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Forschungsstand und Zielsetzung

1. Forschungsstand und Zielsetzung

Zum Darstellungsgegenstand

Bei dem Weidaer Wandbild handelt es sich um ein groleres Frag-
ment einer vielfigurigen Darstellung des Marientodes sowie der
Aufnahme ihrer Seele in den Himmel (Abb. 1). Die figtirliche Malerei
ist in einem langsformatigen Bildstreifen crganisiert, an den nach
unten ein gemalter Rundbogen anschliefit. Ehedem begleitete er
den Bogen eines Portals, Uber dem sich das Bild befand.! Die
Malerei zeigt Linien, die an Vorzeichnungen erinnern, sowie far-
bige Unterlegungen. Sie ist auf Putz ausgefiihrt. Erhalten ist ein
Putzstiick von unregelmaRiger, sich einem Rechteck annghernder
Form. Es misst in seiner Hohe maximal 100, in der Breite maximal
244 cm. Das Putzstiick fasst den Bildstreifen in seiner gesamten
Hahe von 775-78,5 cm, was seine Breite anbelangt, aber nur als
Ausschnitt. Gegentber der Mittelsenkrechten des ursprunglicnen
Bildes, von der anzunehmen ist, dass sie mit dem Bogenscheitel
zusammenfiel,? ist von dem Bildstreifen heute nach rechts ein et-
was groerer Teil als nach links erhalten.

Der Stoff des Todes Mariens und der Aufnahme ihrer Seele in den
Himmel wurde offenbar bereits seit dem 5. Jahrhundert in zahlrei-
chen Legenden tradiert. Wahrend im Neuen Testament nichts dazu
berichtet wird, ist er unter anderem in der Legenda aurea und den
Apokryphen - in unterschiedlichen Varianten® - tiberliefert? In die-
sen wie auch anderen Uberlieferungen wird berichtet, die Apostel
seien einige Zeit vor Marias Tod von Wolken zu ihrem Haus getra-
gen worden und hatten deren Tod beigewohnt. Weiterhin heifit es,
Marias Seele sei zunachst unabhéangig vom Leib der Verstorbenen

entriickt worden:* Engel hatten sie aus der Hand Christi empfangen
und in das Paradies getragen.®

Das Mittelalter kannte einen sehr intensiven Marienkult.” So
erfuhr das Marientodthema in der abendlandischen Bildkunst bis
ins 13. Jahrhundert weite Verbreitung ® Im Hochmittelalter bildete
sich dabei innerhalb des deutschen Kunstkreises eine eigene
Bildtradition heraus, bei der - im Gegensatz zur Texttradition
- Christus, der sich ihr entgegenneigt, die Seele seiner Mutter
von einem oder von mehreren Engeln zugeftihrt wird. Damit wird
die unio mystica in ihrer letzten Phase veranschaulicht und somit
der Gedanke der assumptio gegentber der Darstellung des To-
desgeschehens in den Vordergrund gertickt. Eine entsprechende
Darstellung wird erstmals mit dem Helmarshausener Perikopen-
buch fassbar”

In der namlichen Bildtradition steht auch das Wandbild in Weida.*
Hier ist in der einstmaligen Mitte des Bildstreifens, oberhalb des
Bogenscheitels, das Sterbebett mit Maria darauf angeordnet. Von
rechts und links drangen Apostel an das Bett heran oder stehen
unbewegt dabei. Zwar zeigt das heutige Fragment im Ganzen
nur sieben Apostel, aus geringen figtirlichen Malresten an den
seitlichen Randern des Fragmentes geht aber hervor, dass sich an
beiden Seiten urspriinglich weitere Figuren - vermutlich (mindes-
tens) die fehlenden funf Apostel - angeschlossen haben (Abb. 1,
28, 31).1 Hinter dem Bett schlieBlich kniet ein Engel, aus dessen
ausgestreckten Handen Christus aus einem Himmelsbogen heraus
die Seele seiner Mutter empfangt. Sie ist in Gestalt eines Neuge-
borenen gegeben. Die Figuren werden von einem wesenlosen,
wohl ehemals monochrom gestalteten*? Grund hinterfangen. Nur
im unteren linken Bildbereich finden sich, wie auch in den Bogen-
zwickeln, Wolken.

Abb. 1 Weida, Wandbild aus der Wiedenkirche (heute in der Stadtkirche St. Marial, 2003
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Das Weidaer Wandbild in Forschung und Geschichte

In Mitteldeutschland erwachte das Interesse an der mittelalterli-
chen Monumentalmalerei erst verhaltnismatig spat: Anders als in
den Rheinlanden, wo sich bereits seit den spaten zwanziger Jahren
des 19. Jahrhunderts immer neue Entdeckungen entsprechender
Denkmale und ein stetig wachsendes Interesse daran gleichsam
gegenseitig befruchteten,* erschien hier erstmals™ 1860 - und
zwar mit einem Aufsatz tber das Weidaer Wandbild - eine Publi-
kation zu diesem Thema."

Damals war Friedrich Klopfleisch in dem von zwei Turmen
flankierten Westvorraum der Wiedenkirche zu Weida unmittelbar
oberhalb des inneren Portals auf das bis dato vergessene Wand-
bild aufmerksam geworden und widmete ihm nun einen mit
Tafeln illustrierten Aufsatz (Abb. 28)." Klopfleischs Ausfuhrungen
gehen dabei kaum uber eine breite Erlauterung des Darstel-
lungsgegenstandes hinaus. Mehr ikonographisch-motivisch als
stilistisch gemeinte Vergleiche bleiben vage, so dass eine in Er-
wagung gezogene Beziehung zu Magdeburg beziehungsweise
dem Kloster Mildenfurth rein historisch begrindet bleiben muss,
die vorgenommene zeitliche Einordnung um die Wende vom 12.
zum 13. lahrhunderts hingegen mehr auf der Berticksichtigung des
baulichen Kontextes beruht: Klopfleisch erkannte namlich, dass
es sich bel der Wiedenkirche keineswegs um einen einheitlichen
Bau der Gotik handelt, wie das zuvor von Puttrich™ und Otte"
vertreten worden war, sondemn beobachtete neben der gotischen
auch romanische Bausubstanz. An ihr machte er die Datierung der
Malerei fest.™

SolchermaRen in die Literatur eingefuhrt, kam der Weidaer Malerei
besonders in den Jahrzehnten um die Wende zum 20. Jahrhun-
dert rege Aufmerksamkeit zu. 1889 fand sie Eingang in einen kir-
chengeschichtlichen Beitrag von Kuno Walther! 1890 in Hubert
Janitscheks Kompendium zur ,deutschen Malerei” ¥ 1897 in das
von Paul Lehfeldt herausgegebene Inventar der Bau- und Kunst-
denkmaler Thiiringens™™ und 1900 in die von selbigem publizierte
thuringische Kunstgeschichte In dem funf Jahre darauf erschie-
nenen ersten Band seines Handbuchs der Deutschen Kunstdenk-
maler gibt Georg Dehio einen knappen Hinweis auf die Malerei.”
Gleichfalls 1905 wird das Wandbild von Arthur Frich Georg Haseloff
im Nachfolgeband zu der groRen Erfurter Ausstellung zur bildenden
Kunst in Sachsen und Tharingen™ und schiiefllich 1916 in der
von Morton Bernath besorgten Neuauflage der Woltmann'schen
Kunstgeschichte erwahnt.””

Wie schon bei Klopfleisch steht fur die meisten genannten
Autoren das Interesse am Darstellungsgegenstand entschieden
im Vordergrund. Eine stilistische Einordnung der Malerei bleibt
bei thnen aus. Die Mehrzahl der vorgeschlagenen Datierungen
liegt = zumeist ohne Angabe der Kriterien — um die Wende vom
12. zum 13. |Jahrhundert. *
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Eine Ausnahme bilden hier die Ausfihrungen von Janitschek,
der das Wandbild mit knappen Worten in eine chronologische
Reihe weiterer sachsischer Denkmale mittelalterlicher Wandmale-
reien einordnet und es damit zugleich vom westfélischen und stid-
deutschen Kunstkreis abhebt. Janitschek sieht eine enge zeitliche
Beziehung zu Monumentalmalereien in der ,capella sub claustro”
von Liebfrauen in Halberstadt. Seine Datierung gegen Ende des
12. fahrhunderts rihrt offenbar aus einem Vergleich mit den Ma-
lereien in der Kirche von Kloster Neuwerk in Goslar her”” Ebenfalls
ein stilkritischer Ansatz liegt dem Beitrag Haseloffs von 1905 zu
Grunde: Das Wandbild wird hier dazu herangezogen, die weite Ver-
breitung der vom Stil der thuringisch sdchsischen Malerschule™”
abhangigen Werke zu umreiBen.”

Auch der bauliche Kontext bleibt von den meisten Autoren un-
berticksichtigt. Nur Walther und Lehfeldt gehen naher auf ihn ein,
beobachten weitere Malreste und schlieBen auf einen groBeren Zy-
klus.” Lehfeldt auBert in diesem Zusammenhang, der Westvorraum
der Wiedenkirche sei urspriinglich nicht von den Innenraumen der
beiden Turme abgeteilt, das heilit erheblich groBer, gewesen.”

Eine genauere Untersuchung des Wandbildes folgte 1933 mit
Fredo Bachmanns Dissertation,™ in der dem Wandgemalde ein
eigenes Kapitel gewidmet ist. Bachmann nimmt im Zuge einer
Bildbeschreibung einen breit angelegten Motivvergleich vor, an-
hand dessen er Beziehungen zu den Malereien der Magdalenen-
kapelle von Kloster Marienberg in Helmstedt und - wenn auch
nicht uneingeschrankt — besonders zur ersten Haseloff'schen
Handschriftengruppe aufzeigt. Als erster datiert er die Wandmalerei
aus rein stilkritischen Uberlegungen heraus: Er rickt sie zunachst
grundsatzlich in die Nahe der Langhausmalereien der Halberstadter
Liebfrauenkirche beziehungsweise deren Pausen, konstatiert ihnen
gegeniiber aber eine mitunter weniger harte Gewandbehandlung
nach At der dritten Haseloffreihe. Analog zur relativen Chronologie
innerhalb der Haseloffschule setzt er das Weidaer Wandbild daher
zeitlich etwas nach Halberstadt an und datiert es gegen Ende der
1230er Jahre.”

Wie aus zeitgendssischen Briefen sowie Artikeln in den Weidaer
,Heimatglocken” hervorgeht, wurde das Bild, nachdem sich die
Pfarrgemeinde von 1932 an vergeblich bemht hatte die Male-
rei zu verkaufen, ® 1934 in die wenige hundert Meter entfernte
Stadtpfarrkirche St. Maria Gbertragen,” wo es an seinem heutigen
Ort an der Stidwand des Altarhauses angebracht und in einem
gemalten, rechteckigen Rahmen gefasst wurde. Damals wurden
im Nordurm der Wiedenkirche groRere Malereireste entdeckt, die
aber unbeachtet blieben.”

Zwar hatten die Verkaufsplane der dreiBiger Jahre durchaus auch
uberregional Aufmerksamkeit hervorgerufen, dieses Interesse hielt
jedoch nicht lange an und das Wandbild wurde in der Fachliteratur
seit den dreiliger Jahren nur noch am Rande behandelt. 1950 fand
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es Eingang in die Dissertation von Hans-Rudolf Peters zur lkono-
graphie des Marientodes,™ 1968 in den von Friedrich und Helga
Mabius bearbeiteten Thuringenband der ,Deutschen Kunstdenkma-
ler”** 1973 in das von Kurt Degen verfasste kunstgeschichtliche Ka-
pitel der von Patze und Schlesinger herausgegebenen ,Geschichte
Tharingens™! und 1976 mit einer FuBnote in den von Karl-Joachim
Maercker bearbeiteten Abschnitt eines der Erfurter Teilbdnde des
Corpus Vitrearum Medii Aevi”* Erwdhnt wurde die Malerel wei-
terhin im Katalogteil der 1979 von Heinrich Leopold Nickel heraus-
gegebenen Gesamtdarstellung zur mittelalterlichen Wandmalerei
im Gebiet der DDR,** ferner im kunstgeschichtlichen Teif von Heinz
WieRners 199/ erschienener historischer Untersuchung tber das
Bistum Naumburg, im Jahr darauf in dem erstrals fur Thuringen
herausgegebenen Band des ,Dehio™ und im Jahr 2000 schlieBlich
in einer von Anka Zinserling publizierten Uberblicksdarstellung zur
Malerei in Thuringen.* Diese Beitrage bleiben ihrer Natur gemaR
weitgehend auf eine ikonographische Bestandsaufnahme be-
schrénkt und bringen insgesamt nur wenig Neues.

Bereits 1934 hatte Rudolf Herrmann in einem kirchengeschichtli-
chen Aufsatz beilaufig geduBert, der Westbauteil der Wiedenkirche
aus den beiden Turmen sowie dem Turmzwischenbau sei junger
als der Saalbauteil der Kirche* Mabius” machen sich diese Beo-
bachtung zu Eigen und datieren die Malerei in Abhangigkeit von
dem Westbauteil, fur den sie eine Errichtung gegen Anfang des
13. J]ahrhunderts annehmen.*® Wurde noch bei Walther, Bernath,
Bachmann, wohl auch Peters und vor ihm Herrmann, der sich
sonst nicht zu dem Bild auBert, ein Stich nach der von Klopfleisch
publizierten Graphik abgebildet, liefern Mabius’ erstmals eine
- offenbar zeitgendssische - fotografische Abbildung der Malerei,
wenn auch nur als Ausschnitt.*?

Stilkritische Hinweise geben Degen, Maercker und bedingt auch
Franz Jager im Dehio: Degen konstatiert eine hohe Eigenstandigkeit
des Wandbildes gegentiber der byzantinischen Tradition*" und geht
damit weit Gber eine friithere Beobachtung Bachmanns hinaus.
Dieser hatte geguBert, die Malerei entziehe sich, etwa was die
Karperproportionen der Figuren anbelange, eines hyzantinischen
Einflusses, wie er fur die Miniaturen der Haseloff'schen Schule aus-
gemacht werden konne.” Maercker fuhrt das Wandbild in Verbin-
dung mit den Glasmalereien des Dreifensterzyklus der Erfurter Bar
fuBerkirche an, verweist darauf, beiden sef eine ahnlich kraftvolle
Handschrift gemeinsam, und vermutet, es handele sich hierbei um
ein lokal verbreitetes Stilidiom.*? Jager spricht neben dem Wandbild
erstmals auch die 1934 entdeckten Malreste an, erachtet beide fur
stilgleich und ordnet sie dem sachsischen Zackenstil um 1220730
70" Letzteres wird von Zinserling, die nicht weiter auf die Malerei
eingeht, tbemommen.”

Von einem offenbar zwischen 1942 und 1956 von Heinrich
Bosse verfassten Manuskript, bei dem es sich angesichts eines
Umfanges von 712 Textseiten sowie drel Folioabbildungsbénden (/)

um die bisher umfangreichste Darstellung der sachsischen Monu-
mentalmalerei des 11. bis 13. Jahrhunderts gehandelt haben muss,
fehlt leider jede Spur™" Von dem Text liegt trotz intensiver Suche
nur eine Abschrift des Inhaltsverzeichnisses vor, in dem die Weida-
er Malerei innerhalb einer Gruppe von weiteren zehn Monumenten
von solchen des Spéatbyzantinismus abgehoben und in die zweite
Halfte des 13. Jahrhunderts datiert wird.” Uber eine in den 1960er
Jahren von Gerhard Femmel geplanten Arbeit zur mittelalterlichen
Wandmalerei in Thiringen, auf die Karl Max Kober aufmerksam
macht,”” ist ebenfalls nichts Weiteres bekannt.”

Stand der Forschung zum séchsischen Zackenstil, Zielsetzung
der Untersuchung

Bei dem so genannten Zackenstil handelt es sich um einen kunst-
historischen Verabredungsbegriff. Er referiert auf einen zwischen
Romanik und Gotik angesiedelten Malstil, der durch eine faltenrei-
che Gewandbehandlung mit scharfbrichig-eckigen Faltenformen
und Konturverldufen charakterisiert ist, die zu einer Verraumlichung
und Belebung der Figuren beitragt. " Zeigen sich damit bereits go-
tische Interessen, so tritt seit dem dritten Viertel des 13. Jahrhun-
derts allgemein®’ die westlich orientierte Gotik an die Stelle des

/ackenstils.*!

Haseloff hat den Zackenstil erstmals als in sich zusammengehori-
ges Stilphanomen erkannt™ und in seiner 1897 verdffentlichten Dis-
sertation anhand ausgewahlter Buchmalereien fur den séachsischen
Kunstkreis beschrieben. Er ging von zwei historisch datierbaren
Psalterien aus, ordnete ihnen stilkritisch verwandte Handschriften
zu und gliederte diesen Bestand in drei chronologisch geordnete
Reihen."" Fur sie hat sich allgemein der Begriff der Haseloffreinen
eingeburgert”” In dem 1905 verlegten Nachfolgeband einer Erfurter
Kunstausstellung ergénzte Haseloff seine zweite Miniaturenreihe,™
fasste mehrere stark byzantinisierende Miniaturen in einem Kreis
um das Semeca-Missale und das ihm nachstverwandte™ Goslarer
Evangeliar zusammen und setzte sie von der zweiten IHandschrif-
tenreihe ab.”

1929 legte Hahnloser eine von Riicker begonnene Studie zum
Wolfenbutteler Musterbuch vor, das beide eng mit dem Goslarer
Evangeliar einerseits und byzantinischen Monumentalmalereien
andererseits in Verbindung bringen.™ Im gleichen jahr veroffent-
lichte Stange einen Aufsatz, in dem er sich um die Einordnung
zahlieicher illuminierter Handschriften des 13. Jahrhunderts bemtiht,
darunter in erster Linie solcher, die Haseloff in seinen Publikatio-
nen von 1897 und 1905 ansprach, ohne sie einer seiner Gruppen
einzugliedern.™

1964 publizierte Kroos eine Arbeit, in deren Mittelpunkt eine in
Wien verwahrte Bildhandschrift niedersachsischer Provenienz steht,
die dartiber hinaus aber vor allem wegen der systematischen Aus-

wertung der hagiographischen Daten aller Handschriften der dre
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