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DIE WANDMALEREIEN

Pictura et ornamenta in ecclesia

sunt laicorum lectiones et scripturae.

Malerei und Ornament in der Kirche
sind des Laienvolkes Belehrung und Schrift.

DurANDUS






WIE DIE ALTEN WANDMALEREIEN
WIEDERENTDECKT
UND FREIGELEGT WURDEN

Nahezu vier Jahrhunderte waren seit der Reformation verstrichen.
Fast vierhundert Jahre lang hatte kahle, weisse Ttlinche die Wandmale-
reien iiberdeckt. Niemand wusste mehr von den verborgenen Schitzen,
und man stand denn auch ziemlich ratlos den Bilderspuren gegeniiber,
die 1901 oben in der Nordostecke des Schiffs zum Vorschein kamen.
Professor Zemp jedoch, der zu ihrer Beurteilung herbeigerufen wurde,
ahnte grosse, wertvolle Zyklen und empfahl das Freilegen aller
Winde '74. Aber dafiir brachte der Kirchgemeinderat kein Verstindnis
auf. Deutlich gab er zu verstehen, dass er «der Gesellschaft fiir Erhaltung
historischer Denkmailer gegeniiber den alten Standpunkt zu behaup-
ten» '75 gedenke, worauf die Kirche erneut geweisselt wurde.

Dreissig Jahre spiter zeigten sich an anderen Stellen wiederum Mal-
spuren. Sie schienen so vielversprechend, dass Pfarrer Richard Baumlin
eigenhindig zum Schabmesser griff, um grossere Flichen freizulegen. Je
mehr die Wand wieder inihren warmen Farben zu leuchten begann, de-
sto stirker geriet der «alte Standpunkt» des Rates ins Wanken. Die Her-
ren unternahmen einen Sonntagsausflug nach Saanen, um im dortigen
Gotteshaus die Wirkung von Wandmalereien auf den Kirchenraum zu
studieren. Der Eindruck war giinstig. Noch auf der Riickreise wurde
Sitzung abgehalten und beschlossen, mit Maler Karl Liithi in Bern 176,
dem einzigen anerkannten Restaurator, Fithlung aufzunehmen. Aller-
dings war man sich vollig bewusst, dass es, besonders bei der heiklen
Frage der Finanzierung, in der Gemeinde Widerstande zu iiberwinden
geben wiirde. Eine besondere Sammlung sollte deshalb die gegnerischen
Argumente schon im Keime ersticken. Es gelang tatsichlich, die erfor-
derliche Summe vor der Abstimmung sicherzustellen, worauf die
Kirchgemeinde nach lebhafter Diskussion denn auch ithre Einwilligung
gab. Endlich konnte die Tiinche weichen 177.

Das Freilegen von Wandmalereien verlangt neben dem notigen Ge-
schick und Feingefiihl ein Ubermass an Geduld, die sich auch dann nicht
erschopfen darf, wenn die Deckschicht stellenweise so zih haftet, dass sie
nur Millimeter um Millimeter abgetragen werden kann oder wenn die
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verborgene Malschicht ihre Festigkeit verloren hat und bei der kleinsten
unvorsichtigen Bewegung samt der Tiinche hinunterzufallen droht.
Heute arbeiten die Restauratoren mit scharfen Skalpellen und rotieren-
den Biirstchen, wie der Zahnarzt sie verwendet. Neueste Errungen-
schaft ist ein Mikrosandstrahlgerat. Damals dienten kleine Abdeckham-
mer, mit welchen eine exakte, feine Freilegung noch nicht méglich war.
Immerhin gelang es Liithi, den Winden einen grossen Teil ihrer ur-
spriinglichen farbigen Leuchtkraft wiederzugeben. Die Fehlstellen,
meist durch Umbauten verursachte Putzlocher, erginzte er mit Gips
und Sand, einem Material, das sich, wie man spiter entdeckte, nicht
bewihrte, da Gips sich anders verhilt als Moértel. Um Rissbildungen
zu vermeiden, zog der Restaurator jene Fiillmasse stark {iber die Rin-
der der Fehlstellen hinweg auf die intakt gebliebene Fliche, so dass
Teile originaler Malerei wieder verschwanden und kriftige Ergin-
zungen an ihre Stelle traten. Auch verlieh er allen Figuren neue Ge-
sichter, weil beschidigte Bilder dem damaligen Empfinden unertrig-
lich waren. Noch sah man im Verstirken verblasster Zeichnung einen
durchaus berechtigten Vorgang, der die mitgenommene Malerei auf-
werten sollte.

DAS RESTAURIEREN DER WANDMALEREIEN

Wieder waren dreissig Jahre verflossen. In dieser Zeit hatten die Male-
reien nicht nur Staub angesetzt, sondern auch Risse bekommen und die
Wischfestigkeit ihrer Farben eingebiisst. Mancherorts lockerte sich der
Putz. Bei starken Regenfillen drang Wasser ein, das seinerseits Schaden
stiftete. Wieder setzte sich der Pfarrherr, nun Ernst von Kinel, fiir eine
umfassende Restaurierung ein. Das Problem der Finanzierung liess sich
auch diesmal zum voraus weitgehend 16sen. Nun war man nicht mehr
ausschliesslich auf die Gebefreudigkeit privater Spender und den guten
Willen der Gemeinde angewiesen. Der Kanton hatte mittlerweile ein
Amt flir Denkmalpflege errichtet, das fachlichen und finanziellen Bei-
stand versprach. Weitere Beitriage stifteten der Synodalrat, der Heimat-
schutz, das Bundesfeierkomitee und die Eidgenossenschaft, welche die
Kirche bereits unter ithren Schutz gestellt hatte 178.
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Damit konnte im Sommer 1962 der erfahrene Restaurator Hans A. Fi-
scher mit seinen Mitarbeitern ans Werk gehen. Jahre spiter hat er sich
zugunsten dieses Kapitels die Zeit genommen, alle damals ausgefiihrten
Arbeiten im einzelnen zu erliutern. Nach seiner Schilderung waren die
Malereien als erstes zu entstauben, was mit einer feinen Staubsaugerbtir-
ste geschah; dann mussten sie von allen spateren Zutaten befreit werden.
Die von Liithi verwendeten Farbstoffe erwiesen sich als wasserloslich
und liessen sich mit einem feuchten Wattebausch wegtupfen. Zum Ent-
fernen seiner Putzerginzungen dienten Skalpell und rotierende Biirst-
chen.

Vor der eigentlichen Arbeit an den Malereien, die sich nun wieder un-
verfilscht zeigten, war eine griindliche Sicherung ihres Trigers, des teils
rissigen, geblihten und beschidigten Putzes notwendig. Um einimmer
weitergehendes Abbrockeln zu verhindern, wurden zuerst die Rinder
der Fehlstellen mit Maortel gefestigt. Dies eriibrigte auch ein massives
Uberstreichen dieser Randpartien mit der neuen Fiillmasse, so dass die
erhaltene Malerei in threm ganzen Umfang sichtbar bleiben konnte.
Zum Ausflicken erwies sich eine Mischung von ¢ bis 10 Teilen Sand auf
2" Teile Kalkhydrat und 1 Teil weissen Portlandzement als geeignet.
Wo sich der alte Mortel vom Mauerwerk gelost hatte, liess sich seine
Sicherung nur mit Injektionen bewerkstelligen. Dazu wurden zwei
feine Locher in die geblihte Schicht gebohrt, eines zum Einftihren der
Instrumentenspitze, das andere, um der verdringten Luft einen Aus-
gang zu verschaffen. Eine erste Einspritzung von Wasser diente jeweils
dem Befeuchten der Hohlung, damit die anschliessend injizierte Fiill-
masse sich leichter mit dem alten Putz verband. Nach ein bis zwei Tagen
waren diese Ausbesserungen fest genug, dass ohne Gefahr an der Mal-
schicht gearbeitet werden konnte.

Was Restaurator Liithi dreissig Jahre frither mangels geeigneten
Werkzeugs nicht freizulegen vermocht hatte, gelangte nun dank feiner
rotierender «Zahnarztbiirstchen» ans Tageslicht. In den bis anhin unge-
gliederten Baumkronen kamen Blitter und Friichte zum Vorschein, in
den hiigeligen Bodenpartien ein dekorativer Teppich mannigfacher
Griser. Einfarbige Gewinder erhielten ihre originale Brokatmusterung
zurtick, und in vielen fiir verloren gehaltenen Gesichtern liess sich auf
einmal die feine rote Zeichnung wieder erkennen. Nach dem Freilegen

91



6,7,8

aller noch auffindbaren Details wurden die Malereien ein erstes Mal mit
einer erprobten Fixierfliissigkeit 79 bespritzt. Damit waren die nicht
mehr wischfesten Farben vorlaufig gesichert.

Bevor nun Pinsel und Palette zum Zuge kamen, mussten die Bilder in
diesem noch unerginzten Zustand photographisch aufgenommen
werden—als Beleg fiir denRestaurator, als Dokumentation fiir die Denk-
malpflege und Hilfsmaterial fiir spatere wissenschaftliche Arbeiten.

Beider Weissuntermalung der grosseren Fehlstellen und dem Ausbes-
sern kleiner Beschidigungen mit Mortelkitt schenkte man der Oberfli-
chenstruktur besondere Beachtung, denn der Charakter der Farben be-
ruht ja nicht auf dem Farbstoff allein, sondern sehr stark auch auf der
Lichtbrechung ihres Triagers. Lisst sich in dieser Beziehung zwischen
der alten und neuen Fliche nicht weitgehende Ubereinstimmung erzie-
len, ist eine einheitliche Farbwirkung der originalen und erginzten Par-
tien kaum zu erreichen.

Beim eigentlichen Retouchieren hat der Restaurator ein betrichtli-
ches Einfiihlungsverm&gen und unbedingte Zuriickhaltung zu bewei-
sen. Die erhaltene originale Malerei vollig unberiihrt zu lassen ist ober-
stes Gebot. Deshalb sind grobe Pinsel ginzlich ungeeignet, erlauben sie
doch keine scharfen und prizisen Striche. Die Farben werden trocken
auf die Palette gegeben und mit einem Malmittel verriihrt, das weder
sichtbar gilben noch nachdunkeln darfund beim Altern weder verspro-
det noch zunehmende Oberflichenspannungen erzeugt. Zudem muss es
wie die Fixative 16slich sein, damit sich spater allfillige Veranderungen
oder Abnahmen von Retouchen leicht und ohne Gefihrdung der origi-
nalen Malerei ausfithren lassen '#°.

In Erlenbach kamen heller und dunkler Ocker zur Anwendung, Um-
bra griinlich und gebrannt, Elfenbeinschwarz, Englischrot und Caput
mortuum, natiirliche und gebrannte Sienaerde, Ultramarinblau, Colin-
blau, Chromoxydgriin matt und Chromoxydhydrat feurig, dazu
Deckweiss ' zum Modifizieren der Tone. Zuerst wurden jene Fehlstel-
len erginzt, deren Umgebung alle notwendigen Informationen hergab,
d.h. die kleinen Beschidigungen in ungegliederten Farbflichen, dann
die Bilderrahmen, die, einmal wiederhergestellt, auch einer sehr frag-
mentarischen Szene bereits ein betrichtliches Mass an Geschlossenheit
verliehen. Ebenso problemlos war die Vervollstindigung der mit Scha-
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blonen gemalten Ornamentbinder und Sockelzonen. Die Vorlagen
liessen sich an guterhaltenen Stellen miihelos abpausen und nachschnei-
den. Allerdings hatte der Restaurator bei threr Anwendung die kleinen
handwerklichen Unregelmaissigkeiten des mittelalterlichen Meisters zu
respektieren, der nicht mit dem Millimetermass gearbeitet hatte, wie es
heute im Banne des Perfektionismus gerne geschieht.

Waren all die genannten Fehlstellen in einem Bildganzen unter Be-
riicksichtigung des deckenden oder lasierenden Charakters der Umge-
bung im Lokalton flichig untermalt, wurden sie gesamthaft auf Farbton
und Struktur der erhaltenen Malerei eingestimmt. Sie mussten flichig
bleiben und zugleich heller und weniger intensiv erscheinen als die ori-
ginalen Stellen. Die italienische Manier des Tratteggio, des Strichelns,
erwies sich in dieser kleinrdumigen Kirche als ungeeignet, da der Be-
trachter zu wenig Abstand gewinnen kann, um jene Farbschraffuren als
geschlossene Fliche zu sehen. Die originalen Konturen erfuhren keine
Verstairkung, wurden hochstens, wenn storende Locher den sonst krifti-
gen Strich unterbrachen, leicht ausgetupft. Dies geschah jedoch nur, wo
iber den Verlauf der Linie kein Zweifel herrschte.

Fiir den Grad der Ergianzung blieb der hochst unterschiedliche Erhal-
tungszustand der Malereien wegweisend. Im Chorgewdlbe waren sie
stellenweise noch vollig intakt; andernorts liess sich bloss die Vorzeich-
nung hauchzart noch erkennen. Sie hatte die Jahrhunderte zu tiberdau-
ern vermocht, weil der Maler sie auf die befeuchtete Unterlage ange-
bracht, wodurch sie sich besser mit der Kalkschicht verband als die spi-
ter auf den wieder getrockneten Grund aufgetragenen Lokalfarben und
Nachzeichnungen. Zwischen diese beiden Extreme reihten sich die ver-
schiedensten Stufen ein. Ihnen hatte der Restaurator sich anzupassen,
wenn er die Retouchen einstimmte. Es wire ein leichtes gewesen, den
flichig roten und hellblauen Hintergrund der Chorwinde wieder in
voller Leuchtkraft erstrahlen zu lassen. Davor hitten sich jedoch die nur
im Umriss und sparlicher Zeichnung noch zu erkennenden Figuren sehr
fremd ausgenommen. Die Fehlstellen des Grundes wurden deshalb nur
ausserst zurtickhaltend getont. Auch hitte es keine besondere Miihe ge-
kostet, an der Siidseite des Schiffes die Medaillons der Sockelzone wie-
der vollstindig mit den verlorengegangenen schablonierten Lowen-
und Blumenornamenten zu versehen. In diesem Fall aber wire der frag-
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mentarische Zustand der dariiberliegenden Figurenzone stirker ins
Auge gefallen. Erschienen Kopfe und Hinde nur noch als Silhouette,
musste die Farbe der Gewinder ebenso zuriicktreten. Sie durfte auch nie
die Stirke beschidigter Draperiezeichnung tibertonen. Ebenso wire es
falsch gewesen, eine noch erkennbare Kontur auszutupfen und somit
deutlicher hervortreten zu lassen, wenn alles andere ringsum fehlte.

Nach all diesen kleineren Erginzungen, die sich innerhalb erhaltener
Malerei vollzogen hatten, blieb noch die Frage der Rekonstruktionen
abzukliren. Diese sind nach wie vor der umstrittenste Vorgang einer
Restauration und konnen nie zur Zufriedenheit aller ausgefiihrt werden.
Der iibereifrige Kunstwissenschafter und passionierte Freund wertvol-
ler Altertiimer lehnt alle modernen Zutaten zum vornherein ab. Doch
was fiir ein Museumsstiick seine Giiltigkeit hat, kann nicht immer auf
Kunstwerke angewandt werden, die als Schmuck und Zierde einer im
Gebrauch stehenden Kirche dienen. Sind, wie in Erlenbach, Malerei und
Architektur stark miteinander verbunden und aufeinander abgestimmt,
beeintrichtigen lose Farbfragmente den Raumeindruck aufs empfind-
lichste. Besonders storend wirkten hier die grossen Fehlstellen im Chor,
wo vor allem an der Ostwand rund um das spiter herausgebrochene
Fenster die Malerei fehlte. An der Westseite, im Schatten der Empore,
hitte man diesen fragmentarischen Zustand wohl belassen oder das Er-
haltene wieder tibertlincht. Die fragliche Stelle fand sich aber genau dem
Haupteingang gegeniiber und lag folglich mitten im Blickfeld der Ge-
meinde. Da mit Riicksicht auf die starke Farbigkeit des Chors das Uber-
tiinchen dieser einen Wand nicht in Frage kam, war eine Rekonstruk-
tion unumginglich. Mit dem Denkmalpfleger und dem Pfarrer wurden
anhand eingefirbter Kartons die moglichen Lésungen ausprobiert und
gegeneinander abgewogen. Das Rekonstruieren der fehlenden Apostel
auf entsprechend rotem Grund schien zur Wiederherstellung des ehe-
maligen Rhythmus doch am naheliegendsten. Sie entstanden vollig
konturlos in sehr zuriickhaltenden, von Grauwerten dominierten Farb-
tonen, in der Haltung den originalen Figuren angeglichen, ohne starke
Ausprigung der Gesichter.

Grosse Liicken wies auch die Siidwand des Schiffes auf. Da hier aber
simtliche Malerei auf weissen Grund aufgetragen war, stachen die Fehl-
stellen nicht stark ins Auge, weshalb zwar die Rahmenbinder geschlos-
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sen, der fragmentarische Charakter der figiirlichen Szenen jedoch nicht
angetastet wurde. Etwas anders verhielt es sich mit der viel farbintensi-
veren Nordwand, wo die blanken Fehlstellen wie Durchlocherungen
wirkten. Hier erwiesen sich leichte Rekonstruktionen als notwendig.
Bei der Grablegung Christi hielt man schwache Andeutungen in der lin-
ken, zerstorten Bildhilfte fiir angemessen, um die Szene wenigstens an-
nihernd wieder in ihr formales Gleichgewicht zu bringen. Diese Ergian-
zungsarbeiten wurden zum Schluss von Denkmalpfleger Hermann von
Fischer gesamthaft gepriift und, wo nétig, auf sein Geheiss korrigiert.

Eine letzte Fixierung sollte verhindern, dass der Staub weiterhin in die
Poren der Malschicht eindringe 2. Der Sigrist erhielt zur Kirchenreini-
gung einen Staubsauger und die Anweisung, in Zukunft alles Aufwir-
beln von Schmutz nach Mdoglichkeit zu vermeiden. So verlangen die
Malereien keine weitere Wartung als eine bloss alle zehn Jahre zu wie-
derholende sorgfiltige Entstaubung durch den Restaurator '#3.

Als einzige noch auszufiihrende Arbeit blieb das erneute Photogra-
phieren simtlicher Bilder. Damit stand fiir spitere wissenschaftliche
Bearbeitungen eine vollstindige Dokumentation der Malereien im Zu-
stand vor und nach den Retuschen zur Verfligung. Die architektonische
Entwicklung der Kirche sollte dagegen am Bau selber abzulesen sein.
Deshalb blieben an den gleichzeitig restaurierten Aussenwinden die
vermauerten romanischen Fenster und der alte Nordeingang sichtbar.
Weitere ehemalige Mauerdurchbriiche und die Baunihte sind an den
Kerben im Putz zu erkennen.

All diese Wiederherstellungsarbeiten hatte Pfarrer Ernst von Kinel
mit lebhaftestem Interesse verfolgt und die Gemeinde laufend orientiert.
Er vollzog denn auch den letzten Akt dieser wohlgelungenen Restaura-
tion, indem er die Malereien als willkommenes Anschauungsmaterial in
Gottesdienst und Kinderlehre einzubeziehen begann und ihnen so ihre

angestammte Rolle zuriickverlieh.
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DIE GROSSEN BILDERZYKLEN
DES 15.JAHRHUNDERTS

VOM SINN DER BILDER

Dic Bildnummern bezichen sich auf Falttafel 4 am Schlussc des Bandes.

Die Malereien waren nicht nur zur Ehre Gottes und zur Zierde des
Kirchenraums bestimmt; sie sollten der des Lesens unkundigen Ge-
meinde auch die christliche Glaubenslehre im Bilde vermitteln. So wur-
den in strenger Auswahl und klarer Gliederung die entscheidenden Fak-
ten der Heilsgeschichte nebeneinander ausgebreitet, wobei von Anfang
an ein bemerkenswerter Gesamtplan wegleitend war. Was dem geplag-
ten und auf Erlésung hoffenden Erdenbiirger besonders nahegebracht
werden sollte, kam in einer leicht fassbaren Schau im Schiff zur Darstel-

lung.

DIE « BILDERBIBEL»

(Schiff, Nordseite: Bilder 1—27)

Der dreirethige Zyklus mit seinen streng nebeneinandergeordneten,
querrechteckigen Bildfeldern erstreckte sich einst wohl {iber die ganze
Nordwand des Schiffs, ist heute aber in seinem linken Drittel zerstort.
Rechts liuft er ohne Zisur um die Ecke und nimmt an der Ostwand
noch die Fliche bis zum Ansatz des Chorbogens in Anspruch. In schach-
brettartigem Wechsel stehen die Szenen vor rotem und heute weissem —
einst hellblauem — Hintergrund. Ein jedes Feld wird von einem grauen
Rahmen umschlossen. Eine schwarzgelbe Vierpassbordiire lduft iber
die schmalen Zwischenstreifen. Oben, knapp unter der Decke, zog sich
eine Inschrift hin, von der nur noch drei Buchstaben erhalten sind. Un-
ten fligt sich teppichhaft ein schabloniertes, schwarzweisses Muster an.

1—9 Die Genesis

In dieser obersten Bilderzeile spielt jede Szene auf welligem Boden-
streifen vor einer Reihe schlanker Baume mit gelben Staimmen und ku-
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geligen Kronen, in welchen oft rote Friichte das dichte Laubwerk bele-
ben. Die ersten Bilder von der Erschaftung der Erde sind zerstort.

1 Gotterschafft Eva (?) (1.Mose 2, 21—22): Erhalten sind nur spirliche
Teile des Bildrahmens.

2 Adam erhalt Eva zur Gefdhrtin (1. Mose 2, 18-25) : Gottvater in ro-
tem Gewand vereint die Hinde von Adam, zu seiner Rechten, und Eva
zu seiner Linken. In vollkommener Gottesgemeinschaft und Naturver-
bundenheit geniesst das erste Menschenpaar ein gliickseliges Dasein. Es
ist unsterblich und frei von allen Leiden. Der Entscheid {iber Gut und
Bose bleibt dem Schopter vorbehalten.

3 Der Siindenfall (1. Mose 3, 1—6): Mit dem Kosten vom verbotenen
Baum der Erkenntnis, mit der Anmassung, selber tiber Gut und Bose
befinden zu wollen, geht die Gnade des seligen, unsterblichen Daseins
verloren. In einem einzigen Bild werden hier gleich mehrere Augen-
blicke des verhingnisvollen Geschehens festgehalten: Eindringlich
spricht die Schlange, die sich am mittleren der dre1 Biume emporge-
wunden, auf Eva ein. Den verfiihrerischen Worten erlegen, reicht diese
den verbotenen Apfel an ithren Gefihrten weiter. Adam hat die Frucht
mit seiner Rechten ergriffen, mit der Linken zum Mund geftihrt und an-
gebissen.

4 Die Vertreibung aus dem Paradies (1. Mose 3, 23—24): Drohend er-
hebt der Cherub sein Schwert gegen dassiindige Menschenpaar. Mit zu-
rickgewandtem Blick folgt Adam hastig der beherrschteren Eva, die
thre Blosse mit den Hinden bedeckt.

5 Adam und Eva an der Arbeit (1. Mose 3, 23): Im nun anhebenden
Kampf um die vom Tod bedrohte Existenz gilt es, dem Erdboden das
Lebensnotwendige abzuringen. Adam bearbeitet mit der Hacke das
Feld. In einer schlichten Hiitte ist Eva mit Spinnen beschiftigt. Ein sorg-
sam gewickeltes Kind ruht ihr auf dem Schoss («Du sollst mit Schmer-
zen Kinder gebiren.» 1. Mose 3, 16). Vor Eva steht ein dreibeiniger, gel-
ber Kochtopf. Wozu das einhenklige Gefiss links im Bilde dient, lisst
sich nicht mehr erkennen. Die Szene schildert nicht eigentlich die
Schwere dieser neuen Existenz, sondern gibt in bezaubernder Weise
lindliche Idylle wieder.

6 Das Opfer von Kain und Abel (1. Mose 4, 3—5) : Die zwei Briider ste-
hen beidseits des Opferfeuers. Wihrend Abel dankbar dem aufsteigen-
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den Rauch nachblickt, muss Kain, links im Bild, aus der grauen, dem
Boden entlangzichenden Rauchschwade erkennen, dass sein Opfer nicht
angenommen wird. Das Verhiltnis zu Gott und seiner Schépfung ist
zerriittet. Auch die Beziechung zum Mitmenschen verschlechtert sich:

7 Der Brudermord (1. Mose 4, 8): Mit einem langen Stock zieht Kain
gegen Abel auf. Dieser sinkt ergeben und doch bittend in die Knie, wo-
bei sein Hut dem Bruder wie ein Zeichen der Niederlage vor die Fiisse
fallt.

8 Gott zieht Kain zur Rechenschaft (1. Mose 4, 9—15) : In majestatischer
Haltung erscheint Gottvater vor Kain, der eilig seine Waffe hinter dem
Riicken verbirgt. « Was hast du getan ? Die Stimme des Bluts deines Bru-
ders schreit zu mir von der Erde ... Unstet und fliichtig sollst du sein auf
Erden.» Der stetige Abfall der Menschen von Gott hat damit den Tief-
punkt erreicht.

9 Die Wurzel Jesse (Jes. 11, 1—4)

In diese diistere Welt ertdnt die Stimme des Propheten: «Und es wird
eine Rute aufgehen von dem Stamm Isais und ein Zweig aus seiner Wur-
zel Frucht bringen, auf welchem wird ruhen der Geist des Herrn ... Er
wird nicht richten, nach dem seine Augen sehen, noch Urteil sprechen,
nach dem seine Ohren horen, sondern wird mit Gerechtigkeit richten
die Armen und rechtes Urteil sprechen den Elendenim Lande...». Dieser
Prophezeihung entsprechend, zeigt das Wandbild ein Baumchen, dasin
weichem Schwung aus der Brust des Stammvaters Isai wichst und in
seiner Mitte die zarte Gestalt der Maria trigt, die der Welt den Erloser
bringen wird. Dargestellt an der Chorbogenwand als letztes Glied der
obersten Reihe, verbindet diese Vision das Alte Testament mit dem

Neuen.

10-17 Das Kommen des Messias

Fiir die zweite Bilderreihe sind aus dem Erdenleben Christi nur jene
Ereignisse ausgewihlt, die Schritt um Schritt zum Erléseramt hinfiih-
ren. Es sind durchwegs Begegnungen, bei denen Jesus als neuer Konig,
als Messias, als Sohn Gottes erkannt wird. Damit fehlen alle zwar popu-
liren, aber im Hinblick auf die eigentliche Berufung eher nebensichli-
chen Begebenheiten, wie Flucht nach Agypten, Kindermord in Bethle-
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hem, Gleichnisse und Wunder. Urspriinglich gingen den erhaltenen
Bildern sinngemass die wichtigsten Szenen aus dem Marienleben vor-
aus: die Begegnung von Joachim und Anna an der Goldenen Pforte, die
Geburt der Maria, die Verkiindigung und die Begegnung mit Elisabeth,
der Mutter Johannes des Taufers.

10 Begegnung von Maria und Elisabeth (?) (Luk.1, 39—56): Nur ein
kleines Stiick des Bildrahmens ist erhalten geblieben.

11 Christi Geburt (Luk. 2, 7) : Die Gestaltung dieses Bildes erinnert an
«Adam und Eva bei der Arbeit» (vgl.S.97).Im Vergleich zu Evas beschei-
dener Hiitte verrdt der Stall von Bethlehem aber hoher entwickelte
Zimmermannskunst, sind doch die Ptosten, die das Dach tragen, glatt
gehobelt und fachgerecht verstrebt. Im Beisein von Ochs und Esel, der
einfachen Kreatur, ruht Maria mitihrem Kind aufeinem fiirstlichen La-
ger, dessen reich drapierte, griine Decke von schwarzen Sternen tibersit
ist. Am Kopfende ldsst ein munteres Engelchen seinen Lobgesang er-
schallen. Sorgsam riihrt der greise Joseph als Nihrvater des Kindes in
einem langstieligen Pfinnchen.

12 Verkiindigung an die Hirten (? ) (Luk.2, 8-14): Stellvertretend fiir
die ganze Menschheit haben die Hirten die frohe Kunde von der Geburt
des Messias vernommen. Leider ist das Bild vollstindig zerstort.

13 Die Anbetung der Drei Konige (Matth. 2, 11): Als Konig der Juden
wird Christus von den drei Weisen verehrt, die in der mittelalterlichen
Auffassung nicht nur die heidnischen Lande, sondern auch die drei Le-
bensalter vertreten. In Purpur, der Farbe des Herrschers, ist die Liege-
statt gehalten, auf der Maria mit dem Kind die Huldigungen entgegen-
nimmt. Schon hat der birtige dlteste Weise seine Krone vor dem neuen
Konig niedergelegt. Kniend reicht er ihm eine goldene Kassette dar. Der
mittlere Weise mit kurzem Backenbart schickt sich eben an, die Krone
vom Haupt zu nehmen, wihrend der bartlose Jiingling erst noch herbei-
tritt. Weihrauch und Myrrhen bringen sie in goldenen, pokalartigen
Gefissen dar. Im pelzverbrimten, geschlitzten Saum und in den iiber-
weiten Armeln verraten die kostbaren Gewinder modische Details des
spaten Mittelalters.

14 Die Darbringung im Tempel (Luk. 2, 22—35) : Verehrten die Weisen
das Jesuskind als neuen Konig, erkennt der greise, auf den «Trost Israels»
wartende Hohepriester Simeon in thm den Messias: «Herr, nun lidssest
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du deinen Diener im Frieden fahren, wie du gesagt hast; denn meine
Augen haben deinen Heiland gesehen.» Freudig beugt Simeon sich iiber
den Altar, um mit ehrfiirchtig verhiillten Hinden das Kind entgegenzu-
nehmen, das sich z6gernd mit zuriickgestreckten Armchen am Kleid der
Mutter festhilt. Das Schwert, das Maria auf die Brust gerichtet ist, kiin-
det ihr von den bevorstehenden Qualen unter dem Kreuz: «Und es wird
ein Schwert durch deine Seele dringen, aufdass vieler Herzen Gedanken
offenbar werden.» Der Sitte gemiss bringen die beiden Begleiterinnen
in einem Bogenkdrbchen zwei Opfertauben dar. Die weissen Kopftii-
cher der Frauen legen sich in flachige Falten, wihrend das dickere Ge-
webe der Mintel voll und schwer zu Boden gleitet. Die Harmonie der
Farben und das Spiel der schwarzen, gewellten Saumlinien verleihen
dem Bild einen besonderen Reiz.

15 Der zwélfjahrige Jesus im Tempel (Luk. 2, 46): Seiner eigenen Sen-
dung bewusst zeigt sich Jesus im Alter von zwdlf Jahren, da er seine El-
tern verlasst und im Tempel, «der seines Vaters ist», mit den Schriftge-
lehrten disputiert. Er erscheint hier zum ersten Mal als Lehrer der Juden.
Mit einem geoffneten Buch auf den Knien sitzt der Knabe in erhabener
[solierung auf einem fiir ihn viel zu grossen Thron. Links und rechts ge-
stikulieren Schriftgelehrte aller Altersstufen, angetan mit dem jiidischen
Hut, der Spitzhaube oder einer modischen Kopfbedeckung. Auch sie
konsultieren ihre Biicher. Nach der Notenschrift zu schliessen, zieht der
eine sogar einen Band mit Tempelgesingen zu Rate. In warmen Tonen
leuchten ihre roten, blauen, gelben und griinen Gewinder aus dem Grau
der sie umschliessenden Zinnenmauer, die den Tempel andeuten soll.

16 Die Taufe Christi (Matth.3, 13—17): Die Taufe durch Johannes,
seinen Wegbereiter, setzt Christusin sein Erléseramt ein. Er stehtim Jor-
dan — hier durch eine Gelindemulde angedeutet —und wendet den Blick
nach links zum Engel auf der Anhohe, der ein purpurnes Gewand bereit-
halt. Johannes, am andern Ufer des Flusses, hat die Rechte segnend zu
Christus erhoben. Aus der Hohe schwebt die Taube des heiligen Geistes
hernieder, begleitet von der gottlichen Stimme: «Dies ist mein lieber
Sohn, an welchem ich Wohlgefallen habe».

17 Die Versuchung Christi (Luk. 4, 3—4): Mit einer heftig abwehren-
den Bewegung wendet sich Christus vom Satan ab, derihm als gehérn-
tes Wesen mit drohenden Kugelaugen und gebogenem Schnabel er-
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scheint. Die tierhafte Rechte weist energisch aut den Boden, wo — vor
dem Einbau des heutigen Fensters — die Steine zu sehen waren, die Chri-
stus hitte in Brot verwandeln sollen. Steigt hinter dem Teufel der Boden
als kahler Felsen an, so lassen ihn auf der Seite Jesu verschiedenartige
feine Griser zu einem zauberhaften Teppich werden. Mit seinem erfolg-
reichen Widerstand gegen die Macht des Bosen ist Christus nun ganz fiir
sein Erloserwerk bereit.

18 Der Einzug in Jerusalem (Joh. 12, 12—18)

Ohne Gefolge reitet Christus auf dem grauen Eselfiillen in Jerusalem
ein. In der Linken trigt er einen Palmzweig, die Rechte ist griissend er-
hoben. Die Bevolkerung, die sich zum Empfang vor der Stadt eingefun-
den hat, ist hier lediglich durch einen Mann, eine Frau und ein Kind ver-
treten: Ein Jude in gelbem Spitzhut eilt Christus entgegen und breitet
ein rotes Gewand zu seinen Fiissen. Aus dem schmalen Stadttor tritt
winkend eine weibliche Gestalt, tiber dem Portal blickt ein Kind aus ei-
nem Fenster Christus entgegen, und selbst die gefiederte Palme scheint
sich zum Willkomm leicht zu neigen. — Als Einzelbild an der Chorbo-
genwand leitet diese Szene den in der untersten Zeile geschilderten Lei-
densweg Christi ein.

19—26 Die Passion

Unter den heute fehlenden Bildern war zweifellos das Abendmahl zu
sehen, da Christus den Jiingern Brot und Wein als seinen Leib und sein
Blut darreichte, ferner die Szene im Garten Gethsemane, wo Christus
seine Todesangst iiberwand und die schlafenden Jiinger zum Wachen
und Beten anhielt.

19 Die Kreuztragung (Joh. 19, 17) : Wer zum Tod am Kreuz verurteilt
war, musste nach damaligem Recht sein Kreuz selber zur Richtstitte tra-
gen. Von dieser Szene ist nur ein schmaler Streifen erhalten geblieben.
Er zeigt einen barhauptigen Krieger, der dem Zug voranschreitet. Nur
in Fragmenten ist die gebeugte Gestalt Christi zu erkennen.

20 Die Kreuzigung (Matth. 27, 35-54) : Die Kreuzigung ist in verhal-
tener Form, nicht als theatralische Szene gegeben. Keine mitverurteilten
Schiacher und kein Soldatengewiihl. Ermattet hingt Christus an dem
schweren, in der Bildmitte aufgerichteten Kreuz. Sein Kopf ist er-
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geben auf die Schulter gesunken. Nur wenig sind die weit ausgebreite-
ten Arme durchgebogen, kaum die Knie geknickt. Links die in Trauer
sich neigende Mutter Jesu, deren Bewegung sich auf Johannes tibertrigt.
Die Lanze des unsichtbaren Kriegsknechtes, die hinter dem Apostel
durch zu Christus fihrt, schafft eine sichtbare Verbindung von den
Trauernden zum Kreuz. Dem bedeutungsvollen Ereignis wohnen Zeu-
gen aus den drei wesentlichen Stinden bei: links aussen ein Hohepriester
als Abgesandter der Geistlichkeit, rechts Joseph von Arimathia aus der
judischen Anhingergemeinde und der romische Hauptmann als Vertre-
ter der Heidenvdlker mit seiner hier in ein Spruchband geschriebenen
Erkenntnis: , Bere filius Dei ervat ijte “ [ Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn
gewesen|. Der Rhythmus der Formen und Farben spiegelt die edle Ver-
haltenheit in der Bildaussage wieder und zeugt von einer verinnerlich-
ten, fast verklarten Stimmung, der sowohl das Kimpferisch-Heroische
wie das Grausame der Kreuzigung abgeht.

21 Die Kreuzabnahme (Joh. 19, 38) : Dieses vollig zerstorte Bild zeigte
mit der Kreuzabnahme wohl auch die Trauer der Maria um ihren toten
Sohn (Pieta), das Ereignis also, das Simeon bei der Darbringung voraus-
gesagt hatte (vgl. S. 100). '

22 Die Grablegung (Joh. 19, 40—42): Der blockhafte Sarkophag mit
seinem kriftigen Sockel und stark ausladenden Rahmen nimmt einen
betrachtlichen Teil der Bildbreite ein, doch reicht an seinen beiden En-
den der Platz fiir Joseph von Arimathia und Nikodemus — der eine in
Andeutungen erhalten, der andere im Original zerstort —die Christus ins
Grab legen. Klagend erhebt Maria beide Hinde, und sie drohte zusam-
menzusinken, wenn nicht Johannes, rechts, und Magdalena, links, ihr
trostend beistiinden. Zusammen mit einem kaum sichtbaren vierten
Trauernden bilden sie formal einen Block, der sich hinter dem Sarko-
phag zwischen den beiden Biumen wie eine Pyramide erhebt.

23  Christus in der Vorhélle (1. Petrus 3, 19): Christus steigt hinab zu
den Toten, wo er die Gerechten, die vor seiner Zeit lebten, befreit —
zweifellos eines der besten Bilder, denn spannungsvoll, aber doch mit
ausgeglichenem Krifteverhiltnis wird die Szene geschildert, einmal im
Gegensatz zwischen der deutlich vom dunkelroten Grund sich abheben-
den, durch zwei Baume isolierten Gestalt Christi und den rechts aus dem
Hollentor hervordringenden Ureltern, Patriarchen und Propheten, die
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hier der Erlosung harrten. Die gegeneinander gerichteten Bewegungen
fangen sich in der bedeutungsvollen, lebenspendenden Beriihrung der
Hinde knapp neben dem Bildmittelpunkt auf. Der kriftigen Schrig-
stellung des Vordaches antwortet darunter die in der Gegenrichtung an
den Rahmen gelehnte, gelbe Hollentiir, welche zusammen mit den
ebenfalls gelben Baumstimmen die Bildfliche gliedern hilft.

24 Die Auferstehung (Matth.27, 65—66): Der nur sehr schmale erhal-
tene Streifen des Bildes zeigt das linke Ende des offenen Sarkophags, auf
dessen hinterer Ecke ein kleiner Engel steht. Vorne auf dem Sockel
hockt — nur zur Hilfte noch sichtbar — ein schlafender Wichter. Die Fi-
gur des aus dem Grabe steigenden Christus ist dem spiteren Einbau des
Seiteneingangs zum Opfer gefallen.

25 Die Himmelfahrt Christi (Apostelgeschichte 1, 9): Als Auferstehen-
der hat Christus den Tod tiberwunden; die Himmelfahrt beschliesst sein
Werk auf Erden. Wahrscheinlich war dieses Bild symmetrisch aufge-
baut mit dem Hiigel, auf dessen Spitze Christus seine letzten Fussspuren
zurtickliess, in der Mitte und zwei Gruppen kniender Apostel zu beiden
Seiten. Davon hat sich nur die rechte Hilfte erhalten. Sie zeigt vorne Pe-
trus mit seinem charakteristischen Kraushaar, Johannes und einen weite-
ren Jiinger. Dahinter bleiben die restlichen Apostel nahezu verborgen.
Von Christus, der eben die Erde verlassen hat und in einer Regenbogen-
glorie gen Himmel schwebt, sind noch die Fiisse und ein Teil des weiss-
geflitterten Purpurmantels zu sehen.

26  Das Pfingstfest ( Apostelgeschichte 2, 1—3) : Die alte, kleine Spitzbo-
gentiire in der Ecke — spiter in ein Fenster verwandelt — hat dieses Bild-
feld von Anfang an rechts unten beschnitten. Hinter der roten Zinnen-
mauer erscheinen die Jiinger Christi dhnlich gestaffelt wie in der voran-
gehenden Szene. Wie man sich bei dem ungewdhnlichen Format das
Ganze vorzustellen hat, bleibt offen. Sicher aber ist, dass den Aposteln
mit der Ausgiessung des Heiligen Geistes die durch den Siindenfall ver-
scherzte gottliche Gnade zuriickverlichen wurde.

27 Die Marienkronung

Der Himmelsthron, eine schlichte, gelbe Bank mit weit vorspringen-
der Fussplatte, zieht sich iiber die ganze Bildbreite. Gottvater und Chri-
stus haben Maria in ihre Mitte genommen und ihr eben eine Krone aufs
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Haupt gesetzt. Mit weit gespannten Fliigeln senkt sich die Taube des
Heiligen Geistes hernieder. Sie beriihrt mit dem Schnabel die mittlere
Spitze des Diadems und erscheint so wie dessen Aufsatz. Mit dieser Kro-
nung wird Maria als neue Eva — Mutter des neuen Menschengeschlechts
— von der gottlichen Dreieinigkeit wieder aufgenommen, wodurch je-
dem Abkommling dieses Menschengeschlechts der Weg zuriick zum
ewigen Leben offensteht 184, Dieser Weg aber geht nicht direkt zum Pa-
radies, sondern fiihrt iiber das grosse Weltengericht. Hier in Erlenbach
ist es an der Stidwand dargestellt.

DAS JUNGSTE GERICHT

(Schiff, Stidwand: Bild 36)

Umgeben von einem Wolkenband erscheint Christus als Weltenrich-
ter, in frontaler Haltung auf dem Regenbogen thronend. Zwei Schwer-
ter gehen aus seinem Munde, seine Rechte ist segnend erhoben, die
Linke zur Holle hin abweisend gesenkt. Streng richtet sich sein Blick
tiber all die Auferstehenden hinweg, die zu seinen Fiissen, von Teufel-
chen bedroht, aus der Erde steigen. Unter ihnen, gross, die kniende Ge-
stalt des fiirbittenden Johannes des Tdufers. [hm gegeniiber, links von
Christus, hat man sich in entsprechender Haltung Maria vorzustellen.
Die beiden Fiirbitter sind aus der byzantinischen Darstellung des Wel-
tengerichts in das abendlindische Gerichtsbild {ibernommen worden.
Zwischen den ehemaligen, in andeutenden Kerben noch zu erkennen-
den Rechteckfenstern erhebt sich die Paradiesespforte, ein mittelalterli-
ches Stadttor, auf dessen auskragender Zinnenmauer ein munteres En-
gelchen emsig zum Empfang der Seligen fiedelt. Wenig tiber ihm kreu-
zen sich die mit Siegesfahnen geschmiickten Posaunen zweier Engel, die
zum Gericht blasen. Vom Hollenrachen rechts im Bild hat sich wenig
erhalten. Lediglich in der untern Ecke zeugen Reste eines Schlundes und
eines mit einem Stab bewehrten Teufels von den Qualen der Verdamm-
ten 185,

Hier, angesichts von Paradiesespforte und Héllenschlund, sieht sich
der Betrachter unweigerlich auf sein eigenes Leben angesprochen.
Wiirde er selber dereinst vor dem héchsten Richter bestehen kénnen
und zu den Seligen gehoren, oder sollte thm ewige Verdammnis be-
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schieden sein? Unversehens wird das Verlangen nach gottlicher Gnade
zum personlichen Anliegen. Die damit verbundene Frage nach dem
«Wie?» findet denn auch in den chorwirts abschliessenden Malereien
ihre Antwort:

DIE SIEBEN SAKRAMENTE

(Schiff, Stidwand: Bilder 28-35)

Gottliche Gnade empfingt der Gliubige durch die Sakramente. Diese 2o
entspringen dem Opfertod Christi, weshalb sie hier auch rund um ein
Kreuzigungsbild (28) angeordnet sind. Leider haben die Szenen zum Teil
grossen Schaden erlitten. Unten links war als erstes die Priesterweihe (29)
dargestellt, die zur Verwaltung und Spende der Sakramente befihigt.
Dariiber hat sich ein Teil der Taufe (30) erhalten, die den Glaubigen in
die christliche Gemeinde aufnimmt, thn von der Erbsiinde befreit und
thm Heiligen Geist verleiht. Bekriftigt wird die Taufe durch die Fir-
mung (31). Zu sehen ist hier der Bischof, der sich vom Altartisch aus den
(zerstorten) Firmlingen zuwendet. Im Altarsakrament (32), worin sich
die Opfertat unblutig wiederholt, ist Christus erneut gegenwirtig. Das
Bild hilt den Augenblick der Elevation fest: Ein Priester hebt am Altar
die Hostie empor. Rechts hinter ihm knien ein Ministrant und das
Griipplein der Glaubigen, die dem Vorgang mit gefalteten Hinden fol-
gen. — Gnadenspendenden Charakter hat auch die Ehe (33), weil sie von
Gott eingesetzt und von Christus erneuert wurde, damit sich das Ge-
schlecht erhalte. In dieser recht gut erhaltenen Szene legt der Priester
eben die Hinde eines zu seinen Seiten knienden Brautpaaresineinander.
Das Buss-Sakrament (34) tilgt die nach der Taufe begangenen Siinden.
Hier ist nur noch der Biissende erkennbar, ein wohlhabend gekleideter
Mann, dem ein Teufelchen entweicht. Mit der Letzten Olung (35) segnet
der Priester das Krankenzimmer, erteilt dem in Todesgefahr schweben-
den Patienten die Absolution, betet um seine Genesung oder, wenn dies
nicht in Gottes Ratschluss steht, um einen sanften Ubergang ins ewige
Leben. Das Bild zeigt links zwei Familienangehorige, die ans Kranken-
bett treten. Noch lisst sich das untere Ende des Lagers mit den aus der
Decke guckenden Fiissen des Patienten erkennen. Der rechte Teil mit
dem herbeigerufenen Priester ist zerstort.
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Die links an die Sakramente anschliessenden Malereien gehoren einer
fritheren Epoche an und sind ab Seite 138 beschrieben.

DIE KLUGEN UND TORICHTEN JUNGFRAUEN

(Chorbogen: Bilder 42—43)

Wie sich in der Bilderbibel das Geschehen von Westen nach Osten
abwickelt und unmittelbar neben dem Chorbogen in der Marienkro-
nung seinen Hohepunkt findet, so verraten auch die Malereien an der
Stidwand von der Hélle zu den Sakramenten eine inhaltliche Steigerung
nach dem Chor hin, der einst das Allerheiligste barg. An der Schwelle
dazu, am Eingang zum Haus des Herrn, erscheinen die Klugen und To6-
richten Jungfrauen: Christus hat seine Wiederkunft ohne genaue Ter-
minangabe angekiindigt, daflir aber mit der Ermahnung verkniipft,
wachsam zu sein. Das damit verbundene Gleichnis erzihlt von den
Jungfrauen, die nach alter orientalischer Sitte bei einer Hochzeit die
Braut zum Haus des Brautigams geleiten, eine Zeremonie, die meist
abends stattfindet, weshalb die Begleiterinnen ein Ollimpchen tragen.
Nur fiinf der zehn Jungfrauen haben sich mit einem Olvorrat versehen.
Da der Brautigam zur vermuteten Zeit nicht erscheint, schlafen sie ein
und lassen die Limpchen ausbrennen. Wihrend die Klugen Jungfrauen
beim Eintreffen des Erwarteten ihre Lichter mit dem Ersatzdl wieder
entziinden und zum Fest ins Haus eintreten konnen, miissen die Torich-
ten erst zum Kramer laufen. Bei ihrer Riickkehr ist die Tiir zum Festsaal
verschlossen (Matth. 25, 1—13).

Auch hier in Erlenbach lassen sie ihre nutzlos gewordenen Limpchen
fallen und wenden sich vom Allerheiligsten ab. Die andern aber blicken
mit brennenden Lichtern zum Altar. Sie stehen {ibereinander in rotge-
rahmten Fensternischen. Ihr langes, blondes Haar ist in der Mitte ge-
scheitelt und filltin Wellen {iber den Riicken. Ubergrosse, kugelige Au-
gen, volle Lippen und runde Wangen charakterisieren die Gesichter. Je
hoher die Nische steht, desto mehr beugt sich die Jungfrau heraus.

Uber dem Scheitel des spitz zulaufenden Chorbogens erinnern ver-
tiefte, weiss gebliebene Streifen an das holzerne Kruzifix, das bis zur Re-
formation dort gehangen hat. Die beiden Propheten zu seinen Seiten
sind weiter hinten, auf Seite 111 beschrieben.
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DIE MALEREIEN IM CHOR
(Bilder 44—64) .

Im Altarraum, wo Gott im Sakrament gegenwirtig ist, erzihlen die
Winde von seinem Eingreifen ins Schicksal der Menschheit und lassen
die Verkiinder seiner Lehre im Bild erscheinen. Zwischen den einzelnen
Zonen lauft ein gelbes Band hin, das in unendlicher Wiederholung die
Namen jhefus maria tragt.

44—47 Die Evangelistensymbole
(Chorgewdolbe)

Die vier Evangelisten haben Christi Leben und Wirken niederge-
schrieben und damit die Grundlage zur Verbreitung der frohen Bot-
schaft geschaffen. Ihre Symbole sind hier als vier eindriickliche, kraft-
volle Wesen mit halb gedffneten Fliigeln in die spitz zulaufenden Felder
des Kreuzrippengewdlbes eingepasst.

44 Der Engel des Matthaus. Im Schriftband: janctus mateus.
(Westen)

45 Der Stier des Lukas : janctus [ucas. (Norden)

46 Der Adler des Johannes: janctus johannes. (Osten)

47 Der Markuslowe : janctus marcus. (Siiden)

63 Die Prophezeihung der Geburt Christi
(Ostwand, Bogenfeld)

Den entscheidenden Anfang zur Verwirklichung eines neuen Frie-
densreiches hat Gott mit der Menschwerdung seines Sohnes gesetzt.
Dieses bedeutende Ereignis kommt deshalb hinter dem Altar im Bogen-
feld der Ostwand und damit unmittelbar in der Blickrichtung der Ge-
meinde zur Darstellung. Heute sind nur noch Teile zweier Schriftbin-
der mit alttestamentlichen Weissagungen vom Kommen des Messias zu
sehen — Prophetenspriiche, die in typologischen Bilderzyklen (vgl.
S.238) der Verkiindigung an Maria beigeordnet sind.

Links : Gcce virgo concipiens et pariens filium (Siche, eine Jungfrau ist
schwanger und wird einen Sohn gebiren. Jesaja 7, 14).

Rechts: Quia creavit dominus novum super terram femina
ciccumdavit vitum (Denn der Herr wird ein Neues im Lande schaffen:
Das Weib wird den Mann umgeben. Jeremia 31, 22).
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62z Die Ubergabe der Zehn Gebote an Moses (2. Mose 20)
(Nordwand, Bogenfeld)

Durch Christus ist der Welt «Gnade und Wahrheit» verheissen; eine
Rechtsordnung aber hat Gott ihr bereits am Sinai gegeben (Joh. 1, 17).
So stehen die Zehn Gebote — auch sie ein Anfang — sinngemiss in einem
seitlichen Bogenfeld, jenem der Nordwand, und zwar nicht im Wort-
laut des Alten Testamentes, sondern in volkstiimlicher deutscher Fas-

sung:

Dis |ind die X Gebot

D3 I bdu jolt ein got an betten

D3 1I bu folt got nit fippiflidh) nen
D3 I du jolt de firtag heilig macye
D3 I du jolt eren vatter un mitter
D3 V du jolt nieman toden

D3 VI du jolt nit fteln

D3 VII du folt tein untujheit triben
D3 VI bu jolt fein faljdye zug trage
D3 IX du jolt niemas frowe begern
D3 X du jolt niemas guy begern

48—60 Die Apostel mit dem Glaubensbekenntnis — das Stifterbild
(alle Chorwiinde)

Mensch geworden, lehrt Christussein Volk und sendet die Jiinger aus,
die Frohbotschaft aller Welt zu verkiinden. Die Bilder dieser unmittel-
barsten Sendboten des Messias erscheinen rings um den Altar in der un-
teren Zone der drei Winde. Wie die Zehn Gebote den Alten Bund be-
siegeln, sind die Glaubensartikel der Apostel das Bekenntnis zum Neuen
Bund. Nach mittelalterlicher Tradition haben sie das Credo formuliert,
bevor sie sich trennten, wobei jeder einen Satz beisteuerte. Die hier ver-
wendete Aufteilung stiitzt sich fast wortlich auf den Pseudo-augustini-
schen Sermo 240 aus dem 6. Jahrhundert. Im Gegensatz zu allen andern
ins Bildprogramm eingestreuten Texten ist das Glaubensbekenntnis zu-
sammen mit den Zehn Geboten nicht lateinisch, sondern deutsch wie-
dergegeben, da «die wichtigsten Stiicke der religiosen Volksunterwei-
sung schon vor manchen Jahrhunderten in deutscher Sprache gelehrt
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und gelernt, gepredigt und geschrieben worden sind» 86, — Die Reihe
der Apostel beginnt links an der Nordwand. Da die Textvorlage fehlt,
die dem Maler zur Verfligung stand, sind die zerstorten Stellen hier in
modernem Deutsch erginzt.
48 Petrus: Nur im Umriss und wenigen vorzeichnenden Linien
noch zu erkennen. Im Schriftband:
Sant peter Jpridht Id) glob in got vater
almedytigen der der |dhopfer ift himels und ertrid).
49 Stifterfigur : Kniend, in der Tracht eines Geistlichen, dem heiligen
Petrus zugewandt (s.S.114).

50 Andreas: Kopt korrigiert, blickte zuerst nach links, dann nach
rechts. Sanct Andreas jpridht Id) glob an jin eingeborenen
jun unjerem heren Jhejus crijtus.

51 Jakobus der Altere : Als Mittelfigur frontal gegeben.

Sant Jacobus der altere |pridht
id) glob dass er empfangen Jjt vo dem heilge geijt
geborn vo der Jungfrau Maria.

52 Johannes: Rekonstruiert. Nur Schriftband urspriinglich.
Sanctus Johannes spricht: Jd) glob b3 er gelitten
unter Pontius Pilatus, gekreuzigt,
gestorben und begraben.

53 Thomas: Gewand in der schwarzen Nachzeichnung teilweise er-

halten. Sanctus thomas |pridht Id) glob das er niderfir
3u der helle an dem tritten tag erftunt.

Hieronymusinder Ecke gehorteiner spateren Malschichtan (s.S. 142).

54 Jakobus der Jiingere : Figur ziemlich stark verwaschen.

Sanctus Jakobus der Jiingere spricht:

Ich glaube dass er it himel fitr sitzend

zur Rechten Gottes, des almedytigen Vaters.
55 Philippus: Grosstenteils rekonstruiert.

Sanctus Philippus spricht:

Jd) glob b3 funftig ift zu richten

die lebendigen und die toten.
56  Bartholomaus: Rekonstruiert.

Sanctus Bartholomaus spricht: Ich glaube

an den heiligen geift.
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57 Matthaus : In lebhafter Gebirde der Mitte zugewendet.
Sanctus mathiusspricht: Yd) glaube an die heilgen
criftenheit un gemeinjammy aller heiligen.

58 Simon: Vonallen Aposteln am besten erhalten.
Sanctus jymon fpricht Id) glob urftende des fleijd).

59 Wohl Judas Thaddaus: Nur Schriftbandfragment iiberliefert.
Sanctus Judas Thaddaus spricht: Ich glaube
an die Vergebung der Siinden.

60 Wohl Matthias: Nur ein Teil seines Heiligenscheins ist noch zu

erkennen. Sanctus Matthias spricht: Ich glaube an ein

ewiges Leben.

Die spiter hier entstandenen Malereien sind auf Seite 142 gewiirdigt.

64 Die Bekehrung des Saulus
(Sidwand, Bogenfeld)

Als das apostolische Glaubensbekenntnis entstand, hatte das gottliche
Licht Paulus noch nicht getroffen. Seine spater erfolgte Bekehrung vom
erbarmungslosen Christenverfolger zum grossten Voélkerapostel aller
Zeiten findet sich in Erlenbach als besonderes Ereignis erneut in einem
Bogenfeld, jenem der Siidwand ; denn innerhalb der Heilsgeschichte be-
deutet sie wiederum einen Anfang: Jenen zur weltweiten Missionierung
der Heiden und zu den Bemithungen, das Heidenchristentum dem Ju-
denchristentum gleichzustellen. Die Szene ist in der unteren Partie be-
schidigt. Links in den Wolken Christus mit dem Schriftband:
Saule faule quid me perfequeris [Saul, Saul, was verfolgst du mich? Apo-
stelgeschichte 9, 4]. Rechts in voller Riistung Saulus, vorniiber vom
Pferd stiirzend. In seinem Schriftband die Worte: Domine dne [Domine]
quid me vis facere [Herr, Herr, was willst du, dass ich tun soll? Apostel-
geschichte 9, 6].

61  Gregor der Grosse

(Siidwand, Fensterleibung)

Ihre Nachfolger fanden die Apostel in den Kirchenvitern, deren be-
deutendste in den breiten Fensterleibungen zu sehen waren. Erhalten hat
sich nur Gregor der Grosse (um §40-604), in dessen aufgeschlagenem
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Buch man die beriihmten Worte des Simeon lesen zu kdnnen glaubt:
Nunc dimittis fervum tuum domine secundumverbum tuum [Herr, nun
lassest du deinen Diener im Frieden fahren, wie du gesagt hast.
Luk.2,29]'¢7,

JESAJA UND JEREMIA

(Chorbogenwand: Bilder 40—41)

Die Verbindung vom Schiff zum Altarraum ist nicht nur durch das
Gleichnis von den Klugen und Torichten Jungfrauen gegeben. Eine
weitere Beziehung schaffen die Propheten Jesaja und Jeremia, denn sie
erscheinen nicht nur an der Ostwand des Chors, sondern ebenso an der
Chorbogenwand. Prophezeihen sie im Altarraum den gottlichen Bei-
trag zur Errettung der Menschheit (vgl. S. 107), fordernsieander Chorbo-
genwand eben diese Menschheit auf, auch das Thre fiir die Erlosung zu
tun. Urspriinglich standen sie hier denn auch zu seiten des Gekreuzigten,
der sich fiir die Siinden der Welt geopfert hat. Seit der Reformation fehlt
jedoch das Kruzifix, das iiber dem Scheitel des Chorbogens befestigt
war. Seine Grosse lasst sich an der Vertiefung abmessen, die der Quer-
balken an der Wand hinterlassen hat. Links davon steht Jeremia (40), der
in einer lebhaften Bewegung ein langes Schriftband der Mitte zu flattern
lisst: Bonas facite vias vlost]ras et [tudia vlost]ra et Hhabitabo
vobijcum in loco ifto. (Bessert euren Wandel und eure Vorhaben,
dann will ich bei euch wohnen an dieser Stitte. Jer.7, 3) — Jesaja (41),
rechts, ist zerstort. Aus dem Schriftbandfragment ergibt sich—erganzt—
der Spruch: heu cfonljolabor jupfer] Hoftibus meis et vindicabor de ini-
micis meis. (O weh, ich werde mich trésten an meinen Feinden und
mich richen an meinen Widersachern. Jes. 1, 24.)

DIE HEILIGENBILDER

Noch fehlt im Bildprogramm die Schar der Heiligen, die innerhalb
der Heilsgeschichte nicht die tragende Rolle spielen wie Apostel, Evan-
gelisten und Kirchenviter, von den Glaubigen aber verehrt und in ihren
verschiedenen Noten als Helfer angerufen wurden. Sie finden sich des-
halb an den der Gemeinde zuginglichen Kirchenwinden, und zwar in
kleinerer Zahl als in vielen anderen Landkirchen, wo man dem schlich-
ten Volksglauben mehr entgegenkam.
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37 Die Zehntausend Ritter
(Schiff, Sidwand)

Diese Soldaten Kaiser Hadrians, die nach ihrer Bekehrung zum Chri-
stentum grausame Folterungen erleiden mussten und zuletzt in die Dor-
nen gestiirzt wurden, genossen bei den Bernern besondere Verchrung.
Bern hatte nimlich am 21.Juni 1339, also am Vorabend des Zehntau-
send-Ritter-Tages, die Schlacht bei Laupen gewonnen, worauf esin der
Uberzeugung, die Ritter hitten mitgekampft, deren Tag zum alljahrli-
chen Feiertag erhob. Es gewihrte ihnen auch eine besondere Stellung im
neuen Miinster, indem es ihren Leidensweg als einziges Heiligenmarty-
rium neben biblischen und dogmatischen Themen ins Bildprogramm
der Chorfenster aufnahm (1447-1450). In Erlenbach fanden die Ritter
hinten im Schiff an der Siidwand ihren Platz. Als puppenhafte Figiir-
chen sind sie mehr in dekorativer Ausbreitung als in realistischer Schau
auf lange Dornen aufgespiesst, die an kriftigen Asten aus einem Kruzifix
herauswachsen.

38  Alexius unter der Treppe seines Elternhauses
(Schiff, Westwand)

Der einem romischen Patriziergeschlecht entstammende Alexius war
von seinen Eltern zur Ehe bestimmt, doch floh er am Tag der Hochzeit
nach Edessa, wo er sicbzehn Jahre als Bettler lebte. Bei seiner Riickkehr
ins elterliche Haus gewihrte ihm der Vater Unterschlupf, freilich ohne
ihn wiederzuerkennen. Bis zu seinem Tode hauste er krank und elend
unter der Treppe, nihrte sich von Abfillen und hatte den Spott des Ge-
sindes zu ertragen. — Er war der Schutzpatron der Alexianer, einer im
14.Jahrhundert entstandenen Briiderschaft, welcher Papst Sixtus [V. im
Jahr 1472 die Augustinerregel gewihrte#3. Falls diese Bruderschaft, die
sich der Krankenpflege widmete, auch in unserer Gegend wirkte und
schon vor der Jahrhundertmitte den Augustinern nahe stand, kann die
Alexius-Szene ihr zuliebe ins Erlenbacher Bildprogramm aufgenom-
men worden sein. — Das Bild ist vom siidlichen Emporenaufgang halb
verdeckt. Es zeigt das Elternhaus des Heiligen. Unter der Treppe liegt
der kranke Alexius, den ein Diener mit einem Kessel Spiilwasser iiber-
giesst. — Hier im oberen Teil der Wand weitere Heiligenbilder anzu-
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bringen, wire wenig sinnvoll gewesen, weil die Distanz zum hilfe-
suchenden, glaubigen Betrachter zu gross war. Deshalb entstand an
dieser Stelle eine Reihe schlanker, roter Siulen mit Dreipassarkaden
und eingestreuten Rosetten.

(HI. Michael)
(Chorbogenwand, rechts)

Bis jetzt fehlt im Bildprogramm der Schutzheilige der Kirche Erlen-
bach. Wir vermuten ihn rechts des Chorbogens hinter der spater gebau-
ten Kanzel, wo nur noch Reste fritherer Malereien zu sehen sind (vgl.
S.140).

HI. Christophorus
(Westfassade)

Der beliebte Nothelfer, an den man sich wandte, um vor plotzlichem
Tod bewahrt zu bleiben, steht an der Westfassade vor rotem Grund,
gross und weithin sichtbar fiir den voriiberziehenden Wanderer und fuir
jene, die in der Umgebung ihr Tagewerk verrichten. Die Legende be-
richtet, dass der Riese auf der Suche war nach dem michtigsten Konig.
Als er einmal ein Kind tiber einen gefihrlichen Fluss trug, wunderte er
sich tiber die Last, die thn immer tiefer driickte. Der kleine Christus-
knabe gab sich ihm als der Herr der Welt, den er suchte, zu erkennen,
taufte ihn und prophezeihte, als Beweis fiir die Wahrheit dieser Taufe
werde die lange Stange, die ihm das Waten im Fluss erleichterte, ergrii-
nen und blithen. — Hier im Bild biegt Christophorus mit beiden Handen
diesen Stab herunter, um die ergriinte Krone besser sehen zu konnen.
Das Christuskind sitzt ihm auf der Schulter, hilt sich dabei mit einer
Hand am dichten Haar seines Trigers fest und hat die andere sprechend
erhoben. — Die Rételzeichnung in der untern Zone des Bildes stammt
wohl von Pilgern. Ihre Deutung steht noch aus.

WURDIGUNG

Gesamthaft betrachtet besticht dieses Bildprogramm durch seinen
streng systematischen, bis in alle Einzelheiten klar durchdachten Auf-

113

23



29

28

bau. Von der Erschaffung der Welt bis zum Jiingsten Gericht offenbart
sich dem Betrachter Schritt um Schritt der Weg zur verheissenen
Gnade. Bewusst ist eine jede Szene als wesentlicher Stein im Gefiige des
gottlichen Heilsplanes ausgewiahlt — eine theologische Leistung, die in
anderen Landkirchen nicht ihresgleichen findet und eher an Bilderzy-
klen in grossen Kathedralen denken lasst. Wie diese kann das Erlenba-
cher Programm in seiner Gesamtheit nicht einfach dem Musterbuch ei-
nes Malers entsprungen sein, sondern ist vielmehr einem hochgebildeten
Geistlichen zuzuschreiben, der zudem — wie die gezielte Anordnung der
Bilder beweist — mit der Architektur der Kirche vertraut war.

DER STIFTER DER GROSSEN BILDERZYKLEN

An der Nordwand des Chors erscheint zwischen den zwei ersten
Aposteln kniend der Stifter der Malereien. Er tragt das Gewand eines
Geistlichen und muss deshalb mit dem Verfasser des Bildprogramms
identisch sein. In seinem stark beschidigten Schriftband lassen sich ledig-
lich die ersten und letzten Buchstaben entziffern: Am Anfang pet und
nach einer Liicke ein hauchzartes B, am Schluss die Ortsbezeichnung
Jnverl [appen] fiir Interlaken.

Wie bereits Pfarrer Ernst von Kinel vermutet hat, kann es sich nur um
den Interlakner Chorherrn Peter Bremgarter handeln *#9. Als «kircher
ze erlenbachy ist er in einer Urkunde von 1421 bezeugt '9°. Nach weite-
ren Dokumenten betreute er 1417, als in Erlenbach noch «Rodulphus
Aanas» amtete '9', die Pfarrei von Meiringen 92 und 1426 jene von
Spiez 193, deren Kollaturrechte 1424 an das Kloster Interlaken iiber-
gegangen waren. Nach Lohner hatte Bremgarter bereits zu diesem
Zeitpunkt nach Spiez gewechselt'94. Von 1429 bis 1444 stand er als
Propst seinem Kloster vor'9s. Somit wirkte er — nach den sicheren
Urkunden gerechnet — hochstens acht Jahre, von 1418 bis 1426, in
Erlenbach.

Peter Bremgarter wird die Malereien privat, wohl kaum als Stiftung
des Klosters in Auftrag gegeben haben; jedenfalls kniet er zu Fiissen sei-
nes personlichen Namenspatrons, des heiligen Petrus. Er stammte aus ei-
ner begiiterten Familie, die am Thunersee Giiter besass und wahrschein-
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lich dem Kreis der Bernburger angehorte’96. Das Bildprogramm von
Erlenbach verrit in Bremgarter den hochgebildeten Theologen, der zu
den fiihrenden K6pten des Klosters Interlaken gezihlt haben muss. Was
ihn zu seiner Stiftung bewog, ist nicht bekannt. Vielleichtempfanderdie
bestehenden Bilder als veraltet oder zu wenig ergiebig, als dass sie seinem
systematischen Denken hitten geniigen konnen. Vielleicht waren die
neuen Malereien als Opfer fiir sein Seelenheil gedacht, und schliesslich
mag der Gedanke, sich ein Denkmal zu setzen, mitgespielt haben.

Auch als private Stiftung sind die Malereien fiir das kulturelle Wirken
des Klosters ein bedeutendes Zeugnis, hat sich doch kein zweites kiinst-
lerisches Unternehmen, das von einem Interlakner Chorherrn geleitet
wurde, so vollstindig erhalten. Weil Bern bei der Sakularisation im Jahr
1528 vor allem jene Papiere behiandigte und autbewahrte, die den Land-
besitz betrafen, ist vom Klosterleben nicht viel mehr bekannt als der
ewige Kampf um Grundstiicke, Zinsen und Zehnten sowie die Span-
nungen zwischen dem Minner- und Frauenkonvent, die bereits 1485
zur Auflosung des Frauenklosters fithrten '97. Vom eigentlichen Bii-
cherbestand der Propstei haben sich lediglich zwei Biande erhalten, bei-
des kostbare Breviere, die heute als Ms 524 und 524 B der Burgerbiblio-
thek Bern angehoren 198, Sie miissen von der gleichen trefflichen Mei-
sterhand um die Mitte des 15.Jahrhunderts geschrieben worden sein.
Die kiinstlerische, mehrheitlich ornamentale Ausstattung beeindruckt
durch ihren Einfallsreichtum und die prizise Ausfiihrung. Besondere
Sorgfalt galt auch den Pergamentnihten, wo zierliche Stiche aus blauer,
roter, griiner und gelber Seide sich eng aneinanderreihen. Aufdem vor-
dersten Blatt des Ms 524 B stehen in den Schriftziigen des 15.Jahrhun-
derts die Namen zweier Eigentiimerinnen des Buches: Johanna von
Aarberg und Agnes Stollera — beide urkundlich bezeugt als Nonnen des
Augustinerinnenklosters von Interlaken 9. Man meint in den feinen
Pergamentnahten auch das Werk von Frauenhanden zu erkennen. Zwar
lasst sich nicht beweisen, dass die Biande wirklich in Interlaken entstan-
den sind ; aber es besteht auch kein Grund, dies auszuschliessen.

Noch ergeben die wenigen Anhaltspunkte kein deutliches Bild vom
kulturellen Schaffen der Augustiner. Sie lassen aber vermuten, dass in
Interlaken mehr Leistungen erbracht wurden, als man heute unter dem
Eindruck der einseitigen Quellen gemeinhin annimmt.
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DIE MALER UND IHR STIL

Kiinstlernamen sind uns keine iiberliefert, weder als Signaturen an
der Wand noch in Dokumenten. Wieviele Malerhiande Peter Brem-
garters Bildprogramm verwirklichten, ist deshalb unbekannt. Die scha-
blonierten Ornamente, die Bilderrahmen, Hintergrundflichen und
dhnliche einfache Arbeiten kénnten von Gesellen ausgefiihrt worden
sein, von Hilfskriften vielleicht, die das Kloster Interlaken zur Ver-
fligung stellte. Fiir die kiinstlerische Wiirdigung der Bilder ist ihr Bei-
trag belanglos. Fasst man dagegen die Figuren, ihre Gestaltung und
Anordnung niher ins Auge, kommt man bald zum Schluss, dass hier
mindestens zwei Hauptmeister am Werk waren. Thnen sei als erstes
ein Name gegeben.

«Meister von Erlenbach» heisse der Schopfer der Bilderbibel an der
Nordseite des Schiffs. Von seiner Hand stammen auch das Fassadenbild,
die gesamten Chormalereien und wahrscheinlich der Prophet Jeremia
tiber dem Chorbogen.

«Stidwandmeister» sei der zweite, bescheidenere Maler genannt, der
an der Siidseite des Schiffs und vermutlich an der Stirnseite des Chor-
bogens gearbeitet hat. [hm verdanken wir somit die Sakramentsbilder,
das grosse Jiingste Gericht, die Zehntausend Ritter, die Alexiusszene so-
wie die Klugen und T6richten Jungfrauen.

DER MEISTER VON ERLENBACH

Die Bilderbibel an der Nordseite des Schiffs

Technik. Wie in unserer Gegend iiblich, hat der Meister von Erlen-
bach «al secco» gemalt, also die mit Kalk- und Kaseinstoffen angeriihrten
Farben auf den bereits bestehenden, hochstens etwas angefeuchteten
Malgrund aufgetragen. Als erstes teilte er die verfiigbare Flache in die
vorgesehenen Felder ein. Dies geschah mit farbgetrinkten, der Mauer
entlang gespannten Schniiren, die durch ein kriftiges Herausziehen und
Zuriickschnellenlassen der Wand die gewiinschten geraden Linien auf-
prigten. Zum Malen der Sockelornamente und des schwarzgelben
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Vierpassbandcs dienten Schablonen. Die Szenen zeichnete der Meister
mit roter Farbe vor, trug dann die Lokalfarben in reinen T6nen auf, zog
die Linien schwarz nach und schattierte mit schwarzen Schraffuren. In
den Gesichtern, deren Zeichnung teilweise rot belassen wurde, lsst sich
stellenweise die zarte Hautfarbe noch erkennen, doch ist keines mehr
vollstindig erhalten. Ganz allgemein fehlt die oberste Farbschicht, weil
sie dem Ubertiinchen und Wiederfreilegen der Malerei nicht standzu-
halten vermochte.

Farbigkeit. Trotz der Beschidigungen strahlen die Bilder immer noch
eine warme Farbigkeit aus und verleihen damit dem Raum sein eigentli-
ches Geprige. Neben dem dunklen Rot und verblassten Hellblau des
Hintergrundes dominieren das helle Gelb und Grau in Rahmen und
Bordiiren, Bauten und Bodenstreifen. Dazu gesellen sich neben dem
Dunkelgriin der Baumkronen die verschiedenen reinen Blau-, Griin-,
Rot- und Gelbtone in den Gewindern. Braun ist nur sehr spirlich ver-
wendet. ‘

Ausserer Aufbau. In seiner Gesamtheit wirkt der biblische Zyklus nicht
als Aufreihung, sondern als festes, geschlossenes Geflige von Bildern.
Durch den waagrecht und senkrecht zwischen den Feldern durchlau-
fenden Ornamentstreifen und den schachbrettartigen Wechsel von
rotem und einst hellblauem Grund wird eine Trennung in waagrechte
Zonen vermieden. Auch inhaltlich sind die drei Rethen ja miteinander
verbunden, indem die beiden oberen in ithrem letzten Feld jeweils
eine Szene zeigen, die zum darunter Folgenden iiberleitet (siche
Seiten 98 und 101).

Bildelemente. Festen Kompositionsgesetzen unterstellt der Meister —
bewusst oder unbewusst — auch das einzelne Bild, und zwar mit einer
Gewandtheit, die jede Gefahr einer Erstarrung im Konstruktiven zum
vornherein ausschliesst. Die Schilderung der Szenen beschrinkt sich auf
das absolut Wesentliche. Haupttriger des Bildes sind die Figuren. Ein
Bodenstreifen, themabedingte Architekturen und Baume kommen als
einzige weitere Elemente dazu, wollen aber weder reale Riumlichkeit
noch wirkliche Landschaft schaffen. Nur die Bauten aus Stein deuten
mit ihrer kriftigen Plastizitit die dritte Dimension an. Thre Flichen sind
im Farbton deutlich voneinander abgehoben, die Kanten scharf gezo-
gen. Im tibrigen bleibt die Szene an die Bildebene gebunden. Wenn
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auch die Bodenlinie manchmal leicht hiigelig an- und absteigt, so wird
doch nicht zwischen niheren und ferneren Punkten unterschieden. Oft
kommt der Erdstreifen, von mannigfachen Grisern bewachsen, einem
gewirkten Teppich gleich.

Architektur in der Bildebene. Ein weiteres Merkmal dieser flichigen
Kompositionsweise ist das Einspannen gewisser Architekturen in den
Bildrahmen. Nicht nur wird das Kreuz genau zwischen die untere und
obere Rahmenleiste eingepasst, auch bei der Geburt Christi, gleich dar-
tiber, berithren vorderer Pfosten, linke Spitze und First des Stalles den
Rahmen. Dieser Stall mit seinem in die Bildebene geklappten Giebel
ist knapp gross genug, um Maria auf ithrem Lager, Ochs und Esel hin-
ter der Krippe sowie cinen kleinen anbetenden Engel aufzunehmen.
Ebenso stehen der Altar der Darbringung und die Sarkophage bei
Grablegung und Auferstehung nicht frei im Bild. Auch die Hoéllen-
pforte ist genau eingespannt, die weggehobene Tiire schrig an den
Rahmen gelehnt.

Die Baume. Die Szenen aus dem 1. Buch Mose sind darmer an notwen-
digen Ausstattungsgegenstinden und tragen deshalb zum Fiillen des lee-
ren Raumes ein bis drei Biume mit schlanken, biegsamen Stimmen und
kleinen, kugeligen Kronen, die meist von den Kopfen der Figuren leicht
tiberschnitten werden. Dieses Zusammenspiel von Figur und Baum, das
sich in Variationen iiber die ganze oberste Reihe hinzieht, vermag zwar
nicht, zwei raumliche Schichten, ein deutliches Vorne und Hinten, zu
schaffen, verhindert aber doch das hier drohende allzu starke Verharren
in der Bildebene.

Verlauf der Krdfte. Die Krifte, seien es Bewegungen oder Linien, ver-
laufen meistens gegengleich von aussen nach innen. Fiihren sie von links
nach rechts, dann hilt die Figur am rechten Bildrand sich leicht zurtick,
als empfinde sie den Rahmen als hemmende Mauer, so Eva beider Ver-
treibung aus dem Paradies oder der Soldat, der den Zug nach Golgatha
anfiithrt. Obschon dieser zwar mit seinem linken Fuss die Rahmenleisten
iberschneidet — sonst werden diese immer peinlich respektiert —, er-
weckt er nicht den Eindruck, als ob er aus dem Bild heraustreten wollte.
Stets spielt sich die Handlung v6llig innerhalb der gegebenen Fliache ab,
im Gegensatz etwa zu Zweisimmen, wo weitriumigere Szenen aufge-

baut werden.
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Mittelsenkrechte und Diagonalen. Gewisse, 6fters wiederkehrende An-
ordnungen lassen vermuten, der Meister von Erlenbach habe — wohl un-
bewusst —stark im Banne der Mittelsenkrechten und der Diagonalen ge-
standen. Oftmals findet sich nicht nur die Hauptfigur oder -aussage in
der Mittelachse, es sind auch die Nebenfiguren dergestalt seitlich zu-
geordnet, dass ihre Kopfe die Diagonallinie wohl bertihren, jedoch nicht
tberschneiden. Bei der Wurzel Jesse, eincr Darstellung, die gerne starr
und spannungslos gerit, ruht der Stammvater unmittelbar links der Dia-
gonalen, in seiner Stellung dieser parallel. Die Jungfrau erscheint dar-
iber knapp rechts der Mittelsenkrechten, wodurch die Steifheit einer
Symmetrie vermieden und doch hochste Ausgewogenheit erreicht
wird.

Alte und neue Bildkonstruktion. Einige konstruktive Einzelheiten verra-
ten, dass der Meister von Erlenbach dem Realismus noch ferne steht:
Der mittelalterlichen Gestaltungsweise entsprechend, die oft einen un-
bedeutenden Gegenstand zugunsten eines wichtigeren vernachlassigt,
wird hier bei der Geburt Christi der vordere rechte Pfosten des Stalles
nicht bis zum Dach hinaufgefiihrt, da er sonst das Jesuskind tiberschnitte.
Auch ist der Spinnrocken Evas um der Klarheit willen vor dem Dach
der Hiitte hochgefiihrt, obschon er dahinter gehorte. Wie ein Symbol
nur ist beim Anbetungsbild der Stall mit Ochs und Esel gegeben, noch
erscheint der Altar bei der Darbringung in «umgekehrter Perspektiven».
Aber gleich daneben ist innerhalb der Zinnenmauer, die fiir den Tempel
steht, der Thron achsialperspektivisch konstruiert2°°. Im Christus der
Taufszene und dem Hauptmann unter dem Kreuz wird versucht, Stand-
und Spielbein zu unterscheiden. Kiihner noch ist der Fuss des schlafen-
den Grabwichters gestaltet: Leicht ragter tiber die Sockelplatte des Sar-
kophags hinaus und durchbricht damit die Bildebene nach vorne zu.

Die Figuren. Sie sind fast durchwegs schlank und zierlich und zeichnen
sich durch eine geschmeidige, oft geradezu tinzerische Haltung aus. Zu
grossziigig geschwungenen Konturen gesellen sich weiche Schlangenli-
nien in den Gewandsiumen. Mintel fallen meist voller und schwerer als
die Kleider, welche sich teils schon zu kleinteiligen, knittrigen Falten le-
gen. Auch die griine, iiber das Lager der Jungfrau gebreitete Decke weist
in der Drapierung Hirten auf, die iiber den sonst dominierenden «wei-
chen Stil» hinausfiihren. Noch deutlicher zeigt sich diese Mischung wei-
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cher und spréder Linienfithrung in den Gewindern der Trauernden un-
term Kreuz. Aussert sich in den langen Kleidern die Freude des Malers
am reichen Drapieren, so kommenin den kurzen Rocken modische De-
tails zum Zuge: Uberweite Armel, lange, enge Manschetten, pelzver-
brimte, geschlitzte Siume. Dem Leben abgeschaut scheinen auch die
echt kindlichen Gebirden des kleinen Christus, der sich am Kleidaus-
schnitt seiner Mutter festhilt oder sich an deren Arm klammert, alsober
eben im Begriffe wire, zogernd die ersten Schritte zu tun. Die Kopfe
sind fast alle im Dreiviertelprofil gegeben, in ithrer vom Thema diktier-
ten Haltung jedoch deutlich ausgeprigt, wodurch sich die Beziehung
der Figuren zueinander auch im Formalen verstirkt. Die weiblichen Ge-
sichter lassen, obwohl nur in der Vorzeichnung teils schwach noch er-
halten, eine weiche, runde Stirn und ein spitz zulaufendes Kinn erken-
nen. Nase und Mund sind fein und zierlich gebildet. Eckigere Formen
prigen die minnlichen Ko6pfe. Die Stirn 1st knochiger, die Kinnpartie
breiter. Bei den Aposteln wurden die bekanntesten individuellen Ziige
beriicksichtigt: Petruserscheint im krausen Backenbart und seinem cha-
rakteristischen Lockenkranz iiber der niederen Stirn, Johannes ist sehr
jugendlich gegeben.

Das Gruppieren der Figuren. Meist sind die verschiedenen Elemente so
stark in die Bildebene gebreitet, dass die Szenen wie Schattenbilder im
blossen Umriss zu erkennen sind und auch aus Distanz miihelos gelesen
werden konnen. Klar gegliedert bleiben sie selbst dann, wenn sie ein
grosses Aufgebot an Figuren verlangen. Diese werden nicht locker tiber
die Ebene verteilt, sondern in kompakten Gruppen eingesetzt. Nicht
dass dabei ein Figurenkniuel entstiinde: Mit Hilfe verschiedenfarbiger
Gewinder und Heiligenscheine hilt der Meister von Erlenbach die ein-
zelnen Gestalten miihelos auseinander, und doch wirken sie inihrer Ge-
samtheit wie ein einziges Formelement im Bildganzen.

Dem beziehungslosen Nebeneinander der Figuren, das oft der pro-
vinziellen Malerei in unseren Landkirchen eigen ist, steht hier eine Viel-
falt von Zuordnungen gegeniiber, die einem jeden Bild seine besondere
Spannung verleihen: Bei der Grablegung nehmen sich Josef von Arima-
thia und Nikodemus vor den beiden seitlich angeordneten Baumen wie
ruhende Eckpilaster aus, die den geballten Gefiihlsausbruch der Trau-
ernden in der Bildmitte nach aussen abzuschirmen scheinen. Gegensitze
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zeichnen auch den Gang Christiin die Vorholle aus (siche Seite 102). Ein
Vergleich mit den entsprechenden Szenen in der Kirche Belp veran-
schaulicht wohl am deutlichsten, wie sehr der Meister von Erlenbach
iiber dem Niveau eines handwerklichen Bildermachers steht und seinen
Figuren Aussagekraft zu verleihen vermag: Unnahbare Majestit spricht
aus der Figur Gottvaters, der nach dem Brudermord Kain zur Rechen-
schaft zieht. Erregt gestikulieren die Pharisder im Tempel, ohne aber den
zwolfjihrigen Christusknaben in seiner Uberlegenheit beeintrichtigen
zu konnen. Die in einen Bogen eingeschriebenen Bewegungen der drei
Weisen aus dem Morgenland sind eine einzige grosse Referenz an das
Kind. Hier, wie auch beim Siindenfall, werden zudem in knappster
Form verschiedene aufeinanderfolgende Momente der Handlung fest-
gehalten (siche Seite 97). Und doch liest man all diese Szenen nicht wie
eine blosse Reportage wichtiger Ereignisse. Ein Hauch schlichter, landli-
cher Idylle umgibt die Arbeit von Adam und Eva — eine Szene, die dem
Genrebild sehr nahesteht. Die Kreuzigung quilt den Betrachter nicht
mit grausamer Handlung, sondern erweckt ein Gefiihl andachtiger Ehr-
furcht; denn das Leiden Christi, die Trauer in Maria und Johannes, des
Hauptmanns Staunen iussern sich gleichermassen edel verhalten. Uber
der ganzen Bilderwand liegt zarte, lyrische Stimmung, in der noch do-
minierenden Schonlinigkeit und den leuchtenden Farben der Abglanz
einer unwirklichen Welt.

Das Fassadenbild

Dieser gleichen Welt entstammt auch das Christophorusbild an der
Westfassade. Wie der dussere Autbau—der graue Rahmen, der schwarz-
gelbe Ornamentstreifen und der rote Hintergrund — sind thm auch die
meisten der genannten Stilmerkmale eigen: die elegante Haltung des
Heiligen, das leichte Ausbiegen seiner Gestalt, die dekorative Windung
des Staimmchens, die Gewanddrapierung. Auch findet sich weit herum
kein zweiter Christophorus, in dem das Erstaunen iiber das Wunder des
ergriinten Stabes ebenso intensiv zum Ausdruck kime.

Die Malereien im Chor

Die Hand des Meisters von Erlenbach verrit sich auch in den ge-
samten Chormalereien. Bereits die Farbigkeit ist dieselbe: Ein gelbes
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Rahmenband, auf dem sich in schwarzen Buchstaben die Namen
ibefus mariaunendlich wiederholen, umschliesst die beiden Zonen, wo-
von die untere einen roten, die obere einen einst blauen Hintergrund
tragt. Dieser Hintergrund zeigt ebenfalls einen im Ton etwas variierten
Randstreifen. Wiederum sind die Figuren unter voller Ausniitzung der
verfiigbaren Fliche mit dusserster Klarheit in die Bildebene gebreitet,
die Gesetzestafeln und die Heiligenscheine der Apostel exakt an den obe-
ren Bildrand herangefiihrt. Frei schwingen die Schriftbinder aus, ohne
jedoch die Nachbarfigur zu iiberschneiden. Man beachte auch, wie
peinlich genau der Stifter mit seinem Band zwischen die Apostel einge-
fligt ist. Wieder dominiert das flichig dekorative Kompositionsprinzip.
Raumtiefe wird nicht im geringsten angestrebt, doch kommt, jedenfalls
an der Nordwand, erneut der Mittelachse besondere Bedeutung zu: Die
Mittelfigur steht als einzige frontal, die seitlichen wenden sich ihr zu —
eine Disposition, die sich hier freilich fast von selber aufdringt. Doch
verlaufen auch in den oberen Feldern die Krifte und Bewegungen ge-
gengleich und ausgewogen von aussen nach innen.

Die Figuren sind schlank und feingliederig, manchmal in ihrer gezier-
ten Haltung etwas iiberspitzt (Petrus, Andreas, Thomas). Die Art, wie
Matthius sich vorbeugt — ganz aus den Hiiften, mit gestrecktem Riicken
— findet sich auch im Simeon der Darbringung, dhnlicher noch in Niko-
demus bei der Grablegung. Dessen ausgepragte Kopfstellung entspricht
wiederum der Bewegung Christi bei der Bekehrung des Saulus an der
Stidwand des Chors. Der Kreuznimbus trigt die gleiche Innenzeich-
nung. Ahnlich sind sich auch die Gesichter in ihrer feinen, prizisen Ge-
staltung : Sie wurden allein aus der Konturlinie geformt. Modellierende
Schraffuren fehlen. Im Gegensatz zu den meisten Figuren an der Siid-
wand des Schiffs lassen sie den Knochenbau — Schidelform, Augenhoh-
len und Backenknochen — hervortreten. Der Ausdruck ist lebhaft und
differenziert.

Weitere Gemeinsamkeiten ergibt der Vergleich der Gewanddrapie-
rung. Die tiefschattierten Faltenziige im Mantel Gottes (Gesetzesiiber-
gabe) finden sich ebenfalls bei Maria (Grablegung) und Simeon (Dar-
bringung). Mit straffen Parallelstrichen ist nicht nur die Riistung des
Saulus, sondern auch das Kleid der Eva in seiner Mittelpartie und das
Wickeltuch ihres Kindes gegeben. Teils fallen die Mantelsaume in flies-
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senden Schlangenlinien (Apostel Andreas und Frauen der Darbrin-
gung), teils brechen die Stoffe in hirteren Falten — man vergleiche den
Mantel des Moses mit jenem der Maria (Kreuzigung) oder der drapier-
ten, sternbesiten Bettdecke bei der Geburt Christi. Die in der Bilderbi-
bel festgestellten feinen Parallel- und Kreuzschraffuren treten auch hier
an den Chorwinden wieder auf.

Und die Gewdlbemalereien ? — Dass sie nicht spiter entstanden sind,
beweist der rote Streifen, der sich den Kreuzrippen entlang bis hinunter
zu den Konsolen zieht. Ohne sie hitte man das gelbe Rahmenband der
Winde wohl bis zur Rippe gefuihrt. Auch aus praktischen Erwigungen
muss die Malerei im Gewdlbe begonnen haben. — Genau sind die Evan-
gelistensymbole in die spitz zulaufenden Kappen eingebaut, harmonisch
fugen sich die Schriftbinder ein. Dank ihrer kraftvollen Gestaltung ver-
mogen die Figuren den schweren Kreuzrippen standzuhalten und wach-
sen so mit der Gewdlbekonstruktion zu einer Einheit zusammen. Diese
Verschmelzung von Malerei und Architektur wird besonders augenfal-
lig beim Vergleich mit den Chorgewdlbemalereien in der Kirche von
Erlach, wo dieser Effekt nicht zustandekam.

Im einzelnen erinnert der Matthiusengel mit seinem rundlichen Kopf
und der breiten Stirn an den Apostel Petrus, aber auch an das Christus-
kind, das dem heiligen Christophorus auf der Schulter sitzt. Wie beim
Johannes der Grablegung fillt sein leicht gewelltes Haar vom Mittel-
scheitel her nach beiden Seiten und legt sich bei den Schlifen nach hin-
ten. Das Gewand umschliesst den aufgelegten Unterschenkel ebenso
eng wie das Leichentuch den Korper Christi (Grablegung). Die kurzen,
osenformigen Falten und die Schraffuren sind mit gleichem Schwung
gezogen. An der Taille bauscht sich das Kleid iiber die Schniirung wie
beim Erzengel, der Adam und Eva aus dem Paradies vertreibt. Auch die
Fliigel stimmen in ihrer geblihten Form iiberein. Der Lukasstier trigt
die gleichen gedrehten Horner wie der Satan, der Christus versucht. Der
Korper des Teufels spannt sich ebenso sehnig wie beim Markuslowen
und trigt dieselben Querschraffuren. Sein Schnabel setzt so tiefam Hals
an wie jener des Johannesadlers. Die dichtgesiten Sterne machen das Ge-
wolbe, das sich iiber das Altarhaus spannt, zum eindrucksvollen Him-

mel.
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Der Prophet Jeremia iiber dem Chorbogen

Leider sind die Farben verwaschen und die Konturen zum Teil zer-
stort, weshalb die Figur auf den ersten Blick etwas schwammig wirkt.
Die knapp noch erkennbaren Gesichtsziige verraten aber eine sehr diffe-
renzierte Durchbildung des Kopfes, die an die Schriftgelehrten in der
Bilderbibel erinnert (zwolfjahriger Jesus im Tempel). Auch die Form
des ausschwingenden Mantelzipfels spricht fiir die Hand des Meisters
von Erlenbach.

DER«SUDWANDMEISTER»

Die Malereien an der Siidseite des Schiffs

Die Bilder der Stidwand lassen auf einen eher bodenstindigen Maler
schliessen, der aber versucht, dem Meister von Erlenbach zu folgen.
Seine Sakramentsszenen stellt er ebenfalls in ein festes Geflige gleich-
grosser Felder, ohne sie aber einzeln zu rahmen. Als Trennung muss die
schwarzgelbe Bordiire geniigen. Den Architekturen fehlt die kraftige
Plastizitat, obschon sich der Maler mit den gleichen Mitteln darum be-
miiht. Dass selbst beim tibereck gestellten, allerdings stark verzeichneten
Altar nicht derselbe Eftekt erzielt wird, mag daran liegen, dass die Farb-
tone nicht stark genug konstrastieren und einige Kanten zu wenig scharf
gezogen sind. Was bei der Paradiesespforte die Korperhaftigkeit zusitz-
lich beeintrichtigt, ist die kriftig schwarze «Silhouettenkontur», welche
die vorspringenden Elemente in die Bildebene zuriickbindet. Wie stark
diese Bildebene das Ganze dominiert, beweisen am deutlichsten die
Kruzifixe bei Firmung und Messe, die ungeachtet der Schrigstellung des
Altars frontal wiedergegeben sind und mehr mit dem Bildrand als der
Altarplatte in Zusammenhang stehen. Dem mittelalterlichen Gestal-
tungsprinzip entsprechend erscheinen die Kerzenstocke teils in direkter
Frontalansicht (Fuss), teils leicht von oben gesehen.

In der Gruppierung der Figuren entstehen kaum Spannungsfelder.
Die Auferstehenden sind gleichmaissig verteilt, und nur in der Darstel-
lung der einzelnen Gestalten ist die Bedeutung des Augenblicks abzule-
sen: teils steigen sie realistisch aus dem Erdboden auf, teils erheben sie
sich aus kleinen, kegelformigen, frei ins Bild gestellten Grabhiigeln, den
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Korper schmerzlich gekriimmt, die Hinde verwerfend, sich die Haare
raufend oder mit vor der Brust gekreuzten Armen flehend zu Christus
emporschauend. Individuell und ausdrucksstark gelingen die Gesichter
aber nicht. Fast anekdotisch mutet die verzweifelte Seele an, die iiber
den Nimbus des Johannes hinweg den zupackenden Klauen des Satans
zu entfliehen versucht, oder jenes gefliigelte Teufelchen, das, nach Op-
fern suchend, mit heraushingender Zunge iiber die Auferstehenden hin-
weghuscht.

Mit seinen etwas ungelenk und gehemmt an den Korper gepressten
Oberarmen vermag Christus als Weltenrichter nicht restlos zu iiber-
zeugen. Uber Arme und Knie bildet der Mantel unnatiirlich ausschwin-
gende Linien. Nur die Drapierung des Gewandsaumes kommt dem Stil
des Meisters von Erlenbach nahe.

Es geht von dieser Wand eine eigentiimliche Mischung von ange-
strebter Erhabenheit und einfachem Volkstum aus. Die ehrliche Absicht
des Malers, die ihm aufgetragenen Themen in einer eindriicklichen
Schau vor der Gemeinde auszubreiten, ist unverkennbar. Ein der Nord-
wand ebenbiirtiges Werk zu schaffen, gelingt ihm deshalb nicht, weil
das dort Abgeschaute unter seiner Hand an Spannung und Schwung
verliert. Seine dicken, schwarzen Konturen lassen die Formen oft unge-
lenk erscheinen, und manch ein Figiirchen wird durch sein verquollenes
Gesicht zu einem hausbackenen Wesen gestempelt.

Die Klugen und Torichten Jungfrauen am Chorbogen

Mit thren ausgepragten Kugelaugen, den weichen Wangen und dem
naiven Ausdruck stehen die Jungfrauen den Figuren der Siidwand, etwa
der Braut im Ehesakrament und dem musizierenden Engelchen auf der
Paradiesespforte, naher als den feinen Gesichtern aus der Bilderbibel.
Hat der Meister von Erlenbach Haltung und Ausdruck der Apostel im
Chor so stark variiert, dass keine Wiederholungen entstehen, blicken die
Jungfrauen recht stereotyp aus ihren Fenstern. Als Tochter des Meisters
von Erlenbach sind sie deshalb kaum denkbar. War hier nicht ein dritter
Maler am Werk, stammen sie von der Hand des «Stidwandmeisters».
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DAS VERHALTNIS DES «<SUDWANDMEISTERS»

ZUM MEISTER VON ERLENBACH

Wie aber kommt es, dass zwei Maler von recht unterschiedlichem
Konnen Peter Bremgarters Bildprogramm ausfithrten? Weil alle ein-
schligigen Urkunden fehlen, sind hier nur Vermutungen méglich. Si-
cher hat die Arbeit im Chor begonnen, denn der Chor war der wichtig-
ste Raum der Kirche. Also war der Meister von Erlenbach zuerst am
Werk. Nach den Chormalereien schufer die Bilderbibel, vielleicht auch
die Propheten an der Chorbogenwand und zwischendurch, bei giinsti-
gem Wetter, den Christophorus an der Westfassade. Dann muss ein
Ereignis eingetreten sein, das ihn hinderte, auch noch die Stidwand zu
bemalen. Wie oben beschrieben, verraten die dortigen Bilder eine starke
Abhingigkeit von der Bilderbibel; im gesamten sind sie aber schlichter
ausgefallen. Dies lisst ebentalls darauf schliessen, dass der «Sidwandmei-
ster» erst nach dem Meister von Erlenbach arbeitete, dass er von sich aus
die bereits ausgeflihrten Malereien zum Vorbild nahm oder von Peter
Bremgarter dazu angehalten wurde.

Manch ein Umstand kann den Meister von Erlenbach von der Voll-
endung seines Werkes abgehalten haben. Im schlimmsten Fall hat ihn
der Tod hinweggerafft. Moglicherweise hat er sich auch nur mit dem
Stifter iiberworfen. Peter Bremgarter, der intellektuelle, systematisch
denkende Chorherr, der reiche und karrierebewusste Geistliche, der das
Bildprogramm inhaltlich zusammenstellte, wird sich auch tiber die dus-
sere Gestaltung seine Gedanken gemacht haben. Gerade an der Siid-
wand stellten sich besondere Probleme, da auf der grossen Fliche meh-
rere Themen — die Sakramente, das Jiingste Gericht, Heiligenbilder —
darzustellen waren. Da mag es zwischen ihm und dem Meister von Er-
lenbach zu Auseinandersetzungen gekommen sein, wobei der Maler
den Dienst quittierte. Ob der Stidwandmeister unverziiglich mit der
Vollendung der Arbeit beauftragt wurde oder ob die Kirche tiber einige
Jahre unvollendet blieb, ist ungewiss; denn so genau lassen sich die Bil-
der nicht datieren.
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DER MEISTER VON ERLENBACH
ALS VERTRETER DES «WEICHEN STILS»

Hat sich der «Siidwandmeister» bei unserer Betrachtung als eher be-
scheidener Maler erwiesen, vermogen die Bilder des Meisters von Erlen-
bach Vergleichen mit der «<hohen Kunst» durchaus standzuhalten, denn
thre Mingel — verblasste Farben, fehlende Innenzeichnungen, verwa-
schene Konturen — sind den fiinfeinhalb Jahrhunderten anzulasten, die
seither verstrichen sind. Aber welcher Malschule gehorte der Meister
von Erlenbach an ? Welchem Kunstzentrum ist er verpflichtet ? — So ein-
fach die Fragen, so gross die Ungewissheit; denn eindeutige Merkmale
springen nicht ins Auge, und mannigfaltig sind die Hinweise der befrag-
ten Fachleute: Im grazidsen Schwung der Linien verrate sich Franzosi-
sches — vielleicht Burgund oder das auch im Alpengebiet gelegene Sa-
voyen ? Die Plastizitit der Steinarchitekturen weise nach Stiden — Oberi-
talien? Piemont? Ahnlichkeiten mit der Toggenburger Weltchronik
liessen eher ans Bodenseegebiet denken, der Einschlag ins Lyrische,
Schlichte mehr an den Norden, an die Kunst am Rhein. Alfred Stange
erkennt starke westliche Einfliisse. Er stellt sie in die Nihe der gleichzei-
tigen Basler Buchmalerei 2. Paul Leonhard Ganz verspiirt «an den fein
ornamentierten Rahmenleisten der Bildstreifen und allerlei weiteren
Einzelheiten» franzosischen Einfluss2¢2. Zur stilistischen Einordnung
sind die erwihnten Ornamente allerdings nicht zu gebrauchen, da sie
sich im 15.Jahrhundert grosser Verbreitung erfreuten. Immerhin zeugt
gerade diese Tatsache, aber auch das unsichere Tasten nach allen Seiten
hin einmal mehr fiir den internationalen Charakter der damaligen Stil-
formen, die als «weicher Stil» — italienisch treffender als «gotico interna-
zionale» — in die Kunstgeschichte eingegangen sind. Diese zwar von lo-
kalen Akzenten gefirbte Einheitssprache der Kunst um und nach 1400
ist das Ergebnis einer jahrzehntelangen Entwicklung, an die hier in
knappen, zusammenfassenden Ziigen erinnert sei 2°3:

Grazitse Linienfithrung, anmutige Gestaltung und dekorative Farb-
gebung waren der franzosischen Malerei schon zu Beginn des 14.Jahr-
hunderts eigen. Dass ihr die Errungenschaften der italienischen Kunst
nicht vorenthalten blieben, ist einerseits dem franzosischen Konig Phi-
lipp dem Schonen (1 1314) zu verdanken, der seine Maler nach Italien
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sandte, anderseits dem Umstand, dass 1334 mit Simone Martini ein Ita-
liener an den Papsthof von Avignon kam, in dem sich das siidlandische
Raumgefiihl mit dem auch den Franzosen eigenen Sinn fiir Schonlinig-
keit verband, so dass das Neue, das er brachte, willig aufgenommen
wurde (Jean Pucelle).

Mit Karl IV., dem aus luxemburgischem Hause stammenden und am
franzosischen Hof erzogenen bohmischen Konig und deutschen Kaiser
(1316-1378), hielt die franzosisch-italienische Kunst Einzug in Prag.
Fiir kurze Zeit wurde die Stadt kultureller Mittelpunkt des Deutschen
Reiches. Hier hatte Matthias von Arras bereits 1344 den Dombau be-
gonnen. Der aus Schwibisch-Gmiind stammende Peter Parler fithrte
das Werk ab 1353 weiter. Tommaso von Modena malte in den sechziger
Jahren fiir die neu erbaute Karlsburg. Die importierten Stilformen sties-
sen hier auf den slawischen Geist, der mit seinem Sinn fiir Farben, gestal-
tende Linienfithrung und weiches Modellieren wesentlich zur Ausbil-
dung des «weichen Stils» beitrug (Meister von Wittingau). Nicht zuletzt
dank der grossen Ausdehnung des habsburgischen Gebietes bis an den
Oberrhein strahlte diese neue Form in den Westen zuriick.

In Frankreich tibergab im Jahr 1363 Johann der Gute seinem zweiten
Sohn Philipp das Herzogtum Burgund zum Lehen. Bedeutende Maler
arbeiteten nun ebenfalls am Hof von Dijon. Wie in Paris hielten hier
auch flimische Meister Einzug, besonders nach der Heirat Philipps mit
Margarete, der Erbin von Flandern, jenem reichen Gebiet, das durch sei-
nen ausgedehnten Handel mit italienischen Kulturzentren Bezichungen
pflegte. Flimische Naturbeobachtung, die Vorliebe fiir das stoffliche
Detail bereicherten hier die Malerei. — Ein weiteres bedeutendes Zen-
trum entwickelte sich in Bourges am Hof des Herzogs Jean de Berry,
eines der grossten Kunstmizenen seiner Zeit. — Gegen die Jahrhundert-
wende, als politische Wirren Paris, Dijon und Bourges erschiitterten,
gelangte das Herzogtum Savoyen zu immer grosserem Ansehen. Ab
1388 umfasste es auch die Grafschaft Nizza, ab 1418 das Piemont und
damit vom Mittelmeer bis zum Wallis alle Alpeniiberginge. Es wurde
zu einem neuen Ausstrahlungsort der Kiinste, an dem Maler aus den po-
litisch gefihrdeten Hofen Zuflucht fanden.

Die meisten Fiirstenhofe waren miteinander verschwigert. Zu den
beliebtesten gegenseitigen Geschenken gehorten illuminierte Biicher —
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Kleinodien von unschitzbarem Wert, denen zu einem grossen Teil die
Verbreitung des internationalen Stils zu verdanken ist,

Lebhaften kulturellen Austausch pflegten die franzosischen Hofe mit
der Lombardei. Fiir den Bau seines Doms rief Mailand auch Meister aus
dem Norden. Dort, im deutschen Gebiet mit seinen durch die gewerbe-
treibenden Biirger reich gewordenen Stiadten, war die im Zunftwesen
fest verankerte Malerei stark auf dussere Impulse angewiesen. Franzosi-
sches und Burgundisches wirkten bis nach Hamburg (Meister Francke).
— K&ln, das grosse Kunstzentrum am Rhein, hatte im spiten 14. Jahrhun-
dert unter schweren sozialen Aufstinden zu leiden. Aber nicht nur dort
begannen die niederen Stinde um ihre Rechte zu kimpfen. Vielerortsin
Europa geriet die Vorherrschaft des Adels ins Wanken. Die Kunst war
eines der Mittel, die das bedrohte Image nach aussen hin um so strahlen-
der erscheinen lassen konnten. Schonlinige, dekorative Bilder in leuch-
tenden Farben sollten die diisteren Tone der Wirklichkeit tiberstrahlen.
Auch das aufstrebende Biirgertum wandte sich den Kiinsten zu, doch
genoss sein Stand noch nicht das Ansehen, das ihm — wie dann spiter —
erlaubt hitte, der Kunst sein eigenes Wesen aufzuprigen. Die Werke,
die es bestellte, waren zunichst wie jene der Aristokratie gefertigt: Licht
und schon.

Bern hatte sich im frithen 15.Jahrhundert zu einer angesehenen und
reichen Stadt entwickelt, der michtigsten im Aaregebiet. Mit Burgund
und Savoyen unterhielt es freundschaftliche Beziechungen. Seinen Miin-
sterbaumeister Matthius Ensinger holte es in Strassburg. Dort, am
Oberrhein, so nahe dem burgundisch-flimischen Kreis, lag im ersten
Viertel des 15.Jahrhunderts auch der Schwerpunkt der deutschen Male-
rei. — In Konstanz tagte von 1414 bis 1418 das Konzil, das Geistliche, Ge-
lehrte und Kiinstler aus den verschiedensten Gebieten an den Bodensee
brachte. 1418 besuchte der Papst auf seiner Riickreise Bern.

Und Erlenbach? — Der kleine Ort lag abseits der bedeutenden Zen-
tren, jedoch nicht am Rand einer Einéde, sondern zwischen den franzo-
sischen Hofen und dem Bodenseegebiet, zwischen dem Rheinland und
Norditalien, also mitten in dem Bereich, tiber den die Kunststromungen
hinwegzogen. So ist es moglich, dass das Kloster Interlaken dem einen
oder andern Konzilsbesucher auf der Durchreise Gastfreundschaft ge-
wihrte. Die auf solche Weise gekniipften Bezichungen diirften auch
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kiinstlerische Anregungen gebracht haben. Da aber fast die gesamte
Klosterbibliothek fehlt, haben wir dafiir keine Anhaltspunkte. Deshalb
lassen sich die Malereien von Erlenbach nur durch stilistische Vergleiche
einordnen. Diese Gegeniiberstellungen seien hier zusammengefasst.
Einzelheiten finden sich weiter hinten in den Anmerkungen2°4.

Dem Meister von Erlenbach scheint der Siiden der Alpen fremd ge-
wesen zu sein, denn ihm geht das italienische Raumempfinden und das
Gefiihl fur plastisch-korperhafte Figuren ab. Dreidimensional gestaltet
er nur seine Steinbauten: Zinnenmauern, Altire, Sarkophage. Diese
Plastizitit hat zwar ihren Ursprung in Italien, in der Malerei des grossen
Giotto, der im friithen 14.Jahrhundert seine berithmten Zyklen in Assisi
und Padua schuf. Aber hundert Jahre spiter, zur Zeit des Meisters von
Erlenbach, waren die Impulse, die Giotto der Malerei verlichen hatte,
lingst europidisches Allgemeingut geworden, womit auch die plasti-
schen Erlenbacher Altire kein Indiz mehr sind fiir einen direkten Ein-
flussitalienischer Malerei. Diesonst vorherrschende Bindung an die Bild-
ebene, die Vorliebe fiir die Silhouette und die klare Gliederung der
Szenen weisen eher nach Frankreich, wo die flichig-dekorative Kom-
positionsweise im spiten 14.Jahrhundert ihre hochste Bliite erlebte.
Diese Kunst vermochte aber auch die Malerei am Oberrhein stark zu
beeinflussen. Und in diesen oberrheinischen Kreis (vgl. S. 237) lassen sich
die Erlenbacher Figuren mit threm schlanken, feinen Korperbau und
den runden Stirnen auch am ehesten einordnen. Hierhin passt die ver-
haltene, zarte Grundstimmung, die edle Schlichtheit. Freilich geniigen
diese Merkmale nicht, den Meister von Erlenbach einer bestimmten
Stadt, geschweige denn einer Werkstatt zuzuordnen. Die von Stange
vermutete Beziehung zur Basler Buchmalerei trifft zwar die Richtung,
lasst sich aber weder belegen noch prizisieren.

Dass die Bezichungen des Stifters Peter Bremgarter weit iiber die ber-
nischen Grenzen hinausreichten, ist nicht zu bezweifeln, obwohl Be-
weise fehlen. Kiinstlerische Verbindungen zwischen Bern und dem
Rheingebiet sind uns durch Peter Glaser belegt, der etwas spiter als nam-
hafter Glasmaler in Erscheinung trat, 1463 in den bernischen Grossen
Rat gewihlt wurde und von Griitter mit guten Griinden dem Peter Ma-
ler von Bern gleichgesetzt wird, derin der Kirche von Scherzligen gear-
beitet und seine dortigen Bilder selbstbewusst signiert hat2°s. Im 1471
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ausgestellten Hinterlassenschaftsverzeichnis des 1469 verstorbenen Mei-
sters erscheinen neben seinem Haus in Bern auch Giiter in Sinsheim bei
Worms. «Er stammte» — so Griitter — «urspriinglich also wohl aus dem
Rheinland und mag als junger Geselle auf der Wanderschaft nach Bern
gekommen sein»2°6. Um eine weitere Beziehung zum Rheinland anzu-
tithren, sei ein Verzeichnis aus dem letzten Viertel des 15.Jahrhunderts
erwahnt, dem sich entnehmen lisst, dass mehrere Simmentaler Familien
der Rosenkranzbruderschaft bei den Dominikanern in Kolmar ange-
horten2°7 —ein Hinweis darauf, dass die Oberlinder keineswegs in berg-
lerischer Abgeschlossenheit lebten.

Bei welcher Gelegenheit Peter Bremgarter seinen Maler kennen-
lernte, wird kaum je zu ergriinden sein. Auch sind bis heute keine weite-
ren Bilder des Meisters von Erlenbach zum Vorschein gekommen. So
bleiben die eindriicklichen Erlenbacher Wandmalereien das einzige er-
haltene Zeugnis seiner Kunst, ja seiner Existenz tiberhaupt.

DIE DATIERUNG
DER GROSSEN BILDERZYKLEN

Wie das vorangehende Kapitel gezeigt hat, erweist sich der Meister
von Erlenbach als ein Vertreter des «weichen Stils». Eine zeitweilige
sprode Linienfithrung in den Gewidndern seiner Figuren (vgl. S. 119) ldsst
den nachfolgenden Realismus mit seinen harten Faltenbriichen erahnen.
Der Meister muss also in der Spitzeit des «weichen Stils» in Erlenbach
gearbeitet haben. In eben dieser Spitzeit— gegen 1420 —trat Peter Brem-
garter in Erlenbach sein Priesteramt an, das er bis 1424, vielleicht auch
bis 1426 versah (vgl. S.114). Als Stifter der Malereien muss er in diesen
Jahren den Umbau der Kirche veranlasst haben (vgl. S. 27). Wierasch der
Meister von Erlenbach seine Bilder schuf, ist nicht abzuschitzen. Sein
Eifer und sein Temperament sind uns unbekannt; wir wissen auch nicht,
wieviele Gehilfen thm zur Verfligung standen und was fiir dussere Um-
stinde die Arbeit verzogert haben konnten (Temperaturstiirze, fehlen-
des Material, Krankheit usw.). Noch schwieriger ist der Sidwandmei-
ster zeitlich einzuordnen, denn er vertritt eine eher volkstiimliche
Kunst, die linger am Uberlieferten festhilt. Ein Vergleich der Malereien
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hat aber ergeben, dass er nach dem Meister von Erlenbach am Werk war
(vgl. S.124).

Fiir die Datierung der Bilderzyklen ist deshalb anzunehmen:
1420-1430:
Meister von Erlenbach

— Malereien im Chor (vgl. S. 107 und 121)

— Bilderbibel an der Nordwand des Schiffs (vgl. S.96 und 116)

— Christophorus an der Westfassade (vgl. S.113 und 121)
— Wohl die Propheten an der Chorbogenwand (vgl. S. 111 und 124)

Zweites Viertel des 15.Jahrhunderts:

Siidwandmeister
— ganze Stidwand des Schiffs (vgl. S. 104105, 112 und 124)
— vielleicht die Klugen und Térichten Jungfrauen am Chorbogen
(vgl. S.106 und 125).

DIE AUSSTRAHLUNG DER MALEREIEN
VON ERLENBACH

Es ist kaum mehr moglich, die genauen Zusammenhinge zwischen
den mittelalterlichen Wandmalereien unserer Gegend ausfindig zu ma-
chen, hat sich doch nur ein Bruchteil dessen bewahrt, was einst Kirchen
und Profanbauten zierte. Ausserdem muss in Betracht gezogen werden,
dass die mittelalterlichen Maler mehrheitlich nach Vorbildern arbeite-
ten und nicht — wie die modernen Kiinstler — eine personliche Gestaltung
eines gegebenen Themas anstrebten. Gewisse Bildtypen blieben iiber
Generationen dieselben; und bescheidene Werkstitten hielten linger als
die «<hohe Kunst» an den althergebrachten und weitverbreiteten Gestal-
tungsformen fest. Sind deshalb in zwei Bildern gleichen Inhalts die Figu-
ren iibereinstimmend angeordnet, ist das noch kein Beweis dafiir, dass
die Maler sich gekannt haben. Wenn sich aber ganze Bilderzyklen dhn-
lich sehen, konnen direkte Beziehungen nicht mehr ausgeschlossen wer-
den. So darf man annehmen, dass Erlenbach den Anstoss zu neuen Male-
reien in den Kirchen von Reutigen und Thierachern gegeben hat. Der
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Meister von Erlenbach war ja einer der letzten Vertreter des «weichen
Stils» — eines Stils zudem, der sich ganz allmihlich, Giber Jahrzehnte, ent-
wickelt hatte. Was in Erlenbach entstand, bewegte sich deshalb in der
gewohnten Formenwelt. Der Realismus, der sich im Norden bereits zu
bilden begann, hitte die Bevolkerung des Simmentals schockiert; die
Malereien von Erlenbach aber trafen den Geschmack. Kein Wunder,
dass man in der Nachbarschaft nach dhnlichem strebte.

KIRCHE REUTIGEN

An seiner Westwand birgt das Schiff ein fast vollstindig erhaltenes
Jiingstes Gericht von iiberraschender Ahnlichkeitz08: Links aussen er-
hebt sich die Paradiesespforte — auch hier ein roter, viereckiger Turm
mit gelber Rundbogentiir und Bogenverzierungen an der Untersicht
der auskragenden Elemente. Auf dem flachen, vorspringenden Dach
musizieren zwei kleine Engel, wihrend ein dritter von einem kaum
mehr erkennbaren Balkonchen aus den geretteten Seelen entgegen-
blickt. Gewand, Haartracht und Kopfform haben sie mit dem fiedeln-
den Erlenbacher Engelchen gemein. — Nach rechts hin erscheinen Petrus
als Himmelspfortner2¢9, der seelenwigende Michael?'© und die
kniende, fiirbittende Gottesmutter Maria, drei Figuren, die sich in Er-
lenbach nicht erhalten haben. — Gedringter als dort steigen hier die To-
ten aus der Erde auf, ebenso puppenhafte, mit schwarzem Strich ge-
zeichnete, blondhaarige Figiirchen. Im Gegensatz zu Erlenbach thront
Christus vor rotem Grund, in der Haltung steifer, in den Formen ecki-
ger, schlechter proportioniert, mit einer wohl etwas allzu {ippigen Dra-
pierung des Gewandsaumes. Das ihn umschliessende Wolkenband trigt
eine feine, in Erlenbach fehlende Bogenverzierung und zog sich einst als
Abschluss dem obern Bildrand entlang bis hinaus zu den Ecken. Istauch
der kniende Johannes rechts des Weltenherrschers in seiner Steitheit und
Uberlingung nicht eben wohl geraten, spricht doch aus der Darstellung
der Holle lebhafte Erzahlfreude: Braune und schwarze Teufelchen sam-
meln emsig verdammte Seelen ein. Bereits ist der grosse Siedekessel
vollgestopft mit armen Siindern. Doch immer noch wird mit einer Ga-
bel versucht, fiir neue Opfer Platz zu schaffen. Blasebilge halten das

Feuer am Brennen. Mit einem langen Stock verhindert ein gehornter
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Vertreibung
aus dem Paradies
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Kindermord in Bethlehem

Teufel das vorzeitige Zuklappen des weit aufgerissenen, roten Hollenra-
chens und dringt sich riicklings in die hier schmachtende Menge, um
Raum zu gewinnen. Diese Hollenwelt ist in Erlenbach zerstort. Nur
Fragmente kleiner Teufelchen, die nach Verdammten haschen, deuten
immer noch darauf hin, dass auch hier nicht jeder in den Himmel
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Adam beim Opfer von
Ackerbau Kain und Abel Brudermord
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Darbringung Der zwdélfjahrige Christus
im Tempel(?) im Tempel

KIRCHE REUTIGEN :
FRAGMENTE EINER BILDERBIBEL AN DER SUDWAND DES SCHIFFS

1952/53 freigelegt und wieder iibertiincht (s. S. 136 und Abb. 44, 43).

kommt. — Auf langen, mit der Kreuzesfahne geschmiickten Posaunen
blasen zwei Engel vom Thron her zum Gericht. Dass sie nicht in beiden
Kirchen gleich angeordnet sind, beruht auf den unterschiedlichen Di-
mensionen der Winde. Sind die grossen Figurenim Vergleich zu Erlen-
bach plumper geraten, so verraten die kleinen — die Auferstehenden, die
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Teufelchen und die musizierenden Engel — eine recht dramatische Ge-
staltung. Der Maler ist unbekannt, doch konnte er zur gleichen Werk-
statt gehort haben wie der Siidwandmeister von Erlenbach.

Eine weitere Parallele zu Erlenbach brachte die Innenrenovation von
1952/53 ans Licht, und zwar Fragmente einer Bilderbibel an den Lings-
winden des Schiffes. Leider hielt man sie nicht fiir restaurierungswiir-
dig, so dass sie bis auf einen kleinen Flecken unter neuer Tiinche wieder
verschwinden mussten. — Nach den photographischen Aufnahmen zeigt
diese spatmittelalterliche Neugestaltung der Winde das gleiche Vorge-
hen wie in Erlenbach: Die romanischen Fenster wurden zugemauert
und die Malereien aus dem 14.Jahrhundert iiberdeckt. Die neuen Bilder
kamen in querrechteckigen Feldern einheitlicher Grésse zur Darstel-
lung. Sie zogen sich in zwei Reihen tiber beide Winde und nahmen ge-
samthaft die gleiche Hohe ein wie das Jiingste Gericht an der Westwand.
Jedes Feld erhielt einen Bildrahmen — an der Siidwand einen fast so pla-
stischen wie in Erlenbach, an der Nordwand einen flichigen. Uber die
schmalen Zwischenstreifen lief auf der Siidseite der bekannte schwarz-
gelbe Vierpassfries, an der Nordwand ein Band mit schablonierten Ro-
setten und gefiederten Blittern. Inhaltlich begann der Zyklus oben an
der Siidostecke, wohl mit der Erschaffung der Erde. Die nach rechts ge-
richtete Gestalt Gottvaters im Purpurmantel ist in einem ovalen Frag-
ment innerhalb der restaurierten ilteren Bilderbibel immer noch sicht-
bar. Uber die wieder zugedeckten Szenen an der Siidwand gibt die
Zeichnung auf Seite 134/135 Aufschluss. Von den Passionsbildern, die
sich tiber die Nordwand erstreckten, konnte nur das Gebet Christi im
Garten Gethsemane mit Sicherheit bestimmt werden. Uber beide Lings-
winde laufend, enthielt die Folge mehr Szenen als die Erlenbacher Bil-
derbibel. Ein Unbehagen vor drohendenleeren Flichen wird den Maler
veranlasst haben, figurenarme Bilder — Siindenfall, Vertreibung ausdem
Paradies, Opfer von Kain und Abel, Brudermord — gleich zu zweit in die
vorbereiteten Felder zu zwingen, wobei er versehentlich Siindenfall und
Vertreibunginder Reithenfolge vertauschte. Die Figurensind bodenstin-
diger geraten, die Biume gedrungen mit schweren Kronen und dicken
Stimmen. Da Adam und Eva in ihrer Gestalt an die Zehntausend
Ritter und die Auferstehenden an der Erlenbacher Siidwand erinnern,
und die flehende Mutter im Kindermord kaum von der besorgten An-
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gehorigen im Erlenbacher Sterbesakrament zu unterscheiden ist, kann
hier wie dort die gleiche Hand am Werk gewesen sein. Somit hitte der
Erlenbacher Siidwandmeister in Reutigen eine Bilderbibel zu schatfen
versucht, wie er sie von Erlenbach her kannte. Zu datieren sind diese
Malereien ins zweite Viertel des 15.Jahrhunderts.

KIRCHE THIERACHERN

Der zweireihige biblische Zyklus an der Nordwand des Schiffs ist nur
in sehr fragmentarischem Zustand erhalten2'!. Trotzdem lassen die
sechzehn restaurierten Bildfelder noch den von Erlenbach her bekann-
ten schachbrettartigen Wechsel von rotem und weissem Hintergrund
erkennen. Auch der «Hintergrundsrahmen» (vgl. S. 122) fehlt nicht.
Die verschiedenen Flichen der Architekturen heben sich durch unter-
schiedliche Tonung gleichfalls stark voneinander ab, bewirken also den
nimlichen plastischen Effekt; das Kreuz ist ebenso symmetrisch ins Bild
eingespannt. Vereinfacht hat sich dagegen der dussere Autbau: Das ein-
zelne Bild erscheint nicht mehr in einem eigenen Rahmen. Je zweil
schmale, waagrechte Leisten schliessen die ganze Reihe gesamthaft nach
oben und unten ab. Die senkrechte Trennung innerhalb einer Zeile ge-
schieht durch je drei Streifen einheitlicher Breite. In Erlenbach wurde
mit einer unterschiedlichen Tonung der Rahmenleisten eine plastische
Wirkung erzielt, in Thierachern haben die verschiedenen Rottone nur
noch dekorativen Charakter. Das horizontale Band zwischen den Bild-
reihen zeigt wieder ein schwarzgelbes Ornament, freilich nicht die be-
kannten Vierpisse, sondern ein schabloniertes rosettenartiges Muster.
Daran schliessen wie in Erlenbach zuoberst und zuunterst nochmals je
zweil schmale, tiber die ganze Wand gezogene Leisten an. — Die Figuren
sind weniger fein gebaut, ihre Kopfe rund und etwas derb in der Zeich-
nung. Der in der Erlenbacher Bilderbibel noch spiirbare Hauch hofi-
scher Eleganzist hier biirgerlicher Bodenstandigkeit gewichen. Die Ma-
lereien miissen gegen die Mitte des 15.Jahrhunderts entstanden sein.
Maler und Auftraggeber sind unbekannt.
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DIE ALTEREN MALEREIEN

Die Bildnummern beziehen sich auf Falttafel 4 am Schluss des Bandes.

CHRISTOPHORUS

(Schiff, Stidwand: Bild I)

Im Schiftist links der Sakramentsbilder ein gewaltiger Christophorus
zum Vorschein gekommen, der die ganze Hohe der Wand einnimmt.
Kopf, Schulterpartie und Christuskind konnen jedoch nur noch im
Umriss erahnt werden. Linke Seite und Fusspartie sind ganz zerstort;
auch der ergriinte Stab ist dem spiteren Fensterumbau zum Opfer gefal-
len. Das lange Gewand des Riesen tragt auf grauem Grund dicht anein-
andergerecihte weisse Medaillons mit roten und grauen Kreuzen. Der
kostbare Hermelinmantel 212 fillt rechts bis fast zu den Fiissen. Leicht
weht hier der Saum auf. Aus dem 3usserst fragmentarischen Zustand —
die Medaillons in der Mittelpartie sind fast alle im Umriss erganzt — ist
keine Gewanddrapierung herauszulesen. Deshalb stellt man sich die Fi-
gur wohl blockhafter vor, als sie gewesen sein mag.

Die nahe Kirche von Dirstetten birgt einen Christophorus mit einem
dhnlich gemusterten Gewand. Seine Kopfform, die mandelférmigen
Augen und das schulterlange, stark gewellte Blondhaar weisen ihn ins
erste Viertel des 14.Jahrhunderts. Aus der gleichen Zeit stammt der ge-
wichtigere Christophorus in der Kirche von Amsoldingen, dessen Kleid
ein starres Rautenmuster zeigt 2'3. Im Vergleich zu diesen Figuren neh-
men sich die Fragmente in Erlenbach altertiimlicher aus, weshalb die be-
reits gelaufige Datierung «um 1300» ihre Richtigkeit haben diirfte.

DIE SCHWATZBASEN

(Schiff, Siidwand: Bild II)
Gleich rechts neben der Christophorusfigur findet sich auf etwa zwei
Meter Hohe das kleine, lediglich in schwarz ausgefiihrte Bild einer sit-

zenden Frau, die sich eifrig gestikulierend ithrer Banknachbarin zuwen-
det. Von dieser sind nur noch die sprechenden Hande und ein Stiick des
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Gewandes zu sehen. Auch das aufgeschlagene Buch oder die beschriftete
Tafel unterhalb der beiden Figuren ist stark beschnitten.

Ernst Murbach hat die Szene in iiberzeugender Weise gedeutet 274, Er
stiitzte sich dabei auf eine Arbeit von Robert Wildhaber iiber die Volks-
sage vom «Siindenregister auf der Kuhhaut», die erzihlt, wie der Teufel
wihrend des Gottesdienstes die Schlafenden, Ruhestorer und Schwitzer
auf eine Tierhaut aufschreibt. «Dabei» — so Wildhaber — «erweist sich
diese Haut meist als zu kurz, so dass er sie in die Linge zerren muss und
bei dieser Operation dann den Kopf anschligt. Das reizt einen Zuseher
(hdufig einen heiligmissigen Menschen) zum Lachen, wofir er selbst
aufgeschrieben wird und zudem seine heiligmissigen Krifte ver-
liert21s.»

Die Erzahlung, fiir die Wildhaber die Sermones vulgari des Jacques de
Vitry (T vor 1240) als dlteste direkte Quelle angibt, gehort mit entspre-
chend lokaler Firbung auch zum Sagenschatz des Thunerseegebietes.
Sie wird hier mit dem heiligen Beatus in Zusammenhang gebracht, der
die Gegend christianisiert haben soll. Nach einer bald hundertjihrigen
Aufzeichnung in kernigem Oberlinder Dialekt sei der fromme Einsied-
ler «den albe uf si Mantel gsisse und iiber e See iiber gfloge und in ds
Dorf Stoffelberg under em Grath wo n e Chilche gsi ist, ga predige. Da
sig de albe der Tiifel o z'predig cho und heig si under e Chanzel g’setzt u
die wo gschlafe hei uf ne Chuchelstekke (Kunkelstock) uf zeichnet, da
sig ihm du einist dir Stekke ds churza gsi, du wollt er ne uuszieh un nimt
ne ids Mul du zerschrysst er ne du u schlit derbi de Grind a Chanzel a, u
darna sieg er nie meh cho. Dies Dorf sol dernah von er e Fluh idekt
worde si un e runda Hubel wiird no jez Chilchehubel gnennt, wil mu
meint die Chilche sig da vergrabti2*6.»

Die Kirche als das Haus Gottes zu respektieren und sich darin entspre-
chend gesittet zu benehmen — diese in der Legende enthaltene Mahnung
an die Kirchginger hat in der beschriebenen Malerei auch ihre bildliche
Form gefunden. Sie steht aber nicht allein. Murbach fiihrt Beispiele an,
die besser erhalten sind: In St.Georg auf der Reichenau ziehen gleich
vier Teufel die besagte Tierhaut auseinander, wihrend ein fiinfter sie be-
schriftet. Dariiber erscheinen in Halbfigur zwei ins Gesprich vertiefte
Frauen (frithes 14.Jh.). In der Kirche von Leutwil sind zwei Schwatzba-
sen und tiber thnen ein gefliigeltes Teufelchen zu sehen (15.Jh.) 217, Mit
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Hilfe dieser Bilder ist das in Erlenbach iiber der Schrifttafel erkennbare
spinnenartige Gebilde unschwer als Teufelskralle zu deuten.

Ritselhaft bleibt das Stindenregister, das hier in Tafel- oder Buchform
gefithrt wird. Die weit auseinanderstehenden Buchstaben ergeben kei-
nen fortlaufenden Text. Oben sind gross und fett ein P oder R sowie ein
A zu lesen, in der Mitte ein schwaches X und ein kriftiges C oder G.

Eine prizise Datierung der schlichten Zeichnung ist nicht moglich.
Die Ahnlichkeit zwischen dem Kopf der Schwatzbase und jenem der
Maria aus der Kreuzigung in der Kirche Reutigen (spates 14.Jh.) 218 un-
terstiitzt Murbachs Vermutung, die Malereien seien in der zweiten
Hilfte des 14.Jahrhunderts entstanden.

DAS JUNGSTE GERICHT

(Chorbogenwand: Bild III)

Nur wenige Spuren zeugen noch von dieser ilteren Darstellung des
Weltengerichts; und wire nicht in Reutigen an der gleichen Stelle rechts
neben dem Chorbogen dasselbe in besserem Erhaltungszustand zu se-
hen 279 — man hitte Miihe, sich aus den sparlichen Resten das ganze Bild
vorzustellen: zwischen Kanzel und Schalldeckel die Auferstehenden vor
sternbesitem Hintergrund —kleine, nackte Figiirchen mit langem, blon-
dem Haar; iiber ihnen der Ansatz zur Christusmandorla, aussen hell-
griin, innen gelb, allerdings nicht wie in Reutigen als doppelter Bollen-
fries, sondern lediglich als Streifen wiedergegeben. Auch der Regenbo-
gen ist in Spuren noch erkennbar. Rechts der Auferstehenden ein Teu-
felchen neben einem gelben Bogen, wohl dem Héllenrachen; links als
Abschluss ein schwarzer Bollenfries.

Auch hier ist eine genaue Datierung nicht mehr méglich, denn die Fi-
giirchen haben jene stereotype Form, wie sie der schlichten, provinziel-
len Malerei im 14. und 15.Jahrhundert eigen ist. Sie unterscheiden sich
denn auch kaum von den Auferstehenden an der Sidwand. Doch schon
die Tatsache, dass sie sich auf der alteren Malschicht finden, weist sie um
Jahrzehnte zuriick. Thre gleichmissige Verteilung tiber die Fliche, die
kleinen, fast punktformigen Sterne und der steife Ansatz zur Mandorla
riicken sie so nahe zum erwihnten Bild in Reutigen, dass fiir sie dieselbe
Entstehungszeit, das spite 14.Jahrhundert, angenommen werden darf.

140



DIE JUNGEREN MALEREIEN

DER SEELENRETTENDE ENGEL

(Chor, Siidwand : Bild IV)

Das schmale Mauerstiick zwischen der Siidwestecke des Chors und
dem ersten Fenster trigt Malereifragmente aus verschiedenen Epochen.
Beim Ansatz zum Leibungsbogen ist ein braunes Kreissegment zu sehen
— der Rest des Heiligenscheins von Matthias, dem zwolften Apostel aus
dem Zyklus von 1420-1430 (vgl. S. 110); etwas tiefer, zur Ecke hin, der
Kopf eines jiingeren Apostels (S. 143); in der unteren Hilfte ein blond-
haariger Engel mit gespannten Fliigeln, der eben im Begriffe ist, ein
nacktes, gekrontes Figlirchen aus einem gelben, mit spitzen Zihnen be-
setzten Hollenrachen zu ziehen. Uber dem Engel findet sich der rechte
Teil eines schwarzen, aufgebauschten Mantels mit grauem Futter. Die
linke Seite des Bildes fiel der spiteren Fenstervergrosserung zum
Opfer.

Zur Deutung des ritselhaften Fragments verhelfen die Malereien in
der Kirche von Riiti bei Biiren22°. Dort erscheint an der Nordwand des
Schiffs in einer Reihe von Heiligen eine weibliche Gestalt, der als per-
sonliches Attribut das gleiche Motiv des seelenrettenden Engels beige-
ordnet ist. Hiltgart L. Keller verdanken wir den Hinweis, dass es sich um
die heilige Odilia handeln muss, die Schutzpatronin der Blinden und
Augenkranken, Griinderin und erste Abtissin des spiter nach ihr be-
nannten Klosters Odilienberg auf der Hohenburg im Elsass22'. Von
dort breitete sich der Odilienkult iiber Stiddeutschland und die Schweiz
in weite Gebiete Europas aus. Dass man der Heiligen in Erlenbach einen
Platz im Chor einraumte, deutet darauf hin, dass das Bediirfnis nach ih-
rem Schutz besonders gross gewesen sein muss. An der nahen Gewdlbe-
rippenkonsole haben sich auch starke Spuren verbrannten Wachses ge-
funden — ein Zeichen dafiir, dass hier zahlreiche Kerzen entziindet wur-
den. Seinem Stil entsprechend ist das Bild in die Mitte des 15. Jahrhun-
derts zu datieren. Vermehrt in der Gemeinde aufgetretene Erblindun-
gen konnten Anlass zu dieser Stiftung gegeben haben.
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HIERONYMUS
(Chor, Nordwand: Bild V)

Der Kirchenvater erscheint in der rechten Ecke der nérdlichen Chor-
wand auf gleicher Hohe wie die Apostel, jedoch um ein gutes Drittel
kleiner. Er steht frontal vor blauem Hintergrund auf einem gelben Bo-
denstreifen. Uber seinem blaugrauen Kleid trigt er einen roten Mantel.
Der rote Hut gibt ihn als Kardinal zu erkennen. Mit seiner linken Hand
weist er zum aufgeschlagenen Buch in seiner Rechten. Links unten, nur
zur Halfte sichtbar, ein kleiner, stehender Lowe, das personliche Attri-
but des Heiligen. Ein schwarzer Streifen umrahmt das hochrechteckige
Bild. Dariiber zieht sich ein weisses Band mit einem zweizeiligen, nicht
mehr lesbaren Text.

Diese Hieronymusfigur ist der einzige noch sichtbare Zeuge der Ma-
lereien, die einst die Sakramentsnische umrahmten. «In primis ex infra
proximum annum fiat ciborium pro corpore Christi quod ab intra de
postibus foderetur et ab extra dipingatur» [Zuerst werde innerhalb des
nichsten Jahres ein Behaltnis fiir den Leib Christi gemacht, inwendig
mit Laden ausgefiittert und aussen bemalt]222. Um dieser 1453 gestellten
Forderung der Kirchenvisitatoren nachzukommen, sah man sich ge-
zwungen, an der Nordwand des Chors mitten im Apostelfries eine Ni-
sche auszubrechen und neue Bilder anzubringen?23. Allerdings liessen
sich die Erlenbacher damit alle Zeit: Die Plastizitit des Hieronymus und
sein sicheres Stehen sind Stilmerkmale, die in unseren Alpentilern erst
im letzten Viertel des 15.Jahrhunderts anzutreffen sind.

Nach der Reformation wurde das Sakramentshauschen wieder ver-
mauert. Bei der letzten Innenrenovation der Kirche im Jahr 1962 gab
man bis auf Hieronymus die spirlichen Malereifragmente rund um die
Nische preis, da sie den Rhythmus der Apostelreihe empfindlich stor-
ten und selber nicht mehr geniigend Aussagekraft besassen. Uber der
vermauerten Nische wurde der Apostelfries zuriickhaltend erginzt.

VIER APOSTEL
(Chor, Stidwand: Bild VI)

Sie entstanden als Ersatz flir die bei der Fenstervergrosserung verlo-
rengegangenen und beschadigten Malereien (vgl. S.30). Urspriinglich
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miissen es wohl ihrer sieben gewesen sein — drei an der Wand selber und 36
vier inden Leibungen. Erhalten haben sich deren vier. Ein jeder steht vor
weissem Grund auf einer kriftigen polygonalen oder runden Konsole
rotbrauner oder ockergelber Farbe. Den Leibungskanten entlang zieht
sich je ein braunes Stimmchen mit Aststiimpfen, aus dem auf Kopthohe
der Apostel Zweige mit rankenartigen Veristelungen und kugeligen
Friichten herauswachsen. Sie bilden iiber den Figuren eine Art Kielbo-
gen und enden in verschiedenen braunen Bliiten. Die abzweigenden
Aste haben wahrscheinlich den ganzen oberen Teil der Wand iiberzo-
gen.

Die Apostel sind alle in einer leichten Dreiviertelstellung wiedergege-
ben und mitihrem personlichen Attribut versehen. Thr Name warinden
gelben Randstreifen des meist roten Heiligenscheins geschrieben. Heute
sind die Buchstaben kaum mehr zu erkennen. Das lange braune Haar ist
in der Mitte gescheitelt, der bauschige Bart geteilt. Jede Figur trigt tiber
dem geschniirten Gewand einen gefiitterten Mantel, den sie vorne mit
der einen Hand leicht anhebt. Der Tradition gemiss sind die Fiisse unbe-
kleidet.

Jakobus der Altere: In der rechten Leibung des 6stlichen Fensters, der
Raummitte zugewandt; in seiner Linken ein braungelber Pilgerstab,
eine gleichfarbene Pilgertasche umgehingt. Kleid schwarz, Mantel blau
und rot, Kappe jetzt farblos, Konsole rotbraun.

Paulus: Zwischen den beiden Fenstern in der Mitte der Wand mit
Blick nach links. Er stiitzt sich auf das Schwert. Kleid graulila, Mantel
rot mit schwarzem Futter, Konsole rotbraun.

Philippus: In der linken Leibung des westlichen Fensters; den gelben
Kreuzstab als Attribut, bartlos, Kleid hellblau, Mantel rot mit gelbem
Futter, Konsole gelb.

Matthaus: In der rechten Leibung des westlichen Fensters. Seine
Rechte hilt eine lange Hellebarde, die Linke trigt ein Buch. Kleid heute
schwarz, Mantel rot mit lilatarbenem Futter, Konsole gelb.

Matthaus: In der rechten Leibung des westlichen Fensters. Seine
Rechte hilt eine lange Hellebarde, die Linke trigt ein Buch. Kleid heute
schwarz, Mantel rot mit lilafarbenem Futter, Konsole gelb.

Fragment eines Apostels: In der rechten Ecke der Wand auf der Hohe
des Bogenansatzes Reste eines Kopfes mit Heiligenschein.
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Nach welchen Kriterien diese neuen Figuren aus der Schar der Apo-
stel ausgewiahlt wurden, bleibt offen. Man mochte annehmen, es seien
zur Erginzung des bereits bestehenden Zyklus jene wiedergemalt wor-
den, die durch den Umbau verloren gegangen waren. Philippus und
Matthius sind aber bereits an der Ostwand vorhanden, die damals noch
intakt gewesen sein muss. Auch haben sich dort sowenig wie an der
Nordwand Farbspuren gefunden, die auf eine Ubermalung des ganzen
Chors schliessen liessen.

Fiir die Datierung vermag als erstes die aus Astwerk gebildete Rah-
menarchitektur Hinweise zu geben: Im Sommerrefektorium des ehe-
maligen Dominikanerklosters — jetzt Franzosischen Kirche —in Bern
wurden 1498 Wandmalereien mit einer dhnlichen Rahmung vollen-
det224. Ebenfalls im letzten Jahrzehnt des 15.Jahrhunderts entstanden
die Malereien im Korridor des Schlosses Saint-Maire in Lausanne, die
dasselbe in einer mehr graphischen Gestaltung zeigen 22s. Plastisches
Astwerk trigt zudem der Erker am Zeitglocken in Bern aus dem Jahr
1505226, — Die iibrigen Stilmerkmale gehoren der gleichen Epoche an:
Ebenso kriftig dreidimensional gemalte Wandkonsolen sind im stidli-
chen Seitenschift der Stiftskirche Tiibingen zu sehen 227. Auch dort fehlt
den Apostelbildern aus dem Ende des 15.Jahrhunderts der Schlagschat-
ten nicht. In Erlenbach ist aber das feste Stehen der Figuren besser wie-
dergegeben; ihre Gesichter mit den teils gewaltigen Birten tragen mar-
kantere Ziige; in Haltung und Ausdruck sind sie stirker von der Renais-
sance geprigt. Wie die Apostel in der Kirche von Bertswil bei Rothen-
burg (Luzern) 22® miissen sie deshalb im frithen 16.Jahrhundert entstan-

den sein.
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