt gleich, erstreckt sich das Bild tber die
gesamte Westwand und nimmt so, von allen Darstellungen in der St.
Nikolauskirche, die mit Abstand gro3te Flache ein. Durch die Anbringung am
Ein- und Ausgangsbereich der Kirche wird das Weltgericht vor dem Verlassen
der Kirche als letzte Darstellung vom Betrachter erblickt und vermag so in

dessen Bewusstsein einzudringen und sich ihm einzupragen.

Im Mittelalter veranderte sich das religiose Denken mafigeblich. Die Menschen
begannen zunehmend Uber ihr Schicksal nach dem Tod nachzudenken. Das
Konzept des Fegefeuers wurde eingefihrt und verlieh der Kirche zusétzliche
Macht Uber die Glaubigen. Diese Macht beinhaltet den materiellen Vorteil, den
die Kirche durch das Verbreiten von religioser Furcht und Hoffnung besonders
nutzen konnte. Der eintragliche Ablasshandel basierte unmittelbar auf den
Jenseitshoffnungen und vielmehr noch auf den Jenseitséangsten der Glaubigen.
Das Weltgerichtsbild war, wie kein anderes religioses Bildthema, dazu geeignet
Gefluhlsregungen solcher Art hervorzurufen und die Menschen nachhaltig zu

beeinflussen. Durch die unmittelbare Konfrontation mit Geschehnissen, die
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jeden Menschen im Jenseits erwarteten, fuhlten sich die Christen direkt und

individuell von diesem Bildthema angesprochen.

Das Weltgerichtsbild ist jedoch weit mehr ist als ein Mittel zur Abschreckung. Es
ist ein Versuch, eine Antwort auf eine der essentiellsten Fragen des
menschlichen Daseins in eine bildliche Form zu bringen. Es ist dies die Frage
nach dem Jenseits: Was geschieht mit uns Menschen nach unserem Tod? Was
wird aus der Menschheit und der gesamten Welt am Ende der Zeit? Die Idee
des Weltgerichts bringt Antworten auf diese Frage in ein Schema, das im
Weltgerichtsbild seine bildliche Entsprechung findet und so tUbermittelt werden
kann. Mit dem Konzept eines Gerichts am Ende der Zeiten ist nicht nur Angst
verbunden. Fir den Menschen liegt in einer solchen Vorstellung ein grof3es
Potential der Hoffnung. In einer Welt voller Ungerechtigkeit sorgt das Gericht
letzten Endes fir ausgleichende Gerechtigkeit. Trost und Hoffnung liegt vor
allem in der Vorstellung vom Paradies, denn dort wird Gott, ,/[...] bei ihnen sein.
Er wird alle Tranen von ihren Augen abwischen: Der Tod wird nicht mehr sein,
keine Trauer, keine Klage, kein Miihsal.“ (Offb. 21,3-4)

Das Element der Gerechtigkeit wird im Bild durch die Scheidung von Gut und
Bose zum Ausdruck gebracht. Die Teilung in diese zwei dualistischen Pole
bedeutet das wesentliche Prinzip der Darstellung und bedingt so deren
Grundschema. Einzelne Elemente, die auf verschiedenste Einflussbereiche
zuruckzufiihren sind, werden im Laufe der Zeit in dieses Grundschema
eingefigt. Um gewisse ldeen hervorzuheben, werden diese Einzelmotive
umgeformt, weggelassen oder durch neue ersetzt. Auch der Darstellung in

Bludesch liegt dieses Schema zugrunde.

Wie ein Vergleich mit anderen Darstellungen gezeigt hat, wird im Weltgericht in
Bludesch mit durchaus gebréuchlichen Mitteln ein Heilsraum sowie ein Reich
der Verdammnis konstruiert. Besonders eindricklich wirken diese beiden
Raume durch die Hervorhebung ihrer Gegensatzlichkeit. Der geordneten
Harmonie der Seite der Seligen und des Paradieses steht der bewegte,
vielfigurige und chaotische Ausdruck der Hollenseite entgegen. Durch das

Anbringen von Architektur wird das himmlische Jerusalem angedeutet, dessen
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Eingangstor von Petrus geo6ffnet wird. Zur Verstarkung der transzendenten und
kosmischen Atmosphére sowie zur Konstruktion des Heilsraums wird tber den
Seligen ein Fries mit konzentrischen Kreisen eingefligt, deren Deutung als
kosmische und religiose Symbole am Vergleich mit anderen Beispielen
unterstitzt werden konnte. Dennoch ist auch die Verwendung dieses
Kreisfrieses als Dekorationselement nicht auszuschliel3en.

Eindrucksvoll und ausfiihrlich wird auf der entgegengesetzten Seite das Reich
der Verdammnis in drei Registern geschildert. Die zahlreichen Teufelsfiguren,
die die Verdammten in die Holle zerren und stof3en, machen jede Hoffnung auf
ein Entkommen zunichte. Welche Konsequenzen ein lasterhaftes Leben nach
sich ziehen kann, wird durch die Anbringung des zahnefletschenden
Hollenrachens, des sengenden Feuers und des Hollenkessels in aller
Deutlichkeit vor Augen gefihrt.

Regionale Vergleichsbeispiele fur die, aus ikonographischer Sicht besonders
interessanten, Lasterdarstellungen sind, besonders in Bereich der
Wandmalerei, schwer zu finden. Der Einfluss des mittelalterlichen geistlichen
Schauspiels auf viele Darstellungen des Mittelalters wird von vielen Autoren

angenommen und kann auch fur das Weltgericht in Bludesch vermutet werden.
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Abb. 4: Die Parabel der Schafe und Boécke, Mosa-
ik, S. Apollinare Nuovo, Ravenna, erste Halfte 6.
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Abb. 5: Die Parabel der Schafe und BC‘)cké, Stuttgaft—PsaIter, fdl. 6v, Lahd‘es:bibliothek Stuttgart, um 830
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Abb. 7: Jungstes Gericht mit Gleichnis von den
klugen und térichten Jungfrauen, Galluspforte,
Basler Minster, 1150/1170

Abb. 6: Das Jungste Gericht, Wirzburg-Erbracher-
Psalter folio 204r, Universitatsbibliothek Miinchen,
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aus dem Weltgericht, Westwand, St. Johann, Mustair, 9. Jh.
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Abb. 14: ,Das Einrollen des Himmels*®, Detail aus dem Weltgericht, Westwand, St. Johann, Mistair, 9. Jh.
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Museum, London, frithes 9. Jh.
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Abb. 20: Weltgericht, Perikopenbuch Heinrich I1., fol. 201v, Staatsbibliothek Miinchen, Anfang 11. Jh.

Abb. 21: Auferstehung, Perikopenbuch Heinrich Il., fol. 201v, Staatsbibliothek, Miinchen, Anfang 11. Jh.

Abb. 22: Weltgericht mit Auferstehung, Bamberger Apokalypse, fol. 53r, Staatliche Bibliothek Bamberg,
Anfang 11. Jh.

Abb. 23: Lektionar des Bernulph, fol. 41v, Erzbischéfliches Museum, Utrecht, zweite Halfte 11. Jh.
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Abb. 24: Detail aus dem JUhgstnGericht, Ostwand, St. Michael, Burgfelen, spes 11. Jh.
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Abb. 25: Jungstes Gericht, Ostwand, St. Michael, Burgfelden, Zeichnung nach Hecht
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Abb. 27: Jungstes Gericht, St. Georg, Reichenau-Oberzell, Zeichnung nach Hech
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Abb. 28: Weltgericht, Tympanon, Studportal, Abteikirche St. Pierre, Beaulieu-sur-Dordogne, um
1130/40
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Abb. 29: Weltgericht, Tympanon, Westportal, Saint-Lazare, Autun, um 1130
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Abb. 31: Seelenwaage, Detail aus dem Weltgericht, Saint Lazare, Autun, um 1130

Abb. 32: Seelenwaage, Detail aus dem Weltgericht, Sainte-Foy, Conques, erste Halfte 12. Jh.
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Abb. 34: Weltgericht, Tympanon, Notre-Dame, Chartres, 1210-1215
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Abb. 35: Weltgericht, Tympanon, Notre-Dame, Paris, 1225-30

Abb. 36: Weltgericht, Tympanon, Firstenportal, Dom Sankt Peter und Sankt Georg, Bamberg, um 123’3
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Abb. 37: Weltgencht Ms. Grec 74 fol. 51v, 11. Jh.
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Abb. 38: St. Nikolauskirche, Bludesch, Blick von
(Nord-)Westen
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Abb. 40: Grundriss der St. Nikolauskirche,
Bludesch

Abb. 39: gemauerter Turmhelm, St. Nikolaus-
kirche, Bludesch, Anfang 14. Jh.
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LANGHAUS - NORDWAND

APSIS

N1 Erschaffung Evas aus der Rippe Adams
N3 pie Vertreibung aus dem Paradies

N5 Der Verkindigung Mariae
N7 Reise nach Bethiehem

N8 Ungeklarte Szene
N10 Ungeklarte Szene
N12 Olbergszene

N14 veriorene Szene
N15 Fries zum Freilegen

N2 Der Stndentall
N4 ungekiarte Szene (Adam und Eva die fellbekleidet Arbeiten ?)

NG Verlorene Szene ( Heimsuchung Mariae?)

N9 Ungeklarte Szene
N11 Letzte Abendnahl
N13 Veriorene Szene

T Zugemauerte Tire

LANGHAUS - OSTWAND

01 Anbetung der HI Dreikénige 02 christus Geburt

63 Verlorene Szene 64 Palmsonntag ?
A1 Apostel

A2 Lamm Gottes

A3 Apostel

Abb.41: Bildprogramm der Nord- und Ostwand nach Bizzarri, St. Nikolaus, Bludesch

APSIS

LANGHAUS - SUDWAND

i ﬂﬂ’

S1 Ungeklarte Szene
S3 Ungeklarte Szene

S6 Ungekléarte Szene
(Tod der Johannes der T.?)

S8 verlorene Szene (?)

S10 Dornenkrénung

S$12 christus wird ans Kreuz genagelt
S$14 Kreuzabnahme

Ad Apostel

S2 verlorene Szene
S4 verlorene Szene

S5 Ungeklarte Szene (Salome tanzt vor der Tafel des Herodes ?)

S7 Tratschende Frauen

59 Verlorene Szene ( ?)

S11 Kreuztragung

S$13 verlorene Szene (Kreuzigung ?)
S15 Grablegung Christi

LANGHAUS - WESTWAND

2 5(14(«1“:‘\"‘ r \t o
e =

A

8

w3 Jungstes Gericht

W1 Auferstehung W2 Noli me tangere

Abb.42: Bildprogramm der Sud- und Westwand nach Bizzarri, St. Nikolaus, Bludesch
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Abb. 43: Nordwand, St. Nikolaus, Bludesch

Abb. 44: Verkindigung, Nordwand, St. Nikolaus,
Bludesch, erste Halfte 14. Jh.

Abb.45: Reise nach Betlehem, Nordwand,
St. Nikolaus, Bludesch, erste Halfte 14. Jh.

Abb. 46: Triumphbogen, St. Nikolaus, Bludesch, (wahrend  Abb. 47: Drapierung, Nordwand, St. Niko-
der Restaurierung von Bizzarri) laus, Bludesch, erste Halfte 14. Jh.
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Abb.48: Apostel und Lamm Gottes, Apsis, St. Nikolaus, Bludesch, erste Halfte 14. Jh.

. Abb.50: Ungeklarte Szene, Sid-
Abb. 49: Sidwand St. Nikolaus, Bludesch wand, St. Nikolaus, Bludesch,

(wahrend der Restaurierung von Bizzarri) erste Halfte 14. Jh. (wahrend der
Restaurierung von Bizzarri)
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Abb.51: Ungeklarte Szenen (links: Tod Johannes des Taufers?, rechts: Tratschende Frauen oder Sun-
derpaar?), Sudwand, St. Nikolaus, Bludesch, erste Halfte 14. Jh.
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Abb. 52: Tratschende Frauen, St. Georg, Reichenau-
Oberzell. 14. Jh.

Abb. 53: Peccatores mundi, Codex
cremifanensis 234, fol. 42v, Stiftsbiblio-
thek, Kremsmiinster, um 1340
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Abb. 54: Dornenkrénung, Siidwand, St. Nikolaus, Bludesch,
erste Halfte 14. Jh. (wéhrend der Restaurierung von Bizzarri)

Abb. 55: Christus wird ans Kreuz

genagelt, Sidwand St. Nikolaus,
Bludesch, erste Halfte 14. Jh.

Abb. 56: Kreuzabnahme und Grablegung Christi, Sidwand, St.
Nikolaus, Bludesch, erste Halfte 14. Jh.

Abb. 57: Auferstehuhg und Noli me tangere, Westwand, St. Nikolaus,
Bludesch, erste Halfte 14. Jh.
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Abb.60: Richtender Christus, Detail aus dem Weltgericht,
Heilig Kreuz Kapelle, Feldkirch, 15./16. Jh.
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Abb.61: Die Schar der Seligen, Detail aus dem Weltge-
richt, Heilig Kreuz Kapelle, Feldkirch, 15./16. Jh.
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Abb. 62: Detail: Die Verdammten, Detail aus dem Weltge-
richt, Heilig Kreuz Kapelle, Feldkirch, 15./16. Jh.

Abb. 64: Detail: Michael mit der See-
lenwaage, Detail aus dem Weltge-
richt, Heilig Kreuz Kapelle, Feldkirch,
15./16. Jh.

Abb.63: Der Hollenrachen, Detail aus dem
Weltgericht, Heilig Kreuz Kapelle, Feld-

kirch, 15./16. Jh.
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Abb. 65: Weltgericht, Chorbogen, Pfarrkirche, Damiils, Ende 15. Jh.

Abb. 66: Weltenrichter, Detail aus dem Weltgericht, Pfarrkirche, Damiils, Ende 15. Jh.

Abb. 67: Auferstehung der Toten und Chor der Seligen, Detail aus dem Weltgericht, Pfarrkirche, Damils,
Ende 15. Jh.
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Abb. 68: Die Verdammten werden in den Hol-
lenrachen gezerrt, Detail aus dem Weltgericht,
Pfarrkirche, Damils, Ende 15. Jh.

1%
Abb. 69: Hollenrachen, Detail aus dem Weltgericht, Pfarrkirche,
Damdils, Ende 15. Jh.
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Abb. 70: Weltgericht, Westwand, St. Nikolaus, Bludesch, erste Halfte 14. Jh.

Abb. 71: Deesis, Detail aus dem Weltgericht, St. Nikolaus, Bludesch, erste Halfte 14. Jh.




Abb. 72: Schar der Seligen, Detail aus dem Weltgericht, St. Nikolaus, Bludesch, ers Halfte 14. Jh.

Abb. 73: Schar der Seligen, Detail aus dem Weltgericht, St. Nikolaus, Bludesch, erste Halfte 14. Jh.

145



Abb. 74: Petrus entsperrt das Tor zur himmlischen Stadt, Detail aus dem Weltgericht, St. Nikolaus,
Bludesch, erste Halfte 14. Jh.
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Abb.75: Die Verdammten weden in die Holle getrieben, Detail aus dem Weltgericht, St. Nikolaus,
Bludesch, erste Halfte 14. Jh.




Abb. 76: Die Laster werden in die Holle getrieben, Detail aus dem Weltgericht, St. Nikolaus, Bludesch,
erste Halfte 14. Jh.

Abb. 77: Laster (Superbia), Detail aus dem Weltgericht, St. Nikolaus, Bludesch, erste Halfte 14. Jh.

Abb. 78: Laster (Luxuria), Detail aus dem Weltgericht, St. Nikolaus, Bludesch, erste Halfte 14. Jh.




Abb. 79: Laster (Avaritia), Detail aus dem Weltgericht, St. Nikolaus, Bludesch, erste Halfte 14. Jh.

Abb. 80: Laster (Ira?), Detail aus dem Weltgericht, St. Nikolaus, Bludesch, erste Halfte 14. Jh.

Abb. 81: Laster (Gula), Detail aus dem Weltgericht, St. Nikolaus, Bludesch, erste Halfte 14. Jh.

Abb. 82: Laster (?), Detail aus dem Weltgericht, St. Nikolaus, Bludesch, erste Halfte 14. Jh.
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Abb. 83: Hollenrachen, Detail aus dem Weltgericht, St. Nikolaus, Bludesch, erste Halfte 14. Jh.

Abb. 84: Verdammte, Detail aus dem Weltgericht, St. Nikolaus, Bludesch, erste Hélfte 14. Jh.




Abb.85: Teufel, Detail aus dem Weltgericht, St. Nikolaus, Bludesch, erste Halfte 14. Jh.

Abb. 86: Hollenkessel, Detail aus dem Weltgericht, St. Nikolaus, Bludesch, erste Halfte 14. Jh.




Abb. 87: Fries mit konzentrischen Kreisen, Detail aus dem Weltgericht, St. Nikolaus, Bludesch, erste
Halfte 14. Jh.
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Abb.88: Waltensburger Meister, Engel einer Verkiindigungsdarstellung, Chorbogenwand, evangelische.
Kirche, Casti, 1330/40

Abb.89: Kreis, Detail aus der Verkiindigungsdarstellung, evangelische Kirche, Casti, 1330/40

Abb. 90: Kreis, Detail aus dem Weltgericht, St. Nikolaus, Bludesch, erste Halfte 14. Jh.
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Abb. 92: Botticelli, Dante und Beatrice am Beginn ihrer gemeinsamen Himmelsreise am Mond,
Zeichnung, um 1480
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Abb. 93: Schopfung, Missale aus St. Michael, Hildesheim, fol. 10v, Bibliothek Freiherr zu Fustenburg, um
1160

Abb.94: H. Schedel, Der erste Schépfungstag, Weltchronik, erschienen 1493 bei A. Koberger

Abb.95: Himmelsstadt, Apokalypse Valenciennes, Bibl. Municipale Ms. 99, fol 38r

Abb.96: Jungstes Gericht, Apokalypse Valenciennes, Bibl. Municipale Ms. 99, fol 37r
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Abb. 97: Hollendarstellung, Herrard von Landsberg, Hortus
deliciarum, drittes Drittel 12. Jh.
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Abb. 98: Hollenrachen mit dem an die S&ule gebundenen Teufel, ,Unsere liebe Frau im Walde®, Serfaus,
14. Jh.

Abb. 99: Patientia inmitten der Laster, Psychomachia Ms., Universitatsbibliothek Leyden, 9. Jh.
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Abb. 100: Luxuria, Detail aus dem Weltgericht, Tympanon, Westportal, Saint-Lazare, Autun, um 1130

Abb. 101: Avaritia, Detail aus dem Weltgericht, Tympanon, Westportal, Saint-Lazare, Autun, um 1130

1330
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Abb. 103. Enthauptung des thannes, Detail, Graduale

von Katharinental, Anfang 14. Jh.

St. Nikolaus, Bludesch, erste Halfte 14. Jh.

Detail aus dem Weltgericht

Abb. 104: Die Verdammten, Detail aus dem Jingsten Gericht,
Ostwand, St. Michael, Burgfelden, spétes 11. Jh., Zeichnung

nach Hecht

Abb 5: Die Verdammten
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Abb. 107: Deesis, Weltgerichtsfragment, Stidwand
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Ab5.108:-\7erdammte und Héllenraghen,‘ DEtiI aus fél.
46v, Codex cremifanensis 234, Stiftsbibliothek
Kremsmiunster, um 1340

Abb. 109: Herrard von Landsber, Hollenkessel, Detail aus der
Hoéllendarstellung, Hortus deliciarum, drittes Drittel 12. Jh.

Abb 110: HoIIenkesseI Detall aus dem Weltgerlcht St. Niko-
laus, Bludesch, erste Halfte 14. Jh.
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9 Abbildungsnachweis

Abb. 1: fotografiert von Christine Piske

Abb. 2: Hickisch 2009, S.99

Abb. 3: Bilddatenbank Prometheus
(http://prometheus.uni-koeln.de/images/caerlangen/medium/CA0016902.jpg?tim
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25.1.2011)

Abb. 4: http://pdcimilena.files.wordpress.com/2010/09/ravenna-s-apollinare-nuovo-cristo-
separa-le-pecore-dai-capri.jpg, 3.4.2011

Abb. 5: Brenk 1966, Abb. 5

Abb. 6: Brenk 1966, Abb. 9

Abb. 7: Wikipedia
(http://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Datei:Basel_muenster_galluspforte_ty
mpanon.jpg&filetimestamp=20050507235534, 2.3.2011)

Abb. 8: Bilddatenbank Prometheus
(http://prometheus.uni-koeln.de/images/caerlangen/medium/CA0000381.jpg?tim
estamp=1301169600&token=f8f3874a215462d3be02480a28adf72d84ac60db,
16.1.2011)

Abb. 9: Bilddatenbank Prometheus
(http://prometheus.uni-koeln.de/pandora/image/show/Image-trier-d7993d69d6b7
71dca835b70f02b8de95fdc8277a, 15.1.2011)

Abb. 10: Bilddatenbank Prometheus
(http://prometheus.uni-koeln.de/pandora/image/large/Image-dadaweb-1700d70d
01f1f5941f4b14b090917e77e0b826ca, 3.2.2011)

Abb. 11: Bilddatenbank Prometheus
(http://prometheus.uni-koeln.de/images/trier/image.php?id=114086&type=small&
timestamp=1301173200&token=400804852c9afd8a9c921ea9aeebf7d7d72cc78
9, 3.2.2001)

Abb. 12: Bilddatenbank Prometheus
(http://prometheus.uni-koeln.de/pandora/image/large/Image-trier-c0410894a0c5
90c80cab7d243d22d7f41e5ed5b1, 3.2.2001)

Abb. 13: Bilddatenbank Prometheus
(http://prometheus.uni-koeln.de/pandora/image/large/Image-dadaweb-7a638231
€975c669d754c3f8bcc3bfce2e7194de, 3.2.2011)

Abb. 14: Bilddatenbank Prometheus
(http://prometheus.uni-koeln.de/pandora/image/show/Image-dadaweb-c6c44e98
7eb5270ee2ac1f8555137b35f2abf95c, 3.2.2011)

Abb. 15: Brenk 1966, Abb. 36

Abb. 16: Brenk 1966, Abb. 37

Abb. 17: Brenk 1966, Abb. 38

Abb. 18: Hickisch 2009, Abb. 6

Abb. 19: Hickisch 2009, Abb. 9

Abb. 20: Brenk 1966, Abb. 46

Abb. 21: Brenk 1966, Abb. 47

Abb. 22: Brenk 1966, Abb. 45

Abb. 23: Brenk 1966, Abb. 48

Abb. 24: Wikimedia
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Michaelskirche-Burgfelden6661-4-merge.
jpg, 16.2.2011

Abb. 25: Bilddatenbank Prometheus
(http://prometheus.uni-koeln.de/images/dadaweb/medium/B28879.jpg?timestam
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Abb. 26: Bilddatenbank Prometheus
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Abb. 55: fotografiert von Christine Piske
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Abb. 91: Krumpéck 1992, Abb. 244
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Wikipedia
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Abb. 98: fotografiert von Baubo Bittern
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@NO00/2680673848/lightbox, 28.3.2011)

Abb. 99: Katzenellenbogen 1964, Abb. 5

Abb. 100: Hickisch 2009, Abb. 65

Abb. 101: Hickisch 2009, Abb. 64

Abb. 102: Raimann 1985, S. 45

Abb. 103: http://photobibliothek.ch/Photo028/Graduale02.jpg, 26.3.20

Abb. 104: Bilddatenbank Prometheus
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Abb. 106: http://www.bilder-von-freiburg.de/albums/userpics/10001/normal_eingang-03.jpg,
28.3.2011

Abb. 107: Gubler 1986, S. 17
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Zusammenfassung

Die Wandmalereien in der St. Nikolauskirche in Bludesch werden in der
Literatur in die erste Halfte des 14. Jahrhunderts datiert. Sie zahlen somit zu
den altesten sakralen Darstellungen in Vorarlberg. Das Weltgerichtsbild an der
Westwand der St. Nikolauskirche ist die alteste erhaltene Darstellung dieses
Bildthemas in Vorarlberg. Obwohl sich das Bild durchaus in die ikonographische
Tradition der Weltgerichtsdarstellung einreihen lasst, weist es doch einige
ikonographische Besonderheiten auf, deren Ursprung in der vorliegenden Arbeit
genauer betrachtet wurde.

Die Anbringung eines Frieses mit neun konzentrischen Kreisen tber der Schar
der Seligen wirft viele Fragen auf. Kann bei diesem Motiv von einer kosmischen
Symbolik ausgegangen werden oder handelt es sich um ein bloRRes
Dekorationselement? Anhand eines Vergleichs mit anderen Darstellungen
konnte gezeigt werden, dass solche Kreisformen immer wieder als Trager
kosmischer Symbolik verwendet wurden und daher auch fur den Kreisfries in
Bludesch eine symbolische Deutung in Betracht gezogen werden kann.

Das AulRergewdhnliche auf der Seite der Verdammten liegt in der Darstellung
der personifizierten Laster. Fur dieses Motiv lassen sich keine geeigneten
regionalen Vergleichsbeispiele finden. Der Einfluss des mittelalterlichen
geistlichen Schauspiels auf diese Darstellung wird in der Literatur angenommen

und wurde in der vorliegenden Arbeit genauer untersucht.

Einer gemalten Predigt gleich, erstreckt sich das Bild Uber die gesamte
Westwand und nimmt so, von allen Darstellungen in der St. Nikolauskirche, die
mit Abstand grof3te Flache ein. Durch die Anbringung am Ein- und
Ausgangsbereich der Kirche wird das Weltgericht vor dem Verlassen der Kirche
als letzte Darstellung vom Betrachter erblickt und vermag so in dessen
Bewusstsein einzudringen und sich ihm einzupragen.

Die Darstellung steht in einer langen Tradition von ausdrucksvollen,
figurenreichen und monumentalen Darstellungen des Weltgerichts. In
frihchristlicher Zeit kaum beachtet, wurde es im Laufe des Mittelalters zu einem
der wichtigsten christlichen Bildthemen Uuberhaupt. Eine Betrachtung der
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Entwicklungsgeschichte des Gerichtsbildes hat gezeigt, dass sich das Bild aus
einem Korpus von Einzelmotiven zusammensetzt, die auf verschiedene Quellen
und Ursprunge zurickzufihren sind. Das wesentliche Prinzip des Weltgerichts,
das die formale Anordnung des Bildes bedingt, kommt in allen Darstellungen
zum Ausdruck. Es ist dies die Trennung in Gut und Bdse, die im Bild der
Teilung in eine linke und eine rechte Bildhalfte entspricht. Durch die
Prasentation der zwei Mdglichkeiten im Jenseits, namlich das Eingehen ins
Himmelreich oder die Verdammung in die Hoélle, vermag die Darstellung das

moralische Gewissen und Handeln des Betrachters zu beeinflussen.
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