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WILHELN PAHSET ER
DIE ROMISCHE WELTGERICHTSTAFEL IM VATIKAN

Ihre Stellung in der Geschichte des Weltgerichtsbildes

und in der romischen Malerei des 13. Jahrhunderts
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EINLEITUNG

IE schr die Moglichkeit zur ikonographischen und stilkritischen Durchdringung oft eines

weitschichtigen Materials am zufilligen Bekanntwerden eines einzigen Stiickes haften kann,
zeigt nachdriicklich jene Weltgerichtstafel, die unlingst tiberraschend aus den Magazinen der Vati-
kanischen Sammlungen auftauchte?. Sie ist Teil eines Werkzusammenhanges, dessen einzigartige
Stellung in der Geschichte der europiischen Malerei zwar langsam, aber seit der letzten Jahrhun-
dertwende immer klarer erkannt worden ist. Mit einer nahezu lickenlos durch die Zeiten der
Spitantike sowie des frithen und hohen Mittelalters hinschreitenden Folge baugebundener Male-
reien bietet Rom der Forschung ein Schauspiel, das sich an keinem Ozt unseres Kulturkreises
wiederholt?. Ein gesteigertes Interesse gewinnt diese Tatsache dadurch, daB3 am Ende der tausend-
jahrigen Abfolge eine Episode steht, in der sich nichts weniger vollzog als die Geburt der soge-
nannten neuzeitlichen Malerei — jener Kunst, die nun schon seit nahezu anderthalb Jahrhunderten
in einem langsamen, von rickliufigen Bewegungen durchsetzten Proze3 der Selbstverwandlung
einem neuen Mittelalter weicht. Im Rom des spiten Dugento, das mit den Werken Torritis die
grofe Kunst des Mosaiks in der beriickenden Pracht eines Abendhimmels verglithen sah, wurden
gleichzeitig die darstellungstechnischen Voraussetzungen einer neuen Bildgesinnung erarbeitet?.
Diese Voraussetzungen ermoglichten das Wetk Giottos, der das rémische Erbe nach Florenz
itbertrug. '

Wahtlich Grund genug, den verschlungenen Wegen der voraufgehenden Entwicklung aufs
eindringlichste nachzugehen! Mit ausgeprigtem romischen EFigengut, das immer wieder seine
Lebenskraft behauptet, verbindet sich eine Vielzahl von Einfliissen, die sich aus dem Osten ebenso
wie von jenseits der Alpen hier wie in einem Brennspiegel treffen. Eine der wesentlichsten Schwie-
rigkeiten besteht darin, daf3 sich die Fragen der Chronologie weithin in einem unklaren Zustand
der Schwebe befinden. Toesca? hat diesen Tatbestand im Hinblick auf die hochmittelalterliche
Epoche vom 11. bis zum 13. Jahrhundert einmal sehr often formuliert: ,,I1 problema cronologico
... sl puo risolvere soltanto con approssimazione perché sono incerti gli argomenti esterni,
suggeriti dal vestiario dalla epigrafia o da altro, e gli argomenti stilistici non danno risultati precisi,
essendo finora poco accertata la consecuzione di fasi stilistiche, e forse non accertabile mai a suffi-
cienza, in tempo di tradizioni cosi persistenti.* In der Tat: mit ihrer ﬁberpersbﬁhchen Weise des
Kunstschaffens und ihrer normierten Art der Formgebung miissen jene Jahrhunderte den an
individuelle Mannigfaltigkeit und raschen, sinnenfélligen Formwandel gewohnten Blick wie eine
Zeit der fast unbedingt ,,verharrenden Traditionen® anmuten. In solcher Lage gewinnt besonderes
Gewicht ein Werk, dessen geschichtlicher Ort mit Hilfe dullerer Argumente eindeutig bestimmbar

1 Deoclecio Redig de Campos, Sopra una tavola sconosciuta del secolo undecimo rappresentante il Giudizio Universale, in: Rendiconti
della Pontificia Accademia Romana di Archeologia XTI (1935), 139ff. — Derselbe, Eine unbekannte Darstellung des Jiingsten Gerichts
aus dem 11. Jahrhundert, in: Zeitschrift fiirt Kunstgeschichte 5 (1936), 124fF.

2 Als unentbehrliche wissenschaftliche Grundlage zu vergleichen das Monumentalwerk von Joseph Wilpert, Die rémischen Mosaiken
und Malereien der kirchlichen Bauten vom 4.-13. Jahrhundert, Freiburg i. Br. 1916. — Daneben immer noch, nicht zuletzt des Textes
wegen, unentbehrlich: Gio. Battista de Rossi, Musaici Cristiani e saggi dei pavimenti delle chiese di Roma antetiore al secolo XV, Roma
1899. — Der Versuch einer entwicklungsgeschichtlichen Behandlung der schwierigen Themenkette bei Raimond van Matle, La peinture
romaine au moyen-age, son développement du 6€ jusqu’a la fin du 13€ si¢cle, StraBburg 1921. — Uber die zahlreichen Einzelartikel vgl. die
Zitate in dem zuletzt genannten Werk; weiter bei R. van Marle, The Development of the Italian Schools of Painting, Bd. 1, The Hague
1923 und bei Pietro Toesca, Storia dell’arte italiana, Vol. I. Il medicevo, Torino 1927.

3 Bine eingehende, teilweise mit Unterstiitzung der Notgemeinschaft der Deutschen Wissenschaft durchgefithrte Untersuchung des
Verfassers iiber die romische Malerei des spaten Dugento, speziell iiber Petrus Cavallini, geht der Vollendung entgegen.

4 Toesca, Storia, 1024, Anm. 7.
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ist und das daher selbst zu einem ordnenden Prinzip fiir freischwebendes Material wird. So verhilt
es sich mit dem neuentdeckten romischen Bild (Abb. 271): es tritt auf als klirender und festigender
Faktor fir eine ganze Gruppe der hochmittelalterlichen Malerei in Rom. Obwohl es ein Tafelbild
ist, vermag es diese Rolle zu tibernehmen, denn allein schon seine ungewohnlichen Malle — die
Kreisfliche der Tafel, deren Durchmesser 2,425 m betrigt, verbindet sich mit dem unten an-
sitzenden Rechteck von 1,39 m Breite zu einer Gesamthohe von 2,89 m — gewihrleisten eine enge
Beziehung zur Monumentalmalerei.

Damit aber haben wir die Bedeutung des Bildes nur nach einer Richtung hin umschrieben.
Nicht minder wichtig ist der Fund hinsichtlich des Bildgegenstandes, der als solcher zu den schwie-
rigsten und interessantesten Aufgaben der Ikonographie gehort. Die Vatikanische Tafel schlief3t
eine Liicke in der Geschichte des italienischen Weltgerichtsbildes, das durch eine eigenartige
Zwischenstellung zwischen zwei scharf unterschiedenen Grundtypen Ausblicke nach zwei Seiten
hin 6ffnet. Fir die Frage der romischen Entwicklung ist folgende Feststellung von besonderer
Tragweite. Im Werk Pietro Cavallinis, der die zukunftweisenden Geschehnisse der spitdugen-
tistischen Malerei Roms maBgebend beherrscht, zihlt bekanntlich ein Weltgericht, dasjenige an
der inneren Eingangswand von S. Cecilia in Trastevere, zu den wichtigsten erhaltenen Fragmenten.
Dies Werk, so zeigt sich nun, ist nicht denkbar ohne unser Tafelbild. Und zwar im Hinblick auf
eine Reihe typisch romischer Bildmotive, die hier zum erstenmal aus besonderen Bedingungen
heraus konzipiert wurden und die damit unsere Untersuchung vor letzte Prinzipienfragen der
ikonographischen Forschung stellen.

Redig de Campos, der Entdecker der Vatikanischen Tafel, hat deren urspringlichen Aufstel-
lungsort mit anerkennenswertem Scharfsinn ermittelt. Aus drei auffilligen inhaltlichen Merk-
malen — der bis dahin nicht nachweisbaren Darstellung des heiligen Stephanus im Weltgericht,
der ebensowenig tiblichen Bevorzugung des Apostels Paulus und endlich dem Stand der beiden
Stifterinnen, zweier Klosterfrauen mit der Beischrift DO(N)A BENEDICTA - ANCILLA DI t
CONSTANTIA - ABBATISSA . — erschlieBt er ein Frauenkloster, dessen Titel zu den Heiligen
/Stephanus und Paulus in Beziehung stand. Ein solches befand sich in der Tat in Rom: das Kloster

/ S. Stephani (et Cesarei) ad beatum Paulum, das dem Bau von S. Paolo fuori le mura eng benachbart

\\
© war: ,,intro atrium beati Pauli fundatum®; seine Kirche muf also zur Basilika des Apostelfiirsten
gleichsam im Verhiltnis einer Nebenkapelle gestanden haben. Fiir diese Kapelle wire mithin das
Tafelbild gemalt worden — eine Vermutung, die sich auch durch weitere Belege bestitigen 14Bt.

Weniger einleuchtend diirfte die bisher vorgeschlagene Datierung zwischen 1040 und 1080
sein, die darauf beruht, dall man die beiden in der Inschriftzeile unter dem Auferstehungsstreifen
genannten Maler Nikolaus und Johannes mit jenen gleichnamigen Kiinstlern glaubte identifizieren
zu konnen, die zusammen mit einem dritten, Stephanus, die Fresken der Apokalypse in S. Elia
bei Nepi signiert haben und sich als Romer bezeichnen. Das Weltgerichtsbild gehore also in den
Umkreis der ,,romisch-benediktinischen Malerschule des 11. Jahrhunderts®. Die von de Campos
beigezogenen paleographischen Gesichtspunkte und die stilkritischen Vergleiche mit den bertthm-
ten, dem spiten 11. Jahrhundert entstammenden Fresken in der Unterkirche von S. Clemente zu
Rom sind an anderer Stelle zu erértern; die Malereien von S. Elia bei Nepi, tiber deren Datierung
das letzte Wort unseres Erachtens noch nicht gesprochen ist, bleiben dagegen am besten tiber-
haupt aus dem Spiel. Im tibrigen ist die Berufung auf gleichlautende Kiinstlernamen in sich pro-
blematisch. Wie viele Maler des italienischen Hochmittelalters mégen die Namen Nikolaus und
Johannes gefithrt haben! Ein Beispiel aus dem 13. Jahrhundert zeigt, welche Vorsicht gerade in
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dieser Richtung geboten ist. Das 1291 vollendete Apsismosaik von S. Giovanni in Laterano wurde
von Jakobus Torriti, einem Angehdrigen des Franziskanerordens, gefertigt. Torritis Mitarbeiter
(socius), ebenfalls Franziskaner, trug den gleichen Namen Jakobus (von Camerino). Nun war in
den zwanziger Jahren des 13. Jahrhunderts in der ,,scarsella® des Florentiner Baptisteriums eben-
falls ein Franziskaner Jakobus als Verfertiger von Mosaiken titig. Eine Identitit des letzteren mit
einem der erstgenannten ist wegen des weiten Zeitabstandes ausgeschlossen. Also dreimal im
13. Jahrhundert ein Mosaizist des gleichen Namens Jakobus, und zudem alle drei Mitglieder des
Franziskanerordens! — Uber eine ganz entscheidende Tatsache hat man sich vornehmlich Rechen-
schaft zu geben: daB} nimlich ein Tafelbild wie das vorliegende die Kunstwissenschaft vor schier
unabsehbare Probleme stellen wiirde, wenn es wirklich ein Werk des 11. Jahrhunderts wire. Eine -
iiberraschende Einmaligkeit kommt ihm gleichwohl zu, auch wenn es, wie die folgende Studie zu
zeigen hoftt, dem zweiten Viertel des 13. Jahrhunderts angehort.
Der Stoff unserer Untersuchung gruppiert sich unter folgende Fragen:
I. Welche Bildmotive verkniipfen die Tafel mit der bisherigen Entwicklung der Weltgerichts-
darstellung?
II. Welche Bildmotive erweisen sich als 6rtlich und zeitlich bedingte Neuprigungen?
IIT. Welche Neuprigungen lassen sich in ihrer Wirkung in der Geschichte des romischen Welt-
gerichtsbildes weiter vetfolgen?
IV. Welche Datierung ergibt sich aus den ikonographischen Merkmalen, und welche stilgeschicht-
lichen Folgerungen fiir die Entwicklung der rémischen Malerei sind mit dieser Datierung
verbunden?
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I. UBEREIEFPERTES BYILDGUT

UR Ankniipfung an die voraufgehende Geschichte des Bildgegenstandes sei zuerst die ndchst-
liegende Méglichkeit einer Prifung unterzogen. Gab es auf romischem Boden eine Tradition
der Weltgerichtsdarstellung, die als Voraussetzung fiir das neuentdeckte Werk in Betracht kime?
Diese Frage fordert eine Auseinandersetzung mit Joseph Wilperts Auffassung iiber Ursprung und
Frithgeschichte des Weltgerichtsbildes. Der Forscher glaubt dasselbe, wie so viele, ja eigentlich
alle entscheidenden Gegenstinde des christlichen Darstellungskreises, aus der ewigen Stadt her-
leiten zu miissen. DaBl Rom schon zur Zeit Gregors des Grofien (590—604) das Gerichtsbild ge-
kannt habe — diese Behauptung® wird zwar nur in Form einer Hypothese ausgesprochen. Unbe-
streitbare Tatsache aber ist angeblich das Vorkommen der vollstindig ausgebildeten Darstellung
in der zweiten Hilfte des 7. Jahrhunderts.

Wilpert beruft sich® auf eine Notiz in den Gesta abbatum Wiremuthensium des Beda Venera-
bilis (672/73—735). Dieset berichtet?, Abt Benedikt von Wearmouth habe von seiner vierten, unter
Papst Agatho (678-681) ausgefiihrten Romreise Bildvorlagen fiir die Ausschmiickung der seit 674
entstandenen Klosterkirche zu Wearmouth mitgebracht. Der Zyklus umfaBite eine Darstellung
der Gottesmutter und der Apostel fiir die Chorpartie® und eine Folge von Szenen aus den Evan-
gelien fiir die stidliche, aus der Apokalypse fiir die nérdliche Langwand. Die fiir Wilpert entschei-
dende Stelle findet sich in Bedas Ausfithrungen iiber die beabsichtigte religise Wirkung des
Zyklus: ,,. . . quatenus intrantes ecclesiam omnes etiam litterarum ignari . . . vel semper amabilem
Christi sanctorumque eius . . . contemplarentur adspectum; vel dominicae incarnationis gratiam
vigilantiore mente recolerent, vel extremi discrimen examinis quasi coram oculis habentes, distric-
tius se ipsi examinare meminissent.” Wilpert iibersetzt: ,,. . . damit die Eintretenden alle, auch die
des Lesens unkundigen, iiberall, wohin sie den Blick wenden wiirden, das liebenswiirdige Antlitz
Christi und seiner Heiligen schauen konnten, sei es im Bilde des gnadenvoll Menschgewordenen,
sei es in dem des Letzten Gerichtes, um bei dem Anblick desselben innerlich Einkeht zu halten
und strenger mit sich selbst ins Gericht zu gehen.* Diese Ubersetzung ist frei und philologisch
anfechtbar. Keineswegs sind die beiden letzten Satzglieder als erliuternde und entfaltende Appo-
sition zu ,,aspectus Christi® im ersten Glied gedacht. Was hier vorliegt, ist eine Periode aus drei
gleichgeordneten Satzteilen, die der Dreiteilung des Bildstoffes entsprechen. ,,Damit alle, die die
Kirche betreten, auch die des Lesens Unkundigen, immer in dem lieblichen Anblick Christi und
seiner Heiligen verweilen méchten® — dieser erste Teil der Periode bezieht sich auf den Schmuck
der Chorpartie, wo Christus als das von Maria gehaltene gottliche Kind zwischen den Aposteln
erscheint. ,,Damit sie die Gnade, die in der Fleischwerdung des Herrn beschlossen liegt, mit
hochst aufmerksamem Sinn bedenken mochten® — eine Anspielung auf den evangelischen Zyklus.
,»Damit sie, die Priifung der letzten Entscheidungszeit gleichsam vor Augen, daran denken méch-
ten, sich selbst um so strenger zu prisfen — hier hat der Schreiber die Darstellungen des apoka-
lyptischen Kreises im Auge. DaB sich unter diesen ein besonderes Weltgerichtsbild befunden habe,
kann aus der Wendung ,,extremi discrimen examinis® nicht abgeleitet werden; diese bezeichnet
5 Wilpert, 1038.

8 Wilpert, 1029.
7 Migne, Patrologiae cursus completus, series latina, Bd. 94, 717.
8 Julius von Schlosser, Beitrige zur Kunstgeschichte aus den Schriftquellen des frithen Mittelalters (in: Sitzungsberichte der kaisetlichen

Akademie der Wissenschaften, philosophisch-historische Klasse 123), Wien 1891, 66, sicht darin eine Darstellung des Pfingstfestes; im
iibrigen versucht von Schlosser den Nachweis, dal3 sich diese Darstellung auf einer Art Ikonostasis befunden haben miisse.
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vielmehr die in den Bildern der Apokalypse dargestellten endzeitlichen Ereignisse in ihrer Ge-
samtheit?®. Die iltesten auf uns gekommenen apokalyptischen Zyklen, in Bilderhandschriften des
9. und 10. Jahrhunderts, enthalten tatsichlich keine Weltgerichtsbilder. Die ersten Kodizes, die
ein solches einfligen, sind die um 1000 entstandene Reichenauer Handschrift der sogenannten
Bamberger Apokalypse!® und gewisse Beatus-Handschriften des spiteren 10. Jahrhunderts''; die
Darstellung der letzteren steht aber jenseits der eigentlichen Entwicklung des Weltgerichtsbildes.
Welcher Technik auch immer die Vorlagen angehérten, die Benedikt aus Rom mit nach Weat-
mouth brachte — den erhaltenen Buchzyklen, speziell denen des von NeuB als italisch bezeichneten
Typus, dirften sie inhaltlich auf jeden Fall nahegestanden haben'2. So ist ein Weltgerichtsbild in
diesem Zusammenhang nicht nur unbeweisbar, sondern erscheint im Hinblick auf das Darstel-
lungsgut der Miniaturen geradezu als ausgeschlossen.

Die fritheste erhaltene Gerichtsdarstellung glaubt Wilpert'? in der alten Clemensbasilika in Rom
entdeckt zu haben; er weist sie der Zeit Leos IV. (847-855) zu. Es handelt sich um zwei durch
eine Nische getrennte Bildfelder im nordlichen Seitenschiff, fiir deren Beurteilung man heute ganz
auf Wilperts farbige Wiedergabe angewiesen ist. Infolge der Wandfeuchtigkeit sind die schon bei
der Entdeckung sehr fragmentarischen Malereien inzwischen so gut wie vollig der Zerstérung
anheimgefallen. Die bei Wilpert festgehaltenen Reste des linken Bildes erlauben den Schluf3 auf
eine dichtgedringte Menschenschar inmitten eines edelsteingeschmiickten Mauerringes, also auf
eine Darstellung des himmlischen Jerusalem, deren sehr enge Parallele sich am Triumphbogen-
mosaik von S. Prassede'* aus der Zeit Pasquals 1. (817-824) findet. Die Datierung ins 9. Jaht-
hundert ist also wohl gerechtfertigt. Das Bild rechts, noch stirker zerstort und noch undeutlicher,
zeigt ein Gewirr von Menschen, die von Teufeln gequilt werden — also offenbar eine Darstellung
der Holle. Die beiden Bilder konnen nicht gleichzeitig entstanden sein. Am rechten Rand des
linken und am linken Rand des rechten Feldes, also in syminetrischer Entsprechung, sind merk-
wiirdige Geritschaften tibereinander angeordnet: Waage, Elle, Scheffel, MeBkrug (rechts nur die
beiden letzten erhalten). Am linken Bild sind diese Darstellungen, wie Wilpert selbst bemerkt,

ohne Schliisse daraus zu zichen, spiter hinzugefiigt; es wurde tiber einen Teil der gemalten Stadt-

O
mauer hinweg fiir sie eine neue Stuckschicht aufgetragen. Die Gerite rechts sind dagegen mit dem

Hollenbild gleichzeitig. Die einzige Erklirung besteht darin, daB die Holle spiter gemalt und
durch die MaB3gerite — eine Anspielung auf Lohn und Strafe — zur Paradiesesdarstellung in inhalt-
liche Bezichung gesetzt worden ist. Das diirfte am ersten im 11. Jahrhundert geschehen sein. Den
Terminus ante bezeichnet jedenfalls die bald nach dem Normannenbrand von 1084 erfolgte Preis-

? In diesem Sinne interpretiert iibrigens schon Julius von Schlosset, Schriftquellen zur Geschichte der karolingischen Kunst, Wien 1892,
332; fiir ihn ist die Stelle ,,anscheinend ein Beweis, dall man . . . in Rom (woher ja die Votlagen stammten), noch kein eigentliches Welt-
gericht kannte®.

10Vgl. Wilhelm Neuf3, Die Apokalypse des hl. Johannes in der altspanischen und altchristlichen Bibelillustration, Minster in W. 1931,
263 f. Mit Recht bezeichnet Neul3 die Darstellung in der Bamberger Apokalypse als ,,ein Weltgerichtsbild, dessen Ziige, Teile wenigstens,
aus der Wandmalerei entlehnt sein diitften*. — Abbildung der Miniatur bei Heinrich Wolfflin, Die Bamberger Apokalypse, eine Reiche-
nauer Bilderhandschrift vom Jahre ,,1000%, Miinchen 1921, Taf. 48; die Wiedergabe bei Karl Kiinstle, Ikonographie der christlichen
Kunst I, Freiburg i. Br. 1928, Abb. 298, ist scitenverkehrt.

Vol iNeuliia, 2. O, 2ins .

12 Mit J. von Schlossers Vermutung (Beitrige, 66), daB} es sich um Tafelbilder handle, wird man sich schwerlich befreunden koénnen.
Kiinstle, Tkonographie I, 561, redet geradewegs von Miniatuten einer Handschrift. Sehr einleuchtend NeuB, a.a. O., 264: ,,Auf eine
illustrierte Handschrift scheint mir der Kontext nicht hinzudeuten, sondern eher auf selbstindige Bilder; aber er wird sich diese in Rom
vielleicht nach einer Handschrift haben kopieten lassen. Aber selbst ein groBier Wandgemailde-Zyklus konnte schwerlich so reich sein,
wie es die Urvorlage unserer Handschriften gewesen sein muB. DaB3 diese in Italien zu Hause war, dafiir sprechen sehr statke Grinde.*
13 Wilpert, 1032ff. und Taf. 211-212.

14 De Rossi, Musaici, Taf. 26.
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gabe der alten Kirche. Das Bildmotiv entstammt nérdlichem Darstellungsgut; die nichste Be-
ziechung zeigt die Holle des nordisch bedingten Weltgerichts von S. Angelo in Formis bei Capua,
das in der zweiten Hilfte des 11. Jahrhunderts entstand. — Wir haben es also in S. Clemente mit
einer in zwei zeitlich verschiedenen Ansitzen erfolgten Gegeniiberstellung von Paradies und
Holle, von Lohn und Strafe zu tun — keineswegs mit einer Vergegenwirtigung des Gerichtsaktes
und somit nicht mit einem Weltgerichtsbild. Wilpert will zwar in ein paar kiimmerlichen gelben
Farbspuren oben im linken Bild die Trittbretter von Thronen erkennen und erginzt den Haupt-
streifen einer Gerichtsdarstellung mit den sitzenden Aposteln und dem thronenden Richter, fir
den, ohne den allergeringsten Anhalt, die Mandorla, der Regenbogen, eine Engelseskorte und die
Begleitung der Fiirbitter behauptet wird. Es bedarf keiner Frage, daB3 die gelben Farbspuren
nichts anderes sind als die Reste des hinten, also im Bildfeld oben sich schlieBenden Mauerrings,
der dhnlich angeordnet zu denken ist wie in S. Prassede.

Ein nicht erhaltenes romisches Weltgerichtsbild des frithen Mittelalters sucht Wilpert!s an der
inneren Eingangswand von S. Giovanni in Laterano nachzuweisen. Als Quelle wird eine Notiz
Panvinios aus dem 16. Jahrhundert'® beigezogen: ,,Frons basilicae intus tota picturis antiquis et
parum elegantibus ornata est, Christi scilicet Servatoris novissimo die humanum genus iudican-
tis.“ Hier ist in der Tat schwerlich von etwas anderem als von einem Weltgericht die Rede.
Wilpert beruft sich fiir seine Frithdatierung auf Panvinios abfillige Charakteristik ,,alt und wenig
elegant®. Das konne auf die Zeit Sergius’ I11. (9go4—911) hinweisen, der die im Erdbeben von 896
zerstorten Mosaiken der Hochwinde durch Malereien ersetzte, — schlieBe aber auch eine noch
frithere Entstehung nicht aus. ,,Letzteres diirfte vorzuzichen sein, weil die Fassade bei dem Erd-
beben (896) stehenblieb und eine Kirche wie der Lateran des Weltgerichts nicht entbehren
konnte. Fir die Beurteilung dieser These sind die Schicksale der Basilika maBgebend. Wir wissen,
daB unter Nikolaus IV. (1288-1292) die Fassade, wie die Apsis, vollig neu erbaut wurde. Eine
andere Deutung 148t die im Chor befindliche Inschrift ,,posteriorem et anteriorem ruinosas huius
sancti templi a fundamentis reedificari fecit et ornari opere mosayco nicht zu; Wilperts Deutung??
auf den vorderen und hinteren Teil der Apsis ist sprachlich unmdéglich. Zudem gehért der einzige
Uberrest des dulleren Fassadenmosaiks, der Salvatorkopf, der hoch oben in ein Medaillon der
Galilei-Fassade eingelassen ist, stilistisch ins spite Dugento und offenbar in den Umkreis Torritis,
der laut Inschrift unter Nikolaus IV. das Apsismosaik schuf. So besteht keine Méglichkeit, cine
Malerei der Eingangswand iiber das spite 13. Jahrhundert zuriickzudatieren. Zieht man dann
noch die Brinde von 1308 und 1360 in Erwigung, so diirfte die grofite Wahrscheinlichkeit daftr
sprechen, daf3 die von Panvinio erwihnten Bilder mit dem Weltenrichter zu den Malereien zihlten,
die Martin V. (1417-1431) und Eugen IV. (1431-1447) im Lateran ausfiihren lieBen. Damals wurde
das Langhaus der Basilika neu ausgemalt — eine Episode, mit der die Namen Pisanello, Gentile
da Fabriano und Masaccio verkntipft sind'®. Auch Werke aus der ersten Hilfte des Quattrocento
konnen dem 16. Jahrhundert ,,alt und wenig elegant erschienen sein. —

Damit sind alle Versuche Wilperts erschopft, romische Weltgerichtsbilder vor dem 13. Jaht-
hundert nachzuweisen.

Die Geschichte der romischen Weltgerichtsdarstellungen beginnt also erst an einem Zeitpunkt,
wo der Bildgegenstand anderwirts bereits ein wechselvolles Geschick hinter sich gebracht hat.

15 Wilpert, 209. 185G od: Vat.lat. 6781 ol s 17 Wilpert, 186.
18/Ph. Lauer, Le Palais de Latran, Patis 1911, 274
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Die Vatikanische Tafel mul als erstes romisches Beispiel gelten. Wit haben somit die Grundziige
der voraufgehenden auBerrémischen Entwicklung ins Auge zu fassen. Da hier nun gerade die
entscheidenden Fragen umstritten sind und eine neuere Gesamtbearbeitung des Stoffes fehlt, sind
wir gendtigt, unsere eigene Auffassung eingehender zu begriinden.

Die Lage gegen 1200 ist dadurch bestimmt, daBl das Weltgerichtsbild damals schon seit langem
in zwei klar voneinander unterschiedenen Fassungen erscheint: in einem 6stlichen und einem
nordwestlichen Typus!?. Alle Versuche, dem Osten die Schopfung einer selbstindigen, unter
Umstidnden als Urform anzusehenden Prigung abzusprechen, sind miligliickt?®. Letzthin hat

O. Gillen?! mit Geschick den von ihm so genannten ,,griechischen Weltgerichtstypus heraus-

gearbeitet. Das ilteste erhaltene Beispiel desselben, eine Miniatur im griechischen Evangeliar
Ms. gr. 74 der Pariser Nationalbibliothek?2 (Abb. 272), entstammt dem 11. Jahrhundert?3. Aber
es gibt literarische Spuren, die wesentlich weiter zuriickfithren. Schon die dem Jiingsten Tage
gewidmeten Stellen in den Homilien des syrischen Kirchenlehrers Ephrim (ca. 306-373)%%, der in
Nisibis und Edessa wirkte, nennen fast alle Motive, die man spiter als charakteristische Bestand-

19 Emile Bertaux, Santa Maria di Donna Regina e I’arte senese a Napoli nel secolo XTIV, Napoli 1899, 88, unterscheidet, in den Ausdriicken
nicht ganz gliicklich, aber den Kern der Sache richtig beobachtend, ,,un’iconografia latina, molto semplice, che si potrebbe dire evangelica,
e una iconografia bizantina assai complicata che si dovrebbe dire apocalittica‘“.

20 Wilpert 1iBt (1037, Anm. 1) seine Ausfithrungen iiber das angebliche frithe Vorkommen des Weltgerichtsbildes in Rom in der Frage
gipfeln:,,Ob man jetzt noch wagen wird, die Einteilung der Kompositionsart des Jiingsten Gerichtes in eine ,6stliche® und ,westliche’, in
cine,lateinisch-einfache® und ,griechisch-komplizierte® weiter aufrechtzuerhalten?* — Ein dhnlicher Versuch, den Osten als Triger einer
selbstindigen Fassung auszuschalten, liegt bei Kiinstle, Ikonographie I, 528ff., vor. Die allgemein als byzantinisch angesehenen Dat-
stellungsmotive kommen, so sucht Kiinstle uns glauben zu machen, zum erstenmal gar nicht in einem 6stlichen, sondern in einem abend-
lindischen Beispiel vor: im Weltgericht des Hortus deliciarum der Herrad von Landsberg (Abbildung bei Straub-Keller, Herrade de
Landsberg, Hortus deliciarum, StraBburg 1879/99, Taf. 6871 und, bequem zuginglich, bei Gillen [vgl. Anm. 21], Abb. 1-4), die 1167
bis 1195 Abtissin des elsdssischen Klosters St. Odilien oder Hohenburg war. Also stammen, so folgert Kiinstle (538), diese Motive ,,nicht
aus Byzanz, sondern aus dem Abendland, wo wir seit dem 11. und 12. Jahrhundert eine grole Bliite im theologischen Studium und in
der Erforschung der Heiligen Schrift wahrnehmen®. Was nun das gegenstindlich aufs engste verwandte und allgemein fir byzantinisch
erklirte Mosaik von Torcello betrifft, das von Kiinstle, vielleicht mit Recht, spiter als der Hortus datiert wird, so gilt (547) folgendes:
,»Ausgefithrtallerdings wutde es von griechischen Kiinstlern, die man sich aus dem benachbarten Venedig holte. Diese stellten natiirlicher-
weise die Christusfigur, Engels- und Heiligengestalten so dar, wie sie in ihrer Heimat gewohnt waren. Nur in diesen AuBerlichkeiten
ist das Weltgerichtsbild von Torcello byzantinisch, inhaltlich ist die ganze Komposition abendlindisches Gedankengut.® Wie kommt es
dann aber, daB der im Hortus und in Torcello vertretene Bildtypus durch die ganze spitmittelalterliche und neuere byzantinische Kunst-
iibung sich hinzieht? Diese Frage 16st sich fiir Kiinstle (529) sehr einfach. Die Kunst der Athoskldster, in denen das Weltgericht mehtfach
vorkommt, ist aus den Angaben des ,,Malerbuches vom Berge Athos‘‘ herausgewachsen. ,,Der Vetfasser des Malerbuches sammelte aber
seine Angaben in diesem wie auch anderen Stiicken auf Grund von italienischen Gemilden, die er nach der duleren Form fiir byzantinisch
hielt.* = Man witd zu dem allen erstaunt fragen miissen: Weill Kiinstle nicht, daBl die Komposition beteits ein Jahrhundert vor dem
Hortus deliciarum im griechischen Evangeliar Nr. 74 der Pariser Nationalbibliothek sich findet? Weil er nicht, daB in der russischen
Monumentalmaletei des 12. Jahrhunderts das Weltgerichtsbild byzantinischer Prigung hiufig begegnet, so im Kyrilloskloster zu Kiew
(Mitte 12. Jahrhundert), im Miroshkloster bei Pskov (1156), in der Demetriuskathedrale zu Vladimir (1196), in der Neredicakirche bei
Novgorod (1199), in det Georgskathedrale zu Stary Ladoga (Ende 12. Jahrhundert)? Haben die Maler dieser Fresken ihre Anweisungen
statt aus Konstantinopel etwa vom Oberrhein bezogen? Die Weltgerichtsdarstellung des Hortus deliciatum, ,,la révélation la plus com-
pléete du type byzantin® (Arthur Haseloff bei Michel, Histoite de I’art II, 1, 325), ist bedingt durch die byzantinische Welle, die in der
zweiten Hilfte des r2. Jahrhunderts und im 13. Jahrhundert tiber den Nordwesten Europas hinging.

21 Otto Gillen, Ikonographische Studien zum Hortus deliciarum der Herrad von Landsberg, Berlin 1931.

22 Die Darstellung begegnet in dem genannten Kodex zweimal: fol. 51V und, in etwas abgekiirzter Fassung, fol. 937.

23 Die hiufig als Weltgericht gedeutete, auf eine Vorlage des 6. Jahrhunderts zuriickgehende Miniatur des Cosmas Indicopleustes
(Gillen, Abb. 14) scheidet aus, wenn auch Oskar Wulff, Altchristliche und byzantinische Kunst (Handbuch der Kunstwissenschaft), Berlin-
Neubabelsberg (1918), 288,,,eine kunstgeschichtliche Tradition von tausendjihriger Tragweite, die streifenférmige Anordnung der Kompo-
sition des Jingsten Gerichts®, von hier ableiten will. Es handelt sich nicht einmal um eine Auferstechung der Toten; die Beischrift vexpol
gvioTdpevol im unteren Streifen meint offensichtlich nicht Tote im Moment des Erwachens, sondern solche, die zur Auferstehung bestimmt
sind. Dargestelltist kein eschatologisches Ereignis, sondern ein zeitloser Zustand. Das Bild hat kosmographischen Charakter; sein Gegan-
stand ist, in neuplatonischem Geist, die Abstufung der Seinsfiille vom Wohnsitz der Gottheit tiber die Lebenstidume der Engel und der
Menschen bis hinab zu den Gefangenen der Unterwelt.

24 Ausziige der wichtigen Partien in Ubersetzung bei Georg VoB, Das Jingste Gericht in der bildenden Kunst des frithen Mittelaltets,
Leipzig 1884, 66—71.
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Abb. 272. Paris. Nationalbibliothek. Weltgericht im Evangeliar Ms. gr. 74

teile der ausschlieBlich 6stlichen Bildfassung beobachtet: den furchtbaren Thron, der zum Gericht
bereitet ist und vor der Ankunft des Richters erscheint (die ,,Etimasia‘), den auf sein Angesicht
niederfallenden Adam, die vieldugigen Cherubim und Seraphim, die Rider von flammendem
Feuer, den Flammenstrom, der unter dem Richterstuhl hervorbricht, den Himmel, der wie ein
Buch zusammengerollt wird, das kompliziert reiche Auferstehungsmotiv mit den ausspeienden
Tieren, die Gruppierung der Seligen in Chéren, das Paradies mit Abraham und dem guten
Schicher, das Hinabgestoenwerden der Verdammten durch Engel, die Unterteilung der Holle
in verschiedene Straforter. Was allein fehlt, ist eine Anspiclung auf die ,,grofe Fiirbitte®, die
Deesis mit Maria und Johannes d. T. — ein Motiv, dessen spitere Entstehung ohnehin deutlich ist.

Es besteht nun zwischen dieser frithen literarischen Formulierung im 4. Jahrhundert und der
ersten bekannten bildkiinstlerischen Fassung im 11. Jahrhundert keineswegs die grofie Liicke, die
von Gillen?® bedauert wird. Dieser tibersicht®® das wichtige Zeugnis, das sich in der gegen Kaiser
“:Gillen; 43, .

26 Die Notiz wird von Gillen zwar einmal (14), in der Untersuchung iiber den Feuerstrom, nach Schifer, Handbuch der Malerei vom
Berge Athos, 269, Anm. 1, zitiert, dann aber im entscheidenden Zusammenhang nicht wieder verwendet.

41 Jahrbuch Hertziana IT 52. I



Konstantin V. Kopronymos (741-775) gerichteten, irrtiimlich unter des Johannes Damascenus
(vor 700 bis vor 754) Werke geratenen Schrift zur Verteidigung der Bilderverehrung?? findet. Die
Abhandlung, die die Synode von Konstantinopel 754 und ebenso ein Ereignis des Jahres 766, die
Absetzung des Patriarchen Konstantin, voraussetzt, also zwischen 766 und 775 entstanden ist und
mithin nicht von Johannes Damascenus verfaBt sein kann, mul3 doch dem gleichen syrisch-
paldstinensischen Milieu entstammen, in dem der groBe Theologe der Ostkirche, als Moénch des
Sabasklosters bei Jerusalem und unter dem Schutz der arabischen Herrschaft, seine Polemik
gegen das ikonoklastisch gestimmte Kaisertum schreiben konnte. Dem unbekannten syrisch-
palistinensischen Verfasser aus dem dritten Viertel des 8. Jahrhunderts waren Weltgerichtsbilder
durchaus geliufig. Anschaulich wird von cinem solchen berichtet und das 6stliche Motiv des
Feuerstroms besonders hervorgehoben?®. Irgendwann in den vier Jahrhunderten zwischen 350 und
750 mul sich also in der 6stlichen Malerei die Darstellung des Weltgerichts herausgebildet haben,
und nach Lage der Dinge kann das nur auf syrisch-paldstinensischem Boden geschehen sein??.

27 Migne, series gracca, Bd. 95, 309ff.

28 Migne, a. a. O., 324: *Erel, einé pot, &y t3yg die elxoviniic Tumdoewg iy devtépay Xetatol T8 Oeob Audy mopovstay, mée
ueto 36Eng Epyetat, xol TG TOV dyyéhwv pupLadas Eumpocdey Tol Jpbvov adTod mapesTidcug petd @oBov xol Teémov: ToToUOY
3¢ éxmopenduevoy mhpov éx ol Hpbdvou adtod xatesdHovra Tolg dpapTwrode mwaAw 3¢ Etay dedon Ex defiidy odTod TEY Suealwy
TV Yooy %ol edppochvny, xal Tide dydihovton Eumpocdev Tob Nupglov: elmé pot, olog oxdnpos xal dueiiixtog ToV voly xal ThHy
xopdioy Omedpyy, 00 ph xoravuy ) 7 xapdle éx ThHe poBepdc Exetvng dpog: xal Evduundelg Tdy Tpdfewy adTod Tag BiBroug dvarTiine,
%ol otevagog, Tovg O@daiuods Exvtol Saxpdwy mAnpwoyg; I80d yap Aokel abrtn 7 elxovinn poped, edcePdy Tag dploTelng ol
TRV doeBdy Tag mpakels. —

Alsdann sage mir: wenn du in bildlicher Vergegenwirtigung die zweite Ankunft Christi, unseres Gottes sichst, wie er in Herrlichkeit
kommt, und die Myriaden von Engeln, die mit Furcht und Zittern vor seinem Throne stehen; den Feuerstrom, der von seinem Throne
ausgeht, um die Ubeltiter zu verschlingen; und wenn du dann weiter an seiner rechten Seite die Freude und Wonne der Gerechten er-
blickst, die vor dem Briutigam mit Jauchzen stehen — sage mir: wes harten und unempfindlichen Sinnes und Herzens miiite der sein,
dessen Herz vor dieser furchtbaren Stunde nicht erbebte; der nicht mit Fleil die Biicher seiner Taten aufschliige und seufzte und dessen
Augen sich nicht mit Ttinen fiillten? Siehe, so spricht diese bildliche Gestaltung von den Werken der Frommen und den (bsen) Taten
der Gottlosen.

29 Leider ist kein Weltgerichtsbild dieses Kunstkreises erhalten. Die durch Hans Rott, Kleinasiatische Denkmiler aus Pisidicn, Pam-
phylien, Kappadokien und Lykien, Leipzig 1908, bekannt gewordenen kleinasiatischen Beispiele kénnen nicht so friith angesetzt werden,
wie es gelegentlich geschehen ist. Wulff, Altchristliche und byzantinische Kunst, 583, wollte die Bildzyklen zweier kappadokischer Hohlen-
kirchen, der Jilanliklisse im Peristrema (Rott, 271 mit Abb.) und der Tschanavarklisse im Soandere (Rott, 144; Guillaume de Jerphanion,
Les Eglises rupestres de Cappadoce, Paris 1925 ff., hat laut I, 1, 41 eine Behandlung dieser Kirche fiir das noch nicht erschienene 29. Ka-
pitel seines Werkes vorgesehen; die Kirche fiihrt bei ihm den Namen Djanavar Kilissé im Soghanle Déré), die beide ein Weltgerichts-
bild enthalten, einer ,,verwilderten altchristlichen Tradition syrischen Kunststils* zuweisen, die dem mit der Riickerobetrung Kleinasiens
(964-74) einsetzenden byzantinischen EinfluB voraufgehe und bis ins 9., hier und da sogar ins 8. Jahrhundert zuriickreiche. Uns scheint,
dal der Hinweis auf ein bestimmtes, in beiden Darstellungen auftretendes Bildmotiv allein schon geniigt, um eine solche Frithdatierung
auszuschlieBen. Dem Erzvater Abraham, der die erlésten Seelen im SchoBe hilt und der in den frithen erhaltenen Beispiclen des dstlichen
Typus, im Pariser Evangeliar gr. 74, in Torcello und im Hortus deliciarum, allein auftritt, sind Isaak und Jakob in gleicher Funktion
zugesellt. Was hier vorliegt, ist eine motivische Weiterbildung des urspriinglich — im AnschluB an das Gleichnis vom reichen Mann und
armen Lazarus (Luk. 16, 19-31) — nut mit det Abrahamfigur schaltenden Bildgedankens. Die Liste der Parallelfille beginnt im spiten
12. Jahrhundert mit den siiditalienischen Wandbildern von S. Maria di Ronzano bei Tossicia in den Abruzzen, datiert 1181 (Bertaux,
L’art dans I’Italie Méridionale, 287), und von Otranto (VoB, Das Jiingste Gericht, 57) und dem Relief am Westportal von Saint Tro-
phime in Arles (Emile Male, L’art religicux du XII€ si¢cle en France, Paris 1922, Abb. 27) — einem Beispiel, das als einmalig in der nord-
westlichen Portalplastik zu gelten hat, wo sonst (Laon, Chartres, Paris, Reims, Bourges; Bamberg, St. Sebald Niirnberg) das Erzvater-
motiv ausnahmslos von der Abrahamfigur allein bestritten wird; mit Recht hebt Male, a. a. O., 28f., den Zusammenhang des Reliefs von
Arles mit byzantinischen Malereien hervor. In der Folgezeit begegnet das Motiv als byzantinischer Import mehrfach auf italienischem
Boden, so im Weltgericht der Florentiner Baptisteriumskuppel aus dem 2. oder 3. Drittel des 13. Jahrhunderts und in mehreren siid-
italienischen Fresken: in S. Pellegrino bei Bominaco gegen 1263 (Bertaux, a. a. O., 295; van Marle, Development I, 451), in S. Maria ad
Cryptas bei Fossa nach Mitte 13. Jahrhundert (Bertaux, a.a. O., 298), in S. Maria del Casale bei Brindisi aus der 1. Hilfte des 14. Jaht-
hunderts (van Marle, Development V, 394ff.; Toesca, Storia, 968) und in S. Stefano in Soleto von 1347 oder gegen 1400 (van Matrle,
Development V, 388 und Abb. 225). In der spitbyzantinischen Malerei der Athoskloster (Heinrich Brockhaus, Die Kunst in den Athos-
klostern, Leipzig 1891, 137ff.) ist es gang und gibe; man findet es in Lawra 1535/36 (Charles Diehl, Manuel d’art byzantin, Paris 1910,
Abb. 398f.), Dionysiu 1547 (Brockhaus, a. a. O., Taf. 10) und anderwirts. — Die dargelegten Tatsachen zwingen zu der Folgerung, dal die
beiden kappadokischen Weltgerichtsbilder der Jilanliklisse und der Tschanavarklisse kaum vor der Wende des 12. zum 13. Jahrhundert
entstanden sein diirften — eine Datierung, die dadurch bekriftigt wird, daB ein drittes Weltgerichtsbild der Gegend, in der Karschiklisse
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Gillens skeptisch ausweichende Stellungnahme zu dieser Frage3® ist nur durch das AuBeracht-
lassen der pseudo-damascenischen Schrift verstindlich. Wahrscheinlich schon vor, sicher aber
bald nach dem Bilderstreit gelangte die fertig ausgebildete Darstellung in die griechische Residenz,
die damit zur Sachwalterin des urspriinglich syrischen und nun als ,,byzantinisch* zu bezeichnen-
den 6stlichen Bildgutes wurde.

Die ersten Weltgerichtsdarstellungen des Westens sind im 9. Jahrhundert nachweisbar?!, Um
800 datiert Goldschmidt das Elfenbeinrelief des Londoner Victoria und Albert-Museums?®2. Aus
der ersten Hilfte des 9. Jahrhunderts stammt die friitheste literarische Kunde von einer monumen-
talen Fassung des Bildgegenstandes. Der in den Carmina Sangallensia (gegen Mitte des 9. Jaht-
hunderts) tiberlieferte Kreis von Gemilde-Inschriften®® — von Schlosser3? auf die 830ff. von Abt
Gozbert zu St. Gallen erbaute Gallusbasilika bezogen, wihrend Kiinstle?® darin das Programm
einer unter dem Reichenauer Abt Hatto I. (806-823) erfolgten Ausschmiickung der Kirche in
Reichenau-Mittelzell vermutet — enthilt zwei Tituli fiir ein an der Westwand des Kirchenraumes
anzubringendes Weltgerichtsbild?®.

Was den Ursprung dieser ersten nordwestlichen Prigungen betrifft, so ist festzustellen, da3 — bei
aller Verschiedenheit in der Bildauffassung — der Darstellungswille im Grundsitzlichen doch
wieder so sehr mit dem 6stlichen Typus tibereingeht, dal nur die Annahme einer gemeinsamen
Wurzel als sinnvolle Erklirung gelten kann. Also eine Abspaltung vom syrischen Grundstamm??!
Die Bezichungen des Karolingerreichs zu Sytien haben die Ubertragung vermittelt.

Von nicht geringem Interesse ist nun die charakteristische nordwestliche Umformung, die mit
der fremden Materie vom ersten Augenblick an vorgenommen wird. An die Stelle des summie-
renden ostlichen Kompositionsprinzips tritt der Grundsatz der Zentralisierung, der Beziechung

bei Arebsun (Rott, 246; Jerphanion hat laut I, 1, 27 eine Behandlung dieser Kirche fiir das noch nicht erschienene 19. Kapitel seines
Werkes vorgesehen; die Kirche fithrt bei ihm den Namen Qarche Kilissé bei Arabsoun), tatsichlich 1212 datiert ist. — Ein viertes, in der
Provinz Pisidien gelegenes Beispiel, die Darstellung in der Stephanuskirche auf der Insel Nis im Ejerdirsee, wurde von Rott, 91, ,,aller-
spitestens dem 9. Jahrhundert* zugewiesen. Annehmbarer aber ist die Datierung Wulffs, Altchristliche und byzantinische Kunst, 583,
in die letzten Jahrzehnte des 11. Jahrhunderts, denn die im Bild begegnende Deesis ist ein erst in der mittelbyzantinischen Malerei aus-
gebildetes Motiv. — Die kleinasiatischen Weltgerichtsbilder sind also keine unmittelbaren Abkémmlinge des syrischen Urtyps, sondern
haben ihren Ursprung in der von Byzanz nach dem Osten zuriickflutenden Welle.

30 Gillen, 43.

31 Die um 750 anzusetzende Miniatur des Evangeliars Cod. 51 in der Stiftsbibliothek zu St. Gallen (Georg Dehio, Geschichte der deutschen
Kunst I, 4. Aufl., Abb. 295) — Christus mit Buch und Kteuz, den Sprechgestus vollfiihrend, in Halbfigur zwischen zwei posaunenden
Engeln; darunter in zwei Reihen die emporblickenden Apostel — ist ebensowenig ein Weltgerichtsbild wie die in Anm. 23 besprochene
Darstellung des Cosmas Indicopleustes auf éstlichem Boden. — Uber das stark beschidigte Relief auf dem Sarkophag des hl. Agilbert
(f 672) in Jouattre (Arthur Kingsley Porter, Romanische Plastik in Spanien, Fitenze-Miinchen [1928], Taf. 9; vgl. auch Julius Baum,
Die Malerei und Plastik des Mittelalters II, Deutschland, Frankreich und Britannien [Handbuch der Kunstwissenschaft], Wildpark-
Potsdam [1933], 129) eriibrigt sich jede Diskussion, wie iiberhaupt iiber die Angaben Baums a. a. O. zur Frithgeschichte des nordwest-
lichen Weltgerichtsbildes.

32 Adolph Goldschmidt, Die Elfenbeinskulpturen aus der Zeit der karolingischen und sichsischen Kaiser I, Berlin 1914, Nt. 178.

33 Julius von Schlosset, Schriftquellen zut Geschichte der karolingischen Kunst, Wien 1892, 326f.

34 Schlosset, a. a. O., 329; vgl. auch Schlosser, Beitrige zur Kunstgeschichte aus den Schriftquellen des frithen Mittelalters (in: Sitzungs-
berichte det Kaisetlichen Akademie der Wissenschaften, philoscphisch-histotiscke Klasse 123), Wien 1891, 139f.

35 Karl Kunstle, Die Kunst des Klosters Reichenau im 9. und 10. Jahrhundert, Freiburg i. Bt. 1924, 9.

36 Die von Anton Springer, Das Jiingste Gericht, in: Repertorium fiir Kunstwissenschaft 7 (1884), 382f. weiter beigezogenen Tituli Alcuins
(ca. 735—-804) fiit die 765 geweihte Klosterkirche von Gorze (vgl. Schlosser, Schriftquellen, 312£.) und fiir die Friedhofskapelle St. Aman-
dus zu Salzburg, gestiftet zwischen 785 und 821 (vgl. Schlosser, Schriftquellen, 332f.), als Beschreibungen wirklicher Weltgerichtsbilder
zu betrachten, ist schwerlich angingig.

37 Es besteht auch dott, wo ein selbstindiger éstlicher Typus zugegeben wird, eine alte Neigung, dem Westen die Prioritit bei der Aus-
bildung des Weltgerichtsbildes zuzuschreiben. So bei Springer in dem in der vorigen Anm. zitierten Aufsatz, bei Franz Xaver Kraus,
Geschichte der christlichen Kunst IT, 1, 374, bei VoB, Das Jiingste Gericht, 9f. Fiir Dehio, Geschichte der deutschen Kunst I, 4. Aufl., 149
ist die Darstellung des Jiingsten Tages ,,die erste groBe selbstindige Neuschépfung der germanischen Phantasie im christlichen Bilder-
kreise.
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Abb. 273. Reichenau-Oberzell. St. Georg. Weltgericht

auf ecine beherrschende Mitte. Es ist die Gestalt des Richters, die durch ihr GroBenverhiltnis zu
allen anderen Figuren als formales und geistiges Zentrum der Komposition hervorgehoben wird.
Hierin besteht ein unfehlbares, mit den frithesten Beispiclen auftretendes Unterscheidungsmerkmal
gegeniiber allen 6stlichen Darstellungen, in denen Christus nicht gréfier, meist sogar ein wenig
kleiner ist als die mit ihm in gleicher Reihe befindlichen Apostel, Fuirbitter und Engel. Letztere,
als Begleiter des Herrn beim Gericht, stehen neben und hinter der Mandorla und hinter den
Apostelsitzen; sie schlieBen sich mit Christus, den Furbittern und Beisitzern zu einer kompakten
Figurenkulisse zusammen, die die obere, abschlieBende Zone der Komposition darstellt. Die nord-
westlichen Fassungen, in der Anordnung stets lockerer, vermeiden ein solches Zusammenkleben
von Bildbestandteilen in der Nihe des Richters. Treten begleitende Engel auf, so bilden sie, meist
schwebend, cinen eigenen Streifen tiber den Beisitzern, wihrend die groBe Christusgestalt durch
beide Zonen aufragt (Abb. 273). Zuweilen geschieht es auch, daB3 sich noch tiber dem Richter
Engel befinden, so in dem Wandbilde, auf das sich die beiden in den Carmina Sangallensia tiber-
lieferten Tituli bezichen. Im Wortlaut dieser Verse und der sie erklirenden Sitze ist das entschei-
dende nordwestliche Kompositionsprinzip prignant niedergelegt. In der Mitte der Wand befindet
sich der Thron des Richters; er ist das Orientierungsmittel fir die Beschreibung, die mit den
Wendungen ,,Hi vero . . . in spatio, quod supra tronum est und ,,Hi etiam subtus tronum inter
paradysum et infernum* zweigegliedert ist38. Oben erscheinen in feurigen Wolken Posaunen und

38 Schlosser, Schriftquellen, 328.
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Abb. 274. Zur Geschichte des Weltgerichtsbildes im frithen und hohen Mittelalter

das leuchtende Kreuz — Gegenstinde, die nur von Engeln gehalten sein kénnen; unter dem Thron
folgen die ,,summi sancti®, also die Beisitzer, und endlich die Frommen und die Ubeltiter. Ver-
bliiffend stimmt diese Beschreibung tiberein mit einer Miniatur im Cod. Vat. lat. 5729, der filschlich
so genannten ,,Farfabibel*“??, die nach Wilhelm Neul in der ersten Hilfte des 11. Jahrhunderts
im katalanischen Kloster Santa Maria de Ripoll entstanden ist. In der Mitte die beherrschende
Gestalt des thronenden Christus in runder Glorie; oben in zwei Streifen schwebende Engel, von
denen die unteren das cinem Kreise eingeordnete Kreuz halten; unter dem Richter die Beisitzer
und endlich ganz unten links die Auserwihlten, rechts die Verdammten. Schon Neuf3*? vermutet
als Vorbild eine Wandmalerei; die Ubereinstimmung mit dem karolingischen Titulus fithrt gerade-
wegs auf die Urspriinge der hier vorauszusetzenden Denkmilergruppe.

Was wir in der Geburtsstunde des nordwestlichen Weltgerichtsbildes beobachten, ist eine sehr
schopferische Auseinandersetzung mit fremdem Darstellungsgut, wahrlich — mit Dehio*! zu reden —

39 Wilhelm NeuB, Die katalanische Bibelillustration um die Wende des 1. Jahrtausends und die altspanische Buckmalerei, Bonn und
Leipzig 1922, Abb. 148.
CUINEGIR o s (O oo

41 Dehio, Geschichte der deutschen Kunst I, 4. Aufl., 149.
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,eine Tat des germanischen Westens®. Das gilt gerade darum, weil nicht, wie Dehio irrtiimlich
annimmt, ein vaterloses und mutterloses Gebilde plétzlich aus dem Nichts tritt, sondern ein fer-
tiges und darum leicht die Eigentitigkeit hemmendes Schema fremder Artung in dem Schmelz-
tigel eigenen Form- und Ausdruckswillens umgeprigt wurde.

Es ist ein ganz bestimmter Punkt diesseits der Alpen, auf den die frithen Beispiele des nord-
westlichen Typus — die Tituli der Carmina Sangallensia, die Miniaturen im Psalterium CLXI der
Landesbibliothek Karlsruhe!?, in der Bamberger Apokalypset® und im Miinchner Evangelistar
Cim. 57, die Wandmalerei von St. Georg zu Oberzell auf der Reichenau und schlieBlich auch
diejenige von Burgfeldent® — immer wieder hinfithren: der Bodensee mit der Reichenau und deren
EinfluBbereich. Diese Tatsache wurde zum erstenmal von Dehio¢ in vorsichtigem Abwigen
betont. Sie scheint uns das Recht zu geben, von einem ,,Bodenseetypus des Weltgerichtsbildes
zu sprechen. Jedenfalls diirfte schwerlich eine einleuchtendere Hypothese iiber den Ursprungsort
der nordwestlichen Bildfassung zu finden sein. —

Die Ausfithrungen mogen gentigen, um zu zeigen, dall eine Geschichte des Weltgerichtsbildes
offenbar seit den Tagen des Karolingerreiches und des Bilderstreites mit zwei in sich geschlossenen
Zentren, dem Bodenseegebiet und der byzantinischen Hauptstadt, als mit den Tridgern der beiden
maBgebenden Grundtypen zu rechnen hat (Abb. 274).

Auf der Hohe des Mittelalters, im Westen seit dem 11., im Osten seit dem 12. Jahrhundert,
sicht man von den Zentren der beiden Weltgerichtstypen die Einflisse nach allen Seiten hin aus-
strahlen?”. Italien liegt in der Mitte und wird von beiden Wellenkreisen gleichermafBBen beriihrt.
Das \Y/eltgéricht von S. Angelo in Formis vertritt den nordwestlichen Typus in volliger Aus-
schlieBlichkeit, wihrend die Darstellung in Torcello bei Venedig — bis auf einige, nur durch scharfe
Analyse festzustellende abweichende Ziige — der 6stlichen Tradition entspricht. Die geographische
Zwischenstellung Italiens, die sich im Nebeneinander dieser beiden so verschiedenartigen Monu-
mentalfassungen bekundet, findet nun auch in der Vatikanischen Tafel in einer komplizierten
Mischung 6stlicher und nordwestlicher Bildmotive ihren Ausdruck.

Rein byzantinisch ist die charakteristische Gestalt des nur mit dem Lendenschurz bekleideten
Kreuztrigers, des guten Schichers Dismas. Gleiches gilt fiir die Maria orans als Herrin des Para-
dieses und fir die Cherubim mit Ridern und augenbesiten drei Fliigelpaaren. Das drastische
Motiv der Tiere des Wassers und des Landes, die verschlungene Menschenglieder ausspeien, um
die Auferstehung zu ermoglichen, ordnet sich, schon bei Ephrim Syrus im 4. Jahrhundert lite-
rarisch formuliert, gleichfalls den 6stlich bedingten Zusammenhingen ein (Abb. 275).

Die formal der antiken mythologischen Bildwelt entlehnten, halb entbléten Frauengestalten
auf Ungeheuern begegnen sonst nur in byzantinischen Darstellungen. Die Figur links auf dem
Wasserdrachen, mit einem Ruder als Attribut, ist als Personifikation des Meeres — die europa-
gleiche Figur rechts auf dem Stier, in symmetrischer Entsprechung irrtiimlich ebenfalls mit einem

42 Kiinstle, Ikonographie I, Abb. 297.

48eol Anm. 1o.

44 Dehio, Geschichte der deutschen Kunst I, 4. Aufl., Abb. 321.

45 Dehio, a. a. O., Abb. 354. 88 Dehio) 2,2, @150

47 Fiir den 6stlichen Kreis vgl. die Andeutungen in Anm. 20 und 29. Von der Expansionskraft des ,,Bodenscetypus® zeugen im 11. Jaht-
hundert das Wandgemilde von S. Angelo in Formis und die Miniatur det sog. Farfabibel (Anm. 39). Etwa seit dem 2. Viertel des 12. Jaht-
hunderts stellt diesseits der Alpen die Portalplastik der Kathedralen der Weltgerichtsdarstellung die Hauptaufgaben (Wolf Heinrich von
der Miilbe, Die Darstellung des Jiingsten Gerichts an den romanischen und gotischen Kirchenportalen Frankreichs, Leipzig 1911), wihrend
die Bilderhandschriften meist schr abgekiirzte Fassungen bringen.
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Abb. 275. Torcello. Dom. Teilstiick des Weltgerichts

Ruder versehen, ist als Personifikation der Erde gedacht. In Anspielung auf Apoc. 20, 13 —,,dedit
mare mortuos, qui in eo erant . . .“ — geben beide Elemente symbolisch ihre Toten zuriick. Hiufig
findet sich in byzantinischen Bildern nur eine der allegorischen Gestalten. Die Personifikation des
Meeres, wieder auf einem Drachen und nun mit Fiillhorn und Fisch, der einen Menschen aus-
speit, begegnet im Mosaik von Torcello (Abb. 276); die Vertreterin der Erde sieht man in dem
spiten, dem 16. Jahrhundert angehdrenden Beispiel der Wandmalerei von Dionysiu auf dem
Athos*8. Vielleicht sind diese Personifikationen mit der byzantinischen ,,Renaissance® des ro. Jahr-
hunderts in das Weltgerichtsbild eingegangen; man vergleiche die dhnlichen antikisch-allegorisie-
renden Bestrebungen mit nimbierten Gestalten in den Miniaturen des bertihmten Pariser Psalters
N 15049

DaB die Verdammten von Engeln weggetrieben und mit Waffen, hiufig Stangen oder Gabeln,
in die Holle hinabgestofen werden, ist ein altes, dem Ursprunge nach 6stliches Motiv. ,,Sie werden,
von wilden Engeln fortgetrieben, gestolen und geschlagen und unter Zihneknirschen, stets riick-
wirts blickend, sich dem schrecklichen Orte nahen . . . heif3t es bereits bei Ephrim®?. Im Westen
begegnet die Darstellung nur ganz vereinzelt: in der Frithzeit im Psalterium CLXI in Karlsruhe®!
und in der Wandmalerei zu Burgfelden®?, spiter, im 13. Jahrhundert, ganz selten und offen-
48 Brockhaus, Kunst in den Athoskléstern, Taf. 1o.
49 Vgl. Wulff, Altchristliche und byzantinische Kunst, 284f., s21f.

50 VoB, Das Jiingste Gericht, 7o.
SV ol A miia2s 52 Vgl. Anm. 45.
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Abb. 276. Torcello. Dom. Teilstiick des Weltgerichts

sichtlich unter byzantinischem Einflu3. Als spezifisch abendlindisches Motiv bildet sich die Kette
heraus, die, von Teufeln fortgezogen, die Schar der Ubeltiter umschlingt.

Bei aller Eindeutigkeit ist die Verkntipfung mit dem 6stlichen Bildgut, weil durchkreuzt von
nordwestlichen Einflissen, freilich nur bruchstiickhaft und bedingt. Bestimmte Motive, die
zum unerliBlichen Bestand des byzantinischen Weltgerichts gehdren, sucht man vergebens. So
den Feuerstrom, der zu Fiilen des Richters hervorbricht und die Frevler verschlingt, so den
Engel mit der Waage des Gerichtes, an der sich listige Teufel zu schaffen machen, oder den
Engel, der das Himmelsbuch zusammenrollt. Kein byzaritinisches Weltgericht wiirde auf die
den Richter flankierenden Gestalten der Deesis, die Gottesmutter und den Tiufer Johannes,
verzichten. Es tritt in der Vatikanischen Tafel wohl Maria allein als Bittflehende auf, aber im
tieferliegenden Bildstreifen. Dal} sie zusammen mit Stephanus, der an die Stelle des Tdufers
getreten wire, die iibliche Deesis bestreite, wie de Campos will, ist unzutreffend; der Proto-
martyr ist ja gar nicht in symmetrischer Entsprechung zur Madonna in die Fliche komponiert.
Die Gestalt Mariens entstammt formal einem anderen Bildmotiv — wovon spiter ausfiihrlicher
zu handeln ist.

Nicht eindeutig seiner Abstammung nach bestimmbar ist der Halbstreifen mit den Werken der
Barmherzigkeit (Abb. 277). Seine sachliche Begriindung findet er in den der Weltgerichtsschilde-
rung des Matthdusevangeliums zugehorenden Versen Matth. 25, 35 ff. Hier ist von sechs Wohltaten
die Rede, die in unserem Bilde zu drei Szenen zusammengezogen sind. ,,1. Ich habe gehungert
und ihr gabt mir zu essen; 2. ich habe gediirstet und ihr habt mich getrinkt; 3. ich war krank
und thr habt nach mir gesehen® —: das sind die drei Inhalte der linken Szene. Die mittlere verbild-
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Abb. 277. Vatikan. Pinakothek, Teilstiick der Weltgerichtstafel

licht das Herrenwortt ,,4. ich war im Gefingnis und ihr kamet zu mir®, wihrend rechts zwei Werke
vereinigt sind: ,,5. ich war bloB und ihr habt mich bekleidet; 6. ich war fremd und ihr habt mich
cingeladen®. Fraglos bedeutet die Architekturkulisse der dritten Szene das Haus des vornehmen
Mannes, in das der bediirftige Fremde eingeladen wird. Die drei Wohltiter tragen den Nimbus
und stellen offenbar bestimmte Personlichkeiten dar, von denen die beiden rechten, Laien und mit
det Chlamys des Kriegers oder Beamten bekleidet, schwer zu identifizieren sein diirften. Der junge
Diakon links dagegen ist unseres Erachtens niemand anders als Stephanus. Werden doch Acta 6, 1ff.
die sieben Jerusalemer Diakonen, an deren Spitze Stephanus steht, zur Besorgung des Tisch-
dienstes eingesetzt. Im Bilde waltet eine inhaltliche Beziehung zwischen den Werken der Barm-
herzigkeit und dem Protomartyr, der gleich links daneben in einer anderen, spiter zu besprechen-
den Rolle wieder erscheint.

42 Jahrbuch Hertziana II 529



Sucht man nach ilteren Analogien fiir die Darstellung der guten Werke im Zusammenhang
mit dem Gerichtsthema, so wird man an erster Stelle die Westtiir des 1196ff. von Benedetto
Antelami erbauten und mit Bildhauerarbeiten ausgestatteten Baptisteriums von Parma nennen
miissen®?. Wihrend das Weltgericht hier die Flichen des Tympanons und des Sturzes fiillt, sind
die sechs Werke der Barmherzigkeit am linken Mittelpfosten iibereinander angebracht. Am rechten
Pfosten entspricht ihnen eine Darstellung des Gleichnisses von den Arbeitern im Weinberge
(Matth. 20, 1-16), und zwar, wie die Beischriften besagen, unter Beziehung auf die Lebensalter
des Menschen und auf die Zeitalter der Welt, die sich beide auf das Gericht hin entwickeln. — Die
Voraussetzungen dieses Portalschmuckes weisen tiber die Alpen hintiber; eine inhaltliche Parallele
findet sich an der Galluspforte des Miinsters zu Basel (gegen 1180/90)*. Dieses Portal enthilt
zwar nicht, wie hiufig irrtiimlich behauptet wird, ein eigentliches Weltgerichtsbild. Das Tympanon
zeigt lediglich den thronenden Christus mit Petrus, Paulus und Stiftern. Aber mit diesem der
Maiestas Domini verpflichteten Motiv, dem auch die Standfiguren (die Evangelisten mit ihren
Symbolen und die beiden Johannes) angehoren, verbindet sich ein anderer, eschatologisch be-
stimmter Bedeutungskreis: die Gruppen der Auferstehenden mit den beiden posaunenden Engeln,
also ein ausgesprochenes Weltgerichtsmotiv, die Darstellung des Gleichnisses von den klugen und
torichten Jungfrauen, das dem Weltgerichtskapitel des Matthiusevangeliums entstammt (Matth.
25, 1-13), und endlich, als Bestandteil des gleichen Kapitels und somit unter eindeutiger Bezug-
nahme auf die Gerichtsvorstellung, die sechs Werke der Barmherzigkeit. — Im Zusammenhang
mit der Basler Galluspforte muf3 das abgebrochene Portal der Klosterkirche von Petershausen bei
Konstanz (zwischen 1173 und 1180) genannt werden, das von Reliefs mit den Werken der Barm-
herzigkeit flankiert wurde. Wie aus der Zahl der auf den alten Abbildungen®® erkennbaren Wand-
felder hervorgeht, waren auch hier urspriinglich sechs Szenen vorhanden; Nicolaus Hug konnte
in seiner Lithographie von 183256 nur noch vier Szenen festhalten, die heute ebenfalls verschollen
sind. Es diirfte nun allerdings kaum angehen, hier auch eine Beziechung auf das Weltgericht anzu-
nehmen; Tympanon und Sturz enthalten eine Darstellung der Himmelfahrt Christi. Es sei denn,
daB man mit Hilfe des Verses Acta 1, 10f. — ,,Cumque intuerentur in caclum euntem illum, ecce
duo viri astiterunt iuxta illos in vestibus albis, qui et dixerunt: Viri Galilaei quid statis aspicientes
in caelum? hic lesus, qui assumptus est a vobis in caelum, sz¢ venier quemadmodum vidistis eum
cuntem in caelum® — eine Vermittlung herzustellen versuchte, was allerdings keineswegs unbe-
rechtigt erscheint, wenn man die Betonung des Redegestus bei den zwei sich hinabbeugenden, den
auffahrenden Herrn flankierenden Engeln in Betracht zieht.

Wie dem nun auch sei — gesichert ist die Tatsache einer Zusammenstellung des Weltgerichts
oder einer Andeutung desselben mit den Werken der Barmherzigkeit in einer bestimmten nord-
westlichen Denkmilergruppe. Aber bei dem Versuch, den in der Vatikanischen Tafel vorliegenden
Fall hier anzukniipfen, will eines nicht recht befriedigen. Der Schmuck der genannten Portale ist
nach Art jenes lockeren, kompendienhaften Beieinanders der Bildinhalte gefiigt, wie er der Kathe-
dralplastik eigen ist. Die Werke der Barmherzigkeit sind nicht, wie im Tafelbild, in eine Welt-

gerichtskomposition selbst einbezogen. Dafiir gibt es im Westen itiberhaupt keine Analogien,
% Max Georg Zimmermann, Oberitalienische Plastik im frithen und hohen Mittelalter, Leipzig 1897, 124ff. und Abb. 40-42.

54 Arthur Lindner, Die Basler Galluspforte und andere romanische Bildwerke der Schweiz, Stralburg 1899, 15ff. und Taf. 2—4; vgl. auch
Joseph Gantner, Kunstgeschichte der Schweiz I, Frauenfeld und Leipzig (1936), 2121

55 Zusammengestellt bei Otto Homburger, Materialien zur Baugeschichte der zweiten Kirche zu Petershausen bei Konstanz, in: Ober-
rheinische Kunst II (1926/27), 1531

S8 Hombutger a. 2. Q. Taf. 7g.
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Abb. 278. Vatikan. Pinakothek. Teilstiick der Weltgerichtstafel

wohl aber im byzantinischen Umbkreis, nimlich in den Weltgerichtsbildern der Athosklosters?.
Diese Malereien stammen nun freilich erst aus dem 16. Jahrhundert. Aber bei der Liickenhaftig-
keit des erhaltenen Ostlichen Materials darf man die Frage nach idlteren Beispielen stellen, die als
unmittelbare Voraussetzungen unseres Falles anzusehen wiren. —

Unter den eindeutig nordwestlichen Bestandteilen sei an erster Stelle das Hollenmotiv (Abb. 278)
genannt. Die Darstellung ist verhiltnismifBig primitiv: vorn ein Abgrund, in dem Flammen
ziingeln, hinten eine Art Bergkulisse. Aber sie zeigt deutlich, dall nicht das Schema der byzanti-
nischen Bulgen, der linear gegeneinander abgegrenzten Felder, sondern die nordwestliche Form
des Strafortes als einer bergwerkihnlichen Felsenlandschaft maligebend ist. Mit einer phantastisch
komplizierten Holle dieser Art schuf der Hortus deliciarum der Herrad von Landsberg einen der
wenigen nichtbyzantinischen Bestandteile seines Weltgerichts®®.

Der die Toten zum Gericht erweckende Posaunenschall wird in der rein byzantinischen Auf-
fassung, im AnschluB} an 1. Cor. 15, 52 und 1. Thess. 4, 16, regelmilig mit nur einem Instrument
angedeutet. Die Vierzahl der Posaunenengel im Mosaik von Torcello ist eine aus nordwestlichem
EinfluB zu erklirende Ausnahme; auch Gillen®® spricht mit Recht von der ,,wahrscheinlich auf
abendlindischen Einfluf3 zuriickgehenden Vermehrung der Posaunenengel auf vier®. Bereits die
Carmina Sangallensia kennen mehrere Instrumente: ,,tubae crepitant; und so treten denn in allen
Beispiclen des ,,Bodenseetypus® mehrere Bliser auf, entweder vier, im Anschluf3 an Matth. 24, 31,
oder zwei, wie es in der Vatikanischen Tafel der Fall ist.

Die beiden Schriftrollen mit dem Spruch der Einladung (Matth. 25, 34) und dem Spruch der
Verwerfung (Matth. 25, 41) —in der Vatikanischen Tafel werden sie von den Erzengeln zu seiten
des Richters gehalten — sind ein im Nordwesten beheimatetes Motiv; im byzantinischen Kunst-
kreis begegnen sie nirgendwo. Als Triger beider Schriftbinder erscheint auf dem Londoner

57 Brockhaus, Kunst in den Athosklostern, 144f.
58 Straub-Keller, Taf. 73; Gillen, Abb. 12. 2 Gillen #58:
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Abb. 279. Florenz. Baptisterium. Teilstiick des Weltgerichts

Elfenbein®®, an der Groninger Empore im Deutschen Museum, Berlin®!, und in einigen Miniaturen
des 13. Jahrhunderts®? der Richter selbst. Engel treten in Titigkeit in Malereien der ottonischen
Kunst: in Oberzell, im Evangelistar Cim 57 Miinchen®® und in der Bamberger Apokalypset;
ebenso im Wandgemilde von S. Angelo in Formis.

Die Zentralgestalt des richtenden Christus in der zweiten Zone von oben zeigt das wichtigste
der den Westen vom Osten trennenden Unterscheidungsmerkmale des Weltgerichts: sie ist durch
die Wahl des GroBenverhiltnisses vor allen anderen Figuren der Komposition ausgezeichnet.
Zwar ist der Unterschied des MaBstabes kein so tibersteigerter wie in vielen nordwestlichen und
auch in manchen nordwestlich beeinflufiten italienischen Darstellungen: in S. Angelo in Formis,
im Baptisterium von Florenz (Abb. 279), in S. Maria in Vescovio bei Stimigliano und endlich
bei Giotto in der Arenakapelle zu Padua.

SOV ol A nm 2
1 Erwin Panofski, Die deutsche Plastik des 11. bis 13. JahrKunderts, Minchen (1924), Taf. 30.
62 Vgl. z. B. bei Hanns Swarzenski, Die lateinischen illuminierten Handschriften des 13. Jahrhunderts in den Landern an Rhein, Main

und Donau, Berlin 1936, Abb. 1030.
63 Vgl. Anm. 44. St WViol. Anm 1o,
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Die Christusgestalt entbehrt der umhiillenden
mandelférmigen Glotie, die in keinem byzanti-
nischen Weltgericht fehlt. Im Nordwesten ist die
Mandorla in der Frithzeit zwar auch meist vor-
handen— Ausnahmen finden sich im Evangelistar
Cim. 57 Miinchen und in der Bamberger Apoka-
lypse —, um dann an der Wende des 12. zum
13. Jahrhundert in auffilliger Weise in Abgang
zu kommen. Abgesehen von den frithen Bei-
spielen Autun®® und Conques®® (12. Jahrhun-
dert) fehlt sie in der gesamten franzosischen Por-
talplastik, ebenso in der deutschen Bildnerei.
Gleiches gilt auf italienischem Boden fiir das
Relief am Baptisterium zu Parma$” und fiir die
Weltgerichtsdarstellungen des Pisano-Kreises®®,
abgesehen von dem Relief des Guglielmo in Pi-
stoia®?. Erst im 14. Jahrhundert, an den Domen
von Orvieto? und Ferrara™, wird das Motiv in
der italienischen Plastik wieder aufgegriffen. In
der deutschen Miniatur des 13. Jahrhunderts liel3
sich unter sechzehn verglichenen Beispielen die
Mandelglorie nur viermal feststellen?.

Der Gestus der Christusgestalt — das seitliche
Erheben der Hinde, um die Wundenmale vorzu-
weisen — ist der bei weitem bevorzugte in den
Beispielen des nordwestlichen Typus und findet
sich nur hier. Die Weltgerichtsbilder der 6stlichen Fassung kennen nur jene andere, vereinzelt
auch im Nordwesten begegnende Gebirde, bei der die Arme, leicht nach den Seiten sich ausbrei-
tend, gesenkt sind — und zwar entweder in der einfachen und selteneren Form mit Auswirtswen-
dung beider Handinnenflichen (Torcello; im nordwestlichen Typus Oberzell) oder im Sinne des
hiufig angewandten zwiefachen Gestus, bei dem die rechte Hand des Richters die Einladung an
die Gerechten, die linke das Urteil tiber die Verdammten vollfithrt (im nordwestlichen Typus
S. Angelo in Formis).

Die Seitenwunde des Erlosers ist von der byzantinischen Malerei in Weltgerichtsbildern nie
sichtbar gemacht worden. Dagegen taucht in nordwestlichen Fassungen schon frith die Darstel-
lung des Richters mit halb entbl6Bter Brust auf, zum erstenmal in Oberzell”® (Abb. 280). Der

Abb. 280.
Reichenau-Obetrzell. St. Georg. Teilstiick des Weltgerichts

%5 Emile Male, L’art religicux du XII¢ si¢cle en France, Paris 1922, Abb. 238.

SSiMalesaral @ WAb b2 250

57 Vgl. Anm. 53 — Abbildungen des Weltgerichtstympanons auch bei Kiinstle, Tkonogtaphie I, Abb. 301.

58 Abbildungen u. a. bei Toesca, Storia, Abb. 605 (Kanzel Siena); August Schmatrsow, Italienische Kunst im Zeitalter Dantes, Augsburg
1928, Abb. 18 (Kanzel Pistoia).

89 Venturi, Storia IV, Abb. 41. 70 Schmatsow, Italienische Kunst, Abb. 86. 71 Toesca, Stotia, Abb. 512.

72 7. B. Swarzenski, Handschriften des 13. Jahrhunderts, Abb. 933; Inventar Baden II, Taf. V.

78 Eine Tatsache, die von Robert Berger, Die Darstellung des thronenden Christus in der romanischen Kunst, Reutlingen 1926, 184,
iibersehen wird, der das letzte Viertel des 11. Jahrhunderts als Entstehungszeit des Motivs annimmt; der Irrtum ist iibernommen bei
Albert Boeckler, Die Bronzetiit von San Zeno, Marburg a. L. 1931, 14 und bei Gillen, 10.
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Mantel wird nach Art antiker Philosophentracht iiber den unbekleideten Oberkérper gelegt und
liBt die rechte Brustseite mit der Wunde frei. Die nordwestliche Miniaturmalerei des 13. Jaht-
hunderts bedient sich des Motivs mit Vorliebe?; die franzosische Portalplastik bringt es, abge-
sehen von dem frithen Fall Autun’; in all ihren Werken, ebenso die italienische und deutsche
Bildnetei — letztere bis auf jene Reliefs, die mit einem Schlitz im Gewande Christi fiir die Sicht-
barmachung der Seitenwunde eine neue Losung fanden’. Dieser Losung bedienten sich dann
auch Cavallini, die Maler von S. Maria in Vescovio und Giotto.

Eine Darstellung, die in der Geschichte des Weltgerichtsbildes scheinbar der Analogien ent-
behrt, fullt die Oberzone der Tafel. Thr Inhalt ist abgeleitet aus den fiir die bildliche Gestaltung
des Gerichtsthemas vornehmlich ma3gebenden Versen Matth. 24, 29-31 und 25, 31—46. In drei
Akten vollzieht sich hier das Geschehen des Jungsten Tages. 1. Unter schreckenkiindenden kos-
mischen Verinderungen erscheint das ,,Zeichen des Menschensohnes® am Himmel (24, 29 und
30a); 2. der Richter selbst kommt in den Wolken mit grofer Kraft und Herrlichkeit und sendet
seine Engel aus (24, 30b und 31); 3. er setzt sich auf den Thron der Herrlichkeit und richtet die
durch den Posaunenschall der Engel versammelte Menschheit (25, 31b ff.). So weit in den voraus-
gehenden Gerichtsdarstellungen der Versuch einer Differenzierung verschiedener Akte vorliegt —
und das ist besonders im byzantinischen Kunstkreise der Fall -, sind die Episoden 1 und 3 bertick-
sichtigt. Das ,,Zeichen des Menschensohnes®, in der 6stlichen Auffassung der von Engeln flan-
kierte Thron mit Buch und Leidenswerkzeugen (Ftimasia), erscheint als Vergegenwirtigung des
ersten Aktes unter der Mandorla Christi, der im Sinne von Akt 3 das Gericht vollzieht. In der
Vatikanischen Tafel sind diese beiden Elemente, der aus der Etimasia abgeleitete Altar und der
richtende Christus, in einem Streifen zusammengezogen. Dariiber aber schwebt, als neues Motiv
und Vergegenwirtigung von Akt 2, der Menschensohn im Moment der Ankunft zum Gericht
(Abb. 281): in kreisrunder Glorie auf einem stilisierten Regenbogen thronend, als Zeichen der
Macht einen Globus mit der Aufschrift ECCE VICI MVNDVM in der erhobenen Rechten und
mit der Linken cinen Kreuzstab als Zepter haltend. Engel begleiten ihn: zunichst der Glorie
zwei sechsfliigelige Cherubim mit Ridern, zu dullerst zwei himmlische Boten, die dienstbereit
heraneilen, um den Befehl der Aussendung entgegenzunechmen.

Zweimal, und unmittelbar iibereinander, erscheint also die Gestalt Christi: das ist — auf eine
alloemeine Formel gebracht — das Uberraschende der Vatikanischen Tafel. Aber findet sich ein
dhnliches Motiv nun nicht auch an der inneren Eingangswand des Doms von Torcello (Abb. 282)?
Hier gehort die riesengroBe Figur Christi tiber dem Weltenrichter freilich in den Zusammenhang
einer klar formulierten und durch Beischrift gekennzeichneten Anastasis -- jener im Osten gebore-
nen Darstellung des nach der Kreuzigung zur Besiegung des Todes und zur Befreiung der alt-
testamentlichen Frommen in den Hades hinabsteigenden Erlosers?”. Also scheinbar nichts, was

" Vgl. Swarzenski, Handschriften des 13. Jahrhunderts, Abb. 95, 344, 464, 773, 933, 952, 1030, 1068. 75 Vgl. Anm. 65.

76 Das Motiv findet sich in folgenden Beispielen: Mainz, Dom, Deesis vom Weltgericht, 1239, heute am siidlichen Portal der Ostseite
(Hans Weigert und Walter Hege, Die Kaiserdome am Mittelrhein: Speyer, Mainz und Worms, Betlin 1933, Abb. 49); Naumburg, Dom,
unvollendete Deesis, Mitte 13. Jahrhundert, vom erstgenannten Beispiel abhiangig (Wilhelm Pinder und Walter Hege, Detr Naumburger
Dom und seine Bildwerke, 3. Aufl.,, Berlin 1931, Abb. 17); Freiburger Minster, um 1300 (Otto Schmitt, Gotische Skulptuten des Frei-
burger Miinsters, Frankfurt a. M. 1926, Abb. 159); Niirnberg, St. Sebald, um 1315 (Kurt Martin, Die Niirnberger Steinplastik im 14. Jaht-
hundert, Berlin 1927, Abb. 71); Niirnberg, St. Lorenz, 1350/60 (Martin, Abb. 157). — Auch in der Miniatur nachweisbar; vgl. z. B. Swar-
zenski, Handschriften des 13. Jahrhunderts, Abb. 550, 656, 669.

7" Migne, ser. graec. 95, 316: ... Thy GvdoTac, TOD %60LOVL THY Yopdv: The 6 XeltoToc Tatel TOV &dny, xol Eyetper Tov *Addu -
so umschreibt der Verfasser der gegen Konstantin V. Kopronymos gerichteten pseudo-damascenischen Schrift im dritten Viertel des
8. Jahrhunderts den Inhalt des damals beteits geliufigen Bildmotivs.
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Abb. 281. Vatikan. Pinakothek. Teilstiick der Weltgerichtstafel

zum Weltgerichtsthema gehorte! Immerhin bliebe bei der Ahnlichkeit des formalen Tatbestandes
der Gedanke einer genetischen Bezichung zu erwigen, auch wenn alle weiteren, inhaltlichen
Beziehungspunkte fehlten.

Aber nun glauben wir nachweisen zu kénnen, daf ein bisher noch nicht beachteter Zusammen-
hang zwischen dem Sinngehalt der Anastasis und der Idee des Adventus Domini besteht. Die
christliche Adventsvorstellung, der im Kirchenjahr die Sonntage vor Weihnachten gewidmet
sind, umschlieBt bekanntlich eine Doppelidee: sie verbindet die Erinnerung an die erste Ankunft
Christi bei der Menschwerdung mit der Mahnung an die erwartete zweite Erscheinung zum
Gericht. Beide Gedankenmotive spielen in den liturgischen Texten schillernd ineinander iiber.
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Adventsstimmung solcher Prigung herrscht nun auch in der literarischen Quelle der Anastasis-
bilder — dem im apokryphen Nikodemusevangelium (Kapitel 17-27)7® niedergelegten schriftstel-
lerischen Erzeugnis wahrscheinlich des 4. Jahrhunderts, das durch dramatisch bewegte Formung
und mythisch visiondre Umkleidung bereits bestehender theologischer Gedankenginge™ die Idee
der Hollenfahrt Christi zu einem volkstimlichen Gut der religiosen Vorstellungswelt machtes?.
Eine den kirchlichen Lesungen der Adventszeit vertraute Gestalt, der Vorldufer und Wegbereiter
Johannes d. T., betritt die Unterwelt, um das Nahen des gottlichen Befreiers anzukiinden®!. Bei
der Ankunft Christi vor der Hollenpforte erklingt der Spruch Psalm 24, 7 mit der Aufforderung
an die Tore, sich weit zu 6ffnen, damit der Koénig der Ehren einziehen kénne. Und die Gefangenen
des Hades sprechen®?: 4dvenisti redemptor mundi!

Fiir das Eingehen des Anastasis-Themas in den Kreis der Adventus-Vorstellungen findet sich
ein interessanter Beleg in der mozarabischen (westgotischen) Liturgie, und zwar in der Messe des
vierten Adventsonntages®?. Der Akzent liegt auf dem Gedanken an die bevorstehende zweite
Ankunft des Herrn beim Weltende, das Gegenstand der drei biblischen Lesungen ist: Jes. 24,
16-23; 1. Cor. 15, 22-31; Mark. 12, 38-13, 33. In den Gebeten am Hohepunkt der Messe werden
erster und kommender Advent einander gegentibergestellt. Das entscheidende Anliegen bei der
ersten Erscheinung Christi im Fleisch ist die Befreiung der Auserwihlten vom Tode. ,,Qui iam
venit ut redimeret a morte, quos ad vitam praedestinavit® — heil3t es im Post-Sanctus-Gebet
unmittelbar vor den Einsetzungsworten. Die nihere Entfaltung dieses Gedankens, die im Post-
Pridie-Gebet nach den Einsetzungsworten folgt, hebt neben dem Kreuzestod die Hollenfahrt als
wesentliches Mittel des Befreiungswerkes hervor: ,,... quod pro hominibus quos creaverat redi-
mendis passionem Crucis perpessus est. Quod superaturus atque conculcaturus debitam mortem
nostram: mortem ultra suscepit ipse indebitam: quod infernum ex parte expoliavit relinquendo
impios: et sanctos qui ibidem tenebantur: resurgens secum in celestibus sublevando. Quod rediens
ad celum viam nobis patefecit: per quam conscendamus in celum. Quod venturus sit iterum ad
judicium vivorum et mortuorum®? . . .“ — Die Hoéllenfahrt ist hier also eine der wichtigsten Epi-
soden im Rahmen der Adventus-Vorstellungen.

Eine bildliche Darstellung, in der unseres Erachtens die Beziehung der Anastasis zu den Adven-
tus-Ideen, wenn auch sehr versteckt, sich verrit, findet sich im Benedictionale des Bischofs Aethel-
wold (963-984). Sie vergegenwirtigt, auf den dritten Adventsonntag beziiglich, die Herabkunft
Christi zum Gericht (Abb. 283)5. In Wolkenwirbeln, begleitet von Engeln, die oben in dringender
Hast die Leidenswerkzeuge herantragen, steht die Mandorla, schrig nach rechts abwirts geneigt;
darin, halb schwebend, halb schreitend, der Menschensohn mit Buch und zerbrechlich schlankem

78 Constantin von Tischendotf, Evangelia Apocrypha, Leipzig 1876, 323 ff. und 389ff. Die Hollenfahrtsschilderung ist eine urspriinglich
selbstindige Schrift, die dann mit den sog. Pilatusakten zum ,,Nikodemusevangelium* (seit karolingischer Zeit unter diesem Namen)
zusammengezogen worden ist. Tischendorf bringt drei verschiedene Fassungen des sehr variierenden Textes, eine griechische und zwei
lateinische (A und B).

7 J. Monnier, La descente aux enfers, étude de pensée religieuse, d’art et de littérature, Paris 1905, 9off., zeigt, dal schon bei Origenes
die Gedankenginge vorliegen.

80 An der Wende des hohen zum spiten Mittelalter wurde das apokryphe Nikodemusevangelium maBigebend fiir die Hollenfahrtsschilde-
rung der Legenda aurea (Kap. 54).

81 Eine Vorstellung, die zum erstenmal bei dem Kirchenvater Hippolyt nachweisbar ist; vgl. Monnier, 81.

82 Tischendotf, 403.

83 Migne, ser. lat. 85, 130ff. — Das mozarabische Missale zihlt sechs Adventsonntage.

8% Migne, a.a. O, 135. Vgl. Wilpert, 888; die dort zitierte Arbeit von Dom Cabrol, La descente du Christ aux enfers d’aprés la liturgie
mozarabe et les liturgies gallicanes, in: Rassegna Gregoriana (Rom) 1909, 234fF., war mir nicht zuginglich.

85 Otto Homburger, Die Anfinge der Malschule von Winchester im 10. Jahrhundert, Leipzig 1912, 14.
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Abb, 282, Torcello, Dom, Weltgericht
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Kreuzstab®¢. Das Bild ist einmalig und hat keine
Parallelen. Homburger meint, der Erl6ser sei ,,dem
Himmelfahrtstyp angeglichen oder nachgebildet®.
GewiB — ein Vergleich mit dem Himmelfahrtshild
desselben Kodex?? legt den Gedanken nahe — um
so mehr, wenn man sich der im Zusammenhang mit
dem Petershausener Portal schon einmal zitierten
Stelle Acta 1, 10f. erinnert. Aber besteht nicht doch
ein entscheidender formaler Unterschied darin, dal3
die Bewegung hier aufwirts, dort abwirts gerichtet
ist? Entspricht nicht die Haltung Christi in der Ad-
ventsminiatur verbliiffend dem in Anastasisbildern
gewohnten Bewegungsmotive? Man vergleiche be-
sonders die ebenfalls dem 1o. Jahrhundert entstam-
mende Darstellung in der Unterkirche von S. Cle-
mente in Rom (Abb. 284). Die Ahnlichkeit ist eine
so ausgesprochene, dall man sich schwer vorstellen
kann, sie sei nicht auch dem Miniator bewul3t ge

ge-
wesen und aus inhaltlichen Erwigungen heraus ge-

Abb ) ictional hel Wil
N utz;:\:;zh(f:zf iit::‘g;i; ey Die thematische Verbindung zwischen der Hollen-
fahrtsidee und der doppelt gerichteten Adventus-

Vorstellung schlieft fir die Bildkunst die Moglichkeit einer typologischen Bezichung ein. Mit
dieser Feststellung riickt die auffillige Themenverkniipfung des Torcelloschen Mosaiks in ein
helleres Licht. Man erinnere sich des Gedankenganges in dem oben zitierten Post-Pridie-Gebet
der mozarabischen Messe: erlosender Opfertod sowie Befreiung und Emporfiihrung der Gefan-
genen des Hades als Momente des ersten Adventus, dann die Wiederkunft zum Gericht. Ent-
sprechend zeigt die innere Fingangswand des Doms von Torcello ganz oben die Kreuzigung;
dann folgen, nach einem trennenden Streifen, die Anastasis und die vier Weltgerichtszonen.

Aber eine eingehendere Analyse des Bildbestandes eroffnet fiir Torcello noch einen anderen,
tiberraschenden Ausblick. In dem Gebet der Messe fungiert die Anastasis als Moment des erszen
Adventus; hier in Torcello ist sie mit Hilfe einer verwickelten, aber an sich naheliegenden Text-
interpretation eng an den gweiten Adventus herangeriickt worden. Nirgendwo in der kunst-
geschichtlichen Literatur findet die Tatsache Beachtung, dal der schmale Trennungsstreifen
zwischen der Anastasis und der Richterzone keine stirker abgrenzende Bedeutung hat als die
Trennungsstriche zwischen den vier Weltgerichtszonen selbst; die ganz oben befindliche Kreuzi-
gung ist dagegen von der Anastasis durch eine breite Zwischenfliche geschieden. Die finf Zonen
unten gehoren zusammen und verbinden sich zu einem einzigen groBen Bildgeftige von eschato-
86 Das Gewand Christi trigt die Inschrift REX REGVM DONS DOMINANTIU, und zwar befinden sich die beiden ersten Worte
auf dem abflatternden, die beiden letzten auf dem den rechten Oberschenkel umhiillenden Mantelteil. MaBgebend dafiir sind zwei Schrift-
stellen: einmal 1. Tim. 6, 14f., wo diese Formel in Verbindung mit einer Anspiclung auf die Parusie begegnet (. .. usque in adventum
Domini nostri Jesu Christi, quem suis temporibus ostendet beatus et solus potens, Rex regum, et Dominus dominantium); dann die
Stelle Apoc. 19, 16 (habet in vestimento, et in femore suo scriptum: Rex regum, et Dominus dominantium), die mit ihrem Wortlaut die
zweiteilige Art der Anbringung auf dem Gewand bedingt hat.

87 S. Helena Gutberlet, Die Himmelfahrt Christi in der bildenden Kunst von den Anfingen bis ins hohe Mittelalter, StraBburg 1934,
Mo fihnas
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Abb. 284. Rom. Untetkirche von S. Clemente. Anastasis

logischem Sinngehalt. Die Gestalter des Bildprogramms gingen unseres Erachtens von der typo-
logischen Beziehung zwischen Anastasis und letztem Adventus aus, und dabei wurde ihnen durch
eine gewisse Gedankenverbindung die Anastasis schlieflich zu einem Bestandteil der Weltgerichts-
darstellung selbst. Es mul3 hier eine bestimmte Interpretation des paulinischen Auferstehungs-
diskurses 1. Cor. 15, 20ft. vorgelegen haben. Dal} die Paulusstelle angesichts des Anastasisthemas
leicht ins Blickfeld treten konnte, wird schon dadurch verbiirgt, da die Hollenfahrtsschilderung
des Nikodemusevangeliums selbst einige ihrer entscheidenden Leitmotive daraus genommen hat.
An der Spitze der aus dem Hades befreiten Patriarchen und Propheten steht im Nikodemus-
evangelium der Protoplast Adam; Christus ergreift ihn bei der Hand und zieht ihn empor — ,,attra-
xit Adam ad suam claritatem®$“ —, ein Motiv, das zum Hauptinhalt der Anastasisbilder geworden
ist. Der todbringende Fall Adams und die lebenspendende Tat Christi, der Baum der Erkenntnis
und das Holz des Kreuzes werden einander gegeniibergestellt®?. Hier hat die paulinische Parallele
Adam — Christus, 1. Cor. 15, 21f., ihren Niederschlag gefunden. Das Motiv der unter die Fiille
getretenen feindlichen Macht — des bei den gesprengten Hollentoren zu Fiilen Christi sich win-
denden Todesdimons der Anastasisbilder — hat in 1. Cor. 15, 25ff. seine Grundlage: die Feinde
sind dazu bestimmt, von dem Sohne Gottes zu Boden getreten zu werden, und als letzten der
Widersacher trifft den Tod dieses Schicksal?. — Endlich ist im Nikodemusevangelium die Befrei-
88 Tischendotf, 400.
89 Tischendotf, 329f. und go1f.
90 Zwischen den verschiedenen Textfassungen des Nikodemusevangeliums bestehen hinsichtlich dieses Motivs Unterschiede. Den Ver-
such einer Angleichung an die genannte Paulusstelle zeigt die wahrscheinlich spitere Fassung Lat. B durch Einfithrung einer Personifi-
kation des Todes (mors) neben Satan und Hades, die in der griechischen Fassung und in Lat. A allein erscheinen, und durch den nur hier

begegnenden Akt des Niedertretens: Tunc rex gloriae maiestate sua conculcans mortem et comprehendens Satan principem tradidit
inferi potestati (Tischendotf, 400).
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ung der Gefangenen aus dem Hades gleichbedeutend mit einer leiblichen Auferstehung derselben.
Ihre Griber sind leer; sie gehen umher und werden gesehen?®!. Zwei aus der nach einer der Text-
fassungen?®? zwolftausend zihlenden Schar, Karinus und Leucius, S6hne des aus der Kindheits-
geschichte Jesu bekannten Simeon, schildern als Augenzeugen die Ereignisse der Hollenfahrt, Fur
die religiose Vorstellungswelt, zumal des Ostens, ruht beim Abstieg Christi der Akzent auf der
erwirkten Totenauferstehung?® — auf einem Thema also, dessen ausfithrlichste neutestamentliche
Erorterung eben im Kapitel 1. Cor. 15 sich findet.

Paulus kennt 1. Cor. 15, 23f. eine Stufenfolge von Auferstehungsereignissen. Der Erstling ist
Christus selbst. Dann folgt die erste Gruppe auferstehender Menschen: of w08 Xpioto3®t. Nun
ist aber fur die mit dem Anastasis-Thema vertraute Vorstellung die erste Gruppe Auferstehender
doch die bei Christi Hollenfahrt aus dem Hades befreite Schar! Also muf3 zwangsliufig die letztere
mit den bei Paulus genannten of 7o Xpiotob in der Vorstellung verschmelzen. Damit aber noch
nicht genug! Die Zeitbestimmung, die Paulus dem ersten Auferstehungsereignis zuordnet, lautet:
&v 1} mapovsix adrod (bel seiner, d. h. Christi Wiedetkunft) — und zum Uberflu folgt die
Wendung: elra 0 téhog (alsdann das Ende)?s. Das sind die entscheidenden Formeln fiir das
Bildprogramm von Torcello. Unter dem Zwang dieser Wortverbindungen®é ist die Anastasis mit
der Parusie geradezu identifiziert und also zum ersten Akt unter den Ereignissen des Jingsten
Tages geworden. Diese Verschmelzung zweier an sich ganz verschiedener Bildinhalte wirkt letzt-
lich wie die Notlosung einer Spannung, die bereits im Neuen Testament da ist: zwischen der
Uberzeugung, daB die Uberwindung des Todes durch Christus bereits geschehen ist (2. Tim. 1, 10;
Hebr. 2, 14; Apoc. 1, 18), und zwischen dem Gedanken eines am Ende aller Dinge noch bevoz-
stehenden endgiiltigen Sieges (1. Cor. 15, 26; Apoc. 20, 14). —

Ehe wir nun aber unsere Hypothese zu weiteren SchluBfolgerungen auswerten, diirfte es ratsam

o, einem Bildmotiv

sein, einem naheliegenden Einwand zu begegnen. Ist es methodisch zulissig,

Bedeutungsverkettungen unterzulegen, die ohne zeitgendssische literarische Parallelen bleiben?
Seit Anton Springers bahnbrechenden Untersuchungen zur mittelalterlichen Tkonographie®? steht
die Frage nach den gleichzeitigen Schriftquellen im Mittelpunkt dieser Wissenschaft; Predigt,
Liturgie und geistliches Schauspiel gelten als die maBgebenden Bereiche. Springer und seine
Nachfolger bemiithen sich also um jene Medien, die geeignet waren, die theologischen Vorstel-
lungsinhalte der Laienwelt zu vermitteln. Allerdings — soweit die Maler und Bildhauer als Ge-
stalter der Programme maBgebend sind, ist eine solche Fragestellung auf der rechten Fihrte, Aber
waren die Sinngehalte zu allen Zeiten primir — mit Springer?® zu reden — ,,Kiinstlergedanken®?
Im spiten Mittelalter wohl hiufig; in der Epoche aber, die uns hier angeht, wohl nie.

91 Es handelt sich hier um Vorstellungen, die an Matth. 27, 52f. ankniipfen: nach dem Tode Jesu tun sich die Griber auf, viele der schla-
fenden Heiligen erwachen und werden nach Christi Auferstehung in Jerusalem gesehen.

92 Pischendotf, 420: Lat. B,

98 Vgl. Monniet, 113.

94 Man tut gut daran, in der byzantinisch bestimmten Umwelt Venedigs den griechischen Text zu Rate zu zichen.

95 Zur philologischen Interpretation vgl. Hans Lietzmann, An die Korinther I, IT (Handbuch zum Neuen Testament 9), Tiibingen 1923,
81f. — Der Gedanke einer ersten Auferstchung im AnschluB an eine Besiegung und Fesselung des Satans findet sich auch Apoc. 20. Es
folgt aber hier zunichst eine tausendjihrige Herrschaft Christi und der auferstandenen Gerechten und dann erst die allgemeine Auferste-
hung mit dem Jiingsten Gericht.

96 Der lateinische Text der Vulgata bringt eine Variante, indem et die Wendung &v 7§ mapovste odtod mit den Worten qui in adventum
cius crediderunt tibersetzt. Aber auch dieser Wortlaut erlaubt die gleiche Interpretation.

97 Anton Springer, Ikonographische Studien, in: Mitteilungen der k. k. Zentralkommission zur Erhaltung und Erforschung der Baudenk-
male V (1860), 29ff. -~ Derselbe, Uber die Quellen der Kunstdarstellungen im Mittelalter, in: Berichte iiber die Verhandlungen der Konig-
lich Sichsischen Gesellschaft der Wissenschaften zu Leipzig, Philologisch-historische Klasse XXXI (1879), 1ff.

98 Springer, Tkonographische Studien, 31. -
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Man vergit immer wieder, daf der Zeitraum des sogenannten Mittelalters sehr grof3 ist und in
Perioden von ganz unterschiedlicher geistiger und seelischer Struktur zerfillt. Und man vergiB3t
vor allem, daB3 die entscheidende geistesgeschichtliche Wende Europas nicht um 1500 liegt, son-
dern mit dem Ubergang des sog. hohen zum sog. spiten Mittelalter zusammenfillt. Wesens-
bestimmungen allgemeiner Art zur mittelalterlichen Kunst sind in tiberwiegender Mehrzahl aus
den Erscheinungen der Spitzeit abgeleitet, die doch jenseits des entscheidenden Umbruchs liegen.
,,9ie ist Volkskunst, und die Volksseele ist ihr Nihrboden®?“ — Unzutreffenderes konnte man im
Hinblick auf eine Epoche wie die hochmittelalterliche schwerlich aussagen.

Nicht von Laien, und d. h. auch nicht von malenden und meiB3elnden Klosterbriidern sind die
Bildinhalte des hohen Mittelalters festgelegt worden, sondern von Menschen, die in den Bezirken
der theologischen Begriftsbildung heimisch waren. Hier empfingen die Motive ihr charakteristi-
sches Schillern in doppeltem und dreifachem Sinngehalt, hier wurden die subtilen sinnbildlichen
Verkniipfungen zwischen den Darstellungselementen ersonnen, Verkniipfungen, die selten den
logischen Ordnungsprinzipien modernen Denkens entsprechen, sondern nach Gesetzen der Asso-
ziation, ja des Traumes, im Anschaulichen und GefithlsmiBigen walten — bei allem tiberspitzten
Intellektualismus. Die der Laienwelt zuginglichen Entfaltungen der theologischen Inhalte kamen
fir diese Art der Themengestaltung als Quellen nicht in Betracht. Dall man in ihnen doch hiufig
Schliissel zur Erklirung von Bildmotiven findet, ist selbstverstindlich, weil hier wie dort gleiche
Elemente zugrunde liegen, die - soweit nicht hagiographische Inhalte in Rede stehen — aus den
biblischen Schriften und aus den Formulierungen des kirchlichen Dogmas stammen. Die Bild-
themengestaltung des hohen Mittelalters ist als eine eigenstindige und von den bildausfithrenden
Kriften geloste Schicht geistiger Betétigung zu betrachten; dié zu den von Springer genannten
angeblichen Quellenschichten nicht im Verhiltnis der [\bhﬁngigkeit steht. Weil sie nicht literarisch
fixiert wurde, ist sie eigentlich nur aus den Monumenten riickwirts zu erschlieBen. — Es ist daher
kein Beweis gegen die. Richtigkeit einer in ikonogfaphischer Analyse herausgestellten Sinnver-
kniipfung, wenn, wie im Falle der angenommenen Identifizierung von Anastasis und zweitem
Adventus, die Parallelen in der zeitgendssischen Literatur fehlen100, —

Eine sehr wertvolle Erginzung erhilt unsere Hypothese durch folgende Beobachtung. Die
Anastasis des Torcelloschen Weltgerichtsbildes zeigt im Vordergrund zwei hohlentiberwélbte
Sarkophage mit kleinen Figuren Auferstehender. Man vergleiche dazu den oberen Bildstreifen
des Weltgerichts von S. Angelo in Formis (Abb. 285). Schon die Carmina Sangallensia kennen
posaunenblasende Engel tiber dem Thron des Richters; hier in S. Angelo ist auch die Wirkung
der PosaunenstBe in der Oberzone dargestellt: kleine bekleidete Gestalten entsteigen geriefelten
Sarkophagen. Also hier wie dort eine Auferstehung aus Sirgen hoch oben tiber der Richterzone.
Das ist sicher kein Zufall, sondern nur daraus zu erkliren, daBl die Komposition von Torcello
Anregungen des nordwestlichen Typus in sich aufnahm'°t. Uberhaupt ist ja die Tatsache eines
Bildstreifens tiber der Richterzone ein kompositorisches Merkmal des Nordwestens. Das byzan-
tinische Darstellungsmotiv der Anastasis hat also zum Teil auch unter bildmotivischer Einwirkung
abendlindischer Weltgerichtskompositionen die in Torcello vorliegende Umdeutung und Vert-

99 Kiinstle, Tkonographie I, 105.

100 Wie sehr bestimmte Probleme zu gewissen Zeiten in der Luft zu liegen pflegen, zeigt die Tatsache, daB z. B. Ernst Schlee, Die Tkono-
graphie der Paradiesesfliisse, Leipzig 1937, 136, eine ganz dhnliche Frage aufwirft und sie im gleichen Sinne beantwortet: ,,Denkmiler
konnen Vorstellungen symbolischer Artausdriicken, ohne daf3 jemals ein Anlaf cintritt, sie literarisch festzulegen.* Nur scheint uns seine
Erklirung (,,Ein solcher Gedanke entsteht spontan und ganz im Bereiche des Anschaulichen®) nicht véllig zu geniigen.

101 T gleiche Richtung wies ja auch die Vierzahl der Posaunenengel.
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wendung gefunden — ein Vorgang, bezeichnend fiir den Kulturkreis der Lagunenstadt, wo sich
Orient und Okzident so sinnverwirrend bertihren.

Unser Ergebnis lautet: Der Adventus Domini als Oberzone eines Weltgerichts ist, unter der
Verkleidung als Anastasis, zum erstenmal in dem venezianischen Monumentalgemilde des Doms
von Torcello dargestellt worden. Hier ist, als an die einzige greifbare Voraussetzung und Vor-
stufe, das ikonographisch scheinbar isolierte Bildmotiv der Vatikanischen Tafel anzukntipfen©2.
Der Kreuzstab,.den Christus im Tafelbild in der Linken hilt, scheint ein von detr Anastasis iiber-
nommenes Requisit zu sein'®3, Zwei riesige Hrzengel im Malstab der Erlosergestalt flankieren in
Torcello die Szene: Engel sind Christi Begleiter sowohl bei der Hollenfahrt!04 als auch bei der
Parusie zum Gericht.

Die Spur, die zwingend ins Venezianische weist, ist fir spitere Erorterungen genetischer Fragen
im Auge zu behalten.

Ein Wort iiber die ungewohnliche Kreisform! De Campos stellt zwei Erklirungsmoglichkeiten
zur Wahl. Erstens: der Grund koénne vielleicht in der architektonischen Beschaffenheit des Auf-
stellungsortes gesucht werden. Wie hitte man sich nun aber diese architektonische Situation vor-
zustellen? Eine Rundbogennische, an die man zuerst denken mochte, wiirde wohl keinen Kreis,
sondern ein halbrund geschlossenes Rechteck bedingt haben. Zu einer kreisférmigen architekto-

‘nischen Gegebenheit aber wiirde schwer der predellenartige Ansatz passen. — Sicher das Richtige
trifft de Campos mit seinem zweiten Vorschlag: es konne eine symbolische Darstellung des orbis
universus gemeint sein.

Der Kreis als bildliche Andeutung kosmischer und hyperkosmischer Raumeinheiten ist in einer
Fille frih- und hochmittelalterlicher Beispiele nachweisbar!05, Wir greifen, als besonders lehrreich
in unserem Zusammenhange, cine im zweiten Viertel des 11. Jahrhunderts entstandene Miniatur
des Kolner Evangeliars Cod. bibl. 94 in der Bibliothek zu Bamberg (fol. 154") heraus (Abb. 286),
die bisher wenig zulinglich interpretiert worden ist'°6. Dargestellt ist Christus als Schopfer und
Herr des Weltalls!®7; Leitmotive sind der inschriftlich vorhandene Vers Joh. 1, 1 und 3 und das

192 Die hier angedeuteten Zusammenhinge verbreiten Licht auch tibet ein Motiv im Kuppelmosaik des Florentiner Baptisteriums. Auch
hier erscheint Christus ein zweites Mal, von Engeln begleitet, tiber dem riesengroBen Richter des Jiingsten Tages. Wieder handelt es sich
um ein Werk, das irgendwie dem Kunstkreis Venedigs verpflichtet ist (zum Teil, wie das Ornamentale der Oberzone vermuten laBt,
durch ein romisches Medium hindurch). Das Adventus-Motiv ist als Sinngehalt hier freilich vollig verblaBt; die Bildabsicht zielt auf Chri-
stus als den Herrn und Schopfer der Engel.

103 Das Kreuz in der Hand Christiist ein unerldBlicher Bestandteil der byzantinischen Anastasis. Vgl. das Nikodemusevangelium, wo die
Heiligen den Befreier bitten, das Kreuz als Siegeszeichen in der Holle aufzupflanzen (Tischendotf, 403 und 430).

104 Vgl. Tischendorf, 329, 331 und 404. — Ephrém Syrus spricht von dem Glanz, mit dem die den Herrn begleitenden Engel die Unterwelt
erleuchtet haben (Monnier, 119).

105 Man vgl. die Kreisform des Weltalls in Schépfungsbildern (z. B. bei Swarzenski, Handschriften des 13. Jahrhunderts, Abb. 445 und 611)
oder im Cod. gr. 1291 der Vaticana (zwischen 813 und 820) die Hemisphiren mit Tierkreiszeichen und die Darstellungen von Sonne und
Mond in Kreissystemen (Kurt Weitzmann, Die byzantinische Buchmalerei des 9. und 10. Jahrhunderts, Betlin 1935, Taf. 1). Der Hortus
deliciarum der Herrad von Landsberg bringt (Straub-Keller, Taf. 5) eine kreisformige Darstellung des Weltsystems mit der Beischrift:
Hec est spera celestis que aliquando dicitur celum, aliquando firmamentum, aliquando mundus. Der gleiche Kodex wendet auf die Daz-
stellung des neuen Himmels und der neuen Erde (Straub-Keller, Taf. 67; Gillen, Abb. 8) und der Cutia celestis (Straub-Keller, Taf. 65;
Gillen, Abb. 10) die Kreisform an. In diese Zusammenhinge gehoten auch jene Anordnungen von zwei oder drei konzentrischen Kreisen,
in denen sich eine Personifikation des Jahtres mit Darstellungen der vier Elemente, der vier Jahteszeiten und des Tierkreises (Stickerei
aus dem Schrein der hl. Ewaldi in St. Kunibert zu Kéln, 12./13. Jahrhundert; vgl. Fr. X. Kraus in: Zeitschrift fiir christliche Kunst 2
[1889], 311ff.) oder mit Monatsdarstellungen (MosaikfuBlboden im Dom von Aosta: Kiinstle, Ikonographie I, Abb. 37) verbindet.

106 Heinrich Ehl, Die ottonische Kolnetr Buchmalerei, Bonn und Leipzig 1922, 173; Adolph Goldschmidt, Die deutsche Buchmalerei 11,
Florenz-Miinchen (1928), 73.

107 Nichtals ,, Welterloser, wie Goldschmidt sich in Anlehnung an die wenig verstindnisvolle Interpretation von Ehlin seiner Betitelung
des Blattes ausdriickt. : -
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Abb. 285. S. Angelo in Formis, Weltgericht

5
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bildlich angedeutete Jesaia-Wort Jes. 66, 1a
und 2 a: Caelum sedes mea, terra autem scabel-
lum pedum meorum ... Omnia haec manus
mea fecit, et facta sunt universa ista, dicit do-
minus. In den unteren zwei Blattdritteln befin-
det sich ein Kreis, dem ecine Ellipse (richtiger
cin Bogenzweieck) so eingefiigt ist, dal3 die
groBe Achse der letzteren mit dem waagrechten
Durchmesser des Kreises zusammenfillt. Diese
waagrechte Achse ist als Schriftzeile mit Joh.
1,3 - Joh. 1, 1 steht am oberen Blattrand — aus-
gestaltet und teilt das Bogenzweieck in zwel
Hilften. In den Zwickeln zwischen Kreisum-
fang und Bogenstiicken befinden sich die Per-
sonifikationen der vier Elemente, jede miteinem
Attribut in der Hand: oben links das Feuer mit
der Sonne, oben rechts die Luft mit dem Mond,
unten links das Meer mit einem Fisch, unten
rechts die Erde mit einer Menschengestalt. Der
Kreis ist somit als Umgrenzung des Weltalls,
sein oberer Teil als Himmelsrund aufgefalt,
das dem von zwei Cherubim flankierten Chri-
stus, dem Jesaia-Wort gemiB, als Sitz dient;
Abb. 286, Bamberg. Staatliche Bibliothek, Christus als Schopferund 916 Fube Christi reichen in den oberen Teil des
Herr des Weltalls im Evangeliar Cod. bibl. o4 als Erdbezirk gedachten Bogenzweiecks, wo
Engel, wieder in Anlehnung an den zitierten
Vers, einen Schemel halten. In der unteren Hilfte des Zweiecks sind die beiden auf Erden mit-
cinander ringenden Krifte von Christentum und Heidentum einander gegentibergestellt. Rechts,
als Andeutung des Christentums, der Eingangsritus desselben, die Taufe. Links, als Andeutung
des Heidentums, die Verchrung eines Gotzenbildes: von links naht eine verehrende Schar mit
verhiillten Hinden einer durch Kithara und Plektron als Apollo charakterisierten Akt-Statue, die
auf einer kurzen Siule mit Kapitell und Platte steht!08. — Christus als Schopfer und Herr des in
Kreisform angedeuteten Weltalls: ‘mit diesem Sinngehalt ist die Miniatur gleichsam ein Gegen-
stiick zu unserer kreisférmigen Vatikanischen Tafel, in der Christus das Weltall richtet und ver-
gehen 1dBt.

Sind somit die motivischen Zusammenhinge deutlich, die Veranlassung geben konnten, an die
bildliche Darstellung des Weltendes die Kreisform heranzutragen, so bleibt die Frage tibrig, ob
dieser Vorgang im Falle unserer Tafel erstmalig und original ist, odet ob er auf bereits bestehenden
Vorbildern beruht. Unserer Untersuchung tut sich hier ein bestimmiter, allerdings im Problema-
tischen endender Weg auf. Die sogenannte Dalmatika Karls des Grofien im Schatz von St. Peter
in Rom zeigt an der Vorderseite ein seltsames, einem Kreis eingefiigtes Bild in Stickerei (Abb. 287).

108 Eine kuriose Fehlinterpretation bei Ehl, a. a. O., 173 ,,Links erwarten die bereits Getauften den herbeicilenden neuen Christen, um
ihn durch die Einkleidung vollends aufzunehmen.“ Von Goldschmidt, der a.a. O., 73, von ,,Taufszenen* spricht, offenbar kritiklos
anerkannt.
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Abb. 287. Rom. Schatz von S. Pietro. Sogenannte Dalmatika Karls des GroBen

Dargestellt ist die hyperkosmische Wirklichkeit der neuen Welt jenseits des Gerichtsaktes, die
Welt der ewigen Seligkeit. In einem inneren, konzentrischen Kreis?? thront Christus auf einem
Regenbogen, bartlos, die Rechte erhoben, mit der Linken ein aufgeschlagenes Buch stiitzend, in
dem man griechisch den Einladungsspruch des Weltgerichtstextes liest; die Fiille Christi stehen
auf Flugelridern. Am Rand des inneren Kreises befinden sich die beiden Gestalten der Deesis und
die Evangelistensymbole. Im umschlieBenden Ring, dessen Grund mit kleinen Kreuzen besit ist,
erscheinen oben, tiber dem Scheitel Christi, die Leidenswerkzeuge (Kreuz mit Dornenkrone, vier
Nigel, Lanze und Isopstab), flankiert von Sonne und Mond. Im iibrigen ist die obere Ringhilfte
109 Die Flichenaufteilung — zwei konzentrische Kreise, im Innern eine grole thronende Gestalt, die tibrigen Figuren an den Ring zwischen

innerem und duBerem Kreis gebunden — zeigt eine frappietende Ahnlichkeit mit den in Anm. 105 genannten Annus-Darstellungen. Man
beachte, daB es sich bei dem Stiick von St. Kunibert ebenfalls um Stickerei handelt.
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von Engeln ausgefillt, wihrend in der unteren Hilfte die nach Stinden unterschiedenen Chére der
Seligen Platz finden. AuBerhalb des Kreises, im linken unteren Zwickel, bemerkt man die Sitz-
ficur Abrahams, eine Kindergestalt im SchoB3 und vier zu seinen Fullen; im rechten unteren
Zwickel den guten Schicher Dismas mit geschultertem Kreuz. Uber der waagrechten Zierborte,
die fir die beiden Zwickelfiguren die Rolle eines Bodenstreifens spielt, ist eine Vegetation mit
Blumenbiischeln angedeutet.

Die Komposition ist im wesentlichen aus Motiven des byzantinischen Weltgerichts bestritten,
und zwar aus den gleichsam positiven desselben, die sich auf die Gerechten und deren L{)hn im
Paradiese beziehen. Die Vorstellung des Gerichtes, als des dem dargestellten Zustand vorauf-
gehenden Aktes, liegt eindeutig im Blickfeld. Sollte also nicht zwischen der Kreisform hier und
der Kreisform unserer Vatikanischen Tafel irgendeine Beziehung bestehen? Man setzt die Dalma-
tika, die auf der Riickseite eine Verklirung Christi, auf den Schulterstiicken zwei Darstellungen
des rituellen Abendmahls zeigt und die mit ihren griechischen Inschriften sich eindeutig als byzan-
tinische Arbeit ausweist, heute meist — nachdem man sie frither dem 10. oder 11. Jahrhundert
zugewiesen — ins 14. oder gar erst ins frithe 15. Jahrhundert''®. Wenn diese Datierung stimmen
sollte, so wiirde man immerhin die Frage nach fritheren mit der Kreisform schaltenden byzanti-
nischen Gestaltungen des Weltgerichtsthemas stellen diirfen, und diese Gestaltungen wiirden als
Voraussetzungen auch fir die Vatikanische Tafel in Erwigung zu zichen sein.

Aber wir haben den Eindruck, daB} die Datierungsfrage fiir die Dalmatika keineswegs sicher
entschieden ist. Stilkritische Argumente sind in diesem singuliren Fall kaum verwendbar. Man
spricht mit Recht von westlichen Einfliissen; die alles tiberragende GroB3e Christi, die Darstellung
von Sonne und Mond und die eigentlich nicht in den Weltgerichtszusammenhang, sondern zur
Maiestas Domini gehérenden Evangelistensymbole miissen in diesem Sinne gedeutet werden.
Andererseits aber wird man im Hinblick auf die Fassung des Erzvatermotivs — Abraham allein
und noch nicht die drei Patriarchen'!* — geneigt sein, zum mindesten die Erfindung der
Komposition, die dann freilich auch in der spitbyzantinischen Malerei begegnet'!2, iiber das 14.,
ja sogar Gber das 13. Jahrhundert zurtickzudatieren. Konnte die Dalmatika nicht doch ilter sein,
vielleicht dem 12. Jahrhundert angehérent'®? Konnte sie sich nicht schon in Rom befunden haben,
als die Vatikanische Tafel gemalt wurde? Wir miissen diese Fragen offen lassen.

110 Charles Diehl, Manuel d’art byzantin 11, 2. Aufl., 886. — Wulff, Altchristliche und byzantinische Kunst, 604.
11 Uber das Erzvater-Motiv vgl. Anm. 29.

112 7, B. auf cinem Tifelchen der Vatikanischen Pinakothek, Raum I. — Vgl. auch Seroux d’Agincourt, Histoire de ’art par les monuments,
Paris 1823, Bd. 5, Taf. g1.

113 In neuerer Zeit hat Max Hauttmann, Die Kunst des frithen Mittelalters (Propylien-Kunstgeschichte VI), Berlin (1929), 701, die Dal-
matikains 12. Jahrhundert gesetzt - eine Datierung, unter der das Stiick auch auf der rémischen Textilausstellung Ende 1937 gezeigt wurde.
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II. NEUGEPRAGTE MOTIVE

Vor eine Aufgabe von besonderem Reiz sicht sich die ikonographische Analyse durch eine Reihe
neugeprigter Bildmotive gestellt, die man in det bisherigen Geschichte der Weltgerichtsdarstel-
lungen vergeblich sucht. Die Vorginge ihrer Entstehung aus individuellen Gegebenheiten des
Aufstellungsortes und aus religiosem Gedanken- und Stimmungsgut der ersten Dugentohilfte
liegen weithin eindeutig zutage und sind tiber den Einzelfall hinaus von hohem prinzipiellen
Intencsse:

Aus 6rtlichen Bedingungen erklirt sich u. a. ein auffilliges Motiv in der Hoéllendarstellung.
Neben den Vertretern geldufiger Lasterbegriffe, den von Engeln hinabgestoBenen Gestalten des
Elternverichters, des Meineidigen und des Morders sowie der von einer Riesenschlange gepeinig-
ten Schar von Unziichtigen, bemerkt man eine Frauengruppe, die mit dem Weib, das in der Kirche
geredet''?, und demjenigen, das sich nicht verschleiert hat''5, das Milieu des Frauenklosters an-
deutet.

S. Stephanus ad beatum Paulum - so lautete, wie de Campos nachgewiesen hat, der Titel des
Klosters, dessen Sakralraum zur Basilika des Heidenapostels gleichsam im Verhiltnis einer Neben-
kapelle gestanden haben muf. In S. Paolo war unter Honorius III. (1216-1227) ein neues Apsis-
mosaik!*® entstanden. Entsprechend der in Rom durch so viele Beispicle vertretenen altchrist-
lichen Ubetlieferung und wie auch das unter Innozenz II1. (1198-1216) erneuerte Apsismosaik
der Vatikanischen Basilikal'? stellte es den Apostel Paulus zur Rechten, Petrus zur Linken Christi
dar. Die Schopfer des Tafelbildes sahen diese Tatsache offenbar als verbindlich an und vertausch-
ten, im Gegensatz zur geltenden Gewohnheit der Weltgerichtsbilder, die Plitze der beiden Apostel-
fiirsten. In der gesamten aulerromischen Geschichte unseres Bildgegenstandes finden sich dafiir
keinerlei Analogien®?s,

Aber nicht genug mit diesem einen Rollentausch. Ein zweites Mal begegnet Paulus im mittleren
Streifen links (Abb. 288): als Fithrer einer Gruppe von Seligen. Dieses Amt, dessen Verbildlichung
als byzantinisches Weltgerichtsmotiv gelten muf, ist sonst dasausschlieBliche Recht des Apostels
Petrus, der ja nach Matth. 16, 19 die Schliissel des Himmels besitzt. Der fiir die Vatikanische
Tafel maligebende bildgestaltende Vorgang ist unter dem Blickwinkel ikonographischer Syste-
matik von nicht geringem Interesse; er illustriert das Entgleiten eines urspriinglichen Sinngehalts
und das Einstromen eines neuen in ein altes Bildmotiv.

Die begriffliche Unterscheidung zwischen dem anschaulich-optischen Wesen des Bildmotivs
und dem geistig-bedeutungsmiBigen des Sinngehalts ist fiir die ikonographische Analyse unet-
1iBlich. Wir sehen einen durch den Nimbus ausgezeichneten Mann mit kahlem Scheitel und dunk-
lem, zugespitztem Vollbart, der, eine entfaltete Rolle mit Aufschrift in der Linken haltend, frontal
im Bilde erscheint und dabei in einer Doppelbewegung ein ruhiges Schreiten und Weisen nach
rechts mit einer Riickwendung des Kopfes nach links verbindet, wo eine Gruppe von Minnern
verschiedener Stinde ihm folgt — — dieser Satz befal3t sich allein mit dem Bildmotiv. Dem Bereich
des Sinngehaltes aber wende ich mich zu, wenn ich fortfahre: Gemeint ist der Apostel Paulus,

Vel wi Cans T2

LRIVl (Clovey s,

116 De Rossi, Musaici, Taf. 35.

117 De Rossi, Musaici, Taf. 34; Wilpert, Abb. 114.

118 Die seitenverkehtte Wiedergabe des Weltgerichtsbildes der Bamberger Apokalypse bei Kiinstle, Ikonographie I, Abb. 298, kann
hier schr irre fuhren.
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Abb. 288. Vatikan. Pinakothek. Teilstiick der Weltgerichtstafel

dem hier eine besondere Ehrung zugedacht ist und der daher, cine sonst dem anderen Apostel-
fiirsten vorbehaltene Rolle iibernehmend, die Seligen dem Paradiese zufiihrt; die Maler haben ihm,
gleichsam zur Legitimation fiir dieses Amt, die Schriftrolle mit dem auf die Auferstehung der
Toten beziiglichen Vers 1. Cor. 15, 52b, CANENT(!)/ ENIM TV/BA ET MOR/TVI RE/SVR-
GVNT, in die Hand gegeben. Unter dem Bildmotiv verstehen wir also die Summe dessen, was
jenseits aller Deutung mit der Aufnahme des optischen Tatbestandes erfalit wird; der Sinngehalt
umschlieBt die begrifflich gegenstindliche, gefithlsbestimmte und wertende Themenstellung des
Bildes.

Eine klare Trennung beider Wesenheiten ist notwendig, weil, wie gerade unser Beispiel zeigt,
ein Bildmotiv und sein Sinngehalt keine starr miteinander vernieteten Groen sind, sondern sich
im Gang der Entwicklung schr labil zueinander verhalten kénnen. Dabei erweist sich das Bild-
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Abb. 289. Torcello. Dom. Teilstiick des Weltgerichts

motiv in der Regel als der konstante Faktor. Es gibt im menschlichen Verhalten zum Sichtbaren,
Greifbaren und Raumlichen ein Gesetz der Gewohnung und ein Bediirfnis zur Wiederholung —
Erscheinungen, die mit besonderer Zuspitzung in der frith- und hochmittelalterlichen Bildkunst
ihr Wesen treiben. Bildmotive als einmal gefiigte Formkomplexe sind wie Klischees, mit denen
die Werkstitten als mit festen Gegebenheiten rechnen und die bei wechselndem Sinngehalt ihre
zihe Lebenskraft behaupten. Wie man der gleichen Melodie verschiedene Texte unterlegen kann,
so 14Bt sich ein formal gleichbleibendes oder nur leichten Variationen unterworfenes Bildmotiv
mit verschiedenen Inhalten erfillen. So kommt es, dal auch an kompositorischen und inhalt-
lichen Neuprigungen bei schirferem Zusehen hiufig die anregende und verpflichtende Kraft
ilterer Motive deutlich wird. Ein bezeichnendes Beispiel ist das kompositorische Gefiige, inner-
halb dessen die Paulusgestalt als Fiithrer der Seligen erscheint.

Es handelt sich um die linke Hilfte der mittleren Bildzone. Die hier vereinigten Darstellungs-
elemente entstammen dem Paradiesmotiv der byzantinischen Weltgerichtsbilder (Abb. 289), und
auf einer spiegelbildlichen Umkehrung dieses Motivs beruht die Anordnung der Bestandteile. Ein
charakteristisches Merkmal der byzantinischen Bilder besteht darin, dal die Paradiesdarstellung,
in symmetrischer Entsprechung zur rechts unten befindlichen Hélle, in der linken unteren Ecke
ihren Platz findet. Sie setzt sich in der Regel aus vier Elementen zusammen. Ganz links erscheint,
im AnschluB an das Gleichnis Luk. 16, 19-31, die Sitzfigur Abrahams, der hiufig, so in Torcello,
die Gestalt des Lazarus im SchoBe hilt, der sich dem rechts im hollischen Feuer hervorgehobenen
und im Redegestus nach links gewendeten reichen Manne zuwendet; zu Fiilen des Patriarchen
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dringt sich, in Torcello sowohl wie im Pariser Evangeliar gr. 74, eine Schar von Kindern. — Als
zweites Motiv schlieBt sich nach rechts die Gestalt der Madonna an, in Torcello stehend und mit
dem Gestus der Fiirbitte, sonst oft thronend und nicht selten von flankierenden Engeln verehrt.
Neben ihr, als dritter Bestandteil der Darstellung'®, betritt der gute Schicher Dismas gemif3
Luk. 23, 43 das Paradies, nur mit einem Lendenschurz bekleidet und mit geschultertem Kreuz.
Jenseits der vom Cherub bewachten Paradiestiir folgt als viertes Element die Gestalt des Him-
melspfortners Petrus, der, oft von einem Engel assistiert, eine von rechts nahende Schar von
Seligen oeleitet 2%,

Die vier genannten Elemente der byzantinischen Paradiesdarstellung sind nun fiir die Mittel-
zone unserer Tafel maBgebend geworden, und zwar in umgekehrter Abfolge: links die Seligen-
schar mit dem leitenden Apostel, weiter nach rechts der gute Schicher, die Maria orans und
endlich, als Rudiment des Abraham-Motivs, die Kindergruppe unter dem Altar. Dal3 die Maler
tatsichlich unter dem rein von auBen wirksamen Zwang des als verbindlich anerkannten Tradi-
tionsgutes handelten, zeigt vor allem die Madonna, die man schwerlich an diesem Platz der Kom-
position vermuten wiirde. Man darf annehmen, daf3 diese formal aus dem Paradiesmotiv abzulei-
tende Gestalt in der Vorstellung mit der Maria des Deesismotivs identifiziert worden ist und daf3
darum von einer besonderen Deesis in der Richterzone abgesehen wurde. Es besteht somit auch
schwerlich ein AnlaB, Bezichungen zu zwei ilteren Fillen zu vermuten, in denen Maria allein,
ohne den Tiufer, als Bittflehende auftritt: am Portalrelief zu Conques®' und im Wandgemilde
det St.-Georgs-Kirche zu Oberzell auf der Reichenau — im letzten Fall als Fuirbitterin und Mittlerin
in wirkungsvoller Doppelgebirde.

Mit der Verlagerung und Umkehrung des Paradiesmotivs wurde eine Un?ulamrhchkelt aus-
geschaltet, die man den 6stlichen Kompositionen nachsagen muf3, sofern man sie vom modernen
Ideal straffer Bildeinheit aus betrachtet. Wihrend die Mehrzahl der Seligenchére, nach Stinden
unterschieden'?2, bildeinwirts nach oben gewendet ist, um den Einladungsspruch des Richters
entgegenzunchmen, bewegt sich die Gruppe links unten, die vom schliisseltragenden Apostel
gefiihrt wird, in umgekehrter Richtung, weg vom geistigen und kompositionellen Zielpunkt des
Bildes. In der romischen Tafel ist nun die Bezogenheit der Seligen auf den einladenden Christus
mit dem Hinstreben zum Paradiese verschmolzen worden. Die gefiihrte Gruppe der Mittelzone
ist einmal ein Bestandteil des spiegelbildlich umgekehrten Paradiesmotives, und zugleich vertritt
sie die bildeinwirts gerichtete Seligenschar. Letztere erscheint in byzantinischen Bildern nie in
Verbindung mit fithrenden oder weisenden Gestalten, wohl aber ist dies, wenn auch nur selten,
in nordwestlichen Darstellungen der Fall, denen sich die Tafel damit in dieser Hinsicht auf einem
Umwege angleicht. Im Tympanonrelief zu Conques'?? versieht Petrus vor dem zur Bildmitte
gerichteten Zug der Gerechten das Fithreramt, Engel erscheinen in der gleichen Rolle in den
Reliefs zu Chartres'24, Reims2%, Bamberg?2¢ und in einigen Miniaturen des 13. Jahrhunderts'27.

119 Dieser Bestandteil fehlt in der Pariser Miniatur.

120 Tn Torcello ist diese Seligengruppe — wahtscheinlich in den sehr weitgehenden Restaurierungen (vgl. Toesca, Storia, 1029, Anm. 24) —
fortgefallen, und die Riickwendung und weisende Bewegung des Engels hat damit ihren Sinn verloren.

121 Yg]. Anm. 66.

122 Alte Tradition des byzantinischen Weltgerichtsbildes. Literarisch formuliert schon bei Ephrim Syrus; vgl. VoB3, Das Jiingste Gericht, 69.
123 Male, L art religieux du XII¢ siecle, 413: Pour la premiére fois, les élus forment a la droite du Christ un long cortége que guide la
Vierge, accompagnée de saint Pietre, les clefs a la main.

124 Emile Male, L’art religicﬁx du XIII¢ siecle en France, Paris 1923, Abb. 173. 125 Male, L’art religieux du XIII® siecle, Abb. 187.
126 Wilhelm Pinder und Walter Hege, Der Bamberger Dom und seine Bildwerke, Berlin 1927, Taf. 11.

127 7. B. Swarzenski, Handschriften des 13. Jahthunderts, Abb. 344 und 952.
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Die kompositorisch klirende Vereinheitlichung, die mit der Verlagerung und Umwendung des
alten Motivs verbunden war und die spiter fiir den Kunstkreis Cavallinis als Vorbild malgebend
geworden ist, hat schwerlich als bewuBte Aufgabe in der Absicht der Maler gelegen. Denn eine
verkiirzte Paradiesdarstellung — Maria in der edelsteingeschmiickten himmlischen Stadt!28, ver-
chrt von weiblichen Heiligen und den beiden Stifterinnen — ist ja schlieBlich doch als Gegenstiick
zur Holle in der linken unteren Bildecke stehengeblieben. Die Maflnahme der Verlagerung und
Umkehrung hat ihre Ursache in dem Bemiihen, gewissen thematisch neuartigen und lokal beding-
ten Forderungen des Bildprogramms gerecht zu werden. Die vollig individuelle Artung dieser
Forderungen zeigt, wie sehr die Erfindung, Auswahl und Verkniipfung der Bildinhalte einem
besonderen, nur von seiten der Auftraggeber her zu verstehenden Prozell zugehéren, an dem die
bildausfithrenden Krifte unbeteiligt sind. Die Maler aber, in deren Hinde die neuen Bildgedanken
gelegt werden, suchen in ihrem Motivschatz nach den Klischees, die ihnen zur optischen Ver-
gegenwirtigung geeignet erscheinen. In unserem Falle wurde das byzantinische Paradiesmotiv als
Klischee gewihlt. Aber es war, der besonderen Anforderungen wegen, nur modifiziert verwend-
bar. Die Modifikation bestand in der Verlagerung und spiegelbildlichen Umkehrung. Dadurch
wurde einmal fiir die bildliche Huldigung an den das Fihreramt Petri tibernehmenden Heiden-
apostel ein dem Kompositionszentrum benachbarter und augenfilliger Platz gewonnen. Nicht
minder aber hat das Bediirfnis, die Kindergruppe unter den Altar zu bringen, die MaB3nahme der
Umprigung verursacht.

Die Gruppe der Kinder und die Figur des heiligen Stephanus sind ihrem Sinngehalt nach nur in
Verbindung mit dem Altar zu verstehen. Unsere Analyse wendet sich daher diesem Motiv zu, das
zusammen mit der Richtergestalt den ideellen und formalen Schwerpunkt der Komposition be-
zeichnet (Abb. 290).

Ein niedriger Blockaltar von gestreckt rechteckigem Grundrifl; das Antependium aus rauten-
gemustertem Stoff mit sparsamer, aus Bandstreifen und kleinen Kreisen gefiigter Applikations-
arbeit. Auf der Mensa befinden sich Gerite: auBler einem’edelsteingeschmiickten Buch nicht solche
des liturgischen Bedatfs, sondern die Werkzeuge der Passion Christi. Vorn in der Mitte ein kleines
Kreuz mit tibergroem Titulusschild; rechts das Essiggefil und vier Nigel; links, neben dem
Buch, die Dornenkrone; hinten, parallel zur Bildebene, Lanze, Isopstab und eine Geilel.

Die Stellung des Altars in der Komposition und die Bedeutung desselben als Triger von
Leidenswerkzeugen lassen keinen Zweifel dariiber, dal} hier ein aus der byzantinischen Etimasia
hergeleitetes Bildmotiv vorliegt. Die Gedankenverbindungen, die zur Konzeption der Etimasia
gefithrt haben, sind bekannt. Im Himmel steht ein Thron bereitet, der Stuhl der Herrlichkeit, der
dem Akt des Gerichtes vorbehalten ist; Christus wird am Jiingsten Tage darauf Platz nehmen.
Diese Vorstellungen wurden abgeleitet aus Psalm 9, 8, Psalm 88, 15, Psalm 102, 19 und Matth. 25,
31129, Als weitere motivbildende Aussage tritt Matth. 24,30 hinzu: Es wird erscheinen das
Zeichen des Menschensohnes am Himmel. Unter diesem Zeichen verstand man das Symbol der
Passion, das Kreuz, dem sich die anderen Leidenswerkzeuge zugesellten. In nordwestlichen
Bildern, denen die Etimasia fremd ist, werden die Passionsembleme von Engeln gehalten, die

128 Offenbar auf Grund des Verses Apoc. 21, 2 (Et ego Iohannes vidi sanctam civitatem Jerusalem novam descendentem de caelo a Deo,
sicut sponsam ornatam viro suo) verbindet sich mit dem Motiv der himmlischen Stadt die Assoziation der Braut, die fiir mittelalterliche
Vorstellung nur Maria sein kann.

129 Aus Psalm 88, 15, Suxanootvn xal xplotg Erotpacta tod Spbvou gov stammt die durch Bildbeischriften bekannte Benennung der
Darstellung.
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Abb. 290. Vatikan. Pinakothek. Teilstiick der Weltgerichtstafel

entweder in der Oberzone schweben, wie es meist in der Frithzeit der Fall ist, oder aber, so
besonders in der Portalplastik, zu seiten Christi stehen. In einigen seltenen frithen Fillen findet
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Abb. 291. Torcello. Dom. Teilstiick des Weltgerichts

sich das Kreuz allein, und zwar in Verbindung mit der Gestalt des Richters; in der Bamberger
Apokalypse'?® und im Evangelistar Cim 57 Miinchen!'3! wird es von Christus selbst gehalten,
im Wandbild zu Burgfelden!®? schwebt es unmittelbar vor ihm!33. Anders im byzantinischen

Kunstkreis. Hier treten die Leidenswerkzeuge in enge Bezichung zum ,beteiteten Thron

»
des Gerichtes (Abb. 291), um mit ihm gemeinsam das ,,Zeichen des Menschensohns* darzu-
stellen. Bereits bei Ephrim Syrus ist dieser Zusammenhang literarisch angedeutet: ,,Das Kreuz
wird bei der zweiten Ankunft Christi zuerst erscheinen, als das kostbare, belebende, verehrungs-
wiirdige und heilige Zepter des groBen Konigs Christus, nach dem Ausspruche des Herrn: Es
wird erscheinen das Zeichen des Menschensohns im Himmel (Matth. 24, 30). Dieses also wird
zuerst am Himmel erscheinen mit dem ganzen Heere der Engel'34.“ Und weiter: ,, Wie werden wir
es aushalten, wenn wir den fruchtbaren Thron bereitet sehen? Alsdann werden alle sein konig-
liches Zepter in der Hohe erscheinen schen, darauf wird ein jeder erkennen, daBl der Konig der
Koénige selbst bald nachher erscheinen wird!25. Also vor der Ankunft des Richters erscheinen
Thron und Kreuz, begleitet von Engeln. Damit ist bereits im 4. Jahrhundert der Sinngehalt der

byzantinischen Weltgerichts-Etimasia umschrieben, die regelmiBig von Engeln flankiert wird!s¢.

180 Vol “Anm 1o IB1ie ] Anm, dd. 182 Vol. Anm., 45.
133 So auch in Miniaturen; vgl. z. B. Swarzenski, Handschriften des 13. Jahrhunderts, Abb. 95, 344, 718.
134 Vof3, Das Jiingste Gericht, 66. 1855V 03 677,

136 [ osgelost vom Weltgerichtsbild, ist die Darstellung des lehnenlosen Thrones mit Kissen, herabhingender Draperie, Buch und Leidens-
werkzeugen ein unerliBlicher Bestandteil im malerischen Schmuck der orthodoxen Kirchen, und zwar am Gewolbe des Chorraumes
(Oskar Wulff, Die Koimesiskirche in Nicda und ihre Mosaiken, StraBburg 1903, 211). Es besteht ein motivischer Zusammenhang mit
dem in der altchristlichen Monumentalkunst verbreiteten Symbol der Kénigswiirde Christi, dem Thron mit Kreuz, Buch und haufig
auch dem Lamm; das altchristliche Evangelienbuch ist in der Etimasia offenbar zum Buch des Gerichtes umgedeutet.

< Takinbue eirtan 2
45 Jahrbuch Hertziana [T 353



Auf welchem Wege kam nun die Vatikanische
Tafel zur Umformung der Etimasia in einen Al-
tar? Besteht ein Zusammenhang mit einem sehr
isolierten dlteren Beispiel, das sich jenseits der
Alpen findet? Die Weltgerichtsminiatur des Wol-
fenbtitteler Evangeliars Cod. Helmst. 65 von 1194
(Abb. 292), byzantinisch beeinfluflt auch in den
Motiven des Feuerstroms und der Deesis, zeigt
bereits eine solche Umformung. Unter der Man-
dorla Christi steht ein stark in Aufsicht gegebener
Altar mit runder Mensa, von der eine Decke
herabhingt. Aber er trigt keineswegs die Lei-
denswerkzeuge. Die Etimasia wurde hier viel-
mehr in einen liturgischen Altar umgedeutet, mit
den Geriten, die diesem zukommen: Kelch, Pa-
tene,aufgeschlagenes Buchund Kreuz. DerKelch
ist formal aus dem Essiggefidl der Passion ent-
wickelt. Das Buch fand ebenfalls in dem grie-
chischen Symbol seine unmittelbare Anregung.
DasKreuzist alsliturgisches Altarkreuz gemeint,

daftr aber zu grof3 geraten, weil das Passions-
kreuz der Etimasia als Vorbild diente. Um die

Abb. 292. Wolfenbiittel. Herzog-August-Bibliothek. 2 : ; ] A
Weltgericht im Evangeliar Cod. Helmst. 65 Schnittstelle der Kreuzesbalken ist ein kleiner

Ring gefiigt: formal abgeleitet aus dem miliver-
standenen eingeflochtenen Dofnenkranz. Das Oval der perspektivisch gezeichneten Mensa ist nur
erklirbar aus einer Mildeutung des ovalen Kissens, das den Thronstuhl der Etimasia bedeckt; man
vergleiche, um den Vorgang zu verstehen, das ovale Gebilde, das im Hortus deliciarum als Kissen
der FEtimasia dargestellt ist'37. So ging der ganze Formbestand aus einem zunichst rein optischen
MiBverstehen der dem Nordwesten unbekannten Etimasia hervor. Der Miniator konnte sich das
merkwiirdige Gebilde, das ihm in einer byzantinischen Vorlage gegeben war, nur als Altar deu-
ten'®s, Wire unabhingig von dem optischen Zwang und aus primiren inhaltlichen Erwigungen
heraus die Absicht rege gewesen, einen Altar darzustellen, so miifite die runde Form in héchstem
MaBe tiberraschen; denn Altire mit runder Mensa sind als ganz seltene Ausnahmen zu betrach-
ten'3?, Beachtet man weiter die Tatsache, dal3 die Wolfenbiitteler Darstellung in ihrem eigenen
Umbkreis jenseits der Alpen offenbar ohne alle Nachfolge blieb, so wird man geneigt sein, in ihr
eine einmalige und zufillige Erscheinung zu sehen, die die Annahme eines genetischen Zusammen-
hanges mit der romischen Gruppe nicht erlaubt. Als unabhingiger Prizedenzfall zeigt sie nur, daB3
die Umbildung der Etimasia in einen Altar zu jener Zeit ein fiir abendldndisches Empfinden nahe-
liegender Vorgang war.

187 Straub-Keller, Taf. 70; Gillen, Abb. 3.

138 Ein lehrreiches Beispiel fiir derartige optische MiBverstindnisse, mit denen die Tkonographie hiufig zu rechnen hat, ist das Attribut
des hl. Erasmus: urspriinglich eine Schiffswinde mit Ankertau, die in Binnenlindern in ihrer Bedeutung nicht verstanden und zum Marter-
instrument mit den aufgehaspelten Eingeweiden gestempelt wurde — eine Deutung, die dann auch auf die Fassung der Legende zuriick-
wirkte.

139 Vgl. Joseph Braun, Der christliche Altar, Miinchen 1924, Bd. 1, 245 ff.
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Abb. 293. Anagni. Krypta des Doms. Darstellung aus der Apokalypse

Was sich in der romischen Tafel vollzog, war bedingt durch den Wunsch, eine bestimmte Szene
der Apokalypse andeutungsweise dem Zusammenhang des Weltgerichtsbildes einzufiigen; und
dieses Anliegen seinerseits entsprang der Absicht, zwei lokal gebundene Bildmotive sinnvoll und
augenfillig in das eschatologische Drama zu bringen. Es handelt sich um die Szene Apoc. 6, 9—11.
Der Seher erblickt bei Eroftnung des funften Siegels unter dem Altar die Seelen der ersten Blut-
zeugen, die in Ungeduld ihre Stimme zum Racheschrei erheben: Usquequo Domine sanctus et
verus non iudicas et non vindicas sanguinem nostrum de iis, qui habitant in terra? Sie werden
beschwichtigt durch weile Gewinder und erhalten die Weisung, noch eine kleine Zeit zu ruhen,
bis ihre Zahl durch neue Martyrien vollgeworden.

Die Darstellung der animae interfectorum subtus altare hat in den apokalyptischen Bildzyklen
eine lingere Geschichte#?. In der rémischen Monumentalmalerei des 13. Jahrhunderts begegnet
sie im Zyklus der Krypta des Doms von Anagni (Abb. 293). In der Mitte des Bildes befindet sich
der Altar, auf dessen Mensa das symbolische Lamm steht!4!, Vorn haben beiderseits in zwei dicht-
gedringten Scharen die Mirtyrer Platz gefunden, die unbekleidet sind und flehend ihre Arme
erheben. Hinter dem Altar steht Christus riesengrof3 in einer Mandorla und reicht die im Text
genannten Gewinder herab. Zwischen den Gruppen erscheint als Inschrift der Racheschrei:
VINDICA /| DOMINE / SANGINE | NOSTRVM.

In der Vatikanischen Tafel sind die Mirtyrer, die seltsam stilisierte Palmzweige, kurzen Stiben
gleich, in den Hinden tragen und bekleidet sind, dem Text entsprechend znzer den Altar gestellt

140 yg], NeuB, Die Apokalypse, 156ff. und 253; NeuB, Die katalanische Bibelillustration, 132f.
141 o auch in der dem ,,italischen Typus‘ angehérenden Bamberger Apokalypse; vgl. Wolfflin, Die Bamberger Apokalypse, Taf. 14
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worden. Die besondere, lokal bedingte Absicht aber wirkt sich darin aus, dall die Gestalten in
bestimmter Weise identifiziert sind. Die acht Kinder links sind Vertreter der Innocentes, der
Opfer des bethlehemitischen Kindermordes; rechts steht der heilige Diakon Stephanus, der Proto-
martyr der christlichen Gemeinde. Er war, wie schon mehrfach hervorgehoben, Titular des
Klosters; ein angeblicher Stein von seinem Martyrium wurde auf dem Altar der Kapelle verehrt.
Aber auch die Darstellung der Innocentes hat ihren Grund in einer 6rtlichen Gegebenheit: in den
zur Basilika des Heidenapostels gehérenden Reliquien der bethlehemitischen Kinder. Hier war
ein Motiv gegeben, das gerade in Frauenherzen besonderen Widerhall finden multe.

Eins der Kinder hilt ein Buch empor, auf dessen aufgeschlagenen Seiten der Racheschrei ver-
zeichuet steht ddider Form f VIINUDICA LBANG AEINE LG RER (. LB TR 2L, BST
(vindica sanguinem nostrum qui pro te effusus est). De Campos betont den Zusammenhang dieser
Inschrift mit dem Traktus in der Messe des Innocentes-Tages (28. Dez.), wo es im Anschlul an
Psalm 78, 10 heif3t: Vindica, Domine, sanguinem Sanctorum tuorum, qui effusus est super terram.
Aber diese Stelle ist zugleich eine Anspielung auf Apoc. 6, 10, wo die Wendung des Psalmes
benutzt ist. Man beachte, daf} die Lectio des Tages ebenfalls der Apokalypse entstammt (14, 1-5):
die Vision von den hundertvierundvierzigtausend, die, jungfriulich, ohne Makel und als ,,primitiae
Deo et Agno® aus den Menschen erkauft, mit dem Lamm auf dem Berge Zion stehen, ist von der
Liturgie auf die Innocentes bezogen worden. Jeder Zweifel aber wird endlich durch die Tatsache
behoben, daB z. B. in der mozarabischen Liturgie die Messe des Innoc'entes—Tages ausdriicklich
auf Apoc. 6, 9-11 Bezug nimmt: Vidi sub ara Dei animas occisorum propter verbum Dei et marty-
rium suum, heiBt es im Sakrifizium?42, —

Schon vor dem Auftauchen des Tafelbildes war dem Verfasser dieser Studie klar geworden, daf3
die Verbindung der Innocentes mit dem Altar, wie sie spiter noch einige Male in der romischen
Malerei und in deren EinfluBbereich in Weltgerichtsdarstellungen begegnet, auf eine aus S. Paolo
stammende Anregung zuriickgehen miisse. Im Apsismosaik der Basilika befindet sich in der Mitte
des nach unten abschlieBenden Streifens eine Darstellung der von zwei Engeln flankierten Eti-
masia (Abb. 294) — der byzantinischen Gewohnheit gemif, die dies Motiv fiir den Altarraum vor-
schreibt. Unter dem Thron stehen zwischen den beiden knienden Stiftergestalten des Adinulfus
sacrista und des Johannes Caietanus abbas fiinf Kinder in weiflen Gewindern mit der Beischrift:
HI § INOCENTES. Die betonte Anordnung unter dem Thron beweist, da3 die Stelle Apoc. 6,
9-11 bereits im Blickfeld liegt und dafB} die Umdeutung der Etimasia in einen Altar ideell schon
hier vollzogen ist.

Wenig gliicklich hat sich Wilpert'4® mit der Bedeutung dieses Bildbestandteils auseinander-
gesetzt. Er geht aus von der Behauptung, die von Honorius TII. aus Venedig berufenen Mosai-
zisten hitten der alten, zu ersetzenden Apsiskomposition, die im wesentlichen nachgebildet worden
wire (Christus zwischen den Aposteln im Paradiese thronend), ,,die Idee des Weltgerichts aufzu-
pfropfen‘ versucht!44. Das Buch des thronenden Erlésers hitten sie daher mit dem Einladungs-
spruch des Weltgerichtstextes versehen. Der altchristliche Thron mit dem Gemmenkreuz, der sich
in der unteren Zone befunden hitte, sei durch Hinzuftigung der Leidenswerkzeuge bewul3t in die
griechische Weltgerichts-Etimasia umgewandelt worden. ,,Aullerdem stellten sie vor'4® dem
Thron fiinf unschuldige Kinder dar . . . (gemifl Offb. 14, 4£.)14¢, die wir spiter auf Weltgerichts-
bildern, aber neben dem Altar, nicht neben dem Thron, antreffen werden47.“ | Da die Anwesen-

142 Migne, ser. lat. 85, 208, LS pent 5 5T Lea Wl pett 5552 145 Es miiBite heillen: unter dem Thron.
146 Der entscheidende Zusammenhang mit Apoc. 6, 9—11 ist hiet also nicht etkannt. LN petty st
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Abb. 294. Rom. S. Paolo fuori le mura. Teilstiick des Apsismosaiks

heit der Unschuldigen durch die Etimasia gentigend begriindet ist, so darf de Rossis Hinweis auf
die Moglichkeit von Reliquien der Unschuldigen als tiberfliissig betrachtet werden48.“ Die Inno-
centes hitten nach dieser Auffassung ihre Anwesenheit im Apsismosaik also nur der Absicht der
Mosaizisten zu verdanken, Motive, die mit dem Weltgerichtsthema in Verbindung stehen, in die
alte Komposition zu bringen und diese dadurch umzudeuten.

Wilpert hat ein fiir seine Ansicht scheinbar giinstiges Argument sogar tibersehen. Die kleinen
Figuren zu Fiien der Abrahamgestalt im Mosaik von Torcello und in der Miniatur des Pariser
Evangeliars gr. 74 sind offensichtlich als Kinderdarstellungen gemeint. Das geht aus den Korper-
propottionen, aus dem Verhiltnis der Kopfgrofe zum Rumpf, unmiliverstindlich hervor. Fraglos
handelt es sich um die Innocentes. Aber ist mit dieser Feststellung schon etwas Entscheidendes tiber
den Vorgang in S. Paolo, tiber die Verbindung der Kinder mit dem Thron ausgesagt? Die Mosai-
zisten sollten, um die Weltgerichtsidee sichtbar zu machen, gerade auf dies abseitice Motiv ver-
fallen sein? Da gab es doch Méglichkeiten, die weit deutlicher gesprochen hitten! — Und dann
wird man Wilpert fragen miissen: Seit wann sind denn die Reliquien in S. Paolo nichts weiter als
eine Moglichkeit, als eine iiberfliissige Hilfshypothese? Ihr Vorhandensein in der Basilika, der

128 Wil pett, 552 A DI T
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Stationskirche am Feste der Unschuldigen, ist doch eine Tatsache. Nicht nur de Rossi*4?, bereits
Nicolai'?® hat zur Erklirung des Bildmotivs auf sie hingewiesen. Wir wissen nur nicht sicher,
wann sie nach S..Paolo gelangt sind. Aber eben gerade das Apsismosaik und nun auch die fiir
cine ,,Nebenkapelle® geschaffene Bildtafel zeigen, daB die Reliquien zur Entstehungszeit dieser
Arbeiten bereits in der Basilika verehrt wurden. Von hier ausgehend, kann man de Rossi nur
recht geben, der den Schluf} zieht, dall am ersten die Eroberung Konstantinopels 1204, die so
viele 6stliche Reliquien in Bewegung setzte, die Ubertragung bewirkt haben diirfte. Zu Beginn
des 13. Jahrhunderts befanden sich die Reste der Innocentes zur Hilfte in der byzantinischen
Hauptstadt, zur Hilfte in Jerusalem; und verbiirgt ist jedenfalls die Tatsache, dal im Anschluf3
an die Ereignisse des Jahres 1204 Teile des Konstantinopler Bestandes nach Corbie und nach
Amalfi gelangt sind*5?.

Die neu eingebrachten Heiltiimer erweckten in S. Paolo den Wunsch einer bildlichen Andeu-
tung in dem stark ein Jahrzehnt spiter begonnenen neuen Apsismosaik. Die innere Moglichkeit
ciner sinnvollen Ankniipfung an die Komposition wurde auf dem Wege tiber Apoc. 6, 9-11
gefunden. So entstand ein neues Bildmotiv. — In der fiir das Kloster S. Stephani ad beatum Paulum
geschaffenen Weltgerichtstafel griff man, ebenfalls auf eine pointierte Darstellung der Innocentes
bedacht, die Anregung auf und erhielt so gleichzeitig Gelegenheit zu einer sinnvollen Einordnung
des Protomartyr, des Klostertitulars Stephanus. Man zog die letzte Konsequenz, indem man auch
formal die Umdeutung der Etimasia in den Altar der Apokalypse durchfiihrte. Die Folgerichtig-
keit der Entwicklung zeigt, dall die Darstellung im Mosaik nur der primire, die weiter aus-
gesponnene Fassung im Tafelbild nur der abgeleitete Fall sein kann. Und klingt nicht auch die
Beischrift im Mosaik — HI § INOCENTES — wie eine Erliuterung zu einem bisher ungewohnten
Bildmotiv?

Der Sinngehalt des Altarmotivs ist mit den Ausfithrungen des letzten Abschnittes noch nicht
seinem vollen Umfange nach erfat. Ein Bildmotiv kann gleichzeitig verschiedenen inhaltlichen
Anliegen Gentige tun — und im einzelnen diirfte schwer eine Entscheidung dariiber zu fillen sein,
welches Anliegen bei der Konzeption als das primire maf3gebend war.

Der Altar, dessen byzantinisches Vorbild, die Etimasia, immer isoliert und tiefer im Bilde
schwebt, ist hinaufgeriickt in die Richterzone und dadurch eng mit der Christusgestalt verbunden
worden. Man beachte, daB so zwei Engelpaare des byzantinischen Schemas, die Wichter an der
Etimasia und die Protagonisten in der Engelseskorte des Richters, in ein einziges Paar zusammen-
gezogen wurden. Der Gewinn dieser kompositorischen Umordnung ist greifbar. Das Motiv der
Leidenswerkzeuge einerseits und die bestimmenden Ziige in der Erscheinung Christi andererseits,
die Entbl6Bung der Seitenwunde und das Vorweisen der blutenden Nigelmale an den Hinden,
verbinden sich in nahem Beicinander zu einem eindrucksvollen Hinweis auf das Opfer von Gol-
gatha. Aber dieser offenkundig beabsichtigten Wirkung entgegen sind die Fiile mit ihren Wunden
dem Blick entzogen. Es ist fraglos Wert darauf gelegt worden, die Christusgestalt hinter den
Altar zu stellen. Damit wurde dem Gestus der erhobenen Hinde zugleich ein anderer Sinn gegeben,

149 De Rossi, Musaici, Text zu Taf. 35. ‘

150 Niccola Maria Nicolai, Della Basilica di S. Paoclo, Rcma 1815, 28.

151 Exuviae sactae constantinopolitanae II, Genf 1878, 176, 198, 209, 217, 224. — Riant, Des dépouilles religicuscs enlevées a Constanti-
nople au XIII®siecle, in: Mémoires de la société nationale des antiquaires de France 36 (1875), 204. — Als bemerkenswertist hervorzuheben,
daB die Ubertragung nach Amalfi offenbar durch Petrus Capuanus bewirkt worden ist — den gleichen Kardinallegaten, der den spiter
nach St. Denis gelangten Leib des hl. Dionysius von Korinth 1205 aus Konstantinopel an Papst Innozenz III. sandte ; vgl. Riant, a.a. O, 43.
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Abb. 295. Rom. Unterkirche von S. Clemente. Ubertragung der Clemensteliquien

der klar wird, wenn man sich etwa an jene Kultszene bei der Translation der Clemensreliquien
in der Unterkirche von S. Clemente (Abb. 295) erinnert. So stand der zelebrierende Priester bei
der Messe in Orantenstellung hinter dem Altar!

Auch in der oben besprochenen apokalyptischen Darstellung der Krypta zu Anagni scheinen
derartige Gedanken mitzuschwingen. Auf der Altarmensa steht das Agnus Dei als Symbol des
Opfers. Christus aber erscheint, wie in der Vatikanischen Tafel, hinter dem Altar*52, allerdings
mit anderem Gestus. Die Kleidungsstiicke, die er herabreicht, sind — einem schon frither begeg-
nenden Bildgedanken entsprechend — keine gewohnlichen Gewinder, sondern liturgische Ornat-
stiicke. Der Wortlaut der Vulgata redet von ,,stolae albae“, womit lange weille Oberkleider ge-
meint sind. ,,Stola*“ ist aber auch terminus technicus fiir einen Bestandteil der liturgischen Gewan-
dung, der die Form eines schmalen, schirpenartigen Streifens hat. Diese liturgischen Stolen ver-
leilie Cheistus dep Nlagytern

Welche gedanklichen Anliegen kommen nun mit der doppelten Anspielung auf Opfer und
Priestertum in der Vatikanischen Tafel zu bildlicher Aussage? Zur Beantwortung dieser Frage ist
cine dogmengeschichtliche Erorterung geboten.

152 Ein Motiv, das in der frithen Buchillustration (vgl. Anm. 140) nicht nachweisbar ist.

153 Das Motiv der liturgischen Stolen ist in einigen fritheren Handschriften nachweisbar: in der Beatushandschrift Madrid, Real Aca-
demia de la Historia Cod. 33, fol. 115 (NeuB, Apokalypse, 157; NeuB, Katalanische Bibelillustration, Abb. 65); in der Beatushand-
schrift der Berliner Staatsbibliothek, Theol. lat. 561, fol. 48V (NeuB, Apokalypse, Abb. 235); in der Bamberger Apokalypse, wo
die Gestalten noch anderweitig bekleidet sind (NeuB3, Apokalypse, 253; Wolfflin, Taf. 14).
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Im Jahre 1215 hatte unter Innozenz III. das vierte Laterankonzil stattgefunden. Diese glinzende
Kundgebung des mittelalterlichen Papsttums, das damals den Gipfel seiner kirchenpolitischen
Macht erstiegen hatte, brachte unter anderen bedeutungsvollen Beschliissen die inhaltsschwerste
dogmatische Formulierung, die der rémische Katholizismus des Mittelalters zu verzeichnen hat.
Die Iehre von der Transsubstantiation, von der Realprisenz des Leibes und Blutes Christi in den
vom Priester bei der Messe mit den Einsetzungsworten geweihten Substanzen Brot und Wein,
wurde zum Dogma erhoben. Elevation und Anbetung der geweihten Hostie durch Niederfallen
waren die kultischen Folgerungen und wurden 1217 kirchengesetzlich verfiigt. Das heilspendende
Opfer Christi — so 1d0t sich der innere Anspruch des Lehrsatzes formulieren — erlangt Wirksam-
keit allein durch das Sakrament, in dem Leib und Blut des Geopferten in einem mysterium unitatis
mitgeteilt werden. Als Ort der Wandlung und des Opfers aber ist der Altar gleichsam die Stitte
des Heiles — und nicht minder das Medium der kirchlichen Einheit und des kirchlichen Absolut-
heitsanspruches. Denn niemand kann ja das Sakrament giiltig vollziechen als allein der kraft kirch-
licher Schliisselgewalt ordnungsmiBig eingesetzte Priester der Kirche. Diese Apotheose des
Altars ist in der Vatikanischen Tafel als bildliche dogmatische Aussage vorhanden. Aber es besteht
dartiber hinaus noch eine unmittelbare Beziehung zu einer sprachlichen Formulierung der Latera-
nensischen Konzilsdekrete.

Die Beschliisse von 1215 sind eingeleitet durch einen Abschnitt, der den Namen ,,Innocentia-
num® fithrt und die Rolle eines Glaubensbekenntnisses spielt, das in seiner Geltungskraft fiir die
Lehre des romischen Katholizismus den altchristlichen Symbolen gleichwertig an die Seite tritt!54,
Dies Bekenntnis bringt an erster Stelle Sitze zur Trinitits- und Inkarnationslehre in wesentlich
altchristlichen Wendungen. Dann folgt, als Dogma von gleichem Gewicht, in lapidarer Schlag-
kraft ein Abschnitt tiber Kirche und Sakrament: ,,Una vero est fidelium universalis Ecclesia, extra
quam nullus omnino salvatur. In qua idem ipse sacerdos et sacrificium Iesus Christus, cuius corpus
et sanguis in sacramento altaris sub speciebus panis et vini veraciter continentur . . .

Bine Wendung ist es, die uns hier unmittelbar angeht: ipse sacerdos et sacrificium. Der Erléser
ist im Altarsakrament gegenwirtig als Opfer und dabei zugleich als der die Gabe des Opfers aus-
spendende Priester. Hier haben wir die Formel, die im Bilde Gestalt gewonnen hat. Die Intention
der Altardarstellung geht zwar cinerseits auf die apokalyptische Mirtyrerszene, andererseits, und
nicht minder eindringlich, auf das Altargerit des kirchlich liturgischen Gebrauchs — in der Ab-
sicht, den Gedanken des Sakramentes mit Christus als sacerdos et sacrificium herauszustellen. — Was
hier vorliegt, ist ein treffendes Beispiel einer Verschlingung mehrerer Sinngehalte im gleichen Bild-
motiv — einer Erscheinung, deren innere Méglichkeit wieder in der Tatsache zu suchen ist, dafB3 die
beiden Wesenheiten Bildmotiv und Sinngehalt sich relativ unabhingig zueinander verhalten. —

Die entscheidende Formel fiir den im Liturgischen wurzelnden Bedeutungsgehalt des Altar-
motivs entstammt also dem Innocentianum und damit den Konzilsbeschliissen des Jahres 1215.
Aber noch ein zweites Datum muf3 beachtet werden. Die spiter zum Bestandteil des Corpus iuris
canonici gewordenen sog. Dekretalen Gregors IX., die dieser Papst von Raimund von Pennaforte
sammeln und im Jahre 1234 als erstes kirchliches Gesetzbuch authentischen Charakters publizieren
lie3, enthalten als Eingangskapitel den Wortlaut des Innocentianums'®>. Damals trat dies Bekennt-
nis wirksam in den Gesichtskreis der kirchlichen Offentlichkeit. Die Jahreszahl 1234 ist somit als
greifbarer Ankntipfungspunkt fiir die Datierung im Auge zu behalten.

154

J. D. Mansi, Sacrorum conciliorum collectio, Bd. 22, 982fF.; auch bei Denzinger-Bannwart, Enchiridion Symbolorum, 1922, 15. Aufl.,
1881 155 E. Friedberg, Corpus iuris canonici I (1876), 5 ff.
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Die Verwendung des Weltgerichtsthemas im Rahmen einer kirchlichen Ausstattung ist so, wie
sic mit dem Falle unseres Tafelbildes vorliegt, vollig neu und ungewohnt. Der Bildgegenstand
tritt bislang regelmiBig in Verbindung mit dem Hauptportal, mit der Eingangsseite der Kirche
auf. Er ist stets baugebunden, ein Teil der malerischen oder plastischen Dekoration. Nun er-
scheint — soweit wir sehen zum erstenmal in der Kunstgeschichte — ein Weltgericht auf einem
beweglichen Tafelbild. Welches war die vermutliche Zweckbestimmung der Tafel, ihr Platz im
Kirchenraum? Die Gewohnheiten des 13. Jahrhunderts stellen drei Moglichkeiten zur Erwigung:
Aufstellung oben auf der Chorschranke, Befestigung an einer Kirchenwand oder Aufstellung als
Retabel auf einem Altar. Gegen die zweite Moglichkeit spricht der untere Rechteckansatz des
Kreises; sein Zweck besteht offenbar darin, nach einer waagrechten Standfliche hin tiberzuleiten.
Mit der schwanken Aufstellung auf einer Schranke aber vertragen sich wenig die Dimensionen
und das Gewicht des Gegenstandes. So bleibt nur die letzte Moglichkeit.

Retabeln sind im 13. Jahrhundert nichts Ungewohnliches mehr. Durchaus zutreffend bezeichnet
de Campos den Rechteckansatz der Tafel als predellenartig. Auch die Breite des Ansatzes (1,39 m)
weist in diese Richtung. Man vergleiche die Mafe, die Jos. Braun's¢ in seiner Liste der im 12. und
13. Jahrhundert in Mittelitalien hiufigen Blockaltire mit Eckpfosten angibt. Die meisten der dort
genannten Nebenaltire — die Hauptaltire sind im allgemeinen groBer — wiirden mit ihrer Mensa-
breite genau zu unserem Retabel passen. Von den im zweiten Viertel des 13. Jahrhunderts ent-
standenen Altdren der Krypta des Doms von Anagni zeigt der eine Nebenaltar eine Mensabreite
von 1,43 m, der andere eine solche von 1,53 m, wihrend der Hauptaltar eine Mensa von 1,88 m
Breite besitzt. Es kann also kaum ein Zweifel dariiber walten, daf} die Tafel als Retabel fiir einen
Nebenaltar geschaffen worden ist.

Das Weltgericht als ausschlieBliches Thema eines Altarbildes ist nicht gerade hiufig; aus spiterer
Zeit sind in Italien eine Tafel in der Kathedrale von Grosseto!®” und Fra Angelicos berithmte
Triptychen, im Norden die bekannten Werke von Lochner, Roger van der Weyden, Petrus
Christus und Memling zu nennen. Wie hat man sich den offenbar ersten, prizedenzlosen Fall der
Vatikanischen Tafel zu erkliren? Wie kam das Weltgericht auf einen Altar? Wir glauben ver-
muten zu diirfen, daB} die Ankniipfung aus der Richtung der Totenmessen her gegeben war, der
Anniversaria defunctorum, die ja im Jahreslauf von Kléstern und Stiftern eine besondere Rolle
spielen: man denke an die Tatsache der Nekrologe. Nun ist gerade in der fir uns mal3gebenden
Zeit, in der ersten Hilfte des 13. Jahrhunderts, die gewaltige Sequenz Dies irae gedichtet und in
das Formular der Totenmesse eingefiithrt worden. Den Dichter — der nicht gesicherten Uberliefe-
rung nach Thomas von Celano — hat man in Franziskanerkreisen zu suchen. Ist es — zumal im
Hinblick auf Gregors IX.*5% enge Beziehungen zum Franziskanerorden — zu kithn, in der rémi-
schen Tafel einen unmittelbaren bildlichen Reflex jener dichterischen Eingebung zu sehen, die
den Gedanken an das Endgericht zum Kernstiick der Missa pro defunctis machte?

156 Braun, Der christliche Altar I, 229ff.
157 Van Marle, Development I, Abb. 205.

158 Wie sich spiter ergeben wird, ist die Tafel unter dem Pontifikat Gregors IX. oder in den unmittelbar folgenden Jahren gemalt
worden.

49 Jahrbuch Hertziana II 361



Abb. 296. Rom. S. Giovanni a Porta Latina. Weltgericht

III. WIRKUNG DER NEUPRAGUNGEN

Die neuentdeckte Weltgerichtstafel tritt an die Spitze einer Gruppe réomischer und rémisch beein-
fluBter Weltgerichtsbilder. Ihr gehoren an: die abgekiirzten Darstellungen in S. Giovanni a Porta
Latina und in der Silvesterkapelle bei SS. Quattro Coronati, weiter Cavallinis groBes Werk in
S. Cecilia in Trastevere und das auf cavallinesken Voraussetzungen beruhende Weltgericht in
S. Maria in Vescovio bei Stimigliano. Durch Cavallinis Neapler Titigkeit gelangten Reflexe nach
Unteritalien; sie bekunden sich in S. Maria di Donna Regina in Neapel und sind sogar noch in
S.. Stefano in Soleto wirksam. Wichtig vor allem aber, dall Giottos Weltgericht in der Arena-
kapelle zu Padua nicht denkbar ist ohne Cavallinis Komposition und damit letzten Endes auch
nicht ohne die Vatikanische Tafel.

Die romische Bildgruppe enthilt eine Reihe gegenstindlicher und kompositioneller Ziige, die
bislang undurchsichtige Ritsel waren. Nun bringt die Entdeckung des Tafelbildes plotzlich tiber-
raschend die Losung. —

An erster Stelle ist das Weltgerichtsbild der inneren Eingangswand von S. Giovanni a Porta
Latina (Abb. 296) zu nennen. Es besteht aus nur einem Bildstreifen, itber dem die von Fenstern
durchbrochene Zone der alttestamentlichen Darstellungen durchliuft. Fiir den fliichtigen Blick
scheinbar nur ein thronender Christus zwischen Engeln! In der Mitte, in kreisrunder Glorie, der
Erloser auf einem Regenbogen, die Rechte im Sprechgestus vor der Brust erhoben, mit der Linken
ein Buch aufstiitzend — weder durch Gewand noch durch Gestus als Richter charakterisiert. Dazu
sechs Engel, als Standfiguren beiderseits aufgereiht. Aber die Glorie Christi schwebt unmittelbar
iiber einem nur im oberen Teil erhaltenen Altar, so, daf} sie gleichsam vorn auf dessen Mensa
aufruht und der iberschnittene Teil der letzteren, farblich zu Griin gebrochen, im Blau des
Kreises durchschimmert. Auf der Mensa liegen Passionsembleme; erkennbar sind vier Nigel und
zwei Stibe. Die Anspiclung auf das Weltgericht wird vollends dadurch deutlich, dal die beiden
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Abb. 297. Rom. Silvesterkapelle bei SS. Quattro Coronati. Blick auf die Eingangswand mit dem Weltgericht

dem Altar benachbarten Engel mit Schriftrollen auftreten, der zur Rechten mit dem Spruch der
Einladung, der zur Linken mit dem Spruch der Verdammung.

Wilpert hat diese Weltgerichtsdarstellung zugunsten seiner eine lange rémische Tradition be-
hauptenden These auszuwerten versucht. Er beruft sich'® auf die angeblich hiufig festzustellende
Erscheinung, daB3,,vonsolchen Darstellungen, die durch langen Gebrauch allgemein bekannt waren,
aus Raummangel oder aus anderen Griinden ein Auszug gegeben wurde®. Tatsidchlich erweist sich
die Komposition von S. Giovanni als ein Extrakt — aber nicht aus einem lang gebrauchten und
allgemein bekannten Schema, sondern aus einem ganz bestimmten Werk, nimlich unserer Vatika-
nischen Tafel. Der Altar des Freskos zeigt eine mit dem dort vorgebildeten Gerit tibereinstim-
mende linearperspektivische Behandlung und mul, nach unten erginzt, das gleiche niedrig-
gedriickte Format haben. Ubereinstimmend das Motiv der den Altar flankierenden Erzengel, die
hiet wie dort durch Loros, Diskus und Schriftrolle ausgezeichnet sind. Die Freskomaler haben
diese beiden Bildbestandteile und das Motiv des in der Kreisglorie heranschwebenden, also noch
nicht im Gerichtsakt dargestellten Erlosers aus der Tafel ausgewihlt. Sie haben, unter Ausschal-
tung der Richterfigur, die Glorie nach unten geriickt, bis sie auf die Altarmensa traf, und den
assistierenden Engeln weitere Statisten zugesellt. So entstand die Komposition von S. Giovanni
a Porta Latina.

159 Wilpett, 1038.

363



DasnichsteBeispielauf
romischem Boden, das
Weltgerichtsbild der Sil-
vesterkapellebeiSS.Quat-
tro Coronati (Abb. 297),
ist, wenn auch nur mit we-
nigen Einzelziigen, der
VatikanischenTafel eben-
falls verpflichtet. Die Tat-
sacheistumsobemerkens-
werter, als dies Fresko sei-
newesentlichen Anregun-
gen aus ganz anderen
Quellen geschopft hat.
Eine kurze Analyse der
gestaltenden Elemente ist

Abb. 208. Laon. Kathedrale. Weltgericht an der Westfassade fur uns von mehr als ne-

bensichlichem Interesse,

weil dadurch wieder d1e den italienischen Weltgerichtsbildern in typengeschichtlicher Hinsicht
eigene Zwischenstellung treffend beleuchtet wird.

Das Kompositionsprinzip ist eindeutig franzosischen Tympanonreliefs entlehnt. Es folgt einem
Schema, das in Frankreich im vorgeschrittenen 12. Jahrhundert nachweisbar ist, dort also bereits
eine betrichtliche Zeitstrecke zuriicklag; schon im frithen 13. Jahrhundert, mit dem Relief in
Chartres (1205/15)1%°, verschwand es jenseits der Alpen. Der Ustyp, der durch kompositorisch
klirende Durchformung des Vorbildes von Beaulieu'®! entstanden sein mubB, liegt in St. Denis!62

1SONTel = A 124 161 Male, I’att teligieux du XII® siecle, Abbi 137, 152 Nales'a, 2, @1 Abb 156

Abb. 299. Rom. S. Cecilia in Trastevere. Weltgericht, linker Teil



(1133/40) vor. Das Schema erscheint dann in Laon gegen 1160/70 (Abb. 298) und in dem zet-
storten Relief von Notre Dame zu Corbeil*¢? (kurz vor 1180).

Die Malfliche, die an der inneren Eingangswand der Silvesterkapelle zur Verfiigung stand, hat,
da der kleine Raum mit einer Lingstonne iiberwolbt ist, ohne weiteres die Form eines Tympanons.
Christus, in tiberragender GroBe, beansprucht die ganze Hohe der senkrechten Mittelachse. Im
iibrigen Aufteilung in zwei waagrechte Zonen; in der oberen schweben Engel, in der unteren
haben Firbitter und Beisitzer Platz gefunden. Das ist das Schema der genannten franzosischen
Vorbilder. Aber trotz dieser entscheidenden Anlehnung an nordwestliches Bildgut, dem auch in
der Christusgestalt die halbe Entbl6Bung des Oberkorpers und der Gestus der erhobenen Hinde
entsprechen, sind rein byzantinische Elemente eingewoben. Die schwebenden Engel tragen nicht,
wie jenseits der Alpen, die Leidenswerkzeuge; diese sind mit dem lehnenlosen Thron Christi in
Verbindung gebracht — ein sichtlicher Anklang an die Etimasia. Der linke Engel trigt die byzan-
tinische Himmelsrolle mit Sonne, Mond und Sternen, der rechte eine Posaune — also nur ein
Instrument im 6stlichen Sinne. Die Standfiguren der Furbitter sind hinsichtlich Gestus und Hal-
tung ebenfalls byzantinisches Gut; in St. Denis fehlen sie tiberhaupt, in Laon und in folgenden
Beispielen sitzen sie, um spiter die Haltung kniender Figuren anzunehmen.

In diesem durch so komplizierte Mischung entstandenen Bildgefiige befinden sich nun zwei
Elemente, die nur durch die Vatikanische Tafel angeregt sein konnen. Wir sagten, dafB3 die Leidens-
werkzeuge mit dem Thron Christi in Verbindung gebracht worden sind. Dabei ist nun das Kreuz,
ein liturgisches Stabkreuz, dem Richter, der beide Hinde erhebt, in die Linke gegeben worden.
Dies Motiv hat nur eine formale Analogie: im Adventus-Christus des neuentdeckten Tafelbildes.
Das zweite Element ist nicht minder eindeutig: der Rollentausch der beiden Apostelfiirsten in der
Beisitzerreihe. Paulus befindet sich an der rechten, Petrus an der linken Seite Christi. Wit sahen,
wie diese Anordnung in der Vatikanischen Tafel aus lokalen Voraussetzungen entstanden ist.

163 Male, a. 2. O., 180 und 410,

Abb. 300. Rom. S. Cecilia in Trastevere. Weltgericht, rechter Teil
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Abb. 301. S. Maria in Vescovio bei Stimigliano. Weltgericht

Waren die beiden besprochenen Wandbilder nur aus wenigen ausgewihlten Darstellungsmoti-
ven zusammengesetzt, so verbindet Cavallini am Ende des Dugento die ausfithtliche Vergegen-
wirtigung des Jiingsten Tages, die nun wie in S. Angelo in Formis und in Torcello die ganze
Eingangswand beherrscht'®4, mit dem alten romischen Schema der Basiliken-Dekoration. Das
Fragment, das zu Anfang unseres Jahrhunderts in S. Cecilia in Trastevere'® freigelegt wurde
(Abb. 299 und 300), findet eine willkommene Erginzung in dem von Cavallinis Kunst beeinfluBten
malerischen Schmuck der vereinsamten sabinischen Kathedrale S. Maria in Vescovio bei Stimi-

164 Auch in der Silvesterkapelle teilt das Weltgerichtsbild die Malfliche der inneren Eingangswand mit anderen Darstellungen: unten
lauft der Zyklus mit der Silvester- und Konstantinslegende sowie der Fries mit Brustbildern durch.

165 Federico Hermanin, Gli affreschi di Pietro Cavallini a Santa Cecilia in Trastevere, in: Le Gallerie Nazionali Italiane V, Roma 1902,
61 ff. — Wilpert, 1o42ff. :
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Abb. 302. Neapel. S. Maria di Donna Regina. Teilstiick des Weltgerichts

gliano'®® (Abb. 301); weiter in Giottos Darstellung in der Arenakapelle zu Padua und in dem
freilich nur mit groBten Vorbehalten verwendbaren, von verschiedenen Einfliissen durchsetzten
spiten Reflex in der Neapler Kirche S. Maria di Donna Regina67.

In dieser Bildgruppe haben sich die in der Vatikanischen Tafel neu geschaffenen Darstellungs-
elemente als besonders wirkungskriftig erwiesen. Wir verfolgen zuerst das Motiv des aus der
Etimasia entwickelten Altares, das ja auch in S. Giovanni a Porta Latina aufgegriffen worden war.
Der Altar ist, wenn auch stark zerstort, in S. Maria in Vescovio unter der Mandorla des Richters
erkennbar. Eine Stufe fihrt zu ihm empor. Das angelehnte Kreuz ist im oberen Teil, zu Filien
Christi, erhalten; die tibrigen Leidenswerkzeuge, Lanze, Isopstab, zwei Geiieln, Dornenkranz und
Essiggefil, sind dagegen innerhalb der Mandorla angebracht, also wie in der Silvesterkapelle
zu seiten des thronenden Richters. In S. Cecilia konnte ebenfalls unter der Mandorla der obere
166 Eine Auscinandersetzung mit den Frﬁhdaticrung‘en van Marles im Bollettino d’arte N. S. 7 (1927/28), 1ff. (gegen 1275/80) und
anderer kann hier nicht durchgefiihrt werden. Das Ergebnis von Uberlegungen, die spiter im Cavallini-Buch des Verfassers veroffentlicht
werden sollen, lautet dahin, daB die Malereien vor den goer Jahten nicht moglich sind, aber an Werke Cavallinis ankniipfen miissen, die
vor S. Cecilia liegen und offenbar den 8oer Jahren angehéren.

167 Die Ausmalung ist unter keinen Umstinden ein Werk Cavallinis oder auch nur seiner Schule. In der Datierung nehmen wir eine

dhnliche Stellung ein, wie sie in der ersten Veroffentlichung von Emile Bertaux (vgl. Anm. 19) vertreten wurde: gegen 1320; Cavallini
erscheint 1308 in Neapler Urkunden. Niheres spiter im Cavallini-Buch des Verfassers.

367



Teil einet Altardarstellung freigelegt werden. Kreuz, Lanze und Stab sind vorn gegen das Ante-
pendium gelehnt; auf der Mensa erkennt man die tibrigen bekannten Gerite, vermehrt um einen
Hammer. Ein hohes, strahlenumglinztes Kreuz mit eingeflochtenem Dornenkranz ragt zwischen
Lanze und Isopstab hinter dem Altar des Neapler Weltgerichts empor (Abb. 302), wihrend ein
Buch auf der Mensa liegt. Auch dieser Altar befindet sich unter der Glorie Christi, was ebenso
fiir den abgeleiteten Fall in Soleto!¢8 gilt.

Nicht minder hat die Verbindung der Innocentes und des heiligen Diakons mit dem Altar-
motiv in dieser Gruppe weitergewirkt. In Vescovio wird der Diakon als erster vor der Schar der
Seligen, also in unmittelbarer Nachbarschaft des Altars, von einem Engel herangefiihrt. In
S. Cecilia ist ihm sein jiingerer Mirtyrerbruder gleichen Amtes, Laurentius, zugesellt — verstind-
lich zumal in Rom, wo nach der Legende beider Reliquien nebeneinander in S. Lorenzo fuori
ruhen'®®, Die Hinde bittend erhoben, steht das Mirtyrerpaar vorn unter den ausgereckten Tuben
der Posaunenengel, also an einem der Situation von Vescovio entsprechenden Platz.

Die Innocentes stehen in S. Cecilia zu seiten des Altars; nur ein paar Kopfe sind erhalten. Die
gleiche Darstellung, mit vierundzwanzig(?) Kindergestalten, tritt in Neapel auf; in Soleto hat
dagegen wieder das alte byzantinische Motiv der knienden Stammeltern Platz gegriffen — nun aber
in Verbindung mit der romischen Altardarstellung statt mit der Etimasial?®. Eine besonders auf-
schluBreiche Variation wurde dem Innocentes-Thema in Vescovio zuteil. Links neben der Altar-
stufe bemerkt man eine Gruppe kleiner nackter Gestalten, die zwar stehend dargestellt, aber durch
geschlossene Augen und den Gestus des in die Hand gestiitzten Kopfes als Schlafende charakte-
risiert sind. Weitere Figuren, emporblickend, tauchen unter dem Altar mit Kopf und Schultern
auf. Alle sind unmiBverstindlich als Kinder, mithin als Innocentes, gekennzeichnet. Drei Ziige
miissen als bemerkenswert gelten: 1. die Anordnung unter dem Altar, 2. die Nacktheit, die auf
den Zustand vor der Gewandverleihung anspielt, 3. die Schlafstellung einiger der Figuren. Dictum
est illis ut requiescerent adhuc tempus modicum, hei3t es Apoc. 6, 11 — womit gesagt ist, daf} die
Mﬁrtyfer schliefen, bevor sie ihre Stimme erhoben. Einige schicken sich gerade zum Rufe an,
andere schlafen noch: das ist der in Vescovio dargestellte Moment!™!.

Es ist hochst bezeichnend fiir das traditionsgebundene Verhalten der hochmittelalterlichen
Bildgestalter, dal3 Motive, die in einem bestimmten Falle aus vollig individuellen Bedingungen
heraus entwickelt worden waren, dann als einmal vorhandene eine generelle Wendung nehmen
und auch dort wieder angewandt werden, wo keine besondere inhaltliche Veranlassung vorliegt.
Das gilt auch fiir den Rollentausch der Apostelfiirsten in der Reihe der Beisitzer. Wir stellten ihn
bereits in der Silvesterkapelle fest. Wieder begegnet er in S. Cecilia und in Vescovio, verschwindet
aber sofort in den weiter von Rom entfernten Kompositionen. In Padua und in Neapel findet sich
Petrus wieder in der tiblichen Weise zur Rechten, Paulus zur Linken Christi. So ergibt sich die
seltsame Tatsache, daB3 gerade in der Stadt Rom und in deren niherer Umgebung, also am Ort
der Cathedra Petri, der Heidenapostel im Gegensatz zur iiblichen Regel den Ehrenplatz im Welt-
gericht einnimmt. —

168 Van Marle, Development V, Abb. 225.

169 Vgl. Wilpert, 979. 7

170 Zum Sinngehalt dies s Motives im Weltgericht vgl. die Beischriften im Hortus deliciarum: Adam (Eva) per crucem redemptus(-a)
crucem adorat (Straub-Keller, Taf. 69f.; Gillen; Abb. 2£.) sowie den Dreiklang Kreuzigung, Befreiung aus dem Hades und Weltgericht
an der inneren Eingangswand des Doms von Torcello.

171 Das Thema hat eine dhnliche bildliche Ausdeutung erfahren wie in einer Miniatur der aus der ersten Hilfte des 11. Jahrhunderts

stammenden Bibel aus Sant Pere de Roda, Paris, Nationalbibliothek, Bibel Cod. lat. 6 (NeuB, Katalanische Bibelillustration, Abb. 177):
auch hier ist ein Teil der Mirtyrergruppe schlafend, der andere aufgerichtet und nach oben blickend dargestellt.
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Abb. 303. S. Maria in Vescovio bei Stimigliano. Teilstiick des Weltgerichts

Von grofier Tragweite war die Wirkung der im Tafelbild zum erstenmal angewandten Umkeh-
rung und Verlagerung des byzantinischen Paradiesmotives. Zwar ist der Zustand der linken
unteren Bildteile in Vescovio ein sehr fragmentarischer; aber die erhaltenen Reste (Abb. 303),
wenn auch in der Literatur bis heute noch nirgendwo beachtet, etlauben hochst aufschluBreiche
Beobachtungen. Ganz links bemerkt man drei betende Greise, die von einem Engel nach rechts
gefithrt werden; an der dullersten Flanke ragen auflerdem die Hinde einer weiteren betenden
Gestalt in das fragmentarische Bildfeld. Nach rechts schlieB3t sich ein Papst an, den der Apostel
Petrus geleitet, dann ein weiterer Greis und der in tiblicher Weise charakterisierte Dismas. Ganz
rechts, unmittelbar neben dem Posaunenengel am Altar, erscheint die Sitzfiour Abrahams, in
dessen SchoB eine Seele sichtbar ist. Darunter endlich die bereits besprochene Gruppe aus Diakon
und leitendem Engel.

Wie in der Tafel sind die entscheidenden Elemente der byzantinischen Paradiesdarstellung — nur
auf die Madonna ist hier verzichtet worden — mit dem Motiv der dem Richter zugewandten Chére
verbunden und in deren Bewegungsrichtung einbezogen. Es ist interessant, dall im Gegensatz
zum Tafelbild die Abrahamfigur als Ziel der dem Paradiese Zustrebenden wieder eingefithrt wurde
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Abb. 304. Padua. Arenakapelle. Weltgericht

und dabei nun, infolge der spiegelbildlichen Umkehrung, ihten Platz unmittelbar neben dem
Altar gefunden hat. Der Heidenapostel muBite sein Fiithreramt an Petrus wieder abtreten; Engel
gesellen sich als weitere Geleiter der Seligen hinzu.

In der Komposition von S. Cecilia zog Cavallini aus der vereinheitlichenden Malinahme, mit
der die Gegensitzlichkeit der Bewegungsrichtungen auf der Seligenseite ausgeschaltet wurde, die
letzten Folgerungen. Bin ordnender, der Vereinfachung zugewandter und klassisch klarer Wille
wird fiihlbar. Alle Darstellungsmittel dienen dem einen Leitmotiv: dem Hinstreben der Seligen
zur Offenbarung des letzten Heiles, das nicht in einer bildlichen Andeutung des Paradieses, sondern
in der Christusfigur selbst Gestalt gewinnt. Die byzantinischen Sondermotive wie Dismas und
Abraham, die ja auf ein Kompositionsprinzip des atomistischen Nebeneinanders abgestimmt sind,
wurden aufgegeben. Nur auf das ,,romische Element des heiligen Diakons hat Cavallini nicht
verzichtet. Aber er hat es abgewandelt im Sinne eines Gestaltungswillens, der das Einzelelement
als Triger eines tibergeordneten Ausdruckswertes betrachtet. Stephanus erscheint nicht allein; sein
Mirtyrerbruder Laurentius tritt hinzu, und zwar — darin liegt das Entscheidende —in vollig gleicher
Gebirde. Der seelische Inhalt dieser Ausdrucksbewegung, der in allen Gestalten der folgenden
Gruppen ebenso aufleuchtet, ist iiber die Einzelmotive hinweg das Thema der Darstellung.
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Abb. 305. Rom. S. Cecilia in Trastevere. Teilstiick des Weltgerichts

Die beiden Halften des unteren Bildstreifens sind nun in straffer Zusammenfassung aller Mittel
auf zwei grofie, gegensitzlich einander entsprechende Themen gestimmt. Rechts steht dem Seligen-
zug der linken Seite die Bewegung der in gleicher schwacher Schrigrichtung von der Bildmitte
vertriebenen und in die Hollenlandschaft hinabtaumelnden Verdammten gegeniiber. DaB unten
auf der Seligenseite eine Paradiesdarstellung der Holle entsprochen habe, ist, dem erhaltenen
Bestande nach zu urteilen, ausgeschlossen. Was sich dort allein sinnvoll vermuten 14Bt, ist eine
Gelindeformation mit den Figuren der Auferstehenden. Damit ist eine Komposition gegeben,
die im Weltgericht der Arenakapelle zu Padua (Abb. 304) genau so vorliegt. Giotto ist durchaus
der von Cavallini geschaffenen Fassung verbunden; das Vorbild, das ihm in der eigenen Vaterstadt
der Mosaikschmuck des Baptisteriums hitte liefern kénnen, ist — vielleicht abgesehen von Einzel-
heiten der Hollendarstellung — so gut wie unberiicksichtigt geblieben.

Bei Cavallini bemerkt man in der linken unteren Ecke des Fragments die Kopfe von nimben-
losen, in etwas kleinerem Mafstab dargestellten Gestalten in Zeittracht (Abb. 305). Vor dem
Streifen der in drei Gruppen angeordneten, mit Nimben versehenen Heiligen zog sich also, ein
Stiick tiefer, eine Reihe von Seligen hin. So auch bei Giotto (Abb. 306). Nicht minder sind die
leitenden Engel iibernommen, die, wie wir sahen, auf das umgekehrte Paradiesmotiv der Vatika-
nischen Tafel insofern zuriickgehen, als sie im Verlauf der Entwicklung das in eine Mehrzahl
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Abb. 306. Padua. Arenakapelle. Teilstiick des Weltgerichts

zerspaltene Amt des Apostelfiirsten tibernommen haben. Der Vergleich liefert im einzelnen wert-
volle Aufschliisse iiber die so verschiedenen Temperamente beider Maler. Giottos Fassung ist,
von dem bei Cavallini leitenden Ideal aus betrachtet, entschieden ein Riickschritt. Eine pausenlose
Reihung ist an die Stelle der geistvollen Gruppenbildung getreten; die leitenden Engel stehen
hinter der geschlossenen Menschenwand. Aufgegeben wurde das auBerordentlich kunstvolle
Kompositionsmittel Cavallinis: ein rhythmisches Gegeneinander vorwirtsstrebender und retar-
dierender Bewegungselemente, die das Sehnsiichtige und zugleich Zaghaft-Ieise im Heranschreiten
dieser auserwihlten Scharen fiihlbar machen. Giottos Kunst, ganz anderen Idealen zugewandt,
konnte solchen Ausdruckswerten nicht Gestalt verleihen. Die eherne Eindeutigkeit der Aktion ist die
Stirke des groBlen Florentiners, nicht die verhaltene Traumhaftigkeit der seelischen Schwingung.

Dies nur in kurzen Andeutungen. Was wir zu zeigen beabsichtigen, ist die Tatsache, dal mit
der Vatikanischen Tafel eine Entwicklung anhebt, der auch Giottos Weltgericht in der Arena-
kapelle angehort. Noch ein Einzelzug muf3 hervorgehoben werden. Wir sahen, daBl im Tafelbild
eine Deesis fehlt und die bittflehende Madonna als Motiv der umgekehrten Paradiesdarstellung
im Bildstreifen unter der Richterzone vor der Seligenschar erscheint. In Padua fehlt die Deesis
ebenfalls, und die Mittlerin befindet sich an genau entsprechender Stelle der Komposition. Ist
die Abhingigkeit, die hier offenbar waltet, eine uamittelbare — oder ist sie durch Zwischen-
glieder vermittelt, die wir nicht kennen?
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So gut wie sicher ist eines: daB} der Rémer Cavallini die Tafel gesehen und sich mit ihren Kom-
positionsprinzipien beschiftigt hat. Enge Beziechungen miissen den Maler sein ganzes Leben lang
mit der Basilika des Heidenapostels verbunden haben, in deren nichster Nachbarschaft sich einst
das Bild befand. Ghiberti!?? kennt drei groBe Arbeiten Cavallinis fiir S. Paolo: die alttestament-
lichen Fresken im Langhaus, das Mosaik an der Fassade und die fiir uns sonst nicht greifbare
Ausmalung des Kapitelsaales im anstoBenden Kloster. Die Langhausfresken (um 1280) miissen
den frithen Mannesjahren, das Mosaik (um 1325) dem hohen Greisenalter des gegen 1245/50
geborenen Meisters angehdren. Vasaril™ behauptet sogar, Cavallini habe in der Paulsbasilika
seine Grabstitte gefunden, und zitiert die Inschrift des angeblichen Epitaphs. Seine Notiz kann
nicht ohne weiteres von der Hand gewiesen werden, so gewi auch alle anderen Beitrige falsch
sind, die Vasari zur Vita des Malers tiber Ghiberti hinaus liefert.

Cavallinis Auseinandersetzung mit der Komposition des Tafelbildes ist ]edenfalls offensichtlich.
Wir sprachen oben von dem GroBenverhiltnis des richtenden Christus zu den tibrigen Figuren
der Richterzone. Das Verhiltnis ist in der Tafel so gewihlt, dal der Nimbus der Christusgestalt
mit seinem Scheitelpunkt die Wende einer sanften Kurve bezeichnet, die von einer durch die
Heiligenscheine der Apostel gebildeten Waagrechten iiber die Nimben der stehenden Etrzengel
von beiden Seiten her nach der Mitte hin ansteigt. In Cavallinis Weltgericht von S. Cecilia sind
die Heiligenscheine der Beisitzer, der Furbitter (die an die Plitze der Erzengel getreten sind) und
des Richters auf die gleiche harmonische Linienfithrung bezogen.

Wenn nicht alles tduscht, hat Cavallini in der leider zerstorten Oberzone seines Wandgemildes
in Anlehnung an die Komposition des Tafelbildes den Adventus Domini dargestellt. Die Hypo-
these einer zweiten Christusgestalt tiber dem Richter ist, lange vor Entdeckung der Vatikanischen
Tafel, von Wilpert!7* aufgestellt worden — allerdings im Zusammenhang eines Rekonstruktions-
versuches, der in mehr als einer Beziehung anfechtbar ist.

Wir fugen die Umri3zeichnung, mit der Wilpert seinen Rekonstruktionsvorschlag veranschau-
licht'??, in den auf eigenen Vermessungen'? beruhenden Aufrif der Eingangswand von S. Cecilia
cin (Abb. 307). Die Unstimmigkeit ist offensichtlich und lehrt, dal man Fragmente baugebundener
Bildkunst nicht ohne Aufmessung und Untersuchung des architektonischen Bestandes erginzen
soll. Die Zone vom unteren Rand des Fragmentes bis zur Tiirsturzhthe!?? ist von Wilpert zu
schmal angenommen worden; nur die Motive, die wir oben vorschlugen — ein Gelindestreifen
mit Auferstehenden links und eine Héllenlandschaft rechts vermogen diese Fliche wirklich zu
fiillen. Nicht minder schwerwiegend ist die Unstimmigkeit oben. Wilpert sagt?8: | Hier befanden
sich . . . die Fenster einige Meter iiber der Malerei: zu oberst in dem Giebel ein rundes und etwas
tiefer drei rechteckige.” Man fragt erstaunt, wo denn Fenster ,,einige Meter iiber der Malerei®
d. h. iiber der von Wilpert erginzten Oberzone, haben Platz finden sollen. Tatsache ist vielmehr,
daB die beiden heute vorhandenen Fenster, die nur wenig iiber den Apostelreihen ansetzen, auf
alten Bestand zuriickgehen miissen. Wie aus der Bauaufnahme (Abb. 308) hervorgeht, setzen sie
genau in gleicher Hohe an wie die alten Fenster der Hochwinde. Das entspricht einer weithin

172 Lotrenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten, hrsg. von Julius von Schlosser, Berlin 1912, Bd. 1, 39.

178 Vasari, ed. Milanesi, I, 543. 174 Wilpert, 1052. 175 WWilpert, Abb. 506.

176 Herrn Prof. Federico Hermanin, der die erforderlichen Permessi zum Eintritt in die Klausur von S. Cecilia in licbenswiirdiger Weise
besorgte, sowie seinem Mitarbeiter, Herrn Silla Rosa de Angelis, der den Vermessungen an Ort und Stelle die wertvollste Unterstiitzung
angedeihen lieB, sei mein aufrichtiger Dank ausgesprochen.

177 Die Mitteltiir war in der urspriinglichen Form nicht hoher als die beiden seitlichen. 178 Wilpett, 1053.
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nachweisbaren Regel des basilikalen Bausche-

mas'?®. Wiren die beiden Fenster erst nach Ein-

bau der Empore geschaffen worden, also speziell
— —  zut Erhellung des Emporentaumes, der beteits
in der Beschreibung Ugonios von 1588180 als
vollig gegen den Kirchenraum abgeschlossen
(tutto chiuso) bezeichnet wird, so wire nicht er-
sichtlich, weshalb man sich bemiiht hat, sie in
der Hohenanordnung peinlich genau mit den
Langhausfenstern auBerhalb des abgeschniirten
Raumesin Einklang zu bringen. — Kurzum: ohne
alle Fenster ist die Fingangswand einer verhilt-

nismiBig groBen Basilika wie der von S. Cecilia
in keinem Zustand denkbar, und da die beiden
heutigen durchaus den sonst nachweisbaren

Regeln entsprechen, so miissen sie auf alten Be-

stand zuriickgehen'$!. Cavallini hatte also iiber

: dem Richterstreifen keine geschlossene Wand-

Abb. 307. Rom. S. Cecilia in Trastevere. Aufri det fliche zur Verfiigung. Ein so dicht gedringtes,

Eingangswand mit Wilperts Rekonstruktion des Weltgerichtsbildes  hiiBliches Gewirr von Engeln, wie Wilpert es

rekonstruiert, kommt fiir die Flanken det Ober-

zone auf keinen Fall in Frage. Wenn man hier Engel annehmen will — und man muf3 es wohl in

Analogie zu Vescovio und Padua — dann nur Gruppen in lockerer Anordnung, durch Fenster
getrennt (Abb. 309).

Wie hat man sich nun die Mitte der Wandfliche vorzustellen? Geht man zunichst nur vom bau-
lichen Bestande aus, so ist zu sagen, daB die seitliche Anordnung der beiden Fenster wohl unbe-
dingt zur Annahme einer urspriinglichen dritten Lichtoffnung in der Mitte zwingt; ist doch die
Dreizahl fiir die Fenstergruppen der Basilika-Fassaden tiblich. Die heute unnatiirlich breite
Zwischenfliche, die 1724 unter Kardinal Francesco Acquaviva in der Aullenansicht ein Blend-
fenster erhalten hat, fordert eine Belebung. Man konnte hier ebenfalls an eine Rechteckoffnung
denken; aber es besteht auch, als nicht minder wahrscheinlich, die Moglichkeit eines Rund-
fensters$2. Hin solches finden wir, gleichfalls zwischen Rechteckéffnungen, an der Fassade von
S. Maria in Domnica, einem Bau, der wie S. Cecilia in Trastevere auf die Zeit Pasquals I. (817-824)
zuriickgeht. Hin weiteres Beispiel der gleichen Anordnung bietet S. Lorenzo in Lucina, wohl aus
der Zeit um 1100,

Was sagt der obere Rand des Freskofragments iiber eine mogliche Rekonstruktion des Mittel-
stiickes aus? Oben links neben der Mandorla Christi (Abb. 310) findet sich der Ansatz eines griin-
weiBroten Streifens, der auch rechts in schwacher Spur auftritt. Er muf3 zu einem kreisférmigen
Rahmenband erginzt werden, in das die Mandorla unten ein wenig einschneidet. Hermanin und

179 Auch wo an der Eingangswand zwei Fensterreihen iibereinander angeordnet waten, wie im Falle von S. Paolo und S. Pietro, befand
sich eine, nimlich die obere, in gleicher Hohe mit den Fenstern def Langwinde.

180 Pompeo Ugonio, Historia delle stationi di Roma, Roma 1588, 131.

181 Freilich diitften sie urspriinglich eine andere Form, nimlich RundbogenschluB, und wohl auch etwas kleinere Abmessungen besessen
haben.

182 Eine Maueruntersuchung ist wegen der innen und auBlen befindlichen Putzschicht nicht moglich.
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- Abb. 308. Rom. S. Cecilia in Trastevere. Aufrifl der Eingangswand und der anschlieBenden Hochwandflanken
Wilpert stimmen darin tiberein, da3 der Kreis eine zum Weltgericht gehorende Darstellung ent-

halten haben miisse. Hermanin brachte verschiedene Motive in Vorschlag: die Hand Gottes'#3,
cine Gestalt Gottvaters®, eine Anastasis in Analogie zu Torcello?8s, Wilpert vermutet!®8, wie

183 Federico Hermanin, Un affresco di Pietro Cavallini a S. Cecilia in Trastevere, in: Archivio della R. Scc. Romana di Stor. patr. XXIIT
(1900), 398. 184 Hermanin in: Gallerie V (vgl. Anm. 165), 72. 185 Hermanin, ebendott, 72. 186 Wilpert, 1052.

ROM S.CECILIA i IN TRASTEVERE

N\
B
W)
[
=)
)

N\

“*ﬁ/;;~,vf »S{\ME l‘

oy
K ;ll;&‘_j// % \ | |U = lla,‘ LML
e P :7

W.PRESELER

H
RECHTE HOCHWAND EINGRANGSWAND LINKE HOCHWAND

Abb. 309. Rom. S. Cecilia in Trastevere. Aufril der Eingangswand und der anschlieBenden Hochwandflanken in Rekonstruktion

374



oben schon angedeutet wurde, eine zweite Christusgestalt, nicht in der Funktion des Richtenden,
sondern in Herrlichkeit heranschwebend.

Der Engelkranz, der die Mandorla des Richters rahmt, setzte sich iiber dem oberen Rand des
heutigen Fragments ein Stiick nach oben hin fort. Man bemerkt beiderseits je einen Seraph mit
sechs ganz in Rot gehaltenen Fliigeln. Die beiden vorderen Fliigel sind oben zu einem herzférmigen
Gebilde verwachsen; ihre unteren Endigungen werden von dem nichsttieferen Engel tiberschnit-
ten. Oben am Nimbus sind die Ansitze der beiden senkrecht aufgerichteten Fliigel erhalten;
Wilpert hat diese Fragmente falsch erginzt, sie zu den Fliigeln der hoher folgenden Engel ge-
zogen. Diese besallen, wie aus den erhaltenen Spuren hervorgeht, ebenfalls sechs Schwingen
gleicher Form, aber zweifarbig, violett und griin. Es handelt sich um Cherubim. Thre Képfe lagen
nicht, wie in Wilperts Erginzung, auf einer unmittelbaren, d. h. elliptischen Fortfihrung der
Kurve, die von den anderen Engelskopfen beschrieben wird, sondern wichen ein wenig zur Seite
hin aus. So entstand eine kelchférmig nach oben sich 6ffnende Anordnung, in deren Innerem die
Mandorla des thronenden Christus ruhte und die oben den Kreis gleichsam auf ihren Schultern
trug. Im Gegensatz zu Wilpert mulB als sicher angenommen werden, dafl der Engelkranz mit den
beiden rekonstruierbaren Cherubim nach oben hin abgeschlossen war. Er kann sich nicht, auch
den Kreis begleitend, weiter hinauf fortgesetzt haben. Die erhaltenen Engel zeigen eine Steigerung
in der Rangordnung von unten nach oben. Nun ist aber iiber Seraphim und Cherubim hinaus
keine Steigerung mehr moglich.

Wir kommen zur entscheidenden Frage. Hatte der griinweiBrot umrandete Kreis die Funktion
einer Glorie, in der sich eine zur Weltgerichtskomposition gehorende Darstellung befand? Der
Verfasser dieser Studie hat bis zur Entdeckung des Vatikanischen Tafelbildes diese Moglichkeit
abgelehnt. Auch der annehmbarste Vorschlag, derjenige Wilperts, konnte sich bis dahin auf
keine Analogien in der Geschichte des Weltgerichtsbildes berufen. Dartiber hinaus gaben zwei
weitere, auch heute noch diskutierbare Griinde zu Bedenken AnlaB.

Das Haupt des richtenden Christus befindet sich genau in halber Wandhohe, bezeichnet also
formal den Mittelpunkt der Komposition. Auch in geistiger Hinsicht ist die Richtergestalt zum
mindesten fiir simtliche erhaltenen Teile des Bildes als Zentrum aufgefal3t. Sollte nun unmittelbar
tiber ihr eine Darstellung von der GroBe des Kreises, durch breite Rahmung isoliert und kriftig
herausgehoben, sich befunden und den Blick von ihr abgelenkt haben?

Weiter ist die Beschaffenheit der Rahmung nicht gleichgiiltig. Es handelt sich um ein griin-
weilirotes Band mit ganzen und halben Kreuzen im weillen Streifen und einem abgrenzenden
weilen Strich neben dem Griin — um ein Schmuckband, das in den rémischen Fresken des spiten
Dugento regelmifBig die Bildfelder als dullere Rahmung begrenzt, also figiitliche Szenen von
Flichen trennt, die nicht mehr zum Bilde gehoren; dabei befindet sich der griine Streifen innen,
der rote aullen. Im vorliegenden Falle ist die Anordnung, vom Kreisinneren aus gesehen, um-
gekehrt. Das heilt also, den Analogien nach zu urteilen, daf3 die abzugrenzende Bildfliche gerade
aulierhalb des Kreises zu suchen istund daf dessen Inneres nicht nurnicht zum Bilde gehorte, sondern
tiberhaupt nicht Feld einer Darstellung, vielmehr eine Liicke in der Mauer war — also ein Rund-
fenster. An das griinweiBrote Band mogen sich nach innen zu weitere Zierstreifen angeschlossen
haben: etwa ein gemalter Blattfries, Kosmatenmuster oder dergleichen, wie man sie in der Ober-
kirche von S. Francesco in Assisi, am Rundfenster der Eingangswand und auch an den Fenstern
der Hochwinde, finden kann. Man beachte, daf} auch in der Arenakapelle die Glorie des richtenden
Christus dicht unter einem Fenster schwebt.
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Abb. 310. Rom. S. Cecilia in Trastevere. Teilstiick des Weltgerichts

Wir formulieren hier eine Hypothese, deren Aufrechterhaltung auch nach Entdeckung des
Tafelbildes noch vertretbar wire. Man konnte in folgender Weise kombinieren. Cavallini fand
eine Wand mit einem Rundfenster in der Mitte und zwei begleitenden Rechteckfenstern vor. Er
hatte durchaus das Kompositionsschema des Tafelbildes im Gedichtnis: den Kreis mit beglei-
tenden Engeln tiber dem richtenden Christus. Aber dieser Kreis nahm bei ihm keine bildliche
Darstellung auf, wurde vielmehr zum Rahmenband des in der baulichen Situation vorgefundenen
Rundfensters. Das eng verwandte Weltgericht der Arena konnte als Stiitze der Hypothese heran-
gezogen werden.

Aber nun ist der wichtigste Einwand gegen die Annahme einer zweiten Christusgestalt, der
Hinweis auf das Fehlen von Analogien, heute abgetan. Wir wissen, daB3 gerade Rom ein Welt-
gericht mit diesem Motiv besaB3, und daB} Cavallini dieses Weltgericht gekannt haben muf}. So
gewil} wir tiberzeugt sind, da3 die Fassade von S. Cecilia im urspriinglichen Zustand drei Fenster
besessen hat, so berechtigt ist auch die Annahme, die mittlere Offnung kénne vor Cavallinis Titig-
keit vermauert worden sein — vielleicht gerade, um fiir das Weltgericht eine geschlossene Mal-
fliche zu schaffen.

Durch die Annahme der zweiten Christusgestalt findet schlieBlich auch ein sonst schwer deut-
bares Merkmal in Cavallinis Komposition eine befriedigende Erklirung. Wir sagten, daB} in der
Anordnung des Engelkranzes eine Rangsteigerung von unten nach oben feststellbar ist. Es muf3
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nun iiberraschen, daf3 entgegen der Aufstellung des Pseudo-Dionysios Areopagita'®? die Cherubim
und nicht die Seraphim den obersten Platz einnehmen. Man beachte nun, daf3 auch im Weltgericht
von Torcello die Cherubim, nach alter, an Ezechiels Gottesvision gebildeter Auffassung als
Tetramorphe gestaltet'®s, unmittelbar unter dem Weltenrichter schweben, wihrend die Seraphim
ein Stiick tiefer erscheinen?®?. Sind doch bei Ezechiel die Cherubim mit ihren Ridern, die wir in
Torcello wie auch in der Vatikanischen Tafel dargestellt sehen, die Triger, das Gespann des gott-
lichen Thrones. Setzt man fiir die Kreisglorie in S. Cecilia den Christus der Parusie voraus, so
erhilt der Platzwechsel von Cherubim und Seraphim einen einleuchtenden Sinn: die Cherubim,
obwohl niedriger im Rang als die Seraphim, erscheinen an den obersten Plitzen des Kranzes, weil
sic als die Triger des in Herrlichkeit Heranschwebenden aufgefa3t sind.

Wir beschliefen unsere Untersuchungen tiber die Wirkungen des bedeutungsvollen Bildes mit
dem Hinweis auf einen interessanten spiten Reflex. Wilpert'?? hat den Gedanken vertreten, dal}
Raffacls Disputa dem Weltgerichtsbild Cavallinis kompositorisch verpflichtet sei. Man wird ihm
hier zustimmen miissen. Die von Beisitzern und schwebenden Engeln umgebenen Erscheinungen
der himmlischen Welt tiber dem von zwei Figurenztigen flankierten Altar: dafiir war in der Tat in
Cavallinis Fassung des Weltgerichts das Vorbild gegeben®®!. Wir heben noch eine sehriiberzeugende
Einzelheit hervor. Raffael bringt in die Figurenmasse links vom Altar die wesentliche Gliederung
durch zwei hohe, nirgendwo itiberschnittene Standfiguren der vorderen Schicht. Sie spielen formal
eine dhnliche Rolle wie die leitenden Engel in Cavallinis Seligenzug. Besonders aufschluBreich ist
die linke der bei Raffael hervorgehobenen Standfiguren: der Jungling, der mit sanftem Vorwirts-
schreiten und mit weisendem Gestus der Hand die Riickwendung des Kopfes verbindet. Es ist die
gleiche Doppelgebirde, die in der Haltung des ersten und dritten Engels bei Cavallini erscheint.

Nun der Sinngehalt der sogenannten Disputa! Man sieht ihn heute wohl allgemein nicht mehr
in einer Gegeniiberstellung von ecclesia triumphans und ecclesia militans, sondern in einer Ver-
gegenwirtigung der Grunddogmen des Katholizismus. ,,Raffacl hat sich zum Gegenstand seiner
Darstellung die Theologie, oder vielmehr die durch die zwei Grunddogmen Trinitit und Altar-
sakrament reprisentierte Theologie gewihlt®, sagt Wilpert!®2. Wir mochten das Dogma von der
Inkarnation mit eingeschlossen wissen, denn auf Menschwerdung und Passion nimmt der von den
Gestalten der Deesis begleitete, die Wunden vorweisende Erloser eindeutig Bezug. Mit den
Dogmen von der Trinitit, der Inkarnation und der Eucharistie als des die Kirche einenden Me-
diums aber ist der Inhalt des Innocentianums umschrieben. Wir sind iiberzeugt, dafl es fiir die
Disputa als Bildprogramm vorgelegen hat. So kniipft sich durch ein merkwiirdiges Spiel der
Konstellationen ein fast durch drei Jahrhunderte reichendes Band. Das Altarmotiv Raffaels ist
tiber Cavallinis Komposition hinweg aus der Vatikanischen Tafel abzuleiten. Sie, die cinst dem
Geist des Innocentianums unmittelbar verpflichtet war, hat also ihren EinfluB} bis zu jenem Werk
entsenden kénnen, das als die klassische bildliche Umschreibung des Symbols von 1215 gelten mub.

187 Vgl. Hans von der Gabelentz, Die kirchliche Kunst im italienischen Mittelalter, ihre Beziehungen zu Kultur und Glaukenslehre, StraB3-
burg 1907, 163 ff.— Gino Fogolari, Le gerarchie angeliche negliaffreschi scopertiagli Eremitani di Padova, in: Bollettino d’arte 1932/33, 811f.
188 Vgl. Wilhelm NeuB, Das Buch Ezechiel in Theologie und Kunst bis zum Ende des 12. Jahrhunderts, Miinster i. W. 1912, 158 .
189 Auf dem Fresko, mit dem Johannes VIIL. im frithen 8. Jahrhundert die Apsisstirtn von S. Maria Antiqua schmiicken lieB (Wilpert,
Taf. 155), befinden sich entsprechend die Cherubim in nichster Nihe des Gekreuzigten, dann erst schlieBen sich nach auBlén die feuer-
farbenen Seraphim an. 190 Wilpert, 1055 ff.

191 Cavallini hat mehrere romische Basiliken ausgemalt und dabei auch sicher mehtrere Weltgerichtsbilder geschzffen. Die Darstellung in
S. Cecilia ist Raffacl schwerlich noch zuginglich gewesen, da die Empore dieser Basilika unseres Erachtens bereits in den 8oer Jahren
des 15. Jahrhunderts entstanden ist. Aber er kann die Komposition aus anderen Darstellungen des gleichen Meisters gekannt haben.
192 Wilpert, 1057.
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. DATIERUNG UND STILKET IS

Die ikonographische Untersuchung der bildthematischen Neuprigungen nach Voraussetzungen
und Wirkungen hat ein Schema von Daten ergeben, das die Entstehungszeit der Tafel auf eine
bestimmte Spanne eingrenzt.

Eine Entstehung vor dem 13. Jahrhundert erscheint wegen des Innocentes-Motives von vorn-
herein als ausgeschlossen. Wir sahen weiter, daB} die Aufstellung der Kindergestalten unter dem
Altar auf eine im neuen Apsismosaik von S. Paolo enthaltene Anregung zuriickgehen muf3. Das
Mosaik, bereits von Innozenz III. geplant!®3, verdankt seine Entstehung der Initiative Hono-
rius II1. (1216-1227), der als Stifter an der Thronstufe Christi in Proskynese kauert. Vom 23. 1.
1218 stammt der berithmte Brief des Papstes an den Dogen von Venedig mit dem Dank fiir einen
zur Erstellung des Werkes tiberlassenen Mosaizisten und der Bitte um Entsendung zweier weiterer
venezianischer Meister'?4, Die lange metrische Inschrift am unteren Rand des Bildes besagt, daf3
die Arbeiten erst nach dem Tode des Papstes durch Abt Johannes zum Abschlu} gefithrt worden
sind. Entstehungszeit also: von vor 1218 bis nach 1227. So ist die Wende des ersten zum zweiten
Viertel des 13. Jahrhunderts fiir die Entstehung der Vatikanischen Tafel als terminus post zu
betrachten.

Andererseits kann man mit der Datierung nicht tiber die Jahrhundertmitte hinabgehen, da das
Weltgerichtsbild der Silvesterkapelle bei SS. Quattro Coronati Elemente enthilt, die nur von der
Tafel angeregt sein konnen. Wir kennen das inschriftlich beglaubigte Weihedatum von S. Sil-
vestro: 1246. Die Kapelle ist ein sehr kleiner Bau, fiir den eine lange Unterbrechung zwischen der
Errichtung und der vélligen Ausgestaltung durch Malerei wenig glaubhaft erscheint. Dann ist es
aus stilkritischen Griinden nicht angezeigt, sich von dem Datum 1246 allzu weit zu entfernen.
Endlich wird von Seroux d’Agincourt'?® fiir ein verschwundenes Kreuzigungsbild der Kapelle
eine Inschrift mit der Jahreszahl 1248 iiberliefert. Man geht also schwetlich fehl, wenn man die
Malereien der Silvesterkapelle dem Ende der ersten Jahrhunderthilfte (bald nach 1246, waht-
scheinlich 1248) zuweist.

Innerhalb des zweiten Jahrhundertviertels, das somit eindeutig festliegt, glauben wir die mal-
gebende Zeitspanne noch enger bestimmen zu kénnen. Das Innocentianum, das mit seiner Formu-
lierung ,,sacerdos et sacrificium das Motiv der hinter dem Altar erscheinenden Christusgestalt
bedingt hat, trat, wie wir sagten, mit der im Jahre 1234 geschehenen Publizierung der Dekretalen
Gregors IX. in den Gesichtskreis der kirchlichen Offentlichkeit. Die Tafel diirfte also kaum vor
1234 entstanden sein. Gegen 1235 /40 und damit unter dem Pontifikat Gregors IX. (1227-1241) —
so lautet der einleuchtendste Datierungsvorschlag. —

Wie verhalten sich nun aber die Wandmalereien von S. Giovanni a Porta Latina, deren Welt-
gerichtsbild sich uns als ein Extrakt aus der Vatikanischen Tafel erwies, zu diesem Ergebnis?
Seit der ersten Veroffentlichung durch Styger'®® gilt es als ausgemacht, dall die Fresken dem
Pontifikat Coelestins I1I. (1191-1198) entstammen. Man beruft sich auf eine Inschrifttafel, die unter
Angabe der in sich unmoglichen Jahreszahl 1190 die durch Papst Coelestin I11. vollzogene Weihe
193 Wilpert, 549.

194 Textauszug bei Wilpert, 550, wo weitere Literaturangaben.

195 Seroux d’Agincourt, Histoire de I’art, Bd. 3, 121; Bd. 5, Taf. 101. = Vgl. Eugéne Miintz, L’ancienne Basilique de St.-Paul-hors-les-murs,
in: Revue de I’art Chretien 1898, 111.

196 Paolo Styger, La decorazione a fresco del X1I secolo della chiesa di S. Giovanni ,,ante Portam Latinam*, in: Studi Romani II (1914),
261 ff.
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der Basilika behauptet. Das Datum einer Weihe — in diesem Falle offenbar eine Rekonsekration
nach einer baulichen Wiederherstellung — besagt als soches nichts Sicheres iiber den Zeitpunkt
einer malerischen Ausstattung; niemand wiirde heute etwa die Entstehung der romischen Fresken
in der Oberkirche von S. Francesco zu Assisi an die 1253 stattgefundene Konsekration ankniipfen.
Jedenfalls ist es interessant, dall Wilpert*®? auf Grund sehr subjektiver Werturteile den Malereien
von S. Giovanni ,,ktnstlerische Vorziige* nachrithmt, die so groB seien, dafl man ohne das auch
von ihm fir verbindlich gehaltene Zeugnis der Inschrifttafel ,,das Gerichtsbild unbedingt um
wenigstens hundert Jahre spiter datiert haben wiirde®. Das ist nun reichlich hoch gegriffen, aber
iiber einige Jahrzehnte wird sich reden lassen. Auf keinen Fall ist das Weltgerichtsbild der Basilika
ein Hindernis fiir die Datierung der Tafel um 1235 /40. Vielmehr mufl im Hinblick auf letztere
der Freskenschmuck von S. Giovanni a Porta Latina umdatiert werden. Er ist anderthalb bis zwei
Generationen jiinger, als man bisher annahm.

Nachdem wir nun ausschlieBlich durch Mittel der Ikonographie zu einer relativ festen Datie-
rung des Bildes gelangt sind, bleibt als letztes Anliegen — als Probe gleichsam, in der sich unser
Ergebnis zu bewihren hat — die Er6rterung der paliographischen und vornehmlich der stilkriti-
schen Fragen. Die Argumente, die de Campos fir eine Datierung zwischen 1040 und 1080 ins
Feld fiihrt, bestehen neben der Berufung auf die beiden Malernamen in einem paliographischen
Gutachten und im stilkritischen Vergleich mit den jiingsten Fresken der Unterkirche von S. Cle-
mente, die dem spiten 11. Jahrhundert angehdren.

Die paldographische Analyse will das Jahr 1050 als duflersten Termin setzen — doch wohlge-
merkt fiir Buchschrift. De Campos betont mit Recht, dafl Epigraphisches wieder andere Probleme
stelle. Aber dieser Erkenntnis wird nun schwerlich dadurch Geniige getan, dall man ein paar
Jahrzehnte zugibt und einen Spielraum bis 1080 offenlit. Man muf} vielmehr die Inschriften
der erhaltenen romischen Malereien vergleichen. Das Ergebnis ist ein fiir uns vollig befriedigendes.
Der in'der Tafel angewandte Schriftcharakter war wihrend der ganzen ersten Hilfte des 13. Jaht-
hunderts in der romischen Malerei gang und gibe. Keine Buchstabenform, die sich nicht auch hier
in volliger Identitit nachweisen lieBe! —

Nun zur stilkritischen Analyse, die in voller Absicht ans Ende der Untersuchung gestellt wurde.
Es sei erinnert an die eingangs zitierte Formel Toescas von den ,,secoli di tradizioni cosi persi-
stenti®. Unser Werk gehort zu einer Epoche der Malerei, die so geartet ist, daB3 stilkritischen
Erorterungen eine a priori konstituierende Beweiskraft fiir Datierungen in den allermeisten Féllen
abgehen muf}. Die Liickenhaftigkeit des erhaltenen Materials auf der einen und das eigenartige
Wesensgesetz des hochmittelalterlichen Bildschaffens auf der anderen Seite — das sind die beiden
Momente, an denen die besondere Lage entsteht.

Das Wesensgesetz ist charakterisiert durch das freilich nie endgiiltig und rein verwirklichte Ziel
der Ausloschung jeder personlichen Handschrift. Die Verbindlichkeit eines Formenkanons und
das zihe Fortleben desselben lassen eindeutige individuelle Ausprigungen und augenfillige Stil-
wandlungen nicht in der Weise aufkommen, wie sie spiteren Jahrhunderten eigen sind. Die stili-
stischen Unterscheidungsmerkmale, die man durch scharfe Beobachtung herausstellen kann, sind
anderer und allgemeinerer Art als in der dem Personlichkeitsideal ergebenen neuzeitlichen Malerei.
Zieht man dazu die Lickenhaftigkeit des Denkmilerbestandes in Betracht, so wird man immer
wieder ratlos vor der Frage stehen, ob wahrnehmbare Differenzen der stilistischen Haltung einen

197 Wilpett, 1039.
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zeitlichen oder nut einen werkstattmiBigen Unterschied anzeigen. Andererseits ist mit dem Nach-
weis von Ahnlichkeiten meist wenig Entscheidendes geleistet. Hier und da mag es zwar einmal
vorkommen, dal man auf Werke trifft, zwischen denen hinsichtlich aller Einzelheiten der Form-
gebung so véllige Identitit herrscht, daBl auch die Jahrhunderte der Entpersonlichung keine
andere Erklirung als die Annahme zeitlicher und werkstattmiBiger Zusammengehorigkeit zu-
lassen. Fiir gewohnlich aber steuert man im Fahrwasser der Vieldeutigkeiten.

De Campos fand sein Vergleichsmaterial in den spiten, dem Ende des 11. Jahrhunderts zuge-
horenden Wandbildern von Alt-S.-Clemente. Wir selbst sind durch unsere Datierung gezwungen,
die erhaltenen rémischen Malereien aus der ersten Hilfte des 13. Jahrhunderts heranzuziehen. Die
Vergleiche hier und dort fithren zu dem Eindruck, dal die Tafel gegeniiber den S.-Clemente-
Fresken Unterschiede aufweist, die gegeniiber dem Material aus dem 13. Jahrhundert nicht be-
stehen. Dafiir im letzten Falle wesentliche Ubeteinstimmungen. Man konnte nun freilich einwen-
den, es sei ob der Spirlichkeit des Erhaltenen unmdéglich zu beweisen, dal3 das 11. Jahrhundert
keine Werke von der stilistischen Haltung der Tafel besessen habe. Ein solcher Einwand wird
sich nie zulinglich widerlegen lassen und immer wieder dort auftauchen, wo man glaubt, die Not-
wendigkeit einer Datierung mit Hilfe von Stilkritik strikte nachweisen zu kénnen. Aber letzteres
ist eben nicht unsere Meinung. Was wir glauben behaupten zu konnen, ist nur, daf} sich gegen
die Moglichkeit der auf anderem Wege gewonnenen Datierung von der Stilkritik aus kein ent-
scheidender Einwand vorbringen 14Bt.

Zum stilistischen Vergleich nicht geeignet sind ob ihrer v6llig anderen technischen Bedingungen
Mosaiken — ganz abgesehen davon, dall uns nur Bruchstiicke aus der ersten Hilfte des 13. Jahr-
hunderts in Rom erhalten sind. In Frage kommen nur bildliche Darstellungen der Pinseltechnik,
d. h. Fresken, bei denen zu beachten ist, daB ihre Malweise immer summarischer und breit-
flichiger sein wird als die des Tafelbildes, und endlich Tafelmalereien selbst.

Wir geben eine Aufzihlung des maBgebenden Vergleichsmaterials. An erster Stelle steht der
Freskenzyklus der Kapelle Gregors IX. im Sacro Speco bei Subiaco'?®, der laut Inschrift unter
dem Konsekrationsbilde aus dem Jahte 1228 stammt. Durch die Daten 1231 und 1255 grenzt
Toesca'?® die Entstehungszeit der Malereien in der Krypta des Doms von Anagni ein; er hilt
die spiteren Jahre dieser Zeitspanne fiir die wahrscheinlicheren2°?. Dem Versuch van Marles20t,
einen Teil des Zyklus — den angeblichen Anteil des von Toesca so genannten maestro delle tras-
lazioni — der Zeit Alexanders III. (1159-1181) zuzuweisen, hat Toesca2°? mit Recht den Hinweis
auf die in dekorativer und ikonographischer Hinsicht waltende Einheitlichkeit des Ganzen ent-
gegengesetzt. Unsere Umdatierung der Fresken von S. Giovanni a Porta Latina%°® in die vor-
geriickten Jahre des zweiten Jahrhundertviertels wurde oben niher begriindet, ebenso unsere
zustimmende Haltung zur iiblichen Datierung der Wandbilder von S. Silvestro bei SS. Quattro
Coronati2®* gegen Ende des gleichen Zeitraums. Ob der stilistischen Beziehungen sind im Zusam-
menhang mit den Malereien der Silvesterkapelle das Fragment im Kloster bei S. Francesca Ro-
mana?®® und die Christus- und Aposteldarstellung hinter dem Sakramentsaltar von SS. Giovanni

198 Federico Hetrmanin, I monasteri di Subiaco, Roma 1904. — Abbildungen einzelner Fresken u.a. bei Toesca, Stotia, Abb. 677, 680.

199 Pietro Toesca, Gli affreschi della cattedrale di Anagni, in: Le Gallerie Nazionali Italiane V, Roma 1902, 116ff.; vgl. daselbst 121. —
Weiter Toesca, Stotia, 972.

200 Toesca in: Gallerie V, 168.

201 Van Matle, Development T, 189.

202 Toesca, Stotia, 1033, Anm. 37.

203 Wilpert, Taf. 252-259. 204 Wilpert, Taf. 268. 205 Wilpett, Taf, 232—233.
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Abb. 311, Rom. Unterkirche von S. Clemente. Darstellungen aus der Legende des hl. Alexius

e Paolo2¢ (nach Wilpert?07 aus dem Jahre 1255) zu nennen. Ins zweite Viertel des 13. Jahrhunderts
wird man endlich die Fresken im Untergeschof3 der die Vorhalle von S§S. Cosmas e Damiano
bildenden Rotunde2°® zu setzen haben.

Als Vergleichsstiicke aus dem Gebiet der Tafelmalerei sind vier Darstellungen des thronenden
Erlosers heranzuziehen — freie Wiederholungen der berithmten Achiropoiete von Sancta Sancto-
rum. Drei davon sind durch bewegliche Seitenfliigel mit den Standfiguren Marias und des Apostels
Johannes zu Triptychen ausgestaltet. Das Erloserbild der Kathedrale von Sutri und das Triptychon
von S. Maria Assunta in Trevignano werden von Toesca2?® und van Marle?'? der ersten Hilfte
des 13. Jahrhunderts zugewiesen?!!, das Triptychon von Viterbo, das auch an den Aufenseiten
der Fliigel (Petrus und Paulus) und auf der Riickseite (Cherub mit Schwert) bemalt ist, von Wil-
pert!2 in die gleiche Zeit gesetzt. Wir glauben uns diesen Datierungen anschlieBen zu diirfen.
Das wichtigste der vier Bilder ist das Triptychon in der Kathedrale zu Tivoli. Attilio Rossi®!3
machte auf die Tatsache aufmerksam, dall Papst Gregor IX. im Jahre 1234 eine zur Aufbewahrung
des Triptychons bestimmte Kapelle weihte. Wenn Wilpert®'4 meint, diese Weihe setze ,,eine nicht
gewohnliche Verehrung des Bildes und diese wiederum cin lingeres Bestehen desselben® voraus,
und die Wende des 11. zum 12. Jahrhundert als Entstehungszeit annimmt, so ist dem zu ent-
- gegnen, daB} die Verehrung sich ohne weiteres und ohne den Nimbus eines hohen Alters notwen-
208 \Yillpent Slafio70082)

207 Wilpert, 1204.

208 Wilpert, Taf. 264—267.

209 Toesca, Storia, 930.

210 Van Matle, Development I, 420. :

211 Wilpert, 1116, setzt das letztere, unseres Erachtens zu Unrecht, ins 12. Jahrhundert.
212 Wilpert, 1116 mit Abb. 525 und 526.

213 Attilio Rossi, Opete d’arte a Tivoli, in: L’ Arte VII (1904), 8.
214 Wilpert, 1118.
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dig aus der Bezichung zur Achiro-
poiete ergeben mubite. Aus der Er-
bauung der Kapelle ist unseres Et-
achtens auf die kurz zuvor erfolgte
Entstehung des Triptychons zu schlie-
Ben, wie es auch Attilio Rossi tat, der
mit Recht Werke wie die Fresken der
Silvesterkapelle und des Sacro Speco
zum Vergleich heranzog. Das Tripty-
chon von Tivoli ist kurz vor dem als
terminus post fiir die Vatikanische
Tafel angesetzten Jahr 1234 gemalt
worden. —

Der Versuch, die Weltgerichtstafel
in stilgeschichtliche Nihe zu den S.-
Clemente-Fresken zu setzen, konnte
vielleicht am ersten auf eine angeb-
liche Ahnlichkeit zwischen den hier
und dort dargestellten Architektur-
kulissen hinweisen (Abb. 311). Ein
leichtes und vollig flichiges Gefiige
aus diinnen, leistenartigen Stiitzen und
Gesimsen bildet das Grundschema.
Aber dies Darstellungsgut beruht auf
einem Motiv, fiir das sich in Rom
tiberhaupt eine Tradition nachweisen
14Bt. Wir bezeichnen es als ,,Adikula-
Motiv‘‘. Es stammt aus den gemalten
Scheinarchitekturen der spithelleni-
stischen Wanddekoration?!?,  spielt
eine Rolle in den rudimentiren Raum-
andeutungen der altchristlichen und
frithbyzantinischen Malerei, taucht
dann — voéllig in die Fliche gepreBt —
zu Rom im hohen Mittelalter auf und
erlangt gegen Ende des Dugento in
der romischen Malerei entscheidende

T e
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N

Abb. 312, Tivoli. Kathedrale. Fliigel des Triptychons

Bedeutung fir die Losung neugestellter darstellungstechnischer Probleme?!¢. Die allgemeine
Ahnlichkeit des Kulissenschemas besagt also nichts fiir eine etwaige Zusammengehorigkeit. Uber-
einstimmungen im einzelnen fehlen, ja es bestehen unseres Erachtens wesentliche Unterschiede.
Man wird nicht tibersehen kénnen, daB3 die Architekturen der S.-Clemente-Fresken bei weitem
zarter und zerbrechlicher wirken als die des Tafelbildes. Die ungemein diinnen und schlanken

215 Im ,, zweiten Stil‘‘ taucht es auf, ist im ,,dritten‘“ in starker Riickbildung und im,,vierten* in phantastischer Ubersteigerung vorhanden.

216

Niheres iiber das Adikula-Motiv im spiter erscheinenden Cavallini-Buch des Verfassers.
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Stiitzen haben nirgendwo ausgebildete Kapitelle, sondern nur schwache Kopfringe unter dem
Auflager der Last. Dagegen sind die getragenen Teile, Dach- und Kuppelformen, komplizierter
durchgebildet; die Kulissen der Vatikanischen Tafel arbeiten vornehmlich mit Horizontalgesim-
sen. Dies letzte Merkmal eignet nun aber unverkennbar gewissen Werken unserer eigenen Ver-
gleichsliste. Die Architekturen in den Fresken von S. Giovanni a Porta Latina und in den unten
auf den Flugeln des Triptychons von Tivoli (Abb. 312) erscheinenden Szenen (Tod Mariens und
Himmelfahrt des Johannes) zeigen das Adikula-Motiv in ganz entsprechender Auffassung. In
beiden Fillen bemerkt man tibereinstimmende Kapitelle.

Die abschlieBende Gesimsleiste in der Grablegung Christi von S. Giovanni a Porta Latina zeigt
eine Blattreihung, die in der Tafel genau identisch an jener Architektur wiederkehrt, vor der sich
die Gewandspende vollzieht. Auch sonst begegnen auffillige Ubereinstimmungen im Ornamen-
talen. Ein Fenster an der Eingangswand der genannten Basilika wird von einem Palmettenfries
umrahmt, fir den das Muster auf Kfeisglorie und Regenbogen des Adventus-Christus zu ver-
gleichen ist. Jene Dreiblatt-Bliiten, die, in rosettenartiger Zusammenstellung von je vieren, an der
AuBenrahmung des Tafelbildes auftreten, kommen auch im ornamentalen Rahmenwerk der Fres-
ken von S. Giovanni vor, z. B. an der Eingangswand links, oder rechts neben dem Bildfeld mit
dem das Paradies bewachenden Cherub sowie rechts neben der unter letzterem befindlichen Grab-
legung. Endlich begegnen Schmuckbinder mit dem Motiv der lilienartigen Bliite auch in der
Silvesterkapelle und im Fragment bei S. Francesca Romana.

Die den Kulissen eigene zarte Zerbrechlichkeit beherrscht auch die Figuren der S.-Clemente-
Fresken. Ein schlaffes FlieBen in den wie plissierten Gewindern, die stofflich weich und diinn
und seidig wirken. In scharfem Gegensatz dazu die Formeindriicke des Sprode-Splittrigen und
Strihnigen in den Gewindern des Weltgerichtsbildes — die zuckenden Siume und die kurvig
kreisenden Faltenbahnen. Die zerfaserte, rauhe Strihnigkeit in der Gewandzeichnung ist ein Merk-
mal, das allen angefithrten Werken des 13. Jahrhunderts eignet — am extremsten ausgeprigt wohl
in der Silvesterkapelle. Auch im Triptychon von Tivoli, wo die sehr sorgfiltige Strichelung zwar
weicher und enger gereiht erscheint, herrscht doch das nimliche Prinzip der Faltengebung: man
vergleiche den thronenden Erloser mit den sitzenden Aposteln des Weltgerichts.

Verhalten und beinahe zaghaft schlaff erscheinen in den S.-Clemente-Fresken alle Bewegungen.
Der dem berittenen Vater entgegenschreitende Alexius 148t im Vergleich etwa mit dem Wohltiter
des Gefangenen im Weltgerichtsbild den ganzen Unterschied im Bewegungstempo fiihlbar wer-
den. Ein wie zwingender Impuls des Heraneilens eignet den beiden scitlichen Engeln in der
Adventuszone! Uberhaupt lebt in allen Kurven des Tafelbildes gleichsam ein Anlauf zu eiliger,
weit vorwirtsdringender und mit Energie gesittigter Bewegung. Die Figuren sind stimmig und
in der Haltung gespannt. In S. Clemente erwecken etwa die Triger im Translationsbilde den Ein-
druck, als wollten sie in den Knien zusammenknicken. Die Biegung in der Gestalt der Mutter, die
den wiedergefundenen Knaben in den Armen hilt (Abb. 313), ist wie ein weiches Sich-Ranken.
Eine straff federnde Kurve dagegen in der Haltung des Paulus, der im Weltgericht die Gruppe
der Seligen fuhrt. Gestalten dhnlicher Art finden sich in romischen Malereien aus der ersten
Hilfte des 13. Jahrhunderts. Man vergleiche mit der genannten Paulusfigur etwa in S. Giovanni
a Porta Latina den mittleren der drei Engel vor Abraham.

Begeben wir uns mit Feststellungen wie den zuletzt ausgesprochenen vielleicht schon stirker
als zulissig in das Gebiet des subjektiven Eindrucks, so wenden wir uns eindeutig meBbaren Tat-
sachen zu, wenn wir Merkmale wie die Zeichnung von Gesichtern und Hinden ins Auge fassen.
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Abb. 313. Rom. Unterkirche von S. Clemente. Darstellung aus der Clemenslegende

Hier sind Formen von hochst charakteristischer Eigenart hervorzuheben. Einprigsam ist vor
allem der lange und gratartig scharfe Nasenriicken, der durch eine weille Linie bezeichnet wird.
Auf ein Minimum beschrinkt ist das unten ansetzende Oval der Nasenspitzenkuppe, das sonst
gern breit ausgestaltet wird. Die Nasenfliigel sind eng angeprefit; zwischen ihnen erscheint die
Nasenspitze scharf abwirts gezogen. An der Nasenwurzel spaltet sich die Gratlinie im Winkel
von etwa 60° und leitet in die verhiltnismiBig rund gefithrten Brauen tiber. Die Augen, tiber denen
die Oberlidfurche kriftig betont ist, sind grofl und mandelférmig; der Oberlidrand erscheint am
duBeren Winkel lang und konvex ausgezogen. Die Iris ist grof und fullt fast die ganze Fliche der
Augenoffnung. An der Zeichnung des Mundes ist charakteristisch, dal die Mundspalte, unter der
eine sehr kleine und bohnenférmige Unterlippe sitzt, vollstindig gerade gefiihrt ist und nicht,
wie sonst so hiufig, die doppelbogige Schwingung des Oberlippenrandes wiederholt. Die senk-
rechte Furche zwischen Nase und Obetlippe ist durch eine Linie von der Form einer Haarnadel-
kurve weill umrandet. Das eigenartigste Merkmal an den Hauptgestalten ist die Zeichnung des
Ohres, sofern dieses nicht nach einem beliebten Schema nur mit dem unteren Teil aus der Haar-
masse vortritt. Die UmriBlinie der Ohrmuschel ist oben innen, nach Art einer sich einrollenden

49 Jahrbuch Hertziana IT 585



Kutve, aufwirts gefiihrt. So entsteht ein Gebilde, das — besonders deutlich an den sitzenden
Aposteln rechts — oben die Form eines Hakens annimmt. — Was endlich die Hinde betrifft, so ist
die Schlankheit der unartikulierten Finger hervorzuheben, die sich am Ende, zum Nagelrand hin
spitz ausgezogen, leicht biegen.

Vergebens sucht man die genannten Merkmale in den S.-Clemente-Fresken. Auch im 13. Jaht-
hundert sind die Parallelen nicht gerade zahlreich. VerhiltnismiBig schmale und langgezogene
Nasen findet man in den Fresken der Rotunde bei SS. Cosmas und Damian. In S. Giovanni a
Porta Latina, wo infolge des schlechten Erhaltungszustandes Einzelvergleiche sehr erschwert
sind, zeigen zum mindesten die beiden Kopfe, die Styger Taf. XVII abbildet (Kopf des Christus
aus dem Emmausbild und Kopf eines Engels aus dem Weltgericht), eine vergleichbare Nasen-
form; dagegen haben die Altesten in der Tribuna auffallend kurze, breite und gebogene Nasen.
Die Werke in Subiaco, Anagni und in der Silvesterkapelle stehen abseits. Auf unverkennbare
Bezichungen aber fiihrt der Vergleich mit den Tafelmalereien, vor allem mit dem Erloserbild des
Triptychons von Tivoli (Abb. 314) und mit dem Erl6serbild von Sutri (Abb. 315). Die Zeichnung
des Gesichtes ist, besonders im erstgenannten Beispiel, verbliiffend dhnlich, mag man nun Augen,
Brauen, Nase oder Mund vergleichen. (Die Ohren sind groBtenteils von den Haaren verdeckt.)
Allerdings bestehen geringe Abweichungen. Der Nasenriicken ist nicht so ausgesprochen gratartig,
sondern erscheint ein wenig breiter. Die Kurve des Unterlidrandes zeigt am inneren Augenwinkel
eine leichte Abwirtswendung, fir die man in der Weltgerichtstafel nur vielleicht an den stehenden
Erzengeln der Richterzone eine schwache Analogie feststellen kann. Dazu fehlen vollig die weillen
Striche und Grate. Aber diese Eigenheiten fallen nicht ins Gewicht gegentiber der eindeutigen
Ahnlichkeit des Typus, der auch in den anderen Tafelbildern, leicht abgewandelt, wiederkehrt. Die
Hinde des Christus von Tivoli bestitigen den Eindruck der weitgehenden Ubereinstimmung. —

So weit die stilkritische Auswertung unseres Vergleichsmaterials. Nochmals sei festgestellt: wir
sind nicht der Meinung, auf diesem Wege die Notwendigkeit der Datierung ins zweite Viertel des
13. Jahrhunderts zwingend erweisen zu konnen. Nur so viel ist sicher, da} eine Anniherung an
die S.-Clemente-Fresken nicht ratsam erscheint, wihrend andererseits unserer aus ikonographi-
schen Argumenten gewonnenen Zeitbestimmung von seiten der Stilkritik her kein diskutierbares
Hindernis in den Weg tritt. Alle wesentlichen Einzelheiten der Formgebung haben Parallelen in
der fraglichen Zeit. Als nichste Verwandten wird man das Triptychon von Tivoli, an das sich
die fiir uns sehr wertvolle Jahreszahl 1234 kniipft, und die Fresken von S. Giovanni a Porta
Latina zu nennen haben.

Jener Grad von Identitit, der auch im Hochmittelalter die Annahme zeitlicher und werkstatt-
miBiger Zusammengehorigkeit erzwingt, ist keinem der bis jetzt genannten Werke eigen. Aber
es bleibt noch ein Denkmal romischer Malerei heranzuziehen, das wir mit Absicht bis jetzt unge-
nannt lieBen: die Ausmalung des Klosteroratoriums bei S. Pudenziana®'7.

In den Szenen aus der Geschichte des heiligen Pudens (Abb. 316) finden sich Architektur-
kulissen vom Schema des Adikula-Motivs; sie stimmen mit denen des Weltgerichtsbildes so gut
wie vollig tiberein. Da sind die in gleicher Weise verzierten Gesimse, die gleichen kannelierten,
gedrehten und marmorierten Stiitzen. Die jonisierende Form, die an einem der Kapitelle des
Tafelbildes begegnet, tritt hier identisch auf. — Am Gewdlbe siecht man ein Schmuckband, das
zum Ornament in der Kreisglorie Christi die engste Bezichung aufweist; das charakteristische,
217 Wilpert, Taf. 234-236.
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Abb. 314. Tivoli. Kathedrale. Erléserbild des Triptychons Abb. 315. Sutri. Kathedrale. Etloserbild

dem Ende eines Tannenzweiges dhnelnde Gebilde findet sich hier wieder. Die Evangelistensym-
bole und der die Heiligen Cicilia und Valerian kronende Engel zeigen den gleichen, an gedrehtes
Tau erinnernden Fliigelsaum wie die Engel der Tafel. — In den Gewiindern das gleiche Prinzip
der Faltengebung, dieselben eckigen Zickzack-Brechungen der Gewandsidume, das immer wie-
derkehrende mandelférmige Gebilde an der Kniegegend. Man vergleiche hinsichtlich der Bewe-
gung und der Faltenmotive des Mantels den taufenden Paulus des Oratoriums mit dem Engel
ganz links in der Adventus-Zone: die Ubereinstimmung erstreckt sich bis auf jenes abwehende
Gewandflockchen iiber dem nach hinten ausgestreckten Full. — Zu gleichem Ergebnis fihrt die
Untersuchung der Gesichtsbildung. Die frontale Maria orans im Tafelbilde und die frontal thro-
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Abb. 316. Rom. Oratorium bei S. Pudenziana. Szenen aus der Geschichte des hl. Pudens

nende Madonna der Kapelle (Abb. 317) sind in dieser Hinsicht identisch. Vor allem frappierend
ist der Vergleich zwischen dem verhiltnismiBig gut erhaltenen Kopf des Paulus im Ordinations-
bilde und dem Kopf des die Seligen fithrenden Apostels im Weltgericht; auch die einprigsame,
manirierte Bildung des Ohres, fiir die wir bisher gar keine Parallele aufspiiren konnten, ist hier
nachweisbar. — Wen alle diese Feststellungen nicht iiberzeugen sollten, der stelle die Figur ganz
links im Ordinationsbilde mit der letzten, linken Gestalt des Seligenzuges zusammen: die eine
ist eine Kopie der anderen.

Der Tatbestand 148t nur eine Deutung zu: die Ausmalung der Kapelle bei S. Pudenziana gehort
in den durch die Malernamen Nikolaus und Johannes bestimmten Werkstattzusammenhang. Sie
ist gleichzeitig mit der Weltgerichtstafel, also im zweiten Viertel des 13. Jahrhunderts entstanden.
Wilpert218, der sie unter der Tiinche hervorholen lie, schrieb sie dem 11. Jahrhundert, und zwar

218 Wilpett, 1198.
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Abb, 317. Rom. Oratotium bei S. Pudenziana. Madonna mit zwei weiblichen Heiligen

der Zeit Gregors VII. (1073-1085) zu. Anlal} fiir diese Datierung war wieder die angebliche
Ahnlichkeit mit den S.-Clemente-Fresken; zugleich hob Wilpert?'? die an sich zutreffenden stilisti-
schen Bezichungen zu dem von ihm um 1100 angesetzten Triptychon von Tivoli hervor. Toesca
schlof3 sich, unter geringftigigen Modifikationen, fiir die Fresken sowohl wie fiir das Triptychon
der Zeitbestimmung Wilperts an. — Man darf wohl sagen, dafl} die S.-Clemente-Fresken kraft
threr auBergewohnlichen stilgeschichtlichen und kiinstlerischen Bedeutung eine Art von Manie
hervorgerufen haben, die darauf ausgeht, moglichst viel Material dem spiten 11. Jahrhundert zuzu-
weisen. Dem negativen Ergebnis unseres Vergleichs zwischen den Fresken des spiten 11. Jahr-
hunderts und der Weltgerichtstafel entspricht das Ergebnis einer Gegeniiberstellung von S. Cle-
mente und S. Pudenziana. Es bedarf keiner Frage: die Wandmalereien des Oratoriums miissen
umdatiert werden. Sie stehen mit dem Weltgerichtsbild in unmittelbarstem Werkstattzusammen-

219 Wilpert, 1118.
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hang?2® — eine Tatsache, aus der zugleich der SchluB3 gezogen werden kann, daBl sowohl Wand-
malereien als auch Tafelbilder zum Aufgabenbereich der gleichen kiinstlerischen Krifte gehdrten.

Durch die letzten Feststellungen findet die bisher stillschweigend vorausgesetzte Annahme, dal3
die Tafel wirklich aus einer in Rom ansissigen Werkstatt stammt und nicht etwa von auswirts
importiert wurde, eine kaum mehr anfechtbare Bestitigung. Zwar konnte bereits das charakte-
ristische Adikula-Motiv als Beweis gelten, denn in der toskanischen und umbrischen Tafelmalerei
findet sich Ahnliches nicht. Das Vorhandensein baugebundener Malereien véllig gleicher Haltung
in Rom beseitigt nun jedes vielleicht noch mogliche Bedenken. Daf3 die Tafelmalerei damals in
Rom gepflegt wurde, zeigt auch die Malerinschrift am Triptychon von Trevignano??* (Abb. 318):
NICOLAVS DE PAVLO CVM FILIO: SVO PETRO CIVES ROMANI222, Nach dem Fund
des Vatikanischen Bildes wird man die Titigkeit auf dem Gebiet der Tafelmalerei als eine recht
ausgedehnte betrachten miissen; sie erstreckte sich nicht nur auf Christus- und Madonnen-Ikonen,
sondern auch auf szenische Darstellungen. Das ist darum bemerkenswert, weil man im spiteren
romischen Dugento zwingend den Eindruck hat, daBl die Monumentalmalerei mit Fresko und
Mosaik das Feld so gut wie vollig beherrschte. Das eine oder andere Madonnenbild mag damals
entstanden sein. Dartiber hinaus aber bemerkt man nichts von Bestrebungen, die mit der reichen
Tafelbild-Produktion der toskanischen Stidte irgendwie zu vergleichen wiiren. Allen Bemithungen
zum Trotz ist es z. B. nicht gelungen, auch nur ein Tafelbild glaubhaft mit Cavallini in Verbin-
dung zu bringen. :

Nicht nur durch ihre eigene tiberraschende Existenz, sondern vor allem auch durch die Um-
datierungen, die sie fiir gewisse Werke fordert, bringt die Vatikanische Tafel in die Geschichte
der hochmittelalterlichen Malerei Roms eine Reihe vollig neuer Ziige. Wenn die Ausmalung von
S. Giovanni a Porta Latina nicht, wie bisher angenommen, dem Pontifikat Coelestins III. (1191
bis 1198), sondern dem zweiten Viertel des 13. Jahrhunderts angehort, so wird die Liicke, die
man in.den letzten Jahrzehnten des 12. Jahrhunderts beobachtet, eine vollstindige. Von etwa 1160
(Apsismosaik von S. Francesca Romana) bis in die Frithzeit des 13. Jahrhunderts hinein, also durch
etwa anderthalb Generationen, fehlt jegliches Material. Das konnte an den Zufilligkeiten der
Erhaltung liegen. Aber auch schriftliche Kunde gibt es nicht. Auf eine wirklich hier klaffende
Liicke scheint auch die Entstehungsgeschichte des Apsismosaiks von S. Paolo zu deuten. Sie
besagt doch wohl, da3 in Rom keine geeigneten Krifte zur Verfiigung standen. Diese Annahme
aber hat notwendig die Vermutung zur Folge, dall auch fir die kurz zuvor, unter Innozenz III.,
entstandenen Mosaiken fremde Werkleute berufen worden waren. Soviel ist sicher, daly Innozenz
es war, der die monumentalste der Bildkiinste, die musivische, nach einem Stillstand in Rom zu
neuem Leben erweckte. Die einzigartige Erfullung, die dem weltlichen Machtstreben der Kurie
unter diesem grofiten der mittelalterlichen Pipste zuteil wurde, war begleitet von dem Versuch
eines reprisentativen Ausdrucks im Kunstwerk. Die Peterskirche erhielt damals ihren neuen
Apsisschmuck?23,

220 Fiir das eng verwandte und zeitlich nahe Triptychon von Tivoli wagen wir die Behauptung eines Werkstattzusammenhanges nicht,
lassen aber immerhin die Moglichkeit offen.

2218\l petit, T 117 .

222 Also wieder ein Maler mit dem Namen Nikolaus! Thn mit dem Nikolaus der Weltgerichtstafel zu identifizieren, ist aus stilkritischen
Griinden wohl sicher nicht angingig. g

223 Ein Reflex dieser im frithen 13. Jahrhundert blithenden romischen Mosaiktitigkeit, det wir, was nur angedeutet sei, auch die éltesten
Teile des Fassadenmosaiks von S. Maria in Trastevere zuzuweisen geneigt sind, findet sich in kleineren Arbeiten wie der Liinette im
Portikus der Kathedrale von Civita Castellana (1210) und dem eng verwandten Rundbild am Torbau von S. Tommaso in Formis zu Rom.
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Wie steht es nun um Arbeiten der Fresko-
technik? Hier bringt nicht einmal das Ponti-
fikat Innozenz’ I11., sondern erst die Zeit Ho-
norius’ I11. (1216-1227) die fritheste Spur. Die
Stiftergestalt dieses Papstes erscheint in einem
verschwundenen, auf der ersten Seite des Cod.
Barb. lat. 4423 kopierten Freskos im alten
Lateranpalast?2¢. Dann folgt die rege Titig-
keit unter dem Pontifikat Gregors IX. (1227
bis 1241) und in den unmittelbar folgenden
Jahren. Zeugnis ist jene Bildgruppe, in die
wir unsere Vatikanische Tafel, das Triptychon
von Tivoli, die Fresken des Oratoriums bei
S. Pudenziana und die von S. Giovanni a
Porta Latina einordnen konnten.

Beweisen 1if3t es sich nicht, aber unsere
Beobachtungen legen die Moglichkeit nahe,
daf} auch auf dem Gebiet der Fresko- und
Tafelmalerei in den letzten Jahrzehnten des
12. und zu Anfang des 13. Jahrhunderts eine
Liicke klafft. Trifft dies zu, so wird man die
Frage nach den kinstlerischen Kriften stellen
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miissen, die es vermochten, der darnieder-
liegenden rémischen Titigkeit jenen unter
Gregor IX. feststellbaren Auftrieb zu geben.
Toesca suchte eine bestimmte Gruppe der

Fresken von Anagni, diejenige des von ihm
so genannten ,,maestro delle traslazioni®, aus Abb, 318. Trevignano. S. Maria Assunta. Erléserbild
einer nun freilich durchaus hypothetischen

Bliite der Malerei am Hofe Friedrichs II. herzuleiten225. Die Kunst der Kurie, als die man die
Malerei Roms bezeichnen mul3, hitte also aus dem Kulturkreis des groBen Gegners Meister
herbeigeholt! Diese Annahme ist ganz unwahrscheinlich. Daftir besitzen wir nun aber anliBlich
der Herstellung des Mosaiks von S. Paolo die sichere Quelle fiir eine Fithlungnahme mit Venedig.
Wir erinnern uns, daB} ein Motiv wie die Adventusdarstellung der Weltgerichtstafel auf die gleiche
Spur fithrte. Auch stilkritische Erwigungen diirften nicht ganz negativ ausfallen. Wir besitzen
im Umkreis von Venedig Fresken der Zeit um 1200 in der Krypta des Doms von Aquileia?2¢,
Man muf3 den schwertschwingenden Schergen im Martyrium der Heiligen Hermagoras und For-
tunatus (Abb. 319) mit dem Besucher des Gefangenen im Tafelbild auf den Bewegungsduktus,
auf Stellung und Zeichnung des rechten Beines hin vergleichen. Die Lagerung der Gewandfalten
am Oberkorper des Fortunatus findet in der genannten Gestalt des Tafelbildes ebenfalls ihre
Entsprechung bis auf die eigenartige, vom Girtel hinten sich abwinkelnde kurze Faltenkurve.

224 Wilpert, Abb. so. 225 Toesca in: Gallerie V, 1681.
226 La basilica di Aquileia. A cura del comitato per le cerimonie celebrative del IX. centenario della basilica e del 1. decennale dei militi
ignoti, Bologna 1933, Taf. 70-82.
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Die Zeichnung der Gesichter mit weillen Strichen bietet Vergleichsmoglichkeiten; vor allem ist
die kriftig weill umrandete Furche zwischen Nase und Obetlippe zu beachten.

Der Kern unserer letzten Erwigungen bleibt hypothetisch. Unsere Absicht ist lediglich, eine
Moglichkeit zur Debatte zu stellen. Wenn tatsichlich an der Wende des 12. zum 13. Jahrhundert
der Gang der rémischen Malerei eine Unterbrechung erlitt, so wiirde eine Wiederbelebung durch
auswirtige Krifte anzunehmen sein, die dann schwerlich aus einem anderen als aus dem venezia-
nischen Gebiet stammen konnten. Aber es darf auch folgendes nicht verschwiegen werden. Wenn
die Nikolaus-Johannes-Werkstatt ihrer Herkunft nach tatsichlich auf den venezianischen Um-
kreis zurtickgehen sollte, so miiB3te sie allerdings vor den uns bekannten Arbeiten einen ganz ent-
scheidenden Prozell der Akklimatisierung in Rom durchgemacht haben — man denke nur an das
so gut wie rein rémische Adikula-Motiv.

Wie dem auch sei — Tatsache ist die bedeutsame Maltitigkeit unter Gregor I1X., der mit der
Neufassung des Fassadenmosaiks von St. Peter auch die Reihe der groB3en, reprisentativen Auf-
gaben fortfithrte. Um die Mitte des Jahrhunderts setzt die Initiative fiir solche Monumentalwerke
aus, aber die Kette der kleineren Arbeiten in Fresko reiflt nicht ab und leitet hiniiber ins letzte
Jahrhundertviertel. Mit dieser Epoche fand die Monumentalmalerei Roms ihre glinzendste Stei-
gerung und zugleich ihr Ende. Es ist, als raffe die Kurie alle Mittel zusammen, um in grofien
Unternehmungen in S. Pietro, S. Paolo, S. Giovanni in Laterano, S. Maria Maggiore und in vielen
kleineten Kirchen der EWigen Stadt, besonders in denen des Trastevere, den in Bonifaz VIII.
gipfelnden und tragisch abstiirzenden Machtanspriichen die faszinierende kiinstlerische Umklei-
dung zu geben. Eine Fille von Aufgaben war gestellt, an denen eine neue Technik der bildlichen
Darstellung heranreifte, die als tragender Grund fiir die Kunst Giottos europiische Bedeutung
erlangen sollte. Die in tastenden Versuchen angewandte perspektivische Konstruktion zur Wieder-
gabe glaubhafter Tiefenst6Be an Architekturen und Geriten, die plastische Illusion der mensch-
lichen Gestalt durch lichtabstufende Modellierung und Ausschaltung der Linie, das Bezichen der
Figuren und Bauten auf eine verkiirzt gegebene Standfliche, die rdumlich empfundene Gruppen-
bildung unter Preisgabe der flichigen Hochstaffelung — diese darstellungstechnischen Mittel, die
einer neuen Wertung des Sichtbaren die bildktnstlerische Formulierung erméglichten, waren fiir
den Giotto der Arenakapelle bereits Selbstverstindlichkeiten. Erworben hatte er sie als Schiiler
der Cavallini- Werkstatt, in deren Verband er gegen Ende der neunziger Jahre an der Franzlegende
in Assisi titig war. Das erstaunlich rasche Tempo aber, mit dem die spitdugentistische Malerei
Roms die neuen darstellungstechnischen Probleme aufgriff und bewiltigte, tritt besonders ein-
drucksvoll in die Erscheinung, wenn man jene Stilphase vergleicht, die gerade herrschte, als die
bahnbrechende Torriti-Cimabue-Cavallini-Generation (von ca. 1245) geboren wurde. Die neuent-
deckte Vatikanische Tafel vertritt diese Phase als ein besonders hochwertiges Beispiel.

Sie ist —drei bis vier Jahrzehnte vor Giottos Geburt — ein klassisches Zeugnis reiner Flichen-
kunst, fir die es darstellungstechnische Probleme der plastischen und rdaumlichen Illusion nicht
gibt. Die Gebilde, an denen ein bruchstiickhaftes Wissen um die perspektivische Verkiirzung der
aus der Bildebene sich entfernenden Linien wirksam ist — die Fullbinke der Apostelsitze, der
Altar, die beiden Giebelgebidude der Architekturkulissen und die beiden Sarkophage —, stehen wie
Fremdkorper in der Fliche. Die Umrisse und die Faltenkurven der Gewinder haben rein gra-
phische Bedeutung und verzichten auf jede modellierende, ein Volumen abtastende Scheinwir-
kung. Einer hiufig in den sizilianischen Mosaiken des 12. Jahrhunderts und in Rom vor allem
in den Konstantinsbildern der Silvesterkapelle zu beobachtenden Gepflogenheit entsprechend, -
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Abb. 319. Aquileia. Krypta des Doms. Martyrium der Heiligen Hermagoras und Fortunatus

ist die rechte, auf der Blattfries-Leiste ruhende Partie der Architekturkulisse bis zum unteten
Bildrand hinabgezogen, so daf3 die davor agierenden Figuren jedes Bodenstreifens entbehren und
wie Marionetten in der Luft zu schweben scheinen. — Eine rein teppichhafte Wirkung ist das
leitende Prinzip aller Darstellungsmittel.

Das sorgsame Abwigen der Flichenwerte gegeneinander, das einem solchen Bildgeftige seinen
Reiz verleiht, bekundet sich vor allem in der Verteilung der Farben. Die urspriingliche Wirkung
derselben ist leider fur immer dahin, weil das angewendete Blau, wichtig als Ton der Hinter-
griinde, und ebenso das Griin véllig schwarz geworden sind. Tritbe erscheint auch das Ocket-
gelb, das besonders als Farbe der Bodenstreifen auftritt, und der Purpurton einiger Gewinder.
Seine urspriingliche Frische bewahrt hat allein das Zinnoberrot; bis zu einem gewissen Grade
auch der briunliche Inkarnatton sowie das Weil3, das in Gewindern teils ungemischt, teils leicht
nach Rot, Gelb oder Blau (heute Griin) getont ist. Das unverinderte Gold, das in simtlichen
Nimben, am Mantel Christi in beiden Fillen, am Loros der Erzengel, an Gewandbordiiren, an
Biichern, Geriten und an den Rudern der beiden Personifikationen erscheint, zeigt besonders
deutlich die dekorative Absicht einer moglichst gleichmiBigen Streuung iiber die Fliche hin.
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Ein nicht minder wirksames Mittel dieser Flichenkunst kann keinem formempfinglichen Blick
entgehen: die Betonung bestimmter Leitlinien, die tiber Zisuren hinweg fortgleiten und aus rein
zufilligen Konstellationen der Umrisse nicht erklirbar sind. Die von den Nimben des Richter-
streifens angedeutete Kurve wurde bereits besprochen. Bemerkenswert ist daneben vor allem der
aufstrebende Vertikalzug, der die senkrechte Mittelachse des Bildes begleitet. Asymmetrisch und
als Kurve, also mit betont dringender Kraft des Auftriebs, beginnt er unten neben der Stadt-
mauer im Bergumrif und in der linken Engelsfigur, teilt sich im néchsten Streifen in verschiedene
Strome, die von den allegorischen Gestalten und deren Ruderstangen einerseits, von den Um-
rissen der Bergkulissen und den beiden kleinen Aktgestalten andererseits beschrieben werden,
gleitet in die mittleren Standfiguren und die benachbarten Gebiudestiitzen des nichsten Streifens
und weiter in die den Richter flankierenden Erzengel tiber, um sich sodann in den Cherubim der
Adventus-Zone, vor haltlosem Umsinken geschiitzt durch den Widerhalt der heraneilenden Engel,
kelchartig nach den Seiten hin auszubreiten und die Glorie des Erlosers, als letzten Sinn und
Kronung der aufstrebenden Krifte, in Schwebe zu halten. Damit ist der Kreis, das harmonischste
geometrische Gebilde und Symbol des in sich Ruhenden und Unbedingten, auch innerhalb des
Kompositionsgefiiges zu entscheidender Bedeutung gebracht. Die auf unabschlieBbare Reihung
gestellten Horizontalstreifen des Bildes, die mit der in sich geschlossenen Kreisform des Tafel-
umrisses in Widerstreit stehen, werden in der Glorie gleichsam tiberwunden. —

Die in unserer Weltgerichtstafel so bewundernswert ausgeprigten Kunstmittel der in gleich-
miBiger Streuung verteilten Farbwerte und der die Fliche durchwaltenden, ins Symbolische grei-
fenden Linienbeziige bleiben der rémischen Malerei auch nach dem nun nicht mehr fernen Auf-
treten neuer, von der hochmittelalterlichen Flichenkunst fortdringender darstellungstechnischer
Bestrebungen noch ein gut Stiick Weges als Erbe erhalten. Sie sind es nicht zuletzt, die den grofien
romischen Schopfungen des spiten Dugento ihren Adel verleihen.



