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DAS PROGRAMM DES WESTLETTNERS 

Der in die Brüstung des Naumburger Westlettners eingebet

tete Relieffries ist wohl das konzeptionell anspruchsvollste 

und formal ausgereifteste Passionsprogramm unter den er

haltenen skulpturalen Ensembles des 13. Jahrhunderts in Eu

ropa .' Wie die biblischen Texte selbst, die der Naumburger 

Meister vermutlich unter der Beratung seiner geistlichen Auf

traggeber als Ausgangspunkte nahm, wirken die Bilder auf 

versch iedenen, zugleich aber übergreifenden Bedeutungs

ebenen. Im literarischen Sinn schildern sie die in den Evan

gelien eher knap p erzählten Epi sode n, die zur Kreuzigung 

Abb. 1 Modena, Dom, Lettner, Abendmahl 

Jesu Christi - und damit zur Erlösung der Menschheit-führ

ten. Die Geschichte beginnt auf der linken Seite mit dem letz

ten Abendmahl und setzt sich mit dem Empfang der Silber

linge durch Judas aus den Händen des Hohepriesters Kaiphas, 

Judas' Verrat und der Gefangennahme Christi am Ölberg sowie 

der Leugnung Petri fort , bevor der zentrale, das Lettnerportal 

bekrönende Giebel die Reihe unterbricht. An der rechten Seite 

wird die Folge mit Christi Verhör vor Pilatus fortgeführt und 

endet mit dessen brutal en Ergebnissen: der Geißelung und 

schließlich der Kreuzt ragung (Kat. Nr. X.1-7). Man braucht 

nicht das Auge eines Spezialisten, um zu erkennen, dass die 

beiden zuletzt genannten Werke nicht von der Hand des 
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Naumburger Meisters - oder gar eines seiner Zeitgenossen 

- stammen. Etwas mehr als 200 Jahre nach ihrer schweren 

Beschädigung bei dem Brand von 1532 wurden sie von dem 

Bildschnitzer Johann Jacob Lütticke gefertigt.2 Obwohl sich 

diese Reliefs in Stil , Materia l und technischem Können von 

den Werken des Naumburger Meisters stark unterscheiden, 

ist es wahrscheinlich , dass sie deren Kompositionen wieder

geben. Wie bei anderen Lettnern aus der Mitte des 13. Jahr

hunderts - zum Beispiel in den Kathedralen von Bourges3, 

Chartres4 und Mainz5 - können die Naumburger Passions

szenen als „Buch der Laien ", wie die mittelalterlichen The

ologen seit Gregor dem Großen die Bi ld er im Kirchenraum 

immer wieder bezeichneten, begriffen werden .6 Dies gibt 

jedoch das mögliche Funktionsspektrum nur unzureichend 

wieder, erinnerte doch die Bi lderreihe sowohl die Laien, die 

sich im Mittelschiff der Kathedrale versammelten, als auch 

Domkleriker, denen die Kirche für die Liturgie diente, an die 

wesentlichen Momente, die zur Kreuzigung Christi führten. 

Als solche gaben die Reliefs al len eine feste Basis für ih r Ver

ständnis der Bedeutung der Karwoche, die zusammen mit 

Weihnachten die wichtigste Feier des Kirchenjahres bildete. 

Sie halfen ihnen zugleich, den historischen Hintergrund des 

Todes Christi , dem in den tägli chen Eucharistiefeiern an ver

schiedenen Altären in der Kirche über das ganze Jahr hinweg 

gedacht wurde, besser zu begreifen. 

Wie andere Bilderzählungen aber- besonders die, die mit ei

nem breiten und vielschichtigen Publikum rechneten -waren 

die Rel iefs am Naumburger Westlettner vielmehr als Gedächt

nisstützen oder sch lichte Vermittler der Evangelientexte für 

jene, die des Lesens unkundig waren; natürlich haben sie auch 

die Geschichten neu gestaltet und interpretiert.7 Indem be-

Abb. 2 Naumburg, Dom, Westlettner, Abendm ahl 

stimmte Episoden ausgewählt und andere weggelassen wur

den, und indem spezifische Figuren mit ihren Handlungen 

hervorgehoben wurden, erh ielt die Passionsgeschichte neue 

Schwerpunkte, die in diesem Fall-wie im Folgenden dargelegt 

wird - in einem erweiterten Sinn „Sünde und Reue" thema

tisieren. In Anlehnung an mittelalterliche Begrifflichkeiten 

könnte man dies als „allegorische" Bedeutungsebene be

zeichnen . zugleich wurden al le Szenen deutlich modernisiert: 

Wie die Stifterfiguren im Westchor, die bekanntlich (unter an

deren Funktionen) ein en visuel len Fürstenspiegel bilden , tra

gen die biblische Figuren am Lettner Kleidung und Frisuren 

des mittleren 13. Jahrhunderts und bringen mit ih ren Haltun

gen die verbreiteten Gesten der höfischen Kultur zum Aus

druck.8 Ebenso die Gegenstände (wie Sessel, Schwerter und 

Schüssel) , die die Figuren benutzen, sowie die hochgotische 

Mikroarchitektur, die sie rahmt, siedeln die verschiedenen 

Szenen eindeutig in der We lt des 13. Jahrhunderts an. Auf 

diese We ise konnten die alten, in einem ganz fremden kul

ture llen Kontext spielenden Geschichten neue Relevanz für 

die zeitgenössischen Besucher und Kleriker der Kathedrale 

erhalten und auf Resonanz stoßen. Mit der unmittelbaren 

Verbindung zwischen Darstellungswelt und realer Welt hinter

legte man der Bildfolge eine „ethische" Bedeutungsebene, 

eine Ebene, die mittelalterliche Exegeten als die „tropo logi

sche" (das heißt moralische) bezeichnen würden, und die dar

auf abzie lte, dem Betrachter die Aussagen über sch lechtes 

und richtiges Verhalten , Verrat und Freundschaft, Schuld und 

Reue, zu verinnerlichen . Ein näherer Blick auf die einzelnen 

Reliefs soll es im Folgenden veranschaulichen, wie der Naum

burger Meister diese verschiedenen Bedeutungsebenen kom

binierte. 

11 

Im Bi ldprogramm des Naumburger West lettners fehlen die 

liturgischen Themen, welche die Bildfolgen an erha ltenen äl

teren Lettnern (zum Beispie l im Dom zu Modena, circa 1180-

1200) aber auch an jüngeren Beispielen wie den Chorschranken 

von Notre-Dame in Paris (1296 bis\: irca 1350) prägen, wo die 

würdevollen und feierlichen männlichen Heiligen - nämlich 

Christus und die Aposte l - als idea lisierte und kaum vonein

ander differenzierte Vorbilder für den Domklerus erschienen.9 

Im Gegensatz dazu wird in Naumburg größeres Gewicht auf 

die Einzelfiguren , ihre Entscheidungen und Interaktionen ge

legt. Schon im Abendmahlsrelief sind die Begleiter Christi von 

zwölf auf fünf reduziert, damit die Gebärden und Gesichter 

der Figuren größere Aufmerksamkeit auf sich ziehen, als es 

in Kompositionen mit der vollen Apostelzahl möglich ist (Kat. 
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Ab b. 3 Goslar, Stadtarchiv, Hs. B 4387 (Gos larer Eva ngel iar), fo l. 71r, Fest des verlo renen Soh nes 

Nr. X.1). 10 Obwohl in Modena die Jünger ebenso beim Essen, 

Trinken und im Gespräch wiedergegeben sind, wird die breite 

Reihe der gleich großen und relativ ähnlich aussehenden Män

ner zu einer Folie für das zentrale Motiv, die „Bezeichnung 

des Verräters", wie sie in der am Gründonnerstag verlesenen 

Passage des Johannesevangeliums (Jh 13,26-30) beschrieben 

ist (Abb. 1).11 In Naumburg dagegen erhält der Betrachter Ein

blick in eine intime Szene (Abb. 2): In einem von Säulchen ge

rahmten und einer Reihe von Spitzgiebeln bekrönten Räumen 

sitzt um einen eher kurzen Tisch eine kleine Gruppe üppig 

Gekleideter - sie gleichen der an dem Festmahl für den ver

lorenen Sohn versammelten Gesellschaft im zeitgenössischen 

Goslarer Evangeliar (Abb. 3) 12 
-, die mit lebhaften höfischen 

Gesten ein einfaches Mahl aus Brot und Fisch genießen und 

dabei kaum auf das sich diagonal über der schräg gekippten 

Tischfläche entfaltende Drama zu achten scheinen. Der Be

trachter aber bemerkt das ruhige, allwissende, gerade aus 

dem Relief blickende Antlitz Christi, der mit seiner Rechten 

die Bildfläche durchbricht, um Judas den schicksalhaften Bis

sen zu reichen. Sowohl durch seine isolierte Sitzposition an 

der anderen Tischseite als auch durch sein ausgesucht un

höfisches Benehmen - er greift gefräßig in die gemeinsame 

Schüssel, während sein Herr ihm das Brot zum Essen reicht 

- erkennt man die Merkmale des Außenseiters und wird so 

dazu aufgefordert, sich mit dem besonderen Ernst dieser 

Interaktion auseinanderzusetzen.'3 
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Das Johannesevangelium lässt die weiteren Intrigen des Judas 

unerwähnt. Der Naumburger Meister aber lädt uns ein, dem 

verräterischen Jünger in den Hof des „Hohepriesters und Ma

gistraten" (Lk 22,2-6) zu folgen. Dort wird dargestellt, wie er 

aus der Hand von vier edel gekleideten, flüsternden Männern, 

deren Spitzhüte sie als Juden kennzeichnen, eine Handvo ll 

Silberlinge entgegennimmt (Kat .Nr. X.2). 14 Im Vergleich zum 

Relief desselben Themas am Lettner in Modena (Abb. 4) oder 

an der Westfassade der Abteikirche St.-Gilles-du-Gard'5 - beide 

aus den letzten Jahrzehnten des 12. Jahrhunderts und zwei 

der wenigen Darstellungen dieser Szene in der hoch mittelal

terlichen Kunst überhaupt-erscheint der Naumburger Judas 

als aktiver Anstifter der verhängnisvollen Transaktion. Schein

bar hat er die Kammer (vom Betrachter aus gesehen) von 

rechts betreten, und tritt jetzt gehetzt, mit gebeugtem Rü

cken , ausgestreckten Händen und verzweifelter Miene vor 

Kaiphas. Obwohl im folgenden Relief, in dem er die Intrige 

gegen Christus mit dessen Gefangennahme zum Abschluss 

bringt, die Körperhaltung des Judas endlich aufrecht ist, 

wiederholt seine Wiedergabe im starken Profil sowie seine 

zentrale Positionierung innerhalb der Komposition die Dar

stellung in der Kaiphas-Szene (Kat. Nr. X.3). Statt Münzen zu 

greifen aber umarmt und küsst er nun se inen Herrn , um ihn 

vor den wartenden Soldaten zu identifizieren. 

Obwohl dies die letzte Judasdarstellung in der Szenenfolge 

am Naumburger Westlettner ist, wa r den Betrachtern die fol

gende Geschichte von der Verzweiflung und dem Ende des 

schuldbeladenen Apostels, der sich schließlich an einem 

Baum erhängte, sicherlich bewusst. 16 An diesem Punkt der 

Bilderzä hlung tritt mit dem Apostel Petrus eine andere Figur 

in den Vordergrund . Von rechts stürzt er in die Szene und 

schwingt ein breites Schwert, um das Ohr des Malchus ab

zuschlagen. Obwohl solche Angriffe auf unbewaffnete Juden 

den Christen des Heiligen Römischen Reiches untersagt wa

ren,'7 stellt der Naumburger Meister den Einsatz des Petrus 

als eine heroische Tat dar. So hält Petrus sei ne Waffe mit Ernst 

und Geschicklichkeit, und begegnet offensichtlich einem Geg

ner von großer körperlicher Kraft. Auch diese Punkte stehen 

in auffallendem Kontrast zu Darstellungen dieser Szenen an 

anderen Lettnerprogrammen: Der Bildhauer der Verhaftungs

szene am ehemaligen Lettner der Kathedrale von Amiens, ein 

jüngerer Zeitgenosse des Naumburger Meisters (Abb. 5), 18 so

wie der ältere Bildhauer des Reliefs im Dom zu Modena (Abb. 

6) beispielsweise folgten einer langen Tradition , indem sie 

Malchus als eine pathetische, schwache, manchmal auch 

kindhaft kleine Figur darstellten, die kaum die Aufmerksam

keit des Apostelfürsten verdiente. Der Naumburger Petrus 

verstößt mit seinem Angriff auf einen starken, erwachsenen 

Abb. 4 Modena, Dom, 

Lettner, Auszah lung 

der Silberlinge 
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Abb. 5 New York, Metropo li tan Museum, Gefangennahme Christ i vom Lettner der Kathed rale Notre-Dame in Am iens 

Ma lchus gegen rechtliche Normen und befolgt doch zugleich 

die Regeln ritterlichen Verhaltens, denen zufolge ein Untertan 

seinen bedrohten Herrn sofort und um jeden Preis verteid igen 

musste. 

Wie bei ze itgenöss ischen Darstellungen der Tugenden und 

Laster werden Tapferkeit und Treue des Petrus in der Verhaf

tungsszene der Feigheit und Treulosigkeit im näch sten Relief 

gegenübergestellt. Hier tritt eine Dienstmagd -die in der Klei

dung und mit dem hochmütigen Gebaren einer höfischen 

Dame erscheint- dem Apostel entgegen, um ihn als Gefolgs-

mann Christi zu entlarven (Kat. Nr. X-4) . Während sie den 

Saum ihres langen Kleides hinter dem Rücken hervo rzieht 

und den Oberkörper dabei in Richtung des Betrachters öffnet, 

hüllt sich Petrus in seinen Mantel und erklimmt die Giebel

schräge des Portals, als ob er sich vor ihr zu verstecken suchte. 

Wie Judas verschwindet Petrus aus der Szenenfolge auf der 

anderen Seite des Giebels. Den hochmittelalterlichen Betrach

tern des Naumburger Westlettners jedoch war sicher bewusst, 

dass ihm gerade durch die Reue, die sich in den Gesichtszügen 

des Apostels schon im Moment der Verleugnung abzeichnet, 
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Abb . 6 Modena, Dom, Lettner, Gefangennahme Christi 

schließlich Vergebung zuteil wird. Zu den Nachwirkungen der 

geschilderten Ereignisse, die wiederum nicht zur Darstellung 

gekommen sind, wird somit nochmals ein Kontrast zwischen 

Tugend und Laster aufgezeigt: in diesem Falle die echte Reue 

(und damit die Hoffnung auf Vergebung) des Petrus, die im 

Gegensatz zur Verzweiflung steht, die zum Selbstmord des 

Judas geführt hat. Das Thema des reu igen Sünders findet in 

der liturgischen Ausstattung des Lettn ers seine Fortsetzung: 

Oben auf der Lettnerbühne hinter der Brüstung mit den Reliefs 

stand mindestens seit 1281 ein Altar, der Maria Magdalena -

Inbegriff der Reue überhaupt - geweiht war.'9 

Als Teil dieser Thematik bleibt Christus eine vergleich sweise 

passive Gestalt, dessen Schicksal - so scheint es - durch die 

se lbstmotivierten Entscheidungen anderer Menschen weiter

getragen wird. Obwohl er die ganze Geschichte in Bewegung 

setzt, indem er Judas beim Abendmahl das Brot reicht, steht 

er in den nachfolgenden Szenen ruhig, mit seinem bewe

gungslosen Gesicht frontal zum Betrachter hin gedreht, und 

lässt die Folgen ihren Lauf nehmen . Gleichwohl hilft er Mal-

chus, indem er bei seiner Verhaftung die Hand sehr subtil 

nach vorne drückt, um das Schwert des Petrus aus seiner auf 

den l<opf des Dieners zie lend en Bahn zu bringen . Wie die Dar

stel lung einer ähnlichen Verwendung der Waffe in einer Mi

niatur aus dem Epos Karl derCro e (St. Gallen, Kantonsbib lio

thek [Vadiana] , Ms. 302 Vad., von circa 1300) des Strickers zeigt 

(Abb. 7), 20 wäre der Schwerthieb sonst tödlich gewesen. Aber 

in der Szene der Gefangennahme wie auch im nächsten grö

ßeren Relief, das Christus vor Pilatus zeigt, wird Christus buch

stäblich in den Hintergrund gedrückt. In dieser (rechten) Hälf

te der Szenenfolge wird der thematische Schwerpunkt von 

den Entscheidungen individueller Menschen (vor allem des 

Judas und Petrus) auf die Funktionsweise und Wirkungen 

des Rechtssystems verlegt. Wenn Christus vor Pilatus tritt, 

bleibt er stumm, während der jüdische Ankläger mit dem 

römischen Statthalter über sein Schicksal verhandelt. Zwi

schen den beiden aktiven Teilnehmern, und hinter dem ruhig 

bleibenden Angeklagten, steht eine Reihe männlicher Figu

ren, deren Spitzhüte sie als Juden kennzeichnen, aber deren 

Gesichter dem von Pilatus ähneln. Auch wenn die biblischen 

Texte deutlich machen , dass das Tod esurtei l Chr isti letz

tendlich in den gerade vom reinigenden Wasser bespülten 

Händen des Richters lag, stel lt der Naumburger Meister die 

Szene stattdessen so dar, dass das ganze von verschiedenen 

Individuen und Gruppen gebildete System für das fatale Er

gebnis verantwortlich erscheint. 21 Implizit wird das fehler

hafte weltliche Justizwesen in Kontrast zu der perfekten 

(und daher auch furchtsamen) Gerechtigkeit Gottes gesetzt, 

die durch die majestätische Christusfigur im gemalten Vier

pass verkörpert wird (Kat. Nr. X.12) . Als paradoxe Triumph

ze ich en halten dort zwei den himmlischen Richter beglei

tende En gel die Arma Christi - die Dornenkrone, drei Nägel , 

das Kreuz, die Lanze und den mit Essig durchfeuchteten 

Schwamm - die zur Erniedrigung und schließlich zum Tod 

Christi führten. 

Die letzten beiden Reliefs an der Brüstung zeigen die Folgen 

des Verrats von Judas und des ungerechten Vorgehens unter 

Pontius Pilatus: Christus wird gepeitscht und dazu gezwun

gen, sein eigenes Kreuz nach Golgatha zu tragen. Sollten die 

frühneuzeitlichen Versionen die Ko~positionen der beschä

digten Originale des Naumburger Meisters ein igermaßen zu

treffend wiedergeben, kann festgestellt werden, dass Christus 

auch hier einer größeren, aus Juden und Römern zugleich ge

bildeten Gruppe ausgeliefert ist. Dies steht übrigens im 

Gegensatz zur Darstellung der gleichen Episoden am Lettner 

zu Bourges, wo nur zwei Männer die Geißelung durchführen 

und wo der kreuztragende Christus von seinen Anhängern 

begleitet und von Simon von Cyrene unterstützt wird. 22 Als 

Christus sich vorbereitet, mit dem geschu lterten Kreuz aus 



Abb. 7 
St. Gallen , 
Ka ntonsbib lio
thek, Ms. 302 
Va d., fo l. 66r 
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dem letzten Relieffeld herauszutreten, spendet ihm allein sei- 111 
ne Mutter Trost. Nur hier, in der letzten Szene, bewegt sich 
Christus körperlich und tritt mit seinem rechten Fuß an den 

Rand der Reliefbühne. Er bereitet sich auf diese Weise vor, die 

an der Lettnerbrüstung geschilderte Welt exzentrisch han

delnder Individuen und einer ungerechten Gemeinschaft zu 

verlassen, um die Passionsgeschichte mit der Kreuzigung, 

nun in der Welt der Lebenden des 13. Jahrhunderts, zu ihrem 

blutigen Ende zu bringen (Kat. Nr. X.8). 

Abb. 8 Naumburg, Dom, Gekreuzigter am Portal des West lettners 

Mindestens seit dem 11. Jahrhundert war die Stelle in medio 
Ecclesiae in der Mittelachse vor oder genau an der Schwelle 

zwischen Langhaus und liturgischem Chor einer Kirche der 

bevorzugte Ort für die Aufstellung des Corpus Christi in der 

Form des großformatigen Kruzifixes.23 Aus einem Hugo von 

Sankt Viktor zugeschriebenen Traktat geht hervor, dass dies 

der Ort sei, an dem der Heiland allen Kirchenbesuchern bildlich 

zugänglich ist, und zu verstehen als ein Zeichen dafür, dass 

„die Kirche den Erlöser in der Mitte ihres Herzens (in medio 
cordis) schätzt." 24 Das Kruzifix war zugleich ein Triumphzeichen 

(signum victoriae), das die Zuschauer dazu ermahnte, Christus 

als „Heil der ganzen Welt" und „erlösenden Baum" zu bejubeln, 

sowie eine Warnung, nicht wie die Pharisäer der Evangelien 

zu sein , denen der Vorwurf Johannes des Täufers galt: ,,Mitten 

unter euch (medius vestrum) steht der, den ihr nicht kennt" 

(Jh 1,26).25 Während das Kruzifix - ob auf einer Säule (wie im 

Falle des sogenannten Gera-Kruzifixes im alten Kölner Dom), 

auf einem Balken (wie im Halberstädter Dom) oder auf einem 

Lettner (wie in der Stiftskirche zu Wechselburg) hoch aufge

stellt (Essay Gerhard Lutz, Triumphkreuzgruppen, Abb. 4 und 

9) 26 - einen stationären visuellen Schwerpunkt des Kirchen

raumes bildete, war es in der Wahrnehmung der Betrachter 

nie ganz statisch. In Visionen und Träumen konnten diese er

höhten Figuren - in der Literatur als „Triumphkruzifixe" be

zeichnet - lebendige Züge annehmen; beispielsweise stellte 

sich im frühen 12. Jahrhundert der Benediktinerabt Rupert von 

Deutz vor, er sei, von dem plötzlich lebendig gewordenen Blick 

und dem lichterfüllten Gesicht eines erhöhten Kruzifixes ent

zückt, selbst in die Luft geflogen, um den hölzernen Körper 

zu umarmen.27 Aber auch unter normalen Umständen besaßen 

solche Figuren einen gleichsam lebendigen Aspekt, indem ihre 

Konturen und Volumina ständigwechselten,je nach Betrach

terstandpunkt. Und indem das Kruzifix zugleich eine Grenzlinie 

innerhalb des Gebäudes markierte, machte es überdies die 

Betrachter stärker auf ihre eigenen Bewegungen und auf die 

Bedeutungen der verschiedenen Kirchenteile aufmerksam. Für 

den Kartäuser Ludolf von Sachsen bedeutete im 14. Jahrhundert 

das Kruzifix in medio Ecclesiae den h-i der Apostelgeschichte 

zum Ausdruck kommenden Gedanken, ,,dass wir durch viele 

Drangsale in das Reich Gottes eingehen müssen" (Apg 14,22). 

„Wer in den Chor gehen möchte," erklärte er, ,,der muss zuerst 

unter dem Kreuz hindurchgehen - da keiner sich von der strei

tenden Kirche in die triumphierende Kirche bewegen kann , 

wenn nicht durch das Kreuz."28 

Die Vorstellung vom Körper Christi als Schwelle oder Durch

gang war keineswegs eine mittelalterliche Erfindung; im Jo

hannesevangelium (Jh 10,9) äußerte Jesus selbst: ,,Ich bin die 
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Tür; so jemand durch mich eingeht, der wird selig werden und 

wird ein- und ausgehen und Weide finden." Aber nirgendwo 

unter den erhaltenen Kirchenbauten jener Zeit wurde die Idee 

dermaßen greifbar verwirklicht wie am Naumburger West

lettner, wo der Gekreuzigte nicht über der Lettn erbrüstung 

zur Decke emporragt, sondern relativ niedrig zwischen den 

Türöffnungen se lbst Aufstellung findet und daher die Be

t rachter unmittelbar konfrontiert. 29 Von den freistehenden 

Nischenfiguren der trauernden Maria und des Johannes seit

lich begleitet und von zwei halbfigurigen, Rauchfässer schwin

genden Engeln in den Lünetten über den Türen beklagt, hängt 

Christus mit übereinandergeschlagenen Füßen, weit ausge

breiteten_Armen, und herabgesunkenem Kopf als sterbender, 

wenn nicht gar toter Mensch da. In diesem Sinne verkörpert 

die Figur die ab dem 12. Jahrhundert anste igende Tendenz, 

das mensch liche Leben - und, damit verbunden, den mensch

lichen Tod - Christ i ins Zentrum sowohl der liturgischen Vor

gänge als auch der privaten Andacht zu rücken. Passionsspie

le, besonders diejenigen, die Latein und die Volkssprache 

kombinieren, wie das berühmte Benediktibeurer Pass ionsspiel 

aus dem frühen 13.Jahrhundert, ste llten zeitgenöss ischen Be

trachtern genau vor Augen und Ohren, wie sie sich mit der 

Figur des sterbenden Heilands ause inandersetzen sollten: 

Awe, awe, ruft Maria im genannten Beispiel aus, mich hiüt 
unde immer we! / [ ... ] / awe, mines shoene chindes lip! / den 
sihe ich iemerlichen an./ lat iuch erbarmen, wip vnde man. 
/ lat iwer ovgen sehen dar/ vnde nemt der marter rehte war. 
/ Wart marter ie so iemerlich / vnde also rehte angestlich? / 
nv merchet marter, not vnde tot/ vnde al den lip von blute 
rot.30 Auch die Predigten, die den Gekreuzigten zum Thema 

hatten, brachten den Menschen verschiedener Stände nahe, 

dass sie sich zugleich die ausgebreiteten Arme Christi als eine 

liebende Umarmung und den Körper, wie er die furchtbaren 

Leiden erdu ld et, vorzustellen hätten. 31 

Der naturgetreue St ilmodus der Naumburger Christusfigur, 

mit ihren lebensnahen Proportionen, der kräft igen Modellie

rung des Fle isches und der Muskeln sowie den glatten Über

gängen zwischen den verschiedenen Körpertei len , machte es 

leichter, den Dargestellten als einen wirklich lebenden - und 

wirkli ch sterbenden - Menschen zu sehen. In dieser Hinsicht 

steht die Figur in engster Verbindung mit anderen großfor

matigen Kruzifixen se it dem späten 12. Jahrhundert, etwa in 

Cappenberg, Halberstadt, und Wechselburg.32 Die zentra le 

Pos ition ierung des Naumburger Kruzifixes am Lettner aber 

gibt diesem eine breite Palette an Bedeutungen, die das neue, 

auch an den anderen genannten Be isp ielen greifbare Interesse 

am verwundbaren menschlichen Körper Christi überschreitet. 

Die Figur kann nicht nur als tragischer Kulm in at ionspunkt 

der an der Brüstung dargestellten Passionsgeschichte gesehen 

werden, sondern auch als Pendant zum reich bekleideten 

himmlischen Richter, der, von den jetzt überwundenen Arma 

Christi umgeben, direkt über ihrem Kopf im gemalten Vierpass 

thront. Die Inschrift am äußeren Rand, mit dem Verweis auf 

den ARBITER (Richter), der die „Lämmer von Böcken" scheidet 

(ARBITER HIC SED IS AG NOS DISTINGVIT AB EDIS), ruft eine alte, 

zuerst vom Kirchenvater Gregor dem Großen gezogene Ana

log ie zwischen Kruzifix und Waage ins Gedächtnis, wobei 

„the suffering Christ, dying on the Cross, is the balance of 

the Father, in which what we deserve [presumably the reward 

of our sins] and what he suffered are weighed against each 

other".33 In dieser Hinsicht bezieht sich das Kruzifix nochmals 

auf die Thematik des reuige Sünders der oberen Passionsreihe: 

Aufgrund des Opfertodes Christi- und nur deswegen - haben 

alle Menschen zum ersten Mal nach dem Sündenfall die Mög

lichkeit, auf der Seite der guten Schafe zu stehen, um nach 

dem eigenen Tod (und für die meisten Menschen auch nach 

einem mehr oder minder längeren Aufenthalt im Fegefeuer) 

in den Himmel zu gelangen. Und nach dem Kreuzestod des 

Gottessohnes war der eventuelle Einwohnungsort des Men

schen - ob im Himmel oder in der Hölle - nicht mehr vorher

bestimmt, sondern durch seine eigenen Entscheidungen, Ta

ten und sogar inneren Intentionen bestimmt. Tiefe, echte 

Reue, wie sie der Apostel Petrus zum Ausdruck brachte, kann 

nun für all e, auch den schlimmsten Sünder, die Himmelstür 

öffnen. 

Jedes Mal, wenn man durch die Tür des Naumburger West

lettners in den Chor schritt, unter _den Figuren von Petrus und 

Judas und (im späteren 13. Jahrhundert) unter den Maria-Mag

dalenen-Altar, wurde man an diese Tatsache erinnert. Denn 

wenn man in die Portalzone tritt und zwischen Christus und 

Maria verweilt, schaut man direkt in das Antlitz des Gekreu

zigten (Abb. 8) - ein Gesicht, das mit den offenen, auf den 

Betrachter gerichteten Augen und dem leicht geöffneten 

Mund nicht mehr als das eines sterbenden Menschen (so wie 

er von vorne erscheint), sondern lebendig, sprechend, viel

leicht sogar anklagend wirkt. Obwohl nicht mehr stumm und 

ausdruckslos, ist es physiognomisch das gleiche Gesicht, das 

in den Passionsreliefs zu sehen war; jetzt aber, statt passiv 

und ruhig innerha lb des Tumults der menschlichen Welt zu 

bleiben , appelliert die Figur aktiv an den beweglichen Be

trachter und fordert ihn auf, kurz innezuhalten und se ine ei

gene Schuld, den einmal igen Erlösungsakt Christi und die 

Möglichkeit der Versöhnung zu reflektieren, bevor er in die 

,,triumphale Kirche" des Westchores hineintritt und in der ge
neralem fraternitatis societatem der dargestellten St ifter se i

nen Platz einnimmt.34 
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