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Vorwort

Die hier in geringfligig tiberarbeiteter Fassung vorgelegte Dissertation zum Nazum-
burger Meister geht auf eine Anregung meines Doktorvaters Professor Dr. Bernhard
Schiitz zurtick und wurde im Frithjahr 2008 von der Philosophischen Fakultit der
LMU Minchen als Doktorarbeit angenommen. Sie war in den Jahren vor ihrer
Fertigstellung von schwierigen Umstidnden begleitet,’ die freilich durch das Interesse
und die Sympathie, welche meine Forschung in dieser Zeit von vielen Seiten
erfahren hat, mehr als ausgeglichen wurden, wobei ich an erster Stelle meiner
Familie, meinen Geschwistern und meiner Mutter in Leinfelden-Echterdingen

danken mochte.

Der Unterstitzung des Sozialblirgerhauses in Minchen mit SABINE WALTER,
ALBIN STOFFEL und MARKUS 170GG habe ich es zu verdanken, dass ich das Manu-
skript schlielich fertigstellen und nach der Promotion 2008 im Wintersemester

2008/09 einen Lehrauftrag an der Universitit Lineburg wahrnehmen konnte.

Bei der Arbeit am Manuskript selbst wurde ich von vielen Personen geférdert.
DANIELA EISENREICH versorgte mich per E-Mail mit hilfreichem Feedback,
SUSANNE MULLER-BECHTEL hat das Kapitel zu Bode und Schmarsow geprift, und
GOLO MAURER hat mir durch eine kritische Lektiire der Panofsky- und Pinder-
Kapitel entscheidende AnstoB3e fiir die weitere Arbeit vermittelt. Fur langjahriges
Gastrecht am Zentralinstitut fur Kunstgeschichte moéchte ich dem Leiter der
Bibliothek Herrn RUDIGER HOYER danken. Mein Dank gilt auch MARLA EFFINGER,
die das Manuskript auf der Publikationsplattform Kunstgeschichte der Heidelberger
Universititsbibliothek veroffentlichen wird. Und wenn diese umfangreiche Arbeit in
ithrer dufleren Form wohl geordnet erscheint, so habe ich dies nicht zuletzt HANS
KOSTER in Konigstein im Taunus zu verdanken, der mir mit zahlreichen Tipps

geholfen hat, dem Text ein ansprechendes Layout zu verpassen.

Fachlich bin ich wihrend der Ausarbeitung des Manuskripts von Kollegen durch
die Uberlassung ihrer noch unveréffentlichten Arbeiten vortrefflich unterstiitzt
worden. ANJA SCHURMANN hat mir ihre Magisterarbeit zur Plastischen Beschreibung,
CL.AUDLA CAESAR ihre Doktorarbeit tber den Wanderkiinstler und Domkustos
HOLGER KUNDE in Naumburg seinen Aufsatz iiber die jingere Forschung zum
Naumburger Westchor zugeschickt.

Ohne dass es das Fach bis heute zur Kenntnis genommen hitte, verdankt die
Kunstgeschichte einer These von FRIEDRICH MOBIUS den Schliissel zum Verstind-

nis des Naumburger Stifterzyklus. Von dem Verfasser dieser These selbst, die ich in

Gemeint ist das Bundesarbeitsgerichtsverfahren 2 AZR 1037/06 vom 13. Mirz 2008 (Richter Rost, Eylert und Schmitz-
Scholemann).
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meiner Abhandlung unter dem Namen der Synodalchorthese bespreche, bin ich in

vielfacher Weise theoretisch ermutigt, ja angefeuert worden.

Die groBte Hilfe beim Zustandekommen der Arbeit aber boten iiber viele Jahre
hinweg die Vorlesungen und Seminare meines Doktorvaters BERNHARD SCHUTZ, in
denen gezeigt wurde, wie die geschichtliche Erklirung eines Gegenstandes sich im-
mer auch an der Awnschanung zu bewahren habe. Den doppelten Mal3stab einer
geschichtlichen Begriindung #nd einer Bewihrung durch die Anschauung legte
Bernhard Schiitz seiner eigenen Deutung des Naumburger Stifterzyklus zugrunde,
und so sah er schon frith eine Darstellung markgriflichen Machtanspruchs in diesen
Figuren verkorpert, eine Auffassung, die durch die Quellenanalyse in der vorliegen-
den Studie bestitigt wird. Indem Bernhard Schiitz durch seine kritischen Hinweise
auch meinen Versuch in diese Richtung gelenkt hat, gebihrt ihm das gréB3te Ver-
dienst fiir das Gelingen der Studie.”

Gewidmet ist meine Arbeit dem Medidvisten KONRAD BENEDIKT IVOLLMANN. Ihm
verdankt das Quellen-Kapitel zum historischen Hintergrund des Nawumburger Stifter-
gykins durch kritische Kommentierung Entscheidendes. Gern erinnere ich mich
auch an Professor Vollmanns Seminare zu Enea Silvio Piccolomini und zur Engyklopd-
dife des Mittelalters im Sommer- und Wintersemester 1996/97, in welchen die Analyse

von Schriftquellen im Mittelpunkt stand, die jetzt meiner Arbeit zugute kam.

Minchen, im Mai 2009
Gerhard Straehle

b Dies gilt in gleicher Weise fiir meine durch Bernhard Schiitz betreute Magisteratbeit, die unter dem Titel Die Marstempel-
these veroffentlicht wurde. Dass diese Arbeit eine These von Bernhard Schiitz in ihrer ausgefithrten Form darbietet, war mir
zum Zeitpunkt der Veroffentlichung so selbstverstindlich, dass ich diesen Sachverhalt in einem Vorwort anzumetken verges-
sen habe. Zwei Kommilitonen, die mir seinerzeit bei der Korrektur der Arbeit behilflich gewesen sind, méchte ich an dieser
Stelle nachtriglich dankend erwihnen: Hans Christian Ries und Oliver Meys, dessen grundlegende Dissertation tiber Die Grab-
denkmler evangelischer Landesherren im Heiligen Romischen Reich Deutscher Nation im Zeitalter der Konfessionalisiernng jetzt in schéner
Ausstattung votliegt.
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Einleitung

Die folgende Geschichte zum Naumburger Meister verfolgt zwei Ziele: zum einen will
sie ein Portrit der deutschen Kunstgeschichtsforschung anhand eines populiren
Themas der mittelalterlichen Skulptur liefern und damit ein Stick Geschichte der
Kunstgeschichte nachzeichnen, zum anderen die Beitrige dieser Forschung unter
der Fragestellung auswerten, was diese zur Erklirung ihres Gegenstandes, einer
Gruppe von Skulpturen des 13. Jahrhunderts, beigetragen haben. Das Interesse an
den sachlichen Ergebnissen dieser Forschung, die hier nicht nur als Zeugnisse ithrer
Entstehungszeit gelten, fihrt die vorliegende Untersuchung am Ende noch zu
einem neuen Erklarungsversuch des Naumburger Stifterzyklus, ein Erklirungsversuch,
der auf den Arbeiten der vorangegangenen Forschung wie auf eigener Quellenfor-
schung beruht.

Unter methodischen und ideologiekritischen Aspekten ist die hier vorgetragene
Geschichte der Naumburg-Forschung in jiingerer Zeit bereits zweimal von kunsthi-
storischer Seite dargestellt worden, von Willibald Sauerlinder und von Kathryn
Brush. Willibald Sauerlinder ging 1979 im Rahmen eines programmatischen Auf-
satzes zu den Naumburger Stifterfiguren austihrlich auf die fortuna critica des beriibmiten
Zyklus in Naumburg ein®, und die kanadische Forscherin Kathryn Brush hat 1993 in
einer grundlegenden Studie Uber den Nawmburger Meister diesen als Erfindung
moderner kunsthistorischer Forschung darzulegen versucht.’

Beide Arbeiten, die Studien von Brush und von Sauerlinder, decken sich weitge-
hend mit dem Thema der vorliegenden Arbeit, und ihrem kritischen Anspruch weil3
sich auch die vorliegende Studie verpflichtet. Diese weicht freilich im Ergebnis von
den Resultaten der beiden Kunsthistorikerkollegen in entscheidenden Punkten ab.
Dass diese Abweichung einzelne sachliche Korrekturen betrifft, kann nicht ver-
wundern, hat doch der nachfolgende Forscher den Vorteil, auf einen grof3eren
Bestand an Informationen zuriickgreifen zu kénnen und steht er doch auf den
Schultern der vorhergehenden Forscher. Doch betrifft die Abweichung hier
grundsitzliche Fragen: So vor allem den Vorwurf Willibald Sauerlinders an ganze
Forschergenerationen, sie seien einer ideologischen Pryjektion erlegen, durch welche
die. Naumburger Figuren (..) iiber Jahrzehnte hinweg mit solcher 1 ehemenz in die jeweilige
dentsche Gegemwart transportiert worden (sind), daf§ ihnen noch heute kein Betrachter im Stande
der Unschuld gegeniibertreten kann.” Anstol3 zu Sauerlinders Kritik bot die subjektive Form

der Beschreibung, welche diese Forschung anfillig fiir eine unreflektierte ideologische

©  Willibald Sauerlander: Die Naumburger Stifterfignren, Riickblick nnd Fragen. In: Die Zeit der Stanfer. Band
5 (Supplement): Vortrige und Forschungen, Stuttgart 1979, S. 169 - 245.

4 Kathryn Brush: The Naumburg Master: A Chapter in the Development of Medieval Art History. In: Gagette
des Beauxc-Arts, 6e période, tome 122 (1993) S. 109-122 ; hier S. 110.

¢ Sauerlander 1979 (wie Anm. ¢), S. 170.
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Haltung gemacht habe, eine These oder vielmehr eine Unterstellung, welche die
vorliegende Studie zu prifen sich anschickt.

In der Tat hat die iltere Forschung bis zum 2. Weltkrieg ihren Gegenstand immer
auch beschreibend und stilanalytisch zu erfassen versucht, um dann in weiteren Schritten
auch historische, ikonographische, entwicklungsgeschichtliche und andere Uberle-
gungen anzustellen. Dieses Verfahren blieb in der Naumburg-Forschung bis in die
1920er Jahre hinein generell das tiberwiegende. Erst gegen Ende der 1930er Jahre
und dann nach 1945 haben #heologische Erklirungsversuche die Beschreibung als In-
stanz zur BErklirung der Naumburger Skulptur in den Hintergrund gedringt, und die
Beschreibung hat als Grundlage der Interpretation und als Maf3stab der Beurteilung
des Gegenstandes an Bedeutung eingebif3t. Anstelle von Schlussfolgerungen,
welche die Forscher aus einer zuvor dargelegten Beschreibung des Gegenstandes zu
ziehen versuchten, traten Kriterien, die sich als allgemeine geschichtliche Feststel-
lungen und Hypothesen einer Uberpriifung durch die Anschauung entzogen. Vor-
stellungen vom Mittelalter, vom mittelalterlichen Menschen, von der mittelalterlichen Religio-
sitat, den kirchlich-liturgischen Gebrauchen des Mittelalters und der Theologie des Mittelalters
schienen die moderne Anschaunng als moderne Téuschung zu entlarven und die phino-
menologische Beschreibung als subjektive,  naive und selbst ideologische und zur
Erkenntnis des Gegenstandes untaugliche Bemithung zu diskreditieren. Vor diesem
Hintergrund eines zuerst von theologischen Erklirungsansitzen vorgetragenen
Zweifels an der Erkenntnisfahigkeit phinomenologischer Beschreibung und stilkri-
tischer Analyse mittelalterlicher Skulptur veroffentlichte Sauerlinder seine hier
erorterte programmatische Polemik gegen die nabsichtige Beschreibung, die um 1930 -
mit seinen Worten - in einen Pygmalionismus gemiindet sei.” Sauerlinder versuchte
darzulegen, dass in den nabsichtigen Beschreibungen dieselben ideologischen Ten-
denzen am Werke gewesen seien, die auch zu den nationalistischen Entwicklungen
in der deutschen politischen Geschichte gefithrt hitten. Kathryn Brush ist in ihrer
Studie von 1993 Sauerlinders Auffassung im Wesentlichen gefolgt.

Gegen die Darstellungen Sauerlinders und Brushs gerichtet versucht nun die vor-
liegende Studie die subjektive Beschreibung zu rechtfertigen und als unverzichtbares
Forschungsinstrument zu rehabilitieren. Sie geht von der Voraussetzung aus, dass
die Kunstgeschichtsschreibung tberhaupt, und so auch die Naumburg-Forschung
des hier betrachteten Zeitraums von 1886 bis 1989, gerade dann ihren Gegenstand
addquat zu charakterisieren und zu analysieren vermochte, wenn sie diese Skulptu-
ren zundchst subjektiv-beschreibend erfasste und diese Beschreibung als ersten

Schritt fir ihre weitere Beschiftigung mit dem Gegenstand begriff.

wEin gemeinsamer Zng all dieser Beschreibungen aus der Zeit um 1930 liegt in dem anffallenden Abban an
Distanz, dem »Pygmalionismusc, welchem sie sich unkontrolliert und zuweilen wie von Bildern, Eindriicken,
Stimmungen hypnotisiert hingeben. * (Sanerlinder 1979 [wie Anm. c], S. 176.)
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Wie die subjektive und nabsichtige Beschreibung die Grundlage jeder kunsthistorischen
Forschung bildet, so haben in der Geschichte der Nawumburg-Forschung die Kunst-
historiker vor und nach 1900 gerade mit ihren Beschreibungen die Grundlage fiir
den wissenschaftlichen Diskurs der Folgezeit gelegt. Erst durch solche Versuche
einer beschreibenden Erfassung konnten sich die Forscher tber den Gegenstand
der Naumburger Skulptur verstandigen, und der Begrtift Naumburger Skulptur kann als
ein erstes Resultat dieser frithen ausfiihrlichen Beschreibungen gelten. Noch bevor
die Bezeichnung Naumburger Meister in Gebrauch kam, ergaben diese Beschreibun-
gen eine Vorstellung und Definition des Gegenstandes Naumburger Skulptur. Und
hier kommt historisch den beiden frihen Erforschern der Skulptur im Naumburger
Dom, August Schmarsow® und Heinrich Bergner”, eine grundlegende Bedeutung zu,
weshalb ihren Beschreibungen aus Jlistorischen wie aus systematischen Grinden zu
Beginn dieser Studie ein auBergewdhnlich breiter Raum eingeriumt wird.

Die Zusammengehorigkeit von nabhsichtiger, subjektiver Beschreibung und nationalisti-
scher Darstellung ist durch Sauerlinder und Brush zur communis opinio der modernen
Naumburg-Forschung erhoben worden. Diese ,unheilige Allianz’ von nahsichtiger
Beschreibung und Ideologie soll fiir die wilhelminische Epoche, die Weimarer Zeit
und die Nazi-Jahre das Merkmal der Naumburg-Forschung tberhaupt gewesen
sein. Dem tritt die hier vorgelegte Abhandlung mit konkreten Einzeluntersuchun-
gen zu den Autoren entgegen. Sauerlinders und Brushs allgemeines Verdikt tber
die Forschung ganzer Epochen hat zu Verurteilungen und Abqualifizierungen von
Autoren gefthrt, die das Pradikat nationalistisch bei genauerer Prifung kaum verdie-
nen. So gilt Hermann Beenken mit seiner Monographie zum Meister von Naumburg
von 1939 in der Darstellung Brushs als Prototyp des Nagi-Autors schlechthin, der
mit seiner Abhandlung eine compilation of earlier scholarship mixed with thinly-veiled
National Socialist political and racial ideology * vorgelegt habe, und Peter H. Feist
resumiert in Mezzlers Kunsthistoriker-Lexikon von 1999 zur selben Verbffentlichung

Beenkens, diese zeige zwar ein feinfiibliges Begreifen von Gestalteigentiimlichkeiten der

8 Aungust Schmarsow: Die Bildwerke des Nanmburger Doms. Magdeburg 1892.

b Heinrich Bergner: Beschreibende Darstellung der dlteren Ban- und Kunstdenkmiiler der Provinz Sachsen. Band
24: Naumbunrg. Halle 1903.

U Die erste geschichtliche Abbandlung iiber den Naumbnrger Stifterzyklus war bereits 70 Jahre zuvor erschienen:
Carl Peter Lepsins: Uber das Alterthum und die Stifter des Domes zu Naumburg und deren Statnen am westlichen
Chore desselben. Mitteilungen ans dem Gebiet historisch-antiguarischer Forschungen, Heft 1. Naumburg 1822. Diese
Abrbeit steht wissenschaftsgeschichtlich noch vor einer kontinuierlichen Beschaftigung mit dem Gegenstand, die erst mit
der photographischen Erfassung der Skulpturen in systematischer Weise einsetzen konnte. Dennoch gehort Lepsins
bereits zur Geschichte einer wissenschaftlichen Erforschung der Naumburger Skulptur, was sich auch daran eigt, dass
die Forschung bis heute anf die genealogischen Ergebnisse seiner Untersuchung zuriickgreift.

I Hermann Beenken: Der Meister von Naumburg. 1. Aunflage, Berlin (Rembrandt-1 erlag) 1939.

% Brush 1993 (wie Anm. d), S. 115.
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Naumburger Kunst, sei aber von einer heute erschreckend wirkenden, mystifizierenden
Deutschtiimelei.

Folgt man diesen Hinweisen und sucht in Beenkens Buch selbst nach einschligigen
Zeugnissen einer rassischen ldeologie und mystifizierender Dentschtiimelei, so wird man
dort keineswegs fiindig. Man findet dort das Wort Rasse nur ein einziges Mal, doch
nicht in rassistischem Sinne (worauf es bei diesem Nachweis doch wohl ankime). Das
verwandte Wort vilkisch wird bei Beenken tiberhaupt nicht verwendet und das Wort
Volk nur in Verbindungen wie Nachbarvolk, womit Frankreich gemeint ist.”
Dagegen gehorte Beenken zu den wenigen Autoren der Nazizeit (zu denen auch
Otto Schmitt zihlte)", die - wenn auch nicht im Haupttext, was in dieser Zeit nicht
vorkommt - auf Publikationen von Emigranten verwiesen, wie etwa auf Erwin
Panofsky und Paul Frankl in der hier angesprochenen Publikation.”

Umgekehrt konnten unter dieser Primisse Beschreibungen als fortschrittlich gelten,
die nur den enen Vorzug hatten, nicht nahsichtig zu sein. So trat Peter Metz 1940 mit
einer Interpretation des Gekreuzigten am Naumburger Westlettner hervor, die ohne
nabsichtige Beschreibung auskam.” Das Interesse an Metz’ Aufsatz aus der Nazizeit
muss sich heute noch dadurch steigern, als in einem Artikel in Mezz/ers Kunsthistori-
ker-Lexikon diesem Autor der Rang eines Gegners des Nazi-Regimes zugestanden
wird. In einer kurzen Ubersicht tiber die akademische Karriere von Peter Metz, der
fir die Deutung des Naumburger Stifterzyklus nach 1945 zu den wichtigsten, weil
eingreifend meinungsbildenden Autoren gehort, zeichnet die Lexikonautorin
Christiane Fork das Bild eines wihrend der Nazizeit politisch verfolgten Kunst-
historikers. Metz sei 1935 aus politischen Griinden aus der Goldschmiedeschule Hanau
entlassen worden, habe dann das Direktorat des Historischen Museums in Frank-
furt am Main angeboten bekommen, dieses aber aus politischen Griinden abgelehnt und
schlieBlich eine Anstellung in der Skulpturenabteilung der Berliner Museen gefun-
den.? 1940 aber konnte der aus politischen Griinden entlassene Peter Metz einen Beitrag
in der Zeitschrift fiir Kunstgeschichte veréftentlichen - er wird in der vorliegenden Studie
ausfihrlich behandelt -, der sich von den Publikationen anderer Autoren der Nazi-
zeit vor allem dadurch unterscheidet, dass er die dort nachweisbaren voélkischen

Ausfihrungen durch eine konsequent antisemitische Interpretation des Naumburger

U Peter Feist in: Metzler Kunsthistorikerlexikon. Zweibundert Portrits dentschsprachiger Auntoren ans vier
Jabrbundert. Stuttgart/ Weimar 1999, S. 19.

™ Beenken 1939 (wie Anm. j), S. 12.

v Otto Schmitt: Das Mainzer Dommusenm und die deutsche Bildhanerkunst des 13. Jabrbunderts. In: Dom und
Didizese Maing, Festgabe fiir Georg Lenbhart. Maing 1939, 8. 78, n.14.

©  Beenken 1939 (wie Anm. j), S. 156, n.2 und S. 158, n.37.

P Peter Metz: Zur Dentung der Meifsner und Naumburger Skulpturenzgyklen des 13. Jahrbunderts. In: Zeitschrift
Siir Kunstgeschichte 9 (1940) S. 145-174, bier S. 160.

9 Metzler Kunsthistorikerlexikon (wie Anm. 1), S. 267}.
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Passionszyklus an rassischer Intoleranz bei weitem in den Schatten stellt.” Wihrend
die volkischen AuBerungen etwa eines Lothar Schreyer,® Alfred Stange,” Herbert
Kias" und Ernst Lippelt’ - auf die in vorliegender Studie gleichfalls eingegangen
wird - im Rahmen der Gesamtinterpretationen dieser Autoren einen cher verein-
zelten Charakter tragen und keinesfalls - selbst nicht bei ausgemachten Nazi-Auto-
ren wie Schreyer und Stange - deren ganze Analyse bestimmen, durchzieht bei Peter
Metz ein einziger antisemitischer Gedanke die ganze Interpretation der Passion
Christi und des Gekreuzigten am Westlettner des Naumburger Doms: der Gedanke
vom Gottesmord der Synagoge und daf§ die Synagoge selbst das Gericht iiber sich herabrufe.”
Ein entgegengesetzter Fall, der in vorliegender Studie behandelt wird, ist der Wil-
helm Pinders, der als Aushingeschild einer Nazi-Kunstgeschichtsschreibung gilt
und diesen Ruf durch sein Amt - als Berliner Ordinarius seit 1935 stand er dem
fihrenden kunsthistorischen Institut vor - und durch seine Befiirwortung einer
expansiven Ostpolitik® sowie durch seine Beteiligung an der Festschrift zu Hitlers
50. Geburtstag” auch mit Recht fithrt. Und doch ist Pinder als Nazi-Wissenschaftler
nicht abzutun. 1935 verdffentlichte Pinder die e/ngige explizite Kritik der Rasseideologie
von kunsthistorischer Seite, die aus der Nazizeit iberliefert ist.”

Es miissen im Rahmen dieser Untersuchung noch viele weitere Beispiele einer ent-
stellenden und verzerrten Rezeption angefithrt werden, die nzht auf eine oberflich-
liche Gleichsetzung von nabsichtig = nationalistisch zurickgefihrt werden kénnen,
sondern sich einer bewussten Geschichtsklitterung verdanken - etwa die Bespre-
chung, welche die Blut-und-Boden-Ideologie Gertrud Baumers noch in der jingeren
Literatur erfahren hat. Gertrud Baumer rihmte sich 1940, durch ihre Publikation

von 1928 finf Jahre vor der Machtibernahme zur Vorbereitung des Wachstums der

* Christiane Fork bat diesen Aufsatz von Peter Metz vielleicht nicht gelesen. Sie hatte sich aber immerbin fragen
kdnnen, ob es plansibel erscheint, dass ein 1935 ,aus politischen Griinden™ Entlassener noch im selben Jabr das
Angebot fiir das Direktorat [!] des Historischen Museums in Frankfurt am Main erbilt, gleichzeitig zum Eintritt in
die NSDAP anfgefordert wird, dieses Angebot mit einer Ablebnung quittiert, anschliefend eine Anstellung in der
Skulpturenabteilung der Berliner Museen findet und so zum Widerstandskéampfer aufsteigt. - Man kinnte anch so
argumentieren: die Nazis wussten genau, warum sie Peter Metz zum Eintritt in die NSDAP aufforderten: Peter
Mets;, passte zu ibnen.

s Lothar Schreyer: Fran Uta in Naumburg. Eine Beschreibung und Dentung der Stifterfiguren. Oldenburg/ Berlin
1934, 5. 11.

¢ Alfred Stange und Graf Wolff Metternich: Der Bassenheimer Reiter. 2. Aufl. Bonn 1937, S. 10.

v Herbert Kitas: Die Meisterwerke in Naumburger Dom, Leipzig 1938, S. 66.

v Emst Lippelt: Der Dom zu Naumburg. Fiibrer durch den Naumburger Dom. 4., villig nen bearbeitete Auflage.
Jena 1939, 8. 22.

v Metz 1940 (wie Anm. p), a.a.O.

X Wilbelm Pinder: Die Kunst der deuntschen Kaiserzeit bis zum Ende der dentschen Klassik. Leipzig 1935, 8. 13.

v Wilbelm Pinder: Dentsche Kunstgeschichte. In: Deutsche Wissenschaft. Arbeit und Aunfgabe. (Festschrift Adolf
Hitler zum 50. Geburtstag) 1eipzig 1939, S. 11-13.

2 Pinder 1935 (wie Anm. x), S. 44.
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nunmehr herrschenden Bewegung beigetragen zu haben.” Willibald Sauerlinder
kommentierte in seinem Aufsatz von 1979 iiber die Naumburger Stifterfiguren eben
diese Parteinahme Bdumers fiir den Nationalsozialismus als ,,mutig® und rekla-
mierte die Autorin mit diesem Wort als Gegnerin des Nazi-Regimes, als dessen
Wegbereiterin diese selbst sich verstand.” Solche und andere Beispiele, welche in
der folgenden Abhandlung zur Sprache kommen, sollen die Notwendigkeit des hier
gewihlten Verfahrens darlegen, die Autoren selbst ausfiibrlich - im Haupttext und in
den FuBnoten - zu Wort kommen zu lassen und den originalen AuBerungen der
Autoren mehr Gewicht beizumessen als den nachtriglich tber sie kolportierten

Urteilen, die sich bei nidherer Priifung oft genug als blanke Fehlurteile erweisen.

Die vorliegende Studie verfahrt in der historischen Behandlung der Autoren streng
immanent. Sie bespricht die Untersuchungen nach ihren eigenen Vorgaben: stilkriti-
sche Untersuchungen werden nach ihren stlkritischen, ikonographische nach ihren ikono-
graphischen, historische nach ihren Jistorischen Ergebnissen dargestellt und nicht
Zwecke, welche die untersuchten Arbeiten gar nicht verfolgten, als Mal3stibe nach-
traglich an diese Arbeiten herangetragen. Will man den hier gewihlten Ansatz der
Untersuchung auf einen Nenner bringen, so kann man ihn als mmanent-kritisch

bezeichnen.

Die Naumburger Forschungsgeschichte ist im Folgenden anhand ihrer Forscher
dargestellt, von denen rund finfzig in monographischen Kapiteln behandelt
werden.” Am Ende mindet der Forschungsiiberblick in den eigenen Versuch einer
historischen Erkliarung des Naumburger Stifterzyklus. Dieser neue Erklirungsversuch
wird auf der Grundlage von Quellen zur Geschichte des Bistums Naumburg
entwickelt, die mit wenigen Ausnahmen zum ersten Mal tbersetzt und zur
Darlegung des historischen Hintergrundes des Stifterzyklus ausgewertet werden.
Die Quellen vermdgen auf nachdrickliche Weise eine These von Friedrich Mobius
zu bestitigen, die in der Forschung bisher kaum zur Kenntnis genommen worden
ist: dass der Stifterchor in Naumburg durch Bischof Engelhard, den Erbauer des
spatromanischen Domneubaus, als Synodalchor geplant war. Zu diesem Plan musste

sich Engelhard nach seiner Teilnahme am Reichstag in Mainz 1235 und dann bei

a  Gertrud Béumer: Die Franengestalt der deutschen Frithe. 2. Auflage, Berlin 1940, S. 15-17. (Erstauflage
Berlin 1928.)

Yo Sanerlinder 1979 (wie Anm. ¢), S. 240, n.37: ,,Wie entschieden sich andererseits Gertrud Béaumer von der
ungehemmten vilkischen 1V ereinnabmung mittelalterlicher Kunstwerke distanzierte, Zeigt das mutige Vorwort ur 2.
Auflage ihres Buches: Die Franengestalt der deutschen Friibe, Berlin 1940, 15 [f.* - Siebe dagu Kapitel XI1.2 und
Fufnote 1159.

< Die Hauptautoren dieser Forschung wie Georg Debio, August Schmarsow, Adolph Goldschmidt, Hermann
Giesan, Erwin Panofsky, Wilbelm Pinder, Hermann Beenken und Richard Hamann-MacLean sowie einige andere
Autoren werden in mebreren Kapiteln mit ibren Arbeiten vorgestellt, da so der jeweilige Beitrag dieser Autoren zur
Forschungsdiskussion in ihrem historischen Ablauf besser sichtbar wird.

VIII



Einleitung

der Weihe des Bamberger Doms 1237, die er selbst in Vertretung seines
Amtsbruders vornahm, um so mehr veranlasst sehen, als er die herrschaftlichen
Westchore seiner Amtskollegen in ihrem soeben neu errichteten Zustand
besichtigen konnte. Nach den hier erstmals ausgewerteten Quellen organisierte
Engelhard seine bischofliche Herrschaft nicht zuletzt durch die synodale
Gerichtsbarkeit, bei welcher er den weltlichen und geistlichen Adel zur Regelung von
Streitigkeiten und zu feietlichen Vertragsabschliissen an einen Ort seiner
bischéflichen Hoheitsgewalt zitierte. Ein solcher Ort bischoflicher Hoheitsgewalt
sollte der Naumburger Westchor werden. Engelhard aber konnte diesen Plan am

Ende seiner Amtszeit nicht mehr verwirklichen.

Denn mit dem Vertrag von Groitzsch 1238, welcher de facto eine Machtiibergabe
des alternden Bischofs an den jugendlichen Markgrafen darstellte, setzte eine
Machtverschiebung im Naumburger Bistum ein, wovon das Synodalchorkonzept
selbst nicht unbertihrt bleiben konnte. Nachdem Markgraf Heinrich der Erlauchte
1242 seinen Halbbruder Dietrich gegen den anfinglichen Widerstand des Dombka-
pitels als Nachfolger Engelhards zum neuen Bischof durchgesetzt hatte, wurde das
Konzept des Westchors in einer Weise verwirklicht, welches den veridnderten
Machtverhiltnissen zwischen geistlichem und weltlichem Adel Rechnung trug. Der
Naumburger Stifterzyklus zeigt diese machtpolitische Verschiebung, die gegen Ende
des Episkopats Bischof Engelhards von Heinrich dem Erlauchten in die Wege
geleitet wurde und in der Wahl seines Halbbruders Dietrich zum Bischof kulmi-
nierte: fiir diesen von langer Hand geplanten Fall der Ubernahme des Episkopats
unterstellten die beiden wettinischen Briider die bischéfliche Synodalgewalt (die
Dietrich zufallen musste) gleichsam per Familienvertrag der realen Herrschafts-
gewalt des Markgrafen. Sie begriindeten die Legitimitit dieses neuen Verhiltnisses
zwischen weltlichem und geistlichem Adel mit der Frithgeschichte des Bistums zur
Zeit der ekkehardinischen Briider, als deren rechtmiBlige Nachfolger sie sich
begriffen, eine Suprematie markgriflicher Macht, die im Stifterzyklus durch die
Hand eines genialen Meisters und seiner Werkstatt einen sinnfilligen und

monumentalen Ausdruck fand.

X






Ein nationales Denkmal in Sachsen Bode 1886 / 1. 1

I. Thesen zur sichsischen Skulptur des 13. Jahrhunderts 1886-1890

1. Wilhelm Bode (1886/87) '

Ein nationales Denkmal in Sachsen

Wilhelm Bodes Geschichte der dentschen Plastik, die am Jahresende 1886 erschien und
in sieben Kapiteln einen Uberblick tiber die Entwicklung von der Zeit der Karo-
linger bis zum Rokoko enthilt, stellte fiir den damaligen Direktorialassistenten bei
den Berliner Museen nach eigenem Eingestindnis eine zerva incognita dar. > Zwar
hatte Bode 1872 als Assistent in der Skulpturenabteilung der Berliner Museen
angefangen, war jedoch in der Folgezeit vor allem in der Gemaldegalerie unter Julius

Meyer tatig geworden und als Verfasser kunsthistorischer Abhandlungen zur Skulp-

1 Wilhelm Bode, Geschichte der Deutschen Plastik, Berlin 1886.

Das Jahr der Veréffentlichung von Bodes Werk wird in der Literatur unterschiedlich
angegeben: Dehio (1902 (Rez.), S. 463), Jahn (1964, S. 10) und Beckmann (1989, S. 294)
geben das Jahr 1887 an, wihrend andere Autoren (u.a. Maedebach 1958, S. 169, n.41;
Horch 2001, S. 157, n.692 und Stockhausen 2007, S. 150) das Jahr 1885 als
Erscheinungsdatum anfiihren, welches Bode selbst in seiner Autobiographie (Mezn Leben,
hrsg.v. Thomas W. Gachtgens und Batbara Paul, Band 1, Betlin 1997, S. 162) als
Veroffentlichungsdatum nennt. Der Grund fir diese Differenz liegt in den
bibliographischen Angaben des Werkes selbst: ecine eindeutige Jahresangabe fehlt;
stattdessen findet sich nur folgender Satzvermerk auf der Riickseite des Titelblattes: Beginn
des Satzes am 15. Januar 1885. Beendigung am 1. November 1886.

Zu Bodes Geschichte der Deutschen Plastik vgl. in unserem thematischen Zusammenhang:
Schmarsow 1892, S. 29-31 / Dehio 1902 (Rez.), S. 463 / Betrgner 1903, S. 114 / Lange
1903, S. 183 / Steinberg 1908, S. 16 / Kemmerich 1909, S. 200 / Brinckmann 1935, S. 235
/ Stange / Fries 1955, S. 7 / Jahn 1964, S. 10f. / Schubert E. 1982, S. 121 / Beckmann
1989, S. 294 / Niehr 1992, S. 22, 53 / Horch 2001, S. 157 / Jung 2002, S. 241 / Betthausen
2004, S. 139, 143f. / Beer 2005, S. 14 / Miller 2007, S. 37f.

Zu Bodes Titigkeit als Museumsmann vgl. neben seiner Awutobiographie (a.a.0.) die
Beitrdge in Wilhelm von Bode, Musenmsdirektor und Mdzen, brsg.v. Kaiser-Friedrich-Musenms-1erein,
Berlin 1995 und Stephan Waetzoldt, Wilhelm von Bode nnd die innere Struktur der PreufSischen Museen
zu Berlin, in: Jabrbuch der Berliner Museen, N.F. 38 (1996) Beibeft, S. 7-14 und Stockhausen
2007.

2 In seiner Autobiographie berichtet Bode, dass er sich nur durch Dringen von
Kollegen und des Verlegers dazu habe bewegen lassen, fiir eine mehrbindige Geschichte der
dentschen Kunst der G. Groteschen Verlagsbuchhandlung in Berlin den Band iber die
Entwicklung der deutschen Plastik zu schreiben, wozu er bisher ,,Vorarbeiten nur nach
wenigen Richtungen gemacht™ hatte und sich auch deshalb ,,die Kenntnis der wichtigeren
Monumente (..) verschaffen® wollte. Bode lief3 sich aul3erdem durch die Zusage einer &leinen
Auflage zur Mitarbeit an diesem Verlagsprojekt bestimmen, in der Hoffnung, sich ,,sofort
nach dem Erscheinen (...) an eine grindliche Durcharbeitung® machen zu kénnen, wozu es
freilich nie kam. (Mein Leben, a.2.0., S. 186f.)
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tur und Plastik des deutschen Mittelalters zuvor mit keiner eigenen Abhandlung
hervorgetreten. ° Im Frithjahr 1881 aber hatte die Abteilung der christlichen Plastik der

Betliner Museen einen, wie Bode schrieb, ,,wesentlichen Zuwachs durch die

deutschen Bildwerke der alten Kunstkammer(n)* erhalten, und um den Bestand
christlicher Skulptur besser beurteilen und erweitern zu kénnen bereiste Bode ,,zum
Zweck wissenschaftlicher Vorbereitung® noch im Sommer 1881 mittel- und
siddeutsche Stidte und Ortschaften, wo er ,die deutsche Plastik in den
Sammlungen und Kirchen kennenlernte®, Studienreisen, die er in den folgenden
Jahren fortsetzte und deren wissenschaftlichen Ertrag er in seinem Ende 1886

erschienenen Werk niederlegte. 4

Bodes Auffassungen zur deutschen Plastik des Mittelalters, und hier vor allem seine
Thesen zur Skulptur der Dome in Naumburg und Bamberg waren es, die
Widerspruch unter den damaligen Kunsthistorikern des Mittelalters hervorriefen.
Der Grund hierfir lag in einer verdnderten Schwerpunktsetzung der
medidvistischen Skulpturenforschung in Deutschland, wie sie in den gleichzeitigen
Veroffentlichungen von Franz von Reber (1886), Wilhelm Litbke (1890) und vor
allem in einem wegweisenden Aufsatz Georg Dehios von 1890 zum Ausdruck kam.
In diesen Veroffentlichungen wurde das franzosische Vorbild fir die deutsche
Skulptur des 13. Jahrhunderts als zentraler Untersuchungsgegenstand herausgestellt,
welches in Bodes Darstellung so gut wie keine Rolle spielte, was seinen
Ausfihrungen  zur  mittelalterlichen  Plastk im  Kontrast zu  den
Forschungsbemtihungen seiner Kollegen einen betont nationalen und stellenweise
anachronistischen Anstrich verlich. > Bode behandelte seine Objekte zunichst nur

von der Anschauung her, um ihnen einen Platz in einer nationalen

3 Von ungefihr 24 zwischen 1876 und 1885 nachweisbaren Zeitschriftenbeitrigen
Bodes in den Jabrbiichern der Preufiischen  Kunstsammiungen und im  Repertorium  fiir
Kunstwissenschaft - Bodes Leipziger Dissertation Uber Frans Hals und seine Schule war 1871 vor
Beginn seiner Museumstitigkeit erschienen - behandeln 15 Themen der Malerei
(vorwiegend niederlidndische und italienische Malerei), 3 der Plastik (Benedetto da Majano,
die Familie della Robbia und Juan Martinez Montanez), und 6 sind Berichte tiber Museen
und Sammlungen. Die erste Veroffentlichung Bodes zur Plastik und Skulptur in
Deutschland erschien 1886 als Sonderdruck der Preufischen Jabrbiicher auf dieselbe
Veranlassung hin, der auch die Geschichte der dentschen Plastik ihr Entstehen verdankt (vgl.
Neue Erwerbungen fiir die Abteilung der Christlichen Plastik in den Kiniglichen Museen, in: Jabrbuch
der Prenfischen Kunstsamminngen 7, Nr. 3/4 (1886) S. 12). - Zu Bodes Kattiere an den Betliner
Museen vgl. Stockhausen 2007, S. 143ff.

4 Wilhelm von Bode, Mein Leben, a.2.0., S. 161f. - Vgl. Jahn 1964, S. 10.

Bode verwendet den Begriff Plastik - wie bereits der Titel seines Buches anzeigt - als
Oberbegriff fiur Skulptur und Plastik, unterscheidet also in seiner Terminologie im
Allgemeinen nicht zwischen skuiptierten und modellierten Gegenstinden der bildenden Kunst.

5 Vgl Kapitel 1, 2-4, v.a. I, 3 (Entwicklungsvorstellungen bei Bode, v. Reber und Liibke).
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Entwicklungsgeschichte der deutschen Skulptur und Plastik zuweisen zu kénnen.
Der Vergleich mit anderen Kunstwerken diente thm hierbei in erster Linie zur
Veranschaulichung der charakteristischen Eigenart des jeweils betrachteten Gegen-
standes, weniger aber zu dessen Verortung innerhalb eines Beziehungsgeflechtes
von Einflissen. Bodes These oder vielmehr S#eitfrage, die er in seiner Geschichte der
dentschen Plastik zu Beginn des dritten Kapitels Gber die Skulptur im Naumburger
Dom aufstellte und sogleich in nationalem Sinn entschied, sollte vor allem die
unmittelbar nachfolgende kunsthistorische Diskussion beschiftigen: die Frage nach
der Eigenstindigkeit der deutschen Skulptur gegeniiber der franzdsischen Pro-
duktion und speziell die Moglichkeit einer genuin heimischen kunstlerischen
Entwicklung der sidchsischen Skulptur, hinfithrend zum vorgestellten Zielpunkt

dieser Entwicklung: dem Skulpturenensemble im Naumburger Dom.

Sdchsische V oraussetzungen der Skulptur im Nanmburger Dom

Gleich Wilhelm Bodes erster Satz im Kapitel zur deutschen Plastik des dreizehnten
Jahrhunderts diente ihm zur Rechtfertigung seines Vorgehens, dass er in diesem
Jahrhundert, und das heil3t im gozzschen und franzisischen Jahrhundert der Kunst, bei
der Behandlung der Skulptur in Sachsen und der Betrachtung der Skulptur im
Naumburger Dom den franzésischen Einfluss nicht thematisierte, sondern

weitgehend aussparte. °

Stattdessen traf Bode vorweg eine Unterscheidung zwischen Architektur auf der

einen, Skulptur und Plastik auf der anderen Seite, die diese Nichtberticksichtigung

6 Ahnlich verfuhr Bode bei Betrachtung der Skulptur im Bamberger Dom, die er
durch die sdchsische Schule und Naumburg beeinflusst sah (Bode 1880, S. 62). (Die Bamberger
Skulptur wird in vorliegender Untersuchung als Vergleichsgegenstand der Naumburger
Skulptur immer wieder Gegenstand der Erérterung, obwohl sie nicht eigentlich Thema
dieser Abhandlung ist) In einer Bemerkung zur Skulptur Bambergs und ganz
Siiddentschlands erwihnte Bode den franzosischen Einfluss nur mit einem einzigen Satz:

S dddentschland hat gleichzeitig nur in zwei weit voneinander liegenden Gegenden eine
der sichsischen verwandte und dhnlich bedeutende Entwickelung der Plastik aufzuweisen;
beide an den Grenzen gelegen: der blithende Bischofssitz Bamberg in der Nordostecke von
Franken, der Mark Mei3en benachbart, in welcher, wie wir sahen, die sichsische Plastik des
dreizehnten Jahrhunderts ihre hochste Blite entfaltete; so wie zwei altberihmte
schwibische Bischofssitze, Freiburg und Straffburg, Frankreich benachbart und auch in ihrer
Kunst in dieser Periode nicht ohne Einflufl von dort.“ (Ebd.; Hem., G.S.)

Die Skulptur in Bamberg besprach Bode in anachronistischer Weise nicht unter dem
Gesichtspunkt eines franzdsischen Einflusses, sondern in Abhingigkeit einer byzantinischen
und sdchsischen Schule, eine Darstellung, die Dehios Widerspruch hervorrufen sollte, der
wenig spiter - nicht zuletzt gegen Bode gerichtet - seinen Aufsatz Uber die franzisischen
Einflisse in der Skulptur Bambergs in den PreuBlischen Jahrbiichern von 1890
veroffentlichte. (Siche Kap. 1. 4.)
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rechtfertigen sollte. Wahrend er den ,.erbitterten Streit iiber den Ursprung des
gotischen Baustils* fir ,lingst zugunsten Frankreichs® entschieden erklirte, sah er
die Skulptur dieser Epoche in Deutschland auf einem anderen Boden gewachsen
und bezeichnete die heimische spitromanische Architektur als eigentliche
Grundlage fir die Entwicklung der deutschen Skulptur im 13. Jahrhundert, denn -
so sein Argument - sie habe sich dadurch unabhingiger von der Architektur
entwickeln koénnen und sei nicht wie in Frankreich die S&/win der gotischen

Architektur gewesen. ’

Bevor Bode ausfithrlicher die Skulptur im Naumburger Dom behandelte, besprach
er die frihere sichsische Entwicklung und stellte die Denkmaler in Hildesheim,
Hecklingen, Hamersleben, Kloster Groningen, Halberstadt, Wechselburg und
Freiberg vor. ® Die sichsische Grabmalsplastik mit dem Hauptbeispiel des
Doppelgrabmals Heinrichs des Lowen und seiner Gemahlin Mathilde im
Braunschweiger Dom erschien ihm nicht zuletzt deswegen bemerkenswert, weil
diese Figuren die nichste Verwandtschaft zur Skulptur im Naumburger Dom

aufweisen wiirden. ” Bode machte ferner auf die ,,Grabfigur eines jungen Ritters*

7 ,Der Anschlul an die zu einer letzten, glinzenden Blite sich entfaltende
romanische Baukunst gab ihr /[s. der deutschen Plasti] auf der einen Seite eine gliickliche
Beschrinkung und Monumentalitit, auf der andern Seite die Gelegenheit zu einer reichen
und giinstigen Entfaltung in und mit der Architektur. Anderseits hinderte aber der Stil der
Architektur nicht, wie gleichzeitig teilweise selbst in Frankreich, die freie, naturgemille
Ausbreitung und Entwickelung der Plastik; denn sie macht in Deutschland die Plastik nicht
zu ihrer Sklavin, zu welcher sie der gotische Baustil trotz seiner groBartigen Verwendung
von plastischen Bildwerken aller Art doch schliellich herabziehen mufite. (Bode 1886, S.
39; Herv., G.S.)

Aus dieser Bemerkung Wilhelm Bodes wird deutlich, dass nicht erst Wilhelm Pinder in
den 1920er und 1930er Jahren den Unterschied franzésischer und deutscher Skulptur an
ihrem unterschiedlichen Verhiltnis zur Architektur zu entwickeln versucht hat, wie eine
kritische Bemerkung Willibald Sauerldnders (1979, S. 184) suggeriert, sondern dass Wilhelm
Bode 1886 bereits ihnliche Uberlegungen anstellte, wenngleich Pinder diesen
Erklarungsansatz am ausfihtlichsten darlegen sollte (vgl. Pinder 1925, S. 15f.; Pinder 1935,
S. 248, 262f., 327 u. Pinder 1937, S. 48). - Vgl. auch Schmarsow 1898, S. 419 (Zitat zu Fn.
227), Jantzen 1935, S. 19 u. 22 und Kias 1939a, S. 314.

8 Vgl. Bode 1886, S. 42-50.

Dagegen werden die Landschaften Bayern, Schwaben und das mittlere nund untere Rheingebiet
von Bode nur gleichsam als Anhang im Anschluss an die Skulptur von Naumburg und
Bamberg am Ende des Kapitels zur Plastik im dreizehnten Jahrhundert behandelt. (Vgl.
Bode 1886, S. 69-72.).

9 ,.Beide Figuren [die Grabfiguren Heinrichs und Mathildes] gehdren in der vornehmen
Haltung wie in der reichen aber ruhigen Faltengebung zu den schénsten Arbeiten dieser
Zeit und stehen in der Behandlung der Kopfe und Hinde den Nawmburger Standbildern am
nichsten.” (Bode 1886, S. 50; Her., G.S.)

Die in den Text (ebd.) integrierte Kupferstich-Abbildung mit einer seitlichen Ansicht
der Braunschweiger Grabfignren zeigt Heinrich filschlich zur Linken seiner Gemahlin, was auf
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im Dom von Merseburg aufmerksam, die er zusammen mit den Grabfiguren des
Grafen Dedo und seiner Gemahlin in Wechselburg und dem Denkmal in
Braunschweig der Zeit vor den Naumburger Skulpturen zurechnete, wozu er noch
die Grabdenkmiler der Meiiner Markgrafen in Altzella bei Nossen und vor allem
die verlorenen Bronzegrabplatten der Wettiner Markgrafen in der Peterskirche
(Petersberg) bei Halle zihlte, die bei einem Brand 1565 zerstort und durch
Sandsteinkopien ersetzt worden seien, weshalb sie nach Bode nur noch ,ein
schwaches und rohes Bild“ der verlorenen Bronze-Originale zu vermitteln

. 10
vermogen.

Die Stifterfiguren im Naumburger Dom

Die Stifterfiguren im hoben Chor des Naumburger Doms, wie Bode den Westchor
bezeichnete, bildeten nach ihm ,die charakteristische Fortbildung der
obersichsischen Skulptur. ' Sie unterschieden sich gegeniiber den friiheren
sachsischen Werken durch ein ,,bewulltes Streben nach dramatischer Wirkung®,
,welches sich in den Standbildern mit einem ebenso ausgesprochenen
Schonheitssinn  in  gliicklicher Weise verbindet. In den Passionsreliefs des

Westlettners kam fir Bode noch ein anderer, ,ein derb realistischer Zug® zur

> »

Erscheinung, welcher den Reliefs ,,den Charakter von einfachen Volksszenen giebt

und selbst die Heiligengestalten ihres Heiligenscheines entkleidet.” *

einer falschen Wiedergabe des Zeichners beruht, denn Heinrich hilt das Schwert (richtig) in
seiner Linken, womit eine versehentliche seitenverkehrte Reproduktion ausgeschlossen ist.

10 Vgl. Bode 1886 S. 50f.

Zum Merseburger Rittergrabstein vgl. Hasak 1899, S.6f.; Giesau 1914, S. 37; Cohn-Wiener
19154, S. 269; Giesau 1933, S. 30f.; Maedebach 1958, S.170f.; Bauch 1972, S. 226; Schubert
E. 1990; Ramm 1993, S. 22; Williamson 1995, S. 189f.; Kunde 2007, S. 235f.

Zu den wettinischen Grabmalern in Altzella und auf dem Petersberg bei Halle vgl.
Maedebach 1958; Bauch 1972, S. 227; Mrusek 1976, S. 265; Sauerlinder 1977, 1, S. 333 (Nr.
452); Sauetlinder 1984, S. 373f; Sciurie 1989a, S. 306; Sauer 1993, S. 147f,;
Wiessner/Crusius 1995, S. 251£.; Magitius 1997.

Fir die Kenntnis von der Awffassung des Bildnisses iiberhanpt in dieser Epoche erschienen
Bode ferner noch die ,merkwiirdigen, unmittelbar auf die Steinpfeiler gemalten
Firstengestalten in der Kirche zu Memleben® von Interesse, die jedoch nur noch als
»durftige, mithsam und nur teilweise zu entziffernde Uberreste® erhalten geblieben seien.

(Bode 1886, S. 51.)
11 Bode 1886, S. 54.
12 Ebd.
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Als kuinstlerische Kronung der Stifterfiguren wihlte Bode fiir

eine eingehendere Betrachtung das ,,Standbild einer jungen

o 13

furstlichen Witwe (Abb.7), deren kontrastierende Seiten den

kompositionellen Grundzug dieser Gewandfigur ausmachten:

Die rubige rechte Seite der Figur, iiber welche der schwere Mantel in
wenigen grofien Langfalten bis zu den Fiifsen herab fillt, ist zu der leicht
bewegten linken Seite dadurch in einen ebenso feinen als glicklichen
Gegensatz, gesetzt, dafS der aufgeraffte Mantel die Formen, anf denen er in
krdftigen, sebr individuellen Querfalten aufrubt, wenigstens erraten laft.
Dabei wirken in der weiten Hiille des massigen Mantels und des Kopftuchs
die sorgenvollen Ziige, welche sie einbiillen, und die vornehmen schlanken
Finger doppelt zierlich und fleischig. Die sprechende Bewegung und treffliche
Modelliernng  der  Hdnde  begengen  eine  Feinbeit  naturalistischer
Beobachtung und ein Verstindnis, zugleich aber auch eine Summe von
Geschmack, wie sie vereint in der dentschen Plastik der spateren Zeit kaum
noch einmal zum Ausdruck gekommen sind.

Bode attestierte dem Naumburger Bildhauer einen Sinn fiir
Dramatik, ein allgemeines Schonbeitsstreben und schlief3lich eine
»IFeinheit naturalistischer Beobachtung®, die Bode - sicherlich
vor dem Hintergrund seiner Beschiftigung mit plastischen
Werken der italienischen Renaissance im Betliner Museum - zu
einem Vergleich mit dem Quattrocento-Bildhauer Jacopo della

Quercia animierte, der seiner Meinung nach ,,dhnliches kaum

Abb. 1 . . . : :
Standbild einer fiirstlichen Witwe mit gro3erem Sinn aufgefasst® habe, dem es aber im Vergleich
im Dom zu Nanpbug mit dem Bildhauer des Naumburger Stifterchors an
(Aus: Bode 1886, gegeniiber S. . . . . . .
58) »Kklassische(m) Sinn fiir Verhiltnisse und fiir statuarische Ruhe

und die Freude an der naturalistischen Durchbildung® fehlte,
,,welche wir hier bewundern. "° Mit dieser auch national motivierten epochen- und
lindertbergreifenden Gegentiberstellung der Naumburger mit einem Beispiel
italienischer Renaissance-Skulptur sollte Bode in der Forschung der zwanziger und

vor allem der dreiBiger Jahre noch einige Nachfolge finden. '°

13 Es handelt sich um die in der spiteren Forschung meist Gepa oder Berchia genannte
mittlere Figur auf der Nordseite des Chorquadrums, die als eine von zwei Figuren nicht mit
einem Dienst verbunden ist und auf dem Laufgang frei (nur mit einer Eisenstange
verbunden) vor der Wand steht (die andere Freifigur steht dieser Figur gegeniiber an der
Stidwand).

14 Bode 1880, S. 506.
15 Ebd.; Herv., G.S.

16 Vgl Pinder (1925, S. 29f; 1935, S. 406) und Giesau (1936, S. 11f) - dazu:
Sauerlander 1979, S. 175.
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Neben der in der Forschung meist Gepa oder

7 einer

Berchta  genannten ,,Matronengestalt®,
Witwenfigur im Chorquadrum, besprach Bode
noch die am Gurtbogen zwischen Chorquadrum
und -polygon postierten Stifterpaare (Abb.2).

Bode beobachtete an den weiblichen Figuren
dieser Paare ,jugendliche Lebenslust® und ,,edle
Korperfille®, meinte aber, dass diese sinnlichen
Eigenschaften mit Rucksicht auf den heiligen Plarz,
,fur den sie bestimmt waren, unter der vollen
Gewandung kaum angedeutet seien. '®

Fir die kunsthistorische Diskussion folgenreicher
als diese subjektive Bemerkung des Autors wurde
der anschlieBende Versuch Bodes, die Stifter-
figuren nach den Kategotien romanisch/gotisch za
klassifizieren. Bode ordnete die  Figuren
Uberwiegend der romanischen Stilstufe zu, nahm
aber von dieser Zuordnung die spdteren Figuren
aus, zu denen er die vier Figuren im Chorpolygon

(Abb.3) und die unter dem Namen Reglindis

<Abb. 2. Dhiiringisches Fiirstenpaar in Don 3 bekannte Figur rechnete. An dieser entdeckte

Nanmburg (Aus: Bode 1886, gegeniiber S. 54)

17 Bode 1886, S. 58. - Wenn Bode hier die Witwe an der nordlichen Seitenwand des
Chorquadrums als Matronengestalt bezeichnet, nachdem er sie zuvor als junge fiirstliche Witwe
(S. 56) eingefiihrt hat, dann steht er am Anfang einer langen Reihe von Deutern dieser
Figur, welche sich immer wieder unsicher waren, ob die Witwe nun als a/# oder jung zu
bezeichnen sei. Wir werden im Verlauf der Rezeptionsgeschichte sehen, wie die
Entscheidung dieser A/ersfrage auf die Deutung dieser Figur Einfluss nimmt und umgekehrt
bestimmte Deutungen die Entscheidung der A/ersfrage determinieren. - Der Zeichner in
Bodes Werk hat sich tbrigens, wie unsere Abbildung zeigt, fiir die junge Witwe entschieden.

18 Bode 1886, S. 58.

Es waren diese AuBerungen Bodes zum sinnlichen Charakter der beiden Markgrifinnen
und eine weitere AuBlerung iiber die unter dem Namen der Gerburg gefiihrte weibliche Figur
an der Stdseite des Chorquadrums, in deren Haltung Bode den Versuch sah, ,,mit welcher
die Furstin ihren faltenreichen dunnen Mantel uber dem schlichten Hauskleid
zusammenzieht, in der Furcht, dasselbe mbge die Reize ihres minniglichen Koérpers mehr
verraten, als es mit ihrer jungfriulichen Ehre vertriglich sei (ebd.), welche spiter Heinrich
Bergner, seines Zeichens Pfarrer im sidchsischen Nischwitz und ein weiterer wichtiger
Erforscher der Naumburger Skulpturenwerke, zu der zornigen Replik veranlasst hat, dass
wdiese pornokratische Auffassung durch nichts zu rechtfertigen (ist). Diese Frau ist ihrer Ehre
ganz sicher und was der Kiinstler von ihren Reizen zeigt, beschrinkt sich auf schéne
Faltenziige, die von der rechten mifBig entwickelten Brust beiderseits um das gehobene
Knie bis zu den Fiullen fallen und hier in tiefen Unterschneidungen aufstoBen.” (Bergner
1903, S. 114; Hem., G.S.)
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Bode gotische Ziige, ein Urteil, das er im Zusammenhang der (deutsch-)romanischen
Skulptur des Naumburger Doms als Abwertung verstanden wissen wollte:
Eine Vorahnung gotischer Art und Unart verrdt sich in dem Ldicheln wie in den Falten des
Gewandsaumes der Statue links [sc. Reglindis]; und beides giebt uns mit den Baldachinen
siber den Statuen und architektonischen Details der Um-
gebung die Gewifsheit, dafs wenigstens die jiingsten Dar-
stellungen bereits an der Grenze der newen Zeit, am
Ausgange des dreizebnten Jabrbunderts entstanden sein
miissen. Zu diesen letten Arbeiten michte ich nament-
lich die vier anf ibren Schild gestiitzten Manner im
Chorabschluf§ rechnen, mit schwermiitigem Blick und
reicher Filtelung der Gewcinder. "

Mit diesem Versuch einer stilgeschichtlichen
Einordnung und darauf basierenden Bestimmung
der relativen Abfolge der Bildhauerarbeiten im
Westchor und am Westlettner des Naumburger
Doms sowie dem Versuch einer Datierung der
Bildwerke sprach Bode Fragen an, welche auch die
nachfolgende Forschung bis heute beschiftigen
sollten. Bode selbst unterstellte einen Fortgang der
Arbeiten von Ost nach West, vom Langhaus zum
westlichen Chorabschluss, so dass mit den Bild-
hauerarbeiten am Westlettner begonnen und mit
den Figuren im Chorpolygon geendet worden sei.

Alle Bildwerke aber setzte er an den ,,Ausgang des

dreizehnten Jahrhunderts*. *

. . . . .. Abb. 3
Ein weiteres Diskussionsthema der spiteren For- Standbild eines fiirstlichen Stifiers im Dom zu
schung wurde durch Bode 1886 gleichfalls schon Nanmburg

. .. . (Aus: Bode 1886, gegeniiber S. 56
angesprochen: die Charakterisierung der Figuren als ¢ &8 /

realistisch bei gleichzeitiger Beschreibung der Figuren als Idealgestalten. Bode ging
hierbei ganz selbstverstindlich davon aus, dass reale historische Personlichkeiten mit den
Stifterfiguren dargestellt werden sollten:
Alle diese Statuen sollen bestimmte Personlichkeiten wiedergeben und zeigen daber individuelle
Verschiedenheiten. Abgesehen davon, daf§ die Mehrzahl derselben erst hundert oder mebrere
bundert Jabre nach dem Tode der Dargestellten ansgefiibrt wurden und daber treue Abbilder

von den meisten nicht vorhanden sein konnten, ist auch die Art, wie das Bildnisartige zwar
siberall angestrebt (man beachte den Gatten des Ehepaares rechts) aber doch nur so weit betont

19 Bode 1886, S. 58.
20 Ebd.
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ist, dafs es der Wirkung der Figuren als Idealgestalten gum Schmuck eines kirchlichen Tenpels
keinen Abbruch thut, charakteristisch fiir die grofse stilvolle Richtung dieser Kunst, welche die
Natur schon in so hohem MafSe beberrschte. *

Dass mit der Tatsache einer Darstellung bestimmter Personlichkeiten eine
bestimmte inhaltliche Aussage verbunden sein konnte, wurde von Bode nicht
thematisiert, denn er wies den Gedanken einer historisch absichtsvollen Darstellung
dieser Personlichkeiten sowohl mit der Unmoglichkeit einer bildnisartigen
Wiedergabe der Verstorbenen zuriick, als er andererseits das Bildnisartige zu einer
Sache des S7is erklirte. Die Natur, worunter Bode auch das Bildnisartige verstand,
herrschte fur ihn auf der hier vorliegenden Stilstufe allein als ein kiinstlerisches

Prinzip, nicht aber als inhaltliche Darstellungsabsicht.

Krenzigungsgruppe und Passionsreliefs des Westlettners

Diese Anschauung, welche den Naturalismus der Naumburger Skulptur
ausschlief3lich zu einer Frage des S#/s erklirte, wird besonders deutlich bei Bodes
Besprechung der Kreuzigungsgruppe und der Passionsreliefs am Westlettner. > Am
Gekreuzigten (Abb.4) beobachtete er einen ,,das Unschine nicht scheuenden Natu-
ralismus® und hob gleichzeitig hervor, wie der Kopf ,,von bewundernswerter
Schonbeit und ergreifendem Ausdruck® sei, ein Widerspruch, in dem die Hegelsche

Bestimmung der romantischen Kiinste mitschwingt » und jedenfalls deutlich wird, dass

21 Ebd. - Dass die Stifterfiguren lingst verstorbene Personen aus der Frihzeit des
Naumburger Bistums darstellen, von denen es keine Abbildungen oder gar Portrits habe
geben koénnen, weshalb auch die Stifterfiguren keine Portrits im eigentlichen Sinn sein
kénnten, wird in der gesamten Naumburg-Forschung seit Carl Peter Lepsius (1822) immer
wieder betont und wurde von keinem Interpreten je tibersehen.

Hierzu muss man nun aber Tendenzen der meneren Forschung vergleichen, welche eben
dies der dgiteren Forschung vorwirft. Vgl. z.B. die in jeder Publikation Ernst Schuberts
wiederholte Erinnerung an die zeitliche Kluft zwischen der Zeit der Dargestellten und der
Zeit ihrer Darstellung: ,,Aber es kann sich gar nicht um die Wiedergabe von Portrits
handeln; denn als die Standbilder geschaffen wurden, waren die Dargestellten, vier Damen
und acht Herren des Hochadels, lingst verstorben.” (Schubert E. 1997, S. 86: dhnlich
Schubert E. 2003(1999), S. 494.)

Das AnmafBlende dieser an sich richtigen Feststellung kommt durch die Unterstellung
hinein, die dltere Forschung hitte diesen Umstand in ihren Interpretationen des
Stifterzyklus tbersehen (es gibt dafiir jedoch buchstiblich kein einziges Beispiel).

22 Vgl. Bode 1880, S. 58ff.

23 ,In der romantischen Kunst zwar geht die Zerrissenheit und Dissonanz des
Inneren weiter, wie in ihr Giberhaupt die dargestellten Gegensitze sich vertiefen, und deren
Entzweiung kann festgehalten werden. So bleibt z. B. die Malerei in der Darstellung der
Leidensgeschichte zuweilen beim Ausdruck des Hohns in den Zigen der peinigenden
Kriegsknechte, bei dem scheuf3lichen Verzerren und Grinsen der Gesichter stehen, und mit
diesem Festhalten an der Entzweiung, besonders in Schilderung des Lasterhaften,
Siindlichen und Bésen, geht dann die Heiterkeit des Ideals verloren; denn wenn auch die
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Bode das Unschone als S#jphinomen wirdigte. Es war fir Bode nicht das Leiden
Christi, das diesen Gekreuzigten vom Christus des Triumphkreuzes in Wechselburg,
mit dem er den Naumburger Christus verglich, unterschied, sondern das dsthetische
Konnen des Naumburger Bildhauers, der ,,schon beinahe vollstindig die Kenntnis

des Korpers® beherrschte.

Der Gegensatz von realem, unschénem Darstellungsgegenstand, die in der genauen
Erfassung des Gegenstandes, in der Naturwabrbeit der Darstellung lag bei
gleichzeitiger Idealisierung, zeigte sich auch anschaulich in Bodes Beschreibung der

Passionsreliefs des Naumburger Westlettners:

RKaums in einer anderen Periode der dentschen Kunst finden wir
wobl in abnlicher Weise wieder, wie hier, lebendige und selbst
hochdramatische Erziblung und beinabe derben Naturalisnus
mit feinem Geschmack und Schonbeitssinn in der Anordnung
wie in der Bewegung und Gewandung vereinigt. Man sehe die
lebendige  Schildernng des Abendmabls (freilich eines  sebr
béinrischen Mables!) oder die unbeimliche Rube, mit der die ver-
schworenen Pharisier den Hobenpriester zur Auszahlung des
Blutschillings an Judas bereden, die laute Beredsamfkeit des in
seinem Innern betroffenen Pilatus, als die Juden Christum vor
thn  fiibren, oder endlich die  dramatische  Szene  der
Gefangennabme [Abb.5]. Und doch bei allen Ziigen derber
Naturwahrbeit, namentlich in den Kipfen, welche Schinbeit
selbst in den bewegtesten Gestalten, welches 1 erstandnis in der
Abb. 4 Gewandung, welche Meisterschaft in der Abrundung dieser

Christuskopf vom Lettner im Dom zu Naumburg Gwppeﬂ/ 24
(Aus: Bode 1886, S. 59) )
Uber die entwicklungsgeschichtliche Stellung der

Naumburger Skulptur war Bode sich in seiner
Charakterisierung am Ende uneins. Auf der einen Seite beobachtete er im Hinblick
auf den gesteigerten Realismus der Kreuzigungsgruppe und die ,unruhige
Faltengebung® der Maria Anzeichen eines ,,iberwuchernden Naturalismus®, der
keinen ,lebensfihigen Keim einer neuen Kunstrichtung mehr hitte in sich bergen
kénnen, » andererseits sah er diese Kunst keineswegs an der ,,.Schwelle eines Ver-
falls.“ * Er schrieb ihr vielmehr die Fihigkeit zu - ohne dass ihm der Widerspruch

zu seiner Datierung der Naumburger Bildwerke ,,am Ausgange des dreizehnten

Zerrissenheit nicht in jener Festigkeit bleibt, so tritt doch hiufig, obschon nicht jedesmal
HiBlichkeit, doch wenigstens Unschonheit an die Stelle.” (Georg Wilhelm Friedrich Hegel:
Vorlesungen iiber die Asthetik I (Werke, Band 13). Frankfurt am Main 1970, S. 209.)

24 Bode 1886, S. S. 591.
25 Bode 18806, S. 58f.
26 Bode 1880, S. 60.

10
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Jahrhunderts® bewusst geworden wire -, auf die Hauptwerke des anderen Zentrums
der deutschen bildhauerischen Entwicklung des 13. Jahrhunderts, auf Bamberg,

prigenden Einfluss ausgeiibt zu haben. *’

Abb. 5. Gefangennabme Christi; im Dom zu Naunmburg
(Aus: Bode 1886, S. 60)

SchlieBlich behielt in Bodes geschichtlicher Beurteilung der Naumburger Skulptur
die Auffassung vom Schlusspunkt einer Entwicklung die Oberhand, nach der es
keine weitere Ausbildung des Naumburger Stils mehr gegeben habe. Hierfiir machte
Bode die Wirklichkeit selbst - das heil3t die politische Wirklichkeit au3erhalb der
Sphire der Kunst - verantwortlich. Der Verfall der Kunst in der nachfolgenden Zeit

27 Wie die spitere kunsthistorische Forschung unterschied Bode der Sache nach im
Bamberger Dom zwischen einer dlferen und einer jiingeren Bamberger Bildhanerschule, wobel er
die zweite in die Zeit der Errichtung des Westchors ,,um das Jahr 1274 setzte, was ihm die
Annahme einer Beeinflussung der jungeren Bamberger Bildhauerarbeiten durch die
Naumburger Skulptur (gerade noch) etlaubte:

»Der Bau des Doms von Bamberg, wie wir ihn jetzt vor uns sehen, fillt in seinen
Hauptteilen bereits in das dreizehnte Jahrhundert; den AbschluB3 durch den Bau des
westlichen Chors und Querschiffs setzt man um das Jahr 1274. Diesem Zeitraum gehéren
auch die Bildwerke an, welche den Dom innen wie aullen schmiicken. Sie zeigen auf den
ersten Blick zwei sehr verschiedene Richtungen: die eine altertimliche und herbe, mit
deutlichem Anschluf3 an die unter byzantinischen Einflissen stehende Kunstrichtung des
zwolften Jahrhunderts; so wie eine freiere Richtung, deren Schonheitssinn, grofie
Gewandung, freie Haltung und monumentale Wirkung den spitesten Bildwerken der
sichsischen Schule, besonders den Standbildern des Naumburger Chores, so verwandt ist,
daf3 wohl eine Beeinflussung von dieser blithenden Nachbarschule angenommen werden

darf. (Bode 1886, S. 62.)

Bodes These einer Beeinflussung der Bamberger Skulpturen durch die Naumburger
Bildwerke hat - wie bereits oben erwidhnt wurde (siche Fn. 6) - wenig spiter den
Widerspruch Georg Dehios (1890) und anderer Kunsthistoriker hervorgerufen, die - wenn
tberhaupt - nur eine wmgekebrte Beeinflussung der Naumburger durch die Bamberger
Skulptur in Erwigung zogen. (siche I. 4; II. 1 u. III. 1.)

11
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war fur Bode ,,weit weniger Folge der Entwickelung der bildnerischen Kunst selbst,
als vielmehr Folge des Zusammenwirkens duBerer Umstinde, welche erdriickend

auf jene einwirkten.” **

Die Meifsner Bildwerke als Nachfolgewerke am Ende einer Epoche

Solche negativen dufleren Einflisse machten sich nach Bode im Anschluss an
Naumburg zuerst bei den Meilner Domchorfiguren bemerkbar. Bode unterschied
die vier Figuren im Ostchor des Meilner Doms - das Kaiserpaar Otto und Adelheid
und die Patrone Johannes der Evangelist und Bischof Donatus an den Winden des
Vorchorjochs - von den drei Figuren der achteckigen Torhalle, welche beim
Neubau des Domes im Winkel zwischen sidlichem Lang- und Ost-Querhaus

. 29
eingebaut worden war. *’

Bode benannte zunichst nur ein duBerliches Merkmal, welches den von ihm
konstatierten entwicklungsgeschichtlichen Stillstand der Figuren in Meillen
erkennbar werden lasse, nimlich die seiner Ansicht nach plumpen Konsolen, auf denen
die vier Figuren des Ostchors postiert seien. Ein anderes Detail dagegen, die
architekturartigen Baldachine tber den Kopfen der Figuren, bezeichnete er als
spatromanisch - ein fur Bode positiv konnotiertes Stilmerkmal - und folgte damit
seiner zuvor schon gedulerten, von der nachfolgenden Forschung bald in Frage
gestellten stilgeschichtlichen Einordnung in die romanische Epoche. * Nach diesen
Baldachinen datierte Bode die MeiBBner Domfiguren in die gleiche Zeit wie die

Skulpturen in Naumburg, das heil3t in die vorgeriicktere Zeit des 13. Jahrhunderts.

Die Meilner Domchor-Figuren kntipften fir Bode in Haltung und Physiognomik
zundchst unmittelbar an die Naumburger Stifterfiguren an, wendeten deren
Ausdruck aber ins beinahe Grimassenhafte. Der ,,gesuchte Ausdruck in den Kopfen®,
welcher bereits mehreren Naumburger Standbildern eigne, sei hier &onventionell
geworden. Weitere Details belegten nach Bode in Meilen das Nachlassen einer
genauen Naturbeobachtung, weshalb man z.B. die an den Naumburger Statuen so

bewunderte Beweglichkeit der Hinde in Meil3en nicht wiederfinden kénne, und die

28 Bode 18806, S. 60.

29 Zur Datierung dieser Torhalle, die im Obergeschoss (und spiter auch im
Erdgeschoss) als Kapelle genutzt wurde, vgl. Magirius 2001a, S. 301f. und Donath 2002, S.
66/68. - Zu Patrozinium und Funktion der Kapelle (,,Typus der Kapelle tber der
Vorhalle®) vgl. die genannten Autoren, Magirius (2001a, S. 336) und Donath (a.a.0.)

30 ,,.. simtliche Figuren [sind] bekrént von kleinen turmartigen Baldachinen, deren
reiche und spielende spatromanische Formen mit den in gleicher Weise angebrachten
Baldachinen tber den Standbildern in den Domen zu Bamberg und Naumburg fast genau
ubereinstimmen.* (Bode 18806, S. 60; Herv., G.S.)

12
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Haltung der Gewandfiguren sei zwar beim Kaiserpaar ,,noch von gro3er Schonheit*
aber ohne Sicherheit, und der Donatus zeige ,einen baurisch plumpen

Beigeschmack*. o

Etwas besser beurteilte Bode die drei Figuren des Achteckbans an der Studseite des
Doms, den er nach dem Patrozinium der Kapelle des Oberstockraumes als
Jobanneskapelle bezeichnete. Von den drei Figuren - Johannes der Téufer, Maria mit
dem Kind und ,,eine jugendliche Gestalt® - sollte die ikonographische Bestimmung
der jugendlichen Gestalt in der Forschung lange umstritten bleiben. Fiir Bode war sie
nnach dem Riuchergefil in der Hand, wohl nur als Engel aufzufassen®. ** Die
Bemalung der drei Vorhallenfiguren hielt Bode - im Unterschied zur Rokoko-
Fassung der Figuren im Ostchor - fiir original und meinte, sie lasse ,,in ihren
Uberresten noch eine kriftige Wirkung und tiefe Stimmung herauserkennen.* *> Die
Figuren zeigten ,,schon stirker ausgesprochene gotische Motive®, ,,namentlich die

sitzende /se. stehende] Madonna in der Gewandung und in der Bewegung.* **

Als Ergebnis von Bodes Betrachtung der Meiiner Domskulptur blieb die
Feststellung einer engen Verwandtschaft dieser Arbeiten mit den Stifterfiguren im
Naumburger Dom und die qualitativ geringere Bewertung der vier Figuren im
Ostchor, wihrend sein kritisches Urteil bei Besprechung der drei Figuren des

Achteckbaus wieder relativiert wurde. Denn Bodes auf die Bemalung dieser drei

31 Ebd.

Die bei der jungsten Restautrierung 2001/2002 gereinigte Rokoko-Farbfassung der
MeiBiner Domfiguren von 1771 (vgl. Donath 2002, S. 48), hielt Bode, der den Meiliner
Dom nach 1881 besuchte, kunsthistorisch fiir wertlos: ,,Die alte Bemalung und Vergoldung
ist zu verschiedenen Zeiten aufgefrischt worden und daher ohne besonderes Interesse.

(Bode 1886, S. 60)
32 Bode 1886, S. 61.

Heute gilt die rauchfassschwingende jugendliche Gestalt in Teilen der Forschung als das,
als was sie Bode 1886 bestimmt hatte: als Enge/ (vgl. Magirius 2001c, S. 18), nachdem sie
Cornelius Gurlitt in seinem Werk tiber den MeiBlner Dom von 1919 unter Zurlickweisung
einer dlteren Identifizierung (Paulus) als Zacharias oder Diakon gedeutet hatte (vgl. Gurlitt
1919, S. 58tf. u. fig. 87). Dass die Bestimmung der Figur als Enge/ zuerst von Wilhelm Bode
in die kunsthistorische Literatur eingefiihrt wurde, bleibt in der heutigen Fachliteratur vollig
unberticksichtigt.

33 Ebd.

Bode besprach ferner die Datierung des Baus. Einer in der Kapelle des Oberstocks
angebrachten Jahreszahl mal3 er nur eine beschrinkte Aussagekraft zu. Er wies darauf hin,
dass diese Jahreszahl (1291) erst bei einer spiteren Restaurierung angebracht worden sei,
weshalb sie nur einen ferminus ante, nicht jedoch ein genaues Datum fur die darunter
liegende Vorhalle und die darin befindlichen Figuren liefern kénne. (Vgl. ebd. u. n.*) - Zur
Datierung in der jingeren Forschung vgl. Donath 2002, S. 59.

34 Ebd. - Hier tiuschte Bode seine Erinnerung: die Meillner Madonna szehz.

13
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Figuren gemiinzte Charakterisierung - er konnte an der Bemalung ,.eine kraftige
Wirkung und tiefe Stimmung herauserkennen® - betraf das Ganze dieser Figuren,
weshalb sein abschlieBendes Urteil zur Meiiner Skulptur zweigeteilt blieb: die
Figuren im Domchor waren fiir ihn schwichere Nachfolgewerke der Naumburger
Arbeiten, wihrend das Urteil Gber die drei Figuren der Meiiner Vorhalle glinstiger,
wenn auch unbestimmter ausfiel, denn ihrer positiven Charakterisierung stand ihre

Gleichsetzung mit den schwicher bewerteten Chorfiguren gegeniiber. »

2. Franz von Reber (1886) *

Im selben Jahr wie Wilhelm Bodes Geschichte der dentschen Plastif war in Leipzig der
zweite Teil von Franz von Rebers Kunstgeschichte des Mittelalters mit den Abschnitten
zur romanischen Malerei und zur Kunst der gotischen Epoche erschienen, ein eher
schmales Uberblickswerk, in welchem der deutschen Plastik des 13. Jahrhunderts,
dem Umfang des ganzen Werkes entsprechend, nur vier Seiten eingeraumt waren,
wobei auf den Naumburger Dom eine einzige, durch eine Graphik des Stra3burger
Tympanons mit dem Marientod verschmilerte Seite entfiel. > Dem
Uberblickscharakter des Werkes gemiB, welches die Entwicklung der Kunst im

Heiligen Rimischen Reich in den Zusammenhang der Entwicklung der anderen

35 Eine uber Bode hinausgehende Differenzierung der Figuren des Meiliner
Domchors und des Achteckbaus findet sich in der Literatur erst wieder bei Matthias
Donath (2002, S. 70), welcher - ohne auf Bode Bezug zu nehmen - die drei Figuren im
Achteckbau stilistisch und zeitlich von den Stifterfiguren im Hochchor abrickt: ,,Die
Skulpturen im Achteckbau unterscheiden sich sowohl #» S#/ als auch in den
Grifenverhéltnissen von den Stifterfiguren im Hohen Chor. (....). Die drei Bildwerke /des
Achteckbans] lassen den Stil der Naumburger Werkstatt anklingen, entstanden aber spater als
die MeiB3ner Stifterfiguren. Die Gesichtsziige sind hier wieder mehr beruhigt, die Gewinder
in kleinteilige Faltengebilde aufgelést. Wahrscheinlich wurden die drei Figuren erst um
1270/1280 geschaffen. (Donath ebd.; Herv., G.S.)

36 Zu Franzg von Reber, Kunstgeschichte des Mittelalters (2. Hilfte), Leipzig 1886 (1. Hailfte
1885), vgl. in unserem thematischen Zusammenhang: Schmarsow 1892, S. 52 f. u. 54 / Jahn
1964, S. 10 / Sauetlinder 1979, S. 174 / Niehr 1992, S. 22, 53 / Brush 1993, S. 119, n.6 /
Ullrich 1998, S. 118.

37 Die Naumburger Skulptur selbst erhilt in v. Rebers Uberblickswerk keine
Abbildung. Zum Vergleich: Das ebenfalls nur mit Graphiken (nicht mit Photographien)
illustrierte Werk Wilhelm Bodes vom selben Jahr enthilt zur Naumburger Skulptur drei
ganzseitige und drei in den Text integrierte Abbildungen, wihrend v. Rebers Uberblickwerk
fir die Skulptur des 13. Jahrhundert in Deutschland nur das genannte Tympanonrelief des
StraBburger Stidquerhauses mit dem Marientod (Fig. 384) bietet.

Der erste Teil von Franz v. Rebers Werk, welcher die altchristliche und byzantinische Kunst,
die Kunst der Perser der Sassanidenzeit. Die indischen und ostasiatischen V'dlker, die Kunst des Islam,
die christliche Kunst der nordischen 1 olker bis zum Ende der karolingischen Epoche sowie die
romanische Baunkunst enthielt, war ein Jahr zuvor 1885 erschienen.
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Romanische und gotische Stilentwickinng Reber 1886 / 1. 2

europiischen Hauptlinder stellte, spielte die vergleichende Betrachtung in v. Rebers
Buch von vornherein eine weitaus grof3ere Rolle als in Bodes auf die deutsche

Kunstentwicklung beschrinkter Abhandlung.

Romanische und gotische Stilentwickinng

V. Reber begann seine Betrachtung der deutschen Skulptur im 13. Jahrhundert mit
einem Vergleich zur franzisischen Entwicklung. Wahrend er die Skulptur in Freiberg
und Wechselburg noch der romanischen Epoche bzw. einer Ubergangsperiode
zurechnete, 16ste er die Skulptur in Bamberg, und entschiedener noch die in
Naumburg, aus der heimischen romanischen Stilentwicklung heraus und
bezeichnete sie im Unterschied dazu als gofisch, wobei er explizit die von Bode
geleugnete franzisische Entwicklung im Auge hatte:
Wiibrend Frankreich am Ausgange der romanischen Periode und selbst noch in den ersten
Entwicklungsstadien der gothischen Architektur an plastischen Leistungen nichts anfuweisen
gebabt hatte, was der Bedeutung der deutschen Arbeiten von der Art der Freiburger
[Freiberger] und Wechselburger ebenbiirtig gewesen wire, war Deutschland mit dem Anfange

des 13. Jabrbunderts der wachsenden Ueberlegenbeit Frankreichs anch anf diesem Gebiete
gewichen. ™

Indem v. Reber seiner Betrachtung ein letztlich rigides Epochenschema zugrunde
legte und den Nachbarlindern Deutschland und Frankreich auf dem Gebiet der
Plastik eine einander ablésende Fuhrungsrolle zusprach, musste er die als qualitativ
hoch eingeschitzten und gleichzeitig als romanisch charakterisierten Werke in den
sachsischen Orten Freiberg (,,Freiburg®) und Wechselburg vordatieren, da sie sonst
seinem Schema einer Epochenabfolge nicht mehr hitten gerecht werden kénnen.
Da er das 13. Jahrhundert als gofisch und damit von der Ubetlegenen Kunst
Frankreichs geprigt ansah, stand fir sein deduktives Beurteilungsverfahren das
Werturteil iiber die deutsche bildnerische Produktion des 13. Jahrhunderts von
vornherein fest: sie entstand im Schatten der iiberlegenen franzésischen Werke:

Die Werke der dentschen Uebergangszeit halten sogar nicht blos mit dem Aufschwunge der
Rathedralensculptur Frankreichs nicht gleichen  Schritt, sondern zeigen, selbst mit den

38 Reber 1886, S. 547f. - Zum Anachronismus in der Darstellung v. Rebers, der hier
implizit ,,dentsche Arbeiten von der Art der Freiburger und Wechselburger vor den ,, Anfang des 13.
Jabrhunderts“ setzt, siehe die nichste Fulinote 39.

39 Wenig spiter - bei Betrachtung der Naumburger Stifterfiguren - korrigierte v.
Reber implizit seine anfingliche Zuordnung der Freiberger und Wechselburger Skulptur in
die romanische Epoche - wihrend dieser Epoche hatte v. Reber zufolge Deutschland die
kiinstlerische Fihrung innegehabt - und charakterisierte diese sichsischen Arbeiten als
Ubergangswerke, welche die Naumburger Arbeiten, die fiir v. Reber eindeutig der gotischen
Epoche angehdrten, vorbereitet hitten. (Vgl. Reber 1886, S. 548.)
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genannten sachsischen Werken verglichen, bis in die zmeite Halfte des 13. Jabrhunderts hinein
durchschnittlich einen bemerkenswerthen Stillstand, ja vielfach sogar Riickschritt. *°

Die Entwicklung der Skulptur der ersten Hilfte des 13. Jahrhunderts in Bamberg,
Trier, Minster und Paderborn beschrieb v. Reber dieser FEinschitzung
entsprechend als unzulinglichen Versuch deutscher Bildhauer, ,aus der
romanischen Gebundenheit sich aufzuraffen und jenes ,,Herantreten an die
Natur®, jene ,Beseelung® in der Figurenbildung zu erreichen, die er als
charakteristisch fir die franzisische Kunst des 13. Jahrhunderts ansah. Deren
Errungenschaften sah er nur rudimentir in einzelnen Figuren des Bamberger Doms

wie den Gestalten Adams und Evas vom linken Ostportal verwirklicht. H

Gotische Skulptur in Naunmburg

Mit diesem Epochenschematismus, welcher der franzosischen Kunst im 13.
Jahrhundert vorweg die entwicklungsgeschichtliche Uberlegenheit auf allen
Gebieten kunstlerischer Produktion einrdumte, trat v. Reber auch an die
Betrachtung der Naumburger Skulpturen heran, die er mit den vorangehenden
Werken in Bamberg verglich (Bode hatte in seiner zeitgleichen Geschichte der
Deutschen Plastik das Verhiltnis genau umgekehrt dargestellt) und denen er unter
allen deutschen Bildhauerarbeiten der Epoche allein das Recht zuerkannte, auf das
Qualitatsmerkmal go#Zsch Anspruch erheben zu kénnen:
Gewiss nicht ufdllig ist, dass wieder Sachsen, welches in Freiberg und Wechselburg den
Reigen der Uebergangswerke erdffnet hatte, mit einem ans der Zeit von 1270 stammenden
Werke aunch an der Spitze der eigentlich gothischen Plastik Deutschlands stebt. Auf eine
soleche Stellung Anspruch zu machen, sind die zwolf Statuen, welche Bischof Dietrich von
Naumburg im dortigen Dome den einstigen Woblthatern jener Kirche ervichtete, vollanf

berechtigt. Sie geben idiber die Gestalten Heinrich’s 1. und Kunigundens am Ostportal n
Bamberg an lebensvoller Auffassung wie Empfindung weit hinans und bilden die Marksteine

40 Ebd.

41 ,Noch erscheint das Wesen der gothischen Plastik ziemlich latent, wenn man auch
gelegentlich den Versuch gewahrt, aus der romanischen Gebundenheit sich aufzuraffen.
Denn jenes Herantreten an die Natur, deren Siegel die Gothik mehr mit Empfindung als
mit Verstindniss zu lésen sucht, jenes Uebergewicht der Beseelung iiber die eigentliche
Belebung, wie es der gothischen Kunst charakteristisch, ihre Bedeutung und ihre Schwiche
ist, findet sich noch nicht oder nur in schwachen Spuren. Nur gelegentlich empfindet man
das Bestreben, die kirchliche Wirde durch einen anmuthigen Zug zu mildern, und noch
seltener erscheint, wie in Adam und Eva des Bamberger Portals, die Naturwahrheit des
Nackten ernstlich angestrebt. Freilich ist auch in diesem Falle die traditionelle Starrheit und
die Nachwirkung des Bambergischen Classicismus noch nicht Gberwunden, wie denn auch
namentlich die Eva stark an die archaischen Typen der griechischen Kunst gemahnt. Aber
man sieht doch daran den Versuch, den Schablonismus abzuschiitteln und auf dem Wege
schirferer Beobachtung einer anderen als der conventionellen Formschonheit sich zu

nihern.”“ (Ebd.)
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einer vollig nenen Kunst, die auch kaum mebr an die erwdabnten sdchsischen 1 orgdnger
~ 42
erinnert.

Damit vertrat v. Reber die diametrale Gegenposition zu Wilhelm Bodes
stilgeschichtlicher FEinordnung der Naumburger Stifterfiguren. Denn Bodes
Epochenvorstellung sah in den Naumburger Bildwerken letzte Bollwerke einer
einheimischen romanischen Bildhauerproduktion, die sich im Schutz einer gleichfalls
noch wenig von gotischen Systemzwingen beeinflussten Architektur geger die
gotische Kunst Frankreichs behauptet hitten. Franz v. Reber aber fasste die
Naumburger Bildhauerarbeiten nicht als letzte romanische, sondern als erste echt
gotische Erzeugnisse in Deutschland auf, wobei er freilich - und dies erscheint
bemerkenswert - in der allgemeinen Charakterisierung der Figuren kaum von Bode
abwich. Denn auch v. Reber sah die Figuren durch die gegensitzlichen
Charakteristika eines Studiums #ach der Natur auf der einen, einer vornehmen ldealitat

auf der anderen Seite geprigt.

Wenn Franz v. Reber den Naumburger Stifterfiguren in seiner stilgeschichtlichen
Einordnung - hierin im Gegensatz zu Wilhelm Bodes romanischer Klassifizierung
stchend - den Rang der enten gotischen Bildhauerwerke auf deutschem Boden
einraumte und deren Qualititen im Naturstudinm des Bildhauers begriindet sah -
worin er haltlich wiederum mit Bode Ubereinstimmte -, dann erkannte er den
Stifterfiguren im Vergleich mit den franzésischen Vorbildern doch nicht den héch-
sten Rang zu. Denn nach v. Reber zeigte das Naturstudium in Naumburg noch
manche Unsicherheit, was wohl daran gelegen habe, ,,dass der Kiinstler dem Leben

mit mehr Empfindung als Verstindniss gegentiberstand®. 44

Trotz dieser Kritik am Bildhauer des Naumburger Westchors schloss v. Reber seine
Beurteilung der Stifterfiguren mit einer anerkennenden Bemerkung ab. Losgelost
von seiner ibrigen Darstellung sollte diese Stellungnahme isoliert fur sich Eingang
in die Forschungsgeschichte zum Naumburger Meister finden, weil sie einer spateren
Kunstgeschichtsschreibung, der es allein auf Etikettierung und Abqualifizierung
ankam, zum Merksatz einer ganzen, vorgeblich nationalistisch geprigten Epoche

der Naumburg-Forschung werden konnte:

42 Reber 1886, S. 548f. - Hier verwendet v. Reber den spiter gebriuchlichen Namen
»Freiberg”, nachdem er zuvor (S. 547) dieselbe Stadt als ,,Freiburg® bezeichnet hatte.

43 So schreibt v. Reber: ,,Jede Gewandung ist neu, originell und wahr #ach der Natur
studirt. Und doch findet sich kein eigentlicher Naturalismus an den von vornehmer ldealitit
beherrschten Gestalten.* (Reber 1886, S. 549; Herv., G.S.), wihrend Bode ganz dhnlich die
Naumburger Stifterfiguren als ,,Idealgestalten” bezeichnet, ,,welche die Natar schon in so
hohem Mal3e beherrschte.” (Bode 1886, S. 58; Herv., G.S.) - Natur und Idealitat sind also
sowohl fiir Bode als auch v. Reber wesentliche Charakteristika der Naumburger Figuren.

44 Reber 18806, S. 549.
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Diese Gebrechen [sc. die Unsicherbeit des Naumburger Bildbauers beinz Naturstudinm;
G.S.] benehmen jedoch nichts von dem Eindrucke, dass die traditionelle Gebundenbeit, wie sie
noch die Freiburger und Bamberger Figuren beberrscht, gefallen sei, und dass eine neue,
siberaus hoffnungsvolle Kraft den Meissel fiibrt: um so erfrenlicher durch den Umstand, dass
sie in Nichts an die hifische Eleganz der Franzosen sich anlebnt, sondern durchaus dentsch
sieht und empfindet. ©

3. Wilhelm Liibke (1890)

Wilhelm Liibke hat in seiner vier Jahre nach Bodes und v. Rebers Publikationen
erschienenen Geschichte der deutschen Kunst von den friibesten Zeiten bis zur Gegemwart
einige Ergebnisse und Uberlegungen beider Autoren iibernommen, ist in der
Auftassung der stilgeschichtlichen Entwicklung der deutschen Skulptur jedoch vor allem
v. Reber gefolgt.

Fortschritt zu groferer Naturwahrbeit

Von Bode tbernahm Liibke die Charakterisierung von Denkmilern der sichsischen
Plastik des frithen dreizehnten Jahrhunderts - die v. Reber mit den Orten Freiberg
und Wechselburg nur gestreift hatte - und stellte unter der Uberschrift Bildhauerei der
romanischen Bliithezeit mit den Stuckreliefs in Groningen, Hamersleben, Halberstadt,
Hecklingen und Hildesheim eine Enswicklungsreihe der sichsischen Plastik auf, an der
sich nach Liibke eine zunehmende Belebung, eine Mannigfaltigkeit der Bewegungen und der
Gewandmotive, und in den Chorschranken der Michaelskirche zu Hildesheim auch
eine Strenge und machtvolle Erhabenbeit zeige, die insgesamt ein frejeres Leben als

Tendenz der plastischen Produktion Sachsens erkennen lasse. *’

45 Ebd. - Siehe hierzu v.a. Kapitel XXIII, 1. (Sauerlinder 1979).

Zur Rezeption dieses Satzes vgl. Schmarsow 1892, S. 53, Sauerlinder 1979, S. 174 und
Ullrich 1998, S. 118.

Wie Bode schloss v. Reber seine Betrachtung der Naumburger Skulptur mit dem - bei
v. Reber nicht weiter ausgefiihrten - Hinweis auf die Mezfner Nachfolgewerke ab: ,,Es konnte
nicht ausbleiben, dass eine so gesunde Schépfung Schule machte, die wir auch zunichst an
den etwas jiingeren Statuen des Kaisers Otto 1. mit Gemahlin, des Evangelisten Johannes
und des h. Donatus im Domchor zu Meissen erkennen.” (Reber 1886, S. 549f.)

46  Wilhelm Libke, Geschichte der Dentschen Kunst von den friibesten Zeiten bis zur Gegempvart,
Stuttgart 1890.

Zu Lubkes fritherer Publikation Geschichte der Plastik von den dltesten Zeiten bis zur
Gegenwart von 1863, die aullerhalb des hier behandelten Untersuchungszeitraums liegt, vgl.
Jahn 1964, S. 10.

47 ,Eine stetig fortschreitende Entwicklung kénnen wir sodann nur in der
siachsischen Schule bemerken. Auller den Skulpturen am Aeuflern der Kirchen wird das
Innere jetzt auf’s Reichste plastisch belebt, indem man an Balustraden, Emporen, Arkaden
und sonstigen Stellen Stuckreliefs zur Ausschmiickung verwendet. Solcher Art sind die
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In der Anerkennung einer entscheidenden Rolle Frankreichs fir die Entwicklung der
deutschen Plastik in der Phase dieses Ubergangsstils hin zu einer groBeren Naturnihe
und in der Einordnung dieser Naturnihe als Merkmal der gotischen Stilentwicklung
folgte Liibke entschieden dem Urteil v. Rebers. Auch fiir Libke war die
Entwicklung der gotischen Architektur und Plastik in Frankreich in ithrem grofartigen
Aufschwung Voraussetzung fir die Loslosung der deutschen Bildhauerei aus ihrer
romanischen Gebundenbeit. 1.ibke sah die deutschen Werkstitten im Wetteifer mit
franzosischen Vorbildern und gleichzeitig aus ,,eigener freier Empfindung® ihre
Skulpturen schaffen. Dagegen wollte er Motiviibernahmen aus Frankreich, die wenig
spater ein wichtiges Untersuchungsgebiet der mittelalterlichen deutschen

Kunstgeschichtsforschung werden sollten, in diesen Werken nicht erkennen. *

Neben der franzésischen Anregung und einer gleichzeitigen Abschwiachung des
fritheren byzantinischen Vorbildes machte Lubke als Movens der sichsischen
Stilentwicklung, die zu den Naumburger Skulpturen hinfithren sollte, eine neue

Wirklichkeitsrezeption geltend, die von der Anschauung ausging. * Die Etappen

Reliefgestalten Christi und der Apostel an der westlichen Empore der Kirche zu Griningen,
wo in der Mannigfaltigkeit der Bewegungen und der Gewandmotive sich ein freieres Leben
ankiindigt. Noch entwickelter sind die Relieffiguren Christi und zweier Apostel an der
Chorbristung zu Hamersleben, namentlich aber die gleichfalls sitzenden Gestalten Christi,
der Maria und der Apostel an der Chorbristung der Liebfrauenkirche zu Halberstadt.
Ueberaus lebendig sind sodann an den Arkaden der Kirche zu Hecklingen die Reliefgestalten
schwebender Engel, die mit ihren ausgebreiteten Fliigeln auf glickliche Weise den
gegebenen Raum ausfilllen. Das GroBartigste aber ist die plastische Ausstattung der
Michaelskirche zu Hildesheim, wo zunichst an den Arkaden der Seitenschiffe ein dhnlicher
Gedanke zur Ausfihrung gekommen ist, indem Gestalten der acht Seligkeiten die
Bogenzwickel ausfiillen. Dazu kommen dann die Kolossalgestalten Christi, der Maria und
der Apostel an den Bristungswinden des Chors, Werke von strenger und machtvoller
Erhabenheit, bei denen eine etwas gesuchte Zierlichkeit der Gewandbehandlung sich mit
freierer Belebung zu verbinden strebt. Ueber diesen Gestalten zieht sich eine offene Galerie
auf Zwergsdulchen hin, deren Bogenfelder wieder mit schwebenden Engelsgestalten
reizvoll belebt sind.* (Liibke 1890, S. 238f.)

48 ,,Mit dem Beginn des 13. Jahrhunderts zeigt aber auch die deutsche Plastik sehr
bald den neuen Geist, der das ganze Leben erfilllt und in der Architektur sich in den
prunkvollen Formen des Uebergangsstyles aussprach. Dasselbe Streben nach freierer
Bewegung, nach Leichtigkeit und Anmuth bricht sich in den Schépfungen der Plastik Bahn.
Sicherlich ist der groBartige Aufschwung, welcher damals in Frankreich sich durch das
Auftreten des gothischen Styls zu erkennen giebt, auch auf Deutschland nicht ohne Finfluf3
geblieben, und die ungemein reiche plastische Belebung der dortigen Bauten hat zum
Wetteifer angespornt. Aber mit Ausnahme der Galluspforte zu Basel, welche darin einzig
dasteht, konnen wit ein direktes Aufnehmen fremder Motive nicht nachweisen, vielmehr ist
alles aus eigener freier Empfindung hervorgebliht.” (Libke 1890, S. 241f.)

49 ,Das Wesentliche bei diesem neuen Styl ist das Zurlicktreten jener strengeren
antikisierenden Auffassung der fritheren Zeit, die sogar von einzelnen byzantinischen
Anklingen nicht frei war. Alles wird flissiger, freier, leichter, strebt nach Anmuth, Leben
und beseeltem Ausdruck. Wo antike Anklinge sich bemerkbar machen, da geschieht es in
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dieser Stilentwicklung exemplifizierte er (dhnlich wie Bode) wieder an den
Hauptwerken der sichsischen Skulptur in  Freiberg, Wechselburg und

: 50
Braunschweig.

Der Fortschritt zu groerer Naturwabrheit der sichsischen Skulptur zeigte sich nach
Libke schliefSlich im Naumburger Dom am Gekreuzigten des Westlettnerportals.
Im Vergleich mit der friheren Christusdarstellung des Triumphkreuzes in
Wechselburg hatte der Naumburger Kruzifixus in seiner ,ergreifenden Tiefe der
Seelenbewegung® fir Liibke eine ,,Hohe und Kraft des Naturgefiibls erreicht, dafl

. . . . 51
eine weitere Steigerung kaum denkbar erscheint.®

Eine gleiche Lebenswabrbeit sah Lubke in den Stifterfiguren des Naumburger

Westchors verkorpert:

Hier treten uns in einem gang schlichten, aber grofiartigen Gewandstyl, der nur das
Nothwendige giebt und die Bewegungen aufs Lebendigste zum Ausdruck bringt, Gestalten
entgegen, die theils in hober Anmuth und Schonbeit, wie namentlich bei den Franen, theils in
scharf durchgefiibrtem Individualismus eine hobe Meisterschaft verrathen. Man betrachte nur
die ritterliche Gestalt mit krdftigem Kopf, starkem Doppelkinn und krausem Lockenhaar,
oder die edle Frau im Wittwenschleier, die angespannt in einem Buche liest, das sie mit beiden
Hiinden anfgeschlagen halt, oder jene andere, die den Mantel, der den rechten Arm umbiillt,
mit dem Ausdruck der Klage zum Gesicht emporzieht. So ist alles voll Prignang und
Lebenswabrheit. >

Die selben drei Figuren - die sog. Gepa sowie Ekkehard und Uta - hatte auch Bode in
seiner Vorstellung einzelner Stifterstatuen vier Jahre zuvor beschrieben, und Liibkes

Stilcharakterisierung, welche die einfachen Formen dieser monumentalen

einem ganz neuen, freieren Sinn. Weit mehr ist die Plastik der Zeit offenbar erfillt von
Apnschaunngen, welche die Wirklichkeit ihr bot.* (Liibke 1890, S. 242; Her., G.S.)

50 Diese Werke wurden in Liibkes Publikation teilweise in photographischen
Reproduktionen abgebildet, wihrend Bode und v. Reber in ihren Publikationen von 1886
noch ausschlieBlich graphische Wiedergaben geboten hatten. So zeigte Lubke von der
Goldenen Pforte in  Freiberg einen Ausschnitt des linken Gewindes (Fig. 217), vom
Wechselburger Trinmphkrenz den rechten Engel nach einem Gipsabguss (Fig. 218) und das
Doppelgrabmal  Heinrichs des Lowen in einer ganzseitigen Draufsicht (Fig. 219) nach
photggraphischen Aufnahmen.

51 Lubke 1890, S. 246, Herv., G.S.

Der Vergleich des Gekreuzigten vom Naumburger Westlettner mit den sichsischen
Triumphkreuzen ist in der Kunstgeschichtsschreibung &/assisch geworden und findet sich so
gut wie bei allen Autoren mittelalterlicher Skulptur, z.B. bei Bode 18806, S. 58f., Bergner
1903, S. 118f., Cohn-Wiener 1915a, S. 264, Dehio 1919, 1, S. 316, Panofsky 1924, S. 150,
Giesau 19306, S. 66f., Beenken 1939a, S. 90, Weigert 1944, S. 6, Simson 1972, S. 230,
Schubert D. 1974, S. 64 u. 313f.,, Niehr 1992, S. 33 u. 35, Jung 2002, S. 122, 134f. u. 148f.

52 Lubke 1890, S. 246.
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L3

Gewandfiguren hervorhob, fand bei Bode vier Jahre zuvor in dhnlicher Weise ein
Echo. *

Entwicklungsvorstellungen bei Bode, v. Reber und 1iibke

Die drei Forscher der Jahre 1886 und 1890 - Bode, v. Reber und Liibke - stimmten
in wesentlichen Punkten ihrer Charakterisierung der Naumburger Skulpturen
Uberein, deren Naturwabrbeit und gleichzeitige Idealitit sie hervorhoben. Doch
wihrend Bode in seiner beschreibenden Analyse den genuinen, einzigartigen
Charakter der Figuren betonte und sie dem heimischen, romanischen Boden
verwurzelt ansah - so dass ihre FEigentumlichkeit sich gegen den gotischen Einfluss von
auf3en habe behaupten kénnen -, sahen die Vertreter der Kunstwissenschaft, Franz
von Reber und Wilhelm Libke, die Naumburger Figuren vor allem als
Erscheinungen einer tbergreifenden Kunstentwicklung an, deren Wurzeln in der
gotischen Kunst Frankreichs liege. Diese Wurzeln bildeten in der Betrachtung von
Rebers und Liibkes die positiven Voraussetzungen auch der sachsischen Skulptur,
welche in ihrer Entwicklung die franzésischen Voraussetzungen assimiliert habe,
ohne deren Charakter vollstindig zu tibernehmen, wobei v. Reber den Unterschied
zur franzoésischen Entwicklung eher kritisch als Zurickbleiben der deutschen
Bildhauerproduktion beurteilte - siecht man von seiner isolierten Bemerkung tber
die Eleganz der Franzosen am Ende seiner Ausfiihrungen ab (die dafir umso
beriihmter werden sollte) -, wihrend Liibke in der Betonung der Naturwahrheit der
Figuren eine Qualitit verwirklicht sah, bei der die franzosischen Voraussetzungen

vollstindig verarbeitet waren und letzten Endes keine Rolle mehr spielten.

Wihrend sich so zwischen den drei Autoren Wilhelm Bode, Franz v. Reber und
Wilhelm Liibke ein groBes MaB an Ubereinstimmung in der beschreibenden
Charakterisierung der Naumburger Skulpturen zeigte, unterschieden sie sich
diametral in der stilgeschichtlichen Einordnung des Phinomens Naumburg. Denn
hier stand der romanischen Skulptur bei Bode die gotische Skulptur bei v. Reber und
Libke gegeniiber, wobei Bode seine Auffassung mit einer eingehenden
Beschreibung der Figuren begriindete, wihrend v. Reber und Lubke den Skulpturen
selbst keine so ausfithrliche Beschreibung widmeten und mehr die groBeren
stilgeschichtlichen Zusammenhinge ins Auge fassten und die einzelnen Phinomene
der deutschen Skulptur des 13. Jahrhunderts einem feststehenden

Entwicklungsgang dieses gotischen und franzisischen Jahrhunderts einordneten.

53 Vgl. hierzu die w.o. wiedergegebene Beschreibung Bodes von der Gewandfigur der
Jungen Witwe (Bode 1886, S. 506).
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4. Georg Dehio (1890) **

Deutsche und franzisische S kulptur

Im selben Jahr, in dem Wilhelm Libke die Summe seiner Forschungen zur
deutschen Kunst vorlegte, erschien in den Jahrbiichern der preufSischen Kunstsammiungen
ein fir die Erforschung der Skulptur des 13. Jahrhunderts folgenreicher Aufsatz
Georg Dehios, in welchem der damalige Ordinarius fir Kunstgeschichte in
Konigsberg auf Beziehungen zwischen den Westportalskulpturen der Kathedrale
von Reims und der sog. [iingeren Bildhauerschule
im Dom von Bamberg aufmerksam machte.
Dehio schien es an der Zeit zu sein, nach der
treffenden Wiirdigung, welche die Bildhauerkunst
des Naumburger und Bamberger Doms bei
Bode und Lubke erfahren hitten, den
bestimmten Zusammenhang der Skulptur in
Reims mit den Figuren der Maria und Elisabeth
im Bamberger Dom genauer zu betrachten, weil
dadurch ,auf ihre kunstgeschichtliche Stellung
ein neues Licht“ fallen wiirde. ® Dehio kam
aufgrund seiner vergleichenden Untersuchung
und erginzender historischer Uberlegungen zu
dem Ergebnis, dass die beiden Bamberger Figu-
ren im Inneren des Doms unter dem Eindruck

der  Reimser  Heimsuchungsgruppe — (Abb.6)

geschaffen, ihre Bildhauer mithin an der Maria wnd E /ﬁii‘/f(l{ez‘mm/mn 0
Kathedrale von Reims geschult worden sein Statnen am Hanptportal der Kathedrale von Reims

. 56 (Aus: Debio 1890, S. 195)
mussten.

Wihrend Dehio in den Skulpturen von Reims selbst freie Adaptationen antiker
Vorbilder sah, stellte er fir die Aneignung und Umwandlung der Reimser Gruppe

durch die Bamberger Bildhauer zwei Méglichkeiten zur Diskussion: enfweder seien

54  Georg Debio, Zu den Skulpturen des Bamberger Domes, in: Jabrbuch der preufSischen
Kunstsammlungen 11 (1890) S. 194-199. [Dehio 1890.] - Vgl. Kuhn 1909, S. 415f. / Male
1923(1917), S. 190 / Giesau 1925, S. 201 / Weigert 1927, S. 18f. / Weigert 1943, S. 8 /
Jahn 1964, S. 13 / Hinz 1970, S. 27 / Simson 1972, S. 237 / Kurmann 1979, S. 79 /
Betthausen 2004, S. 138-142 / Caesar 2006 (Ms.), S. 53

55 Dehio 1890, S. 194.
56 Dehio 1890, S. 195f.
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deutsche Bildhauer an der franzésischen Kathedrale geschult worden oder franzosi-
sche Werkleute seien nach Bamberg abgewandert:
Dentsche Steinmetze machten damals, man weif§ wie oft, ihre Schule in Frankreich durch;
umgekehrt franzdsische — ich erinnere an Villard de Honneconrt — nabmen in Dentsch-
land Dienste, viellezcht dfter als wir wissen. Es ware also gang moglich, dass am Reimser
Portal ein Deutscher mitgearbeitet hatte, der sich spater nach Bamberg wandte; ebensowenig

abzuweisen ist aber anch das andere, dass ein wandernder Franzose sich der Bamberger Bau-
biitte angeschlossen.

Die Frage der Nationalitit der Bamberger Bildhauer erschien Dehio dabei letzten
Endes gleichgiiltig; entscheidend war fur ihn vielmehr der Umstand einer
[franzdsischen Wnrgel der Bamberger Skulptur:

Gleichviel, franzisisch bleibt die Wurzel der jiingeren Bamberger Bildhauerschule im einen wie

im anderen Fall, >

Diese Entdeckung veranlasste Dehio am Ende seiner Untersuchung zu einem
Appell an die deutsche mediavistische Forschung, die Wege einer méglichen fran-
z6sischen Beeinflussung nun auch fir die #hiringisch-sdchsische Schule zu untersuchen
und die von Bode in seiner Geschichte der dentschen Plastif gedulierte Vermutung einer
Beeinflussung der Bamberger durch die Naumburger Skulptur einer Revision zu

unterzichen:

Nach Obigenm scheint es mir geboten, nun anch die thiiringisch-sdchsische Schule anf etwaige
franzdsische Anregungen hin, sei es direkte, sei es indirekte, in ernente Untersuchung 3u stel-
len, — welche anszufiibren ich mich 3ur Zeit leider anfSer Stande sehe. Eine einzelne Bemer-
kung michte ich mir indess gestatten. Wenn Bode Beeinflussung der Bamberger Skulpturen
durch die Naumburger annabm, so wird das Verhdltnis nunmebr nmzukebren sein. Es ist
anch a priori das Wabrscheinlichere, da die Naumburger Hiitte sich im Architektonischen
dnrchans und fortdauernd, vom Grundriss und dem System des Schiffes bis herab zu den
Tiirmen, von Bamberg abhingig zeigt. >

57 Dehio 1890, S. 197.
58 Ebd.; Hem., G.S.
59  Dehio 1890, S. 199.

Die hier durch Georg Dehio vorgeschlagene Untersuchung einer mdglichen
Beeinflussung der Naumburger durch die Bamberger Skulptur - analog dem in der
Forschung angenommenen Abhingigkeitsverhiltnis beider Bischofsdome auf dem Gebiet
der Architektur - wurde ein Jahr zuvor durch Anton Springer in dessen Grundziige der
Kunstgeschichte (Leipzig 1889) explizit vorgeschlagen, worauf wenig spiter August Schmarsow
(1892) in seiner Abhandlung zu den Bildwerken inr Naunburger Dom (siehe nichstes Kapitel)
aufmerksam machte. Springer ging von einem Schulzusammenbang zwischen Naumburg und
Bamberg aus (,die Firstenstatuen im Innern des Naumburger Domes” sind ,mit den
Bamberger Skulpturen eng verwandt, wahrscheinlich von Kinstlern derselben Schule
geschaffen®) und sah die Naumburger Bildwerke ,,an dem Schlusse der Entwicklungsreihe
stehen® (Springer 1889, S. 197, zitiert bei Schmarsow 1892, S. 50). (Siehe auch das Kapitel
IIL.1 zu Artur Weese 1897 und I11.4 zu Karl Franck-Oberaspach 1899/1900.)
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Peter Kurmann (1979, S. 79) hielt Dehios Nachweis zu Beziehungen zwischen Reims
und Bamberg im wissenschaftsgeschichtlichen Riickblick fir ,derart in die Augen
springend®, dass man in der deutschen kunsthistorischen Forschung im Anschluss ,,daran
ging, auch anderswo in Deutschland nach franzésischen Vorbildern zu suchen. In rascher
Folge geschah dies fiir die groflen Skulpturenzyklen von Stralburg, Magdeburg, Freiberg in
Sachsen, Naumburg.*

Dass aber die Evideny dieser Beziehungen im Anschluss an Dehios Aufsatz von der
deutschen Forschung aufgegriffen und zu weiteren Untersuchungen Veranlassung gegeben
hat, verweist auch auf ein Klima wissenschaftlicher Aufgeschlossenheit der damaligen
akademischen Kunstgeschichtsschreibung, die von nationalistischer Voreingenommenheit
weitgehend frei war und nicht unter dem Etikett ,,nationale Denkmalkultur®, , nationales
Konkurrenzdenken® und ,,nationaler Dtnkel” (Sauerlinder 1979, S. 174; vgl. Kap. XXIII.
1, Naumburg-Forschung 1886-1918) betrachtet und abgestempelt werden kann, auch wenn
vereinzelte Stimmen, so die Katl Freys 1891 in der Deutschen Rundschan in einer Reaktion auf
Dehios Bamberg-Aunfsary, ,,eine mehr vaterlindische Haltung unserer kunstgeschichtlichen
Forschung® forderten (zitiert bei Betthausen 2004, S. 141).

Markschies (2001, S. 18) bemerkt, ,,Der Kunsthistoriker Georg Dehio (1850-1932) war
einer der Ersten, die beobachtet hatten, dass die deutsche gotische Skulptur direkt von
Frankreich beeinflusst worden ist; er musste sich dafiir allerdings den Vorwurf einer
,vaterlandslosen Gesinnung’ gefallen lassen®. Markschies versiumt es freilich, den Autor
dieses Vorwurfs - gemeint ist wahrscheinlich der soeben zitierte Karl Frey - zu nennen und
einen entsprechenden Beleg zu liefern. (Vgl. auch Caesar 2006 (Ms.), S. 53.)

Wichtig fiir die nachfolgende wissenschaftliche Diskussion der Naumburger Skulptur
sollte es werden, dass Georg Dehio selbst in einer Rezension von 1902 einen Aufsatz
Adolph Goldschmidts von 1900 zur sichsischen Skulptur des 13. Jahrhunderts zum Anlass
nahm, die darin ausgesprochene Annahme einer bloen Abhingigkeit deutscher von
franzosischen Arbeiten (siche Kap. II1. 5, Eznfluss-Hypothesen zur sdchsischen Skulptur des 13.
Jabrbunderts) zu kritisieren und auf den Umstand hinzuweisen, dass die - von ihm selbst in
seinem Aufsatz von 1890 angeregte - Untersuchung der deutschen Skulptur unter dem
Gesichtspunkt ihrer Schulbeziehungen zu Frankreich bei oberflichlicher Betrachtungsweise
und mit schematischer Anwendung der Begriffe romanisch (= dentsch) und gotisch (=
franzdsisch) zu schiefen Ergebnissen fihren musse. (Vgl. hierzu Kapitel I11. 6.)
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II. Die monographische Behandlung der Naumburger und Meil3ner Skulpturen bei

August Schmarsow

1. August Schmarsow (1892) *
Naunburger S kulptur

August Schmarsow hat in seiner zwei Jahre nach Georg Dehios Aufsatz erschiene-
nen monographischen Behandlung der Bildwerke im Naumburger Dom, die er zusam-
men mit einem Abbildungsband von Aufnahmen des Magdeburger Photographen

1

Eduard von Flottwell herausbrachte, ' auf die kritischen Anmerkungen des inzwi-

schen nach Stra3burg berufenen Dehio reagiert und dessen Kritik an Bodes These

60  Zu August Schmarsow, Die Bildwerke des Nanmburger Doms, Magdeburg 1892, vgl. in
unserem thematischen Zusammenhang: Luttich 1898, S. 3, 14, 18, 21f., 41 / Bergner 1903,
S. 99, 109f,, 111£, 115£,, 122 / Goldschmidt 1907a, S. 21 / Goldschmidt 1907b, Sp. 1575 /
Steinberg 1908, S. 16 f. / Stix 1909, S. 120 / Weber 1909, S. 162 / Jantzen 1925, S. 238 /
40 / Bergner / Haesler 1926, S. 73 / Giesau 1936, S. 22 f. / Deckert 1937 (Rez.), S. 127 /
Kiuas 1937a, S. 77 / Beenken 1939a, S. 44 / 68f.,, 83, 135, n.46 / Giesau 1940, S. 216 /
Wallrath 1949 (Beiheft), S. 1 / Vollmer 1950 (Lex.), 242 / Schlesinger 1952, S. 70 / Stange
/ Fries 1955, S. 7, 9f,, n.24 / Kuas 1958, (1) / Schubert / Gotlitz 1959, S. 16f. (Nt.9) /
Preller 1960, Sp. 275 / Reinhardt 1962, S. 192, n.1 / Stéwesand 1963, S. 190, n.36 / Jahn
1964, S. 11f,, 18 / Sauetlinder 1979, S. 174, 175, 203, 208, 210f. / Schubert E 1982, S. 133
/ Sauetlinder 1984, S. 369f. / Brush 1993, S. 110 / Kollermann 1996, S. 350 / Ullrich
1998, S. 15 / Horch 2001, S. 161 / Jung 2002, S. 207, n.42. / Caesar 2006 (Ms.), S. 182,
n.1146.

61 Zum Ubergang von einer noch bei Bode (1886) verwendeten graphischen zu einer
photographischen  Bilddokumentation in Schmarsows Publikation von 1892 wvgl. die
Bemerkungen bei Hermann Giesau (1940) und Johannes Jahn (1964):

,Die Versuche, dem deutschen Volke die Naumburger Werke im Lichtbild
nahezubringen, bilden ein geschichtliches Kapitel fiir sich. Schmarsows Fotograf Eduard
von Flottwell (..) hat vor bald 50 Jahren mit einfachen Aplanaten Aufnahmen der
Stifterfiguren hergestellt, die in der Schlichtheit der Auffassung dem Bediirfnis einer ganzen
Generation gentigten und in Verbindung mit Schmarsows Meistertext fiir die Naumburger
Statuen zu werben wuliten.” (Giesau 1940, S. 216.)

»Wer keine Gelegenheit zur Beurteilung der Naumburger Bildwerke aus eigener
Anschauung hatte, der war allein auf die nach mangelhaften zeichnerischen Vorlagen
entstandenen gestochenen, lithographischen oder xylographischen Reproduktionen
angewiesen, die das bisher genannte Schrifttum enthielt. Nur sehr allméhlich setzte sich die
Forderung durch, bei Wiedergabe von Kunstwerken das subjektive Medium des Zeichners
auszuschalten und zur photomechanischen Wiedergabe tiberzugehen. Aus dieser Erwdgung
heraus tat sich August Schmarsow mit dem Magdeburger Architekturphotographen Eduard
v. Flottwell zusammen und gab mit ithm ,Die Bildwerke des Naumburger Doms®,
Magdeburg 1892, heraus, eine Mappe mit 20 in sehr groem Format gehaltenen
Lichtdrucken und zugehérigem Text. Zum erstenmal hatte man jetzt authentische
Abbildungen der Naumburger Bildwerke zu bequemem Vergleich mit anderen vor Augen.*
(Jahn 1964, S. 11.)
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einer moglichen Beeinflussung der Bamberger durch die Naumburger Skulpturen
berticksichtigt. Tatsdchlich miisse das Verhaltnis umgekehrt gewesen sein. Schmar-
sow machte in diesem Zusammenhang freilich darauf aufmerksam, dass das
Verhiltnis der Bildhauerarbeiten in Naumburg und Bamberg bereits Jahrzehnte
friher durch Franz Kugler in gleicher Weise wie von Dehio vorgeschlagen
angenommen worden sei, und zitierte dazu Kugler mit folgenden Worten:
Schon Kugler erkannte in ihnen [sc. den Naumburger Skulpturen] ,eine Fortsetzung der
Bestrebungen, welche in den Bamberger Skulpturen ersichtlich werden, - Werke einer Schule,
bei denen sich allerdings noch Reminiscenzen an den friiberen Stil finden, . . . bei denen aber
der Beginn des Germanismus (d. h. der Gotik) als entschieden vorherrschend bemerklich ist’.
Stie steben ibm [sc. Kugler] ,in naber Verwandtschaft mit denjenigen Statuen, welche sich zu
den Seiten des Ostportales am Bamberger Dome und eben dort innen am Ostchor befinden

und tun nur eine weitere Entwicklung des an letzteren begonnenen germanischen (gotischen)
Stiles dar’.

Auch die stilgeschichtliche Finordnung der Bamberger und Naumburger
Skulpturen war durch Kugler ein halbes Jahrhundert frither schon dhnlich wie bei
Dehio im Sinne einer vorherrschend gotischen (germanischen’) Stiltendenz dieser
Figuren beschrieben worden. Wenn Schmarsow so in der Frage der Chronologie
unter Berufung auf Kugler Dehio gegen Bode Recht gab und die Naumburger im
Anschluss an die Bamberger Skulpturen datierte, betonte er doch wie Bode - und
mit anderem Akzent als v. Reber - den deutschen Charakter der Skulptur in Naum-
burg. Deren Verhiltnis zu Frankreich suchte er durch einen Vergleich mit der
zeitgenossischen Dichtung der Stauferzeit zu charakterisieren:

Wihrend der Ban des Westchores den neuen franzisischen Baustil in einem verhiltnismassig

Srithen Stadium seiner Entwickiung nach Deutschland verpflanzt, die Naumburger Hiitte

also seit 1250 etwa in der Architektur iiber Alles hinansgeht, was die Bamberger Kathedrale

an franzisischem Einfluss zu vermitteln hatte, scheint das 1 erbdltnis in der Skulptur gerade
umgekehrt gewesen u sein. In Bamberg macht sich innerbalb der Statuenreibe immer

62 Schmarsow 1892, S. 49 u. n.1 (zitiert: Franz Kugler, Kleine Schriften, Band 1, Stuttgart
1853, 8. 168) - Erginzungen von Schmarsow.

Neben Kugler referiert Schmarsow in seinem Rickblick zur Rezeption der
Naumburger Stifterfiguren im frithen 19. Jahrhundert: Johann Dominik Fiorillo (,,Fiorillo
in Géttingen pries sie 1815 als ,Meisterstiicke, an denen man sich nicht satt sehen kann.”;
1892, S. 3) und Johann Gustav Bisching (1819) (ebd.). Vor allem aber bezieht er sich
wiederholt auf Carl Peter Lepsius und dessen Abhandlung ,Ueber das Altertum und die Stifter
des Domes zu Nanmburg und deren Statuen im westlichen Chor’, Naumburg 1822, der sich
Schmarsows eigene Studie in vielem verpflichtet weil}: ,,Im Uebrigen muss sich unsere
folgende Darstellung vielfach auf diese sorgfiltige Monographie und ihre urkundlichen

Mitteilungen berufen.” (Schmarsow 1892, S. 14.)

Die Rezeptionsgeschichte der Naumburger Stifterfiguren im frithen 19. Jahrhundert
und davor ist nicht Gegenstand der vorliegenden Abhandlung, weshalb nur im
Zusammenhang der spiteren Rezeptionsgeschichte gelegentlich darauf verwiesen wird.
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deutlicher der Sieg des nenen, in Deutschland nicht selbst erwachsenen Stiles bemerkbar, also
die Wirkung franzisischer Eindriicke, vielleicht franzisischer Schule. In Naumburg dagegen
erbliiht im engsten Zusammenhang mit der friihgotischen Architektur der Chorkapelle Bischof
Dietrichs 11 eine Bildnerkunst zu ungeabnter Pracht, die ebensoviel Anspruch hat, als
heimische Frucht des deutschen Geistes zu gelten, wie am Baum der Poesie die Dichtung eines
Wolfram von Eschenbach. Und wenn diesem bildenden Kiinstler sein Chrestien de Troyes
gefunden wiirde, so diirfte sich ebenso ergeben, dass er sein 1 orbild dibertrifft, in der Gesinnung
wie in der Kunst.

Schmarsow betonte nicht nur den Charakter der Naumburger Skulptur als hezmische
Frucht, sondern hielt dafir, der Naumburger Bildhauer habe das franzosische
Vorbild tbertroffen, dhnlich wie in der Dichtkunst um 1200 Wolfram von

Eschenbach seinen ilteren Zeitgenossen Chrétien de Troyes.

Wie Bode machte Schmarsow einen Unterschied zwischen der Ubernahme
franzosischer  Architektur und der Assimilation franzosischer Skwlptur in
Deutschland. Die Uberlegenheit franzosisch-gotischer Architektur akzeptierte er
wie Bode als ein von der Kunstgeschichte ausgemachter Tatbestand, und die Qua-
litit der Naumburger Architektur zeigte sich fir ihn im Grad der gegliickten
Aneignung des franzosischen Vorbildes. Umgekehrt beurteilte er die Skulptur des
Naumburger Doms. Deren Qualitit lag nach Schmarsow gerade darin, dass sie von
franzosischen Vorbildern unbertihrt geblieben sei, ein Urteil, das ihn mit Bode
verband und zu einer kritischen Stellungnahme gegen den formal ahnlich

urteilenden v. Reber veranlasste.

Mit v. Rebers affirmativer Charakterisierung der Naumburger Stifterfiguren, welche
die Gebundenbheit der fritheren sidchsischen Skulptur iberwunden hitten, zeigte sich
Schmarsow der Tendenz nach durchaus einverstanden. Er zitierte wortlich v. Rebers
Satz von der deutsch empfundenen Skulptur in Naumburg und deren Gegensatz zur
franzisischen Elegang. ** In der Darstellung v. Rebers aber war diese Eigenstindigkeit

als ein Zurickbleiben hinter der franzosischen Entwicklung und als woch nicht

63 Schmarsow 1892, S. 53. / Vgl. Schmarsow 1896, S. 157.

Zur Interpretation genau dieser AuBerung Schmarsows vgl. Sauerlinder (1979, S. 174:
,»Hier sind die Naumburger Stifterfiguren nun zwanzig Jahre nach der Reichsgriindung zu
Trophdien nationalen Konkurrengdenkens geworden. In dem Augenblick, als die erweiterte
Kenntnis der mittelalterlichen Denkmiler auch nur die Moglichkeit von Anregungen aus
dem franzésischen Kunstkreis aufscheinen 1iB3t, bringt der nationale Diinkel sogleich das
Argument vom Ubertrumpfen ins Spiel.*“ Herv., G.S.)

Sauerlinder, dessen Studie zu den Naumburger Stifterfiguren von 1979 sich in vielen
Punkten der Abhandlung Schmarsows von 1892 verpflichtet zeigt (s.u.) - Sauerlinder
schreibt sie aus und birstet sie gegen den Strich - macht aus Schmarsows ,, Ubertreffen ein
" Ubertmmpﬁﬂ “ Beide Worter aber haben im deutschen Sprachgebrauch wicht dieselbe
Bedeutung [ebenso wenig wie 3.B. im Englischen die Vergleichsverben: to do better | to outdo).

64 Schmarsow 1892, S. 52f., siche dazu w.o., Kap. L. 2.
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vollendet gotisch aufgefasst worden. Dem hielt Schmarsow folgende - letztlich an

Bode orientierte - Auffassung entgegen:
Wer aber mit uns nach dem Schliissel zur genetischen Erkldrung dieser Meisterwerke sucht,
der darf anch die Voraussetzungen der deutschen Kunst nicht anfgeben, aus denen allein eine
solche Leistung erwachsen fonnte. Hier liegt der Punkt, in dem wir Reber widersprechen
miissen. Es handelt sich um die Gringe der Stilperioden, zu deren Begeichnung wir die
maiglichst neutralen Namen ,,Romanisch® und ,,Gotisch* gebranchen, weil es auf den
dnrchgebenden Umschwung in der ganzen internationalen Kunstentwicklung ankommt. |.....).
Die Meisterwerke des Naumburger Domes gehiren um so notwendiger in den Schluss der
romanischen Stilperiode, je mebr sie den Anspruch machen diirfen vollendete Schopfungen un
sein, und je lebbafter sich die Ueberzeugung aufdringt, dass die Kiinstlerkraft, die hier den
Meissel fiibrt, durchans deutsch empfindet und sieht.

Schmarsows Analyse sollte - wie im Folgenden zu zeigen sein wird - bis heute in

vielen Punkten fiir die spatere Forschung grundlegend bleiben.

Zur Baugeschichte des Naumburger Doms

In der Auseinandersetzung tber den deutschen oder franzdsischen, romanischen
oder gotischen Charakter der deutschen Skulptur des 13. Jahrhunderts, in der zu-
letzt Georg Dehio mit seinem Hinweis auf die Rezzser Hezmsuchungsgruppe als Vorbild
der Bamberger Maria und Elisabeth Stellung genommen hatte, spielte das analoge Ver-
hiltnis auf dem Gebiet der Architektur, wo die franzosische Uberlegenheit auller
Frage stand, eine wichtige Rolle. Denn wenn die franzosischen Anregungen auf
dem Gebiet der Skulptur unlésbar an die Ubernahme gotischer Formen in der
Architektur gebunden waren, dann stand auch die Uberlegenheit der franzésischen
Skulptur von vornherein fest, eine Auffassung, die v. Reber in seiner Kunstgeschichte
des Mittelalters von 1886 - wie gesehen - tatsichlich vertreten hatte. Umgekehrt hatte
Bode im selben Jahr in seiner Geschichte der dentschen Plastik die kontrire Gegenposi-
tion aufgestellt und die Entwicklung der deutschen Bildhauerkunst - vor allem in
Naumburg - von der Ubernahme gotischer Architekturformen abgekoppelt und

eine genuin heimische Entwicklung angenommen.

Schmarsows monographische Untersuchung der Bildwerke des Naunniburger Doms trug
dieser Grundsatzdebatte insofern Rechnung, als er der Behandlung seines eigentli-
chen Themas eine architekturgeschichtliche Analyse des Naumburger Doms und
seines Westchors voranstellte, die in den Abhandlungen Bodes, v. Rebers und

Libkes noch gefehlt hatte.

Nach Schmarsow wurde die erste Naumburger Bischofskirche unter Bischof

Kadaloh zwischen 1040 und 1050 errichtet, wobei die Konkurrenzsituation zum

65 Schmarsow 1892, S. 54. - Vgl. Reber 1880, S. 549 u. Kap. I. 2.
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ungefihr gleichzeitig geweihten Merseburger Dom eine Rolle gespielt habe. ® Der
heutige Naumburger Dom jedoch habe von diesem Ursprungsbau keinerlei Uber-
reste bewahrt. Der dlteste Teil des heutigen Doms - der mittlere Teil der Krypta -
lieBe sich anhand der Kapitellformen auf eine Baukampagne um die Mitte des 12.
Jahrhunderts zuriickfithren. ¢

Wesentlichen das Werk Bischof Engelhards (1207-1242) gewesen. **

Die jetzige gewélbte Basilika sei dann im

Im Hinblick auf die Konzeption des Westchors, welcher den architektonischen
Rahmen der Skulpturen bildet, kam Schmarsow auf ein Phinomen zu sprechen, das
bis heute die architekturgeschichtliche Diskussion prigt und mit der Funktion des
Westchors auch Fragen von Zweck und Ikonographie der Stifterfiguren aufwirft.
Ausgangspunkt fiir Schmarsow - wie auch noch fiir die heutige Forschung - war der
auffallige Sachverhalt der beiden weit voneinander abstehenden und tiber die Flucht
der Seitenschiffe des Langhauses heraustretenden Westtiirme, die nicht direkt an den
zwischen ihnen gelegenen Westchor anschlief3en,

50 dass wir an dieser Stelle, wie bei den sachsischen Kirchen sonst, in einem 1V orbaun, iiber

dessen Flanken sich die beiden Tiirme erbeben sollten, auch den Haupteingang des Gangen zu

suchen hitten. Nur die Annabme einer solchen hier beabsichtigten Eingangshalle erklirt das

Vorbandensein der beiden rechteckigen Zwischenraume, die sich wischen dem jetzigen West-
chor und den beiden Tiirmen befinden. ©

Der jetzige Westchor sei das Ergebnis einer Plandnderung, " welche noch unter dem
Bischof Engelhard vorgenommen worden sei, so dass sein Nachfolger Dietrich II.
in einem berthmten Schreiben von 1249 ,nur der Wunsch ibrig blieb, das Ganze

zum Abschluf3 zu bringen®. m

66 Schmarsow 1892, S. 4.
67 Schmarsow 1892, S. 5.
68 Schmarsow 1892, S. 6.
69 Schmarsow 1892, S. 5f.

70 ,,Ein Westchor hat also vorher entweder iiberhaupt nie bestanden, oder man war
tiber seine ehemalige Stelle in der alten Basilika des XI. Jahrhunderts nun hinausgeriickt und
hatte ihn aufgegeben, sei es zu Gunsten des allgemein in sidchsischen Gegenden
herrschenden Schemas mit getiirmtem Fronthaus, sei es zu Gunsten der Nachahmung eines
ganz bestimmten doppelchdrigen Bauwerks ausserhalb dieses Umbkreises. Jedenfalls
bedeutet der Beschluss, einen Westchor vor dem Hauptschiff zu errichten, einen
entscheidenden Schritt in der Baugeschichte des Domes.” (Schmarsow 1892, S. 6.)

71 ,Seinem Baueifer und seiner giinstigen Finanzlage wire es zuzuschreiben, dass
seinem Nachfolger Dietrich II. nur der Wunsch iibrig blieb, das Ganze zum Abschluss zu
bringen, ,,consummationem totius operis imponere®, wie er selbst in einem Erlass von 1249
sich ausdriickt, - d. h. das Ganze doch wol in dem Sinne eines Gesamtplanes
abzuschliessen, den Bischof Engelhard bereits festgestellt hatte, so dass ihn der Nachfolger
als bekannt voraussetzt.“ (Ebd.)
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Die Planinderung am Naumburger Dom - von einer Westvorhalle zum heutigen
Westchor - brachte Schmarsow in Zusammenhang mit dem Domneubau in Bamberg,
dessen Weihe 1237 Bischof Engelhard vorgenommen und dabei wichtige
Anregungen fiir sein eigenes Dombauprojekt mit nach Naumburg gebracht habe,
eine Ansicht, die dhnlich Georg Dehio in seinem Aufsatz von 1890 vertreten hatte.
Die doppelchirige Anlage zu Bamberg mit dem Querbans it Westen, deren Entwurf den
befreundeten  Kirchenfiirsten gewiss bei der Weibe gezeigt ward, darf als bestimmend fiir
Engelbards Plan betrachtet werden, wenn in Naumburg anch das Querhaus im Osten
vorhanden war und demgemiss kleine Abweichungen vom Bamberger 1 orbild sich von selbst
ergaben. Wie in Bamberg der Westchor zwischen den Tiirmen gebaut ward, so diirfen wir uns,
in den Formen und Abmessungen des romanischen Uebergangs, anch den Plan Bischof

Engelbards fiir Naumburg vorstellen, und so erst gewinnen die Worte seines Nachfolgers:
consummationen totius gperis imponere” ibren historischen Sinn. ™

Den Westchor selbst aber hatte nach Schmarsow erst Bischof Engelhards
Nachfolger Dietrich II. als bewusste Neugestaltung in den Formen der Frithgotik
durch einen ,franzosisch geschulten Architekten® errichten lassen, P wofiir
Schmarsow u.a. die Treppentiirme an der Ruckseite des Westlettners im
Chorinneren anfiihrte, die ,,durchaus an dhnliche Schneckenstiegen in franz&sischen
Kathedralen, wie in Notre Dame von Paris und im Glockenturm von Rheims*

erinnerten. *

Zur Vorgeschichte des Naumburger Stifterzyklus

Das Bistum Nawumburg war urspringlich durch Kaiser Otto im Jahre 968 in Zeitz
zusammen mit den Bistumern Merseburg und Meiflen als Suffraganbistum der
Erzdiézese Magdeburg gegriindet worden. Grund fir die bereits 1028 erfolgte und
in der Geschichte der deutschen Bistiimer beispiellose Verlegung des Bistums nach

Naumburg sei der Wunsch Kaiser Konrads II. gewesen, das vom ,,Andrang der

72 Schmarsow 1892, S. 7.

73 ,,Wol aber gebihrt ihm [Bischof Dietrich II.| allen Nachrichten und allen
Erwigungen zufolge die vollstindige Erbauung des Westchores zwischen diesen Tirmen.
Dass sein Vorginger schon einen derartigen Abschluss beabsichtigt habe, ist allerdings sehr
wahrscheinlich, ebenso gewiss aber, dass die Ausfihrung im romanischen Uebergangsstile
wie in Bamberg geschehen sein wiirde. Hier in Naumburg wird mit klarster Entschiedenheit
zur Frihgotik iibergegangen, und wir haben darin entweder den persénlichen Einfluss eines
franz6sisch gebildeten Prilaten oder eines franzosisch geschulten Architekten zu suchen;
denn eine allgemeine Wandlung des Geschmacks in diesen Gegenden auf die wenigen Jahre
der Zwischenpause zu schieben, geht nicht wol an. Eine Abweichung von den gegebenen
Maflen zwischen den Anfingen der Tiurme, deren viereckiger Unterbau vorhanden war,

und von dem spatromanischen Stile, wie sie hier vorliegt, ist nur als bewusste Entscheidung
zu erkldren.” (Schmarsow 1892, S. 10.)

74  Schmarsow 1892, S. 12.
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slawischen Volkerschaften® gefihrdete Bistum an einen sicheren Ort zu verlegen.
Diese Verlegung sei im Jahre 1028 beschlossen und noch im selben Jahr von Papst
Johann XX. (XIX.) bewilligt worden. Die beiden kinderlosen S6hne Markgraf
Ekkehards I. von Mei3en, Hermann und Ekkehard IIL., stellten ihre neu befestigte
Burg, die Naumburg, als neuen Bischofssitz zur Verfugung. Unter Erzbischof
Hunfred von Magdeburg und Bischof Hildeward von Zeitz, der dann als der erste

Bischof in Naumburg amtieren sollte, wurde die Verlegung vollzogen. ™

Das ehemalige Domstift in Zeitz aber gab sich mit dieser Verlegung lange Zeit nicht
zufrieden. Die Folge war ein Jahrhunderte wihrender, immer wieder aufflackernder
Bistumsstreit mit Naumburg, von dem nach Schmarsow noch eine Urkunde zur Zeit
des Domneubaus im 13. Jahrhundert Zeugnis ablegte, in welcher Konig Heinrich,
der Sohn Kaiser Friedrichs II., Bischof Engelhard von Naumburg 1231 bestitigte,
dass niemand den Naumburger Bischof noch ,Bischof von Zeity nennen dirfe, ,,und
wer dies ferner zur Verkleinerung oder Verletzung des Naumburgers wage, solle mit
hundert Mark Goldes dafiir biissen.“ " Bischof Engelhard habe die Vollendung des
Domneubaus und des noch von ihm geplanten Westchors dann nicht mehr erlebt.
Auf einer Romreise habe er bei Papst Innozenz noch seine Amtsenthebung erwirkt,

sei dann aber kurz nach seiner Riickkehr in Naumburg verstorben. 7

Nach Engelhards Tod wihlte das Domkapitel 1242 ein gelehrtes Mitglied aus seinen
Reihen zum Nachfolger Engelhards, den Magister Petrus, der zum Zeitpunkt seiner
Wahl noch zu Studien an der Hochschule in Paris weilte. Darin sah Schmarsow eine
fir den ,,Wandel der Geschmacksrichtung, die sich damals in der Bautitigkeit® auch
an anderen Orten abzeichnete, eigentimliche Frankreich-Orientierung des
Domkapitels und verwies in diesem Zusammenhang auf die Frankreich-Reisen
Erzbischof Albrechts II. von Magdeburg zu Beginn des Jahrhunderts, welche sich
in Magdeburg entscheidend auf den Domneubau und die dortige Einfiihrung des
gotischen Bausystems ausgewirkt hitten. Eine dhnliche Rolle fiir den Domneubau

. . . . 78
wire ,,auch hier in Naumburg dem Magister Peter® | zuzutrauen® gewesen.

75 Schmarsow 1892 S. 4. - Als historische Quelle verweist Schmarsow (ebd., n.2) auf
die ,,Necrol. Fuld. bei Bchmer Fontes 3, 159, und als Literatur gibt er an: ,,Bresslau, Jahrb.
Konrads II., 1. 260.“ (Ebd.)

76  Schmarsow 1892, S. 6.

77 Schmarsow 1892, S. 7. - Die Lebensdaten Engelhards (gest. 1242) und die Regie-
rungszeit Innozenz” IV. (1243-1254) schlieBen das von Schmarsow angenommene
Entlassungsgesuch Engelhards gegen Ende seines Episkopats bei dem noch gar nicht
amtierenden Papst Innozenz in Rom aus.

78 Schmarsow 1892, S. 9.
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Doch gegen diese Pline des Domkapitels fiir die Nachfolge Bischof Engelhards sei
der MeiB3ner Markgraf Heinrich der Erlauchte auf den Plan getreten:
Trotz der kanonisch vollzogenen Wabl legte sich namdlich Markgraf Heinrich der Erlanchte
von Meissen, dem als Haupt des Wettiner Haunses das Recht oder doch die Macht des

Schirmvogts zustand, sebr entschieden ins Mittel, um seinen jiingern Bruder Dietrich auf den
Bischofsstul von Naumburg 3u bringen. "

Markgraf Heinrich setzte sich im Naumburger Domkapitel noch 1242 durch, und
1244 [1245] erfolgte schlieBlich die Bischofsweihe seines Halbbruders Dietrichs

,nach langen Kampfen mit dem Magister Petrus auf Betreiben seines Bruders, des Meifsner
Markgrafen, von nur wenigen gewdhlt, mehr durchgedriickt als kanonisch eingesetzt’. ™

79 Ebd.

Dass der nachmalige Bischof Dietrich II. ,jinger” als sein Halbbruder Markgraf
Heinrich der Erlauchte gewesen sein soll, ist nach der Quellenlage, wie sie u.a. Schlesinger
(1952) dargelegt hat, ausgeschlossen:

,»Als aullerchelicher Sohn Markgraf Dietrichs des Bedringten von Meilen waht-
scheinlich mit einer Reichsministerialin von Wolftitz jeinen Hinweis auf Dietrichs Mutter
vermaigen u geben Dob. IV 512 und 622.] wurde er offenbar in frither Kindheit dem
Naumburger Domkapitel zur Erziehung anvertraut. Schon vor 1205 war er, der erst 1272 starb,
ins Dombkapitel aufgenommen [Dob. 11 1603.], und in Naumburg ist er Zeit seines Lebens
geblieben. Seit 1230 ist er als Dompropst nachweishar [Dob. 111 120. Dazu P. Aldinger, Die
Neubesetzung der deutschen Bistiimer unter Innozenz IV. (1900) S. 18, n. 2.].* (Schlesinger
1952, S. 38; Herv., G.S.) - Die Angabe Schlesingers (unter Berufung auf Dobenecker), dass
Dietrich ,,seit 1230 als Dompropst ,,nachweisbar® sei, ist irrtiimlich (vgl. Fulinote 2653):
Bis 1233 ist Gerlach als Dompropst nachweisbar (vgl. Urkundenbuch Naumburg II, 2000,
S. 144 (Nr. 122)), wihrend Dietrich zum ersten Mal nachweisbar am 30. August 1234 als
Dompropst urkundet (Urkundenbuch Naumburg II, 2000, S. 155 (Nr. 132).

Nach diesen Angaben war Dietrich zu einem Zeitpunkt - 1205 - ins Naumburger
Domkapitel aufgenommen worden, als Heinrich der Erlauchte noch gar nicht geboren war.
Als Dietrich 1234 nach langjihriger Mitgliedschaft im Naumburger Domkapitel bis zur
Wirde des Dompropstes, das hei3t des ersten Mannes des Domkapitels, aufgestiegen war -
vier Jahre nach der Beilegung des Bistumsstreits mit Zeitz auf einer Synodalversammlung in
Merseburg -, war Heinrich der Erlauchte, dessen Geburtsjahr mit 1215 oder 1216
angegeben wird, erst achtzehn oder neunzehn Jahre alt.

Auch die Sterbedaten der beiden Brider kénnen einen Hinweis auf das tatsdchliche
Altersverhiltnis der Briider geben: Dietrich II. ist 1272, Heinrich der Erlauchte 1288
gestorben. Bischof Dietrich II. war nicht der ,,jlingere® (wie Schmarsow meint), sondern
der ditere Halbbruder des MeiBner Markgrafen Heinrichs des Erlauchten.

Die Lebensdaten der beiden Briidder und ihre Biographien sind im Zusammenhang mit
der Auftraggeberschaft des Naumburger Stifterzyklus nicht unwichtig, denn das fiir die
Neuplanung des Westchors wichtige letzte Amtsjahrzehnt Bischof Engelhards zeigt uns
Heinrich den Erlauchten als Heranwachsenden, Dompropst Dietrich aber als in
Bistumsgeschiften erfahrenen ersten Mann des Domkapitels.

80 ,Post longam cum Magistro Petro contentionem fratris sui Marchionis Misn.
procuratione a paucis electus magis intrusus quam canonice successit’. (Pauli Langii Chron.
bei Mencken, Script. Rer. Germ. 11, zitiert nach Schmarsow 1892, S. 10.)
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Die nachfolgenden Ereignisse gaben nach Schmarsow einen Hinweis darauf, dass es
Dietrich trotz dieser Vorginge gelang, nach seiner Wahl zum Bischof das Vertrauen
des Domkapitels (wieder) zu erlangen, dem die Vollendung des Domneubaus
ebenso wie seinem vormaligen Propst und neu geweihten Bischof ein vordringliches

Anliegen sein musste.

Finf Jahre nach seiner Einsetzung zum Bischof erlie3 Dietrich II. im Jahre 1249 in
Gemeinschaft mit seinem Domkapitel einen Aufruf an alle Glaubigen seiner
Dio6zese, worin er zu Spenden aufrief und die ersten Stifter der Kirche als Vorbilder fir
Gaben zur Vollendung des Domneubaus namentlich anfithrte. Diesen Spendenanfruf
gab Schmarsow mit folgendem Auszug wieder:
Quemadmodum  primi  ecclesie nostre fundatores, quorum nomina sunt hec: Hermannus
marchio. Regelyndis marchionissa. Eckehardus marchio. Uta marchionissa. Syzzo comes.
Conradus comes. Wilhelmus comes. Gepa comitissa. Berchta comitissa. Theodericus comes.
Gerburch  comitissa, qui per primam fundationem maximum apud denm meritum et
indulgentiam  peccatorum suorum  promernerunt. Sic certum est posteros per largitionem

elemosinarum  suarum in  edificatione  monasterii - semper et promereri. INos quidem
. . . . 81
consummationem totins operis imponere cupientes . . . .

['Wie schon die ersten Stifter unserer Kirche, deren Namen folgende sind: Markgraf
Hermann, Markgrdfin Reglindis, Markgraf Ekebard, Markgrifin Uta, Graf Sizzo, Graf
Konrad, Graf Wilhelm, Gréfin Gepa, Grdfin Berchtha, Graf Dietrich, Grifin Gerburg, sich
anf Grund der ersten Stiftung das grifite Verdienst vor Gott und die Verzeibung ibrer
Siinden erworben haben, so gewiss ist es, dass die Nachkommenden durch die Freigebigkert
threr Spenden fiir die Errichtung des Doms sich stets verdient machen werden. Wir aber, die
wir die 1ollendung des ganzen Werkes durchzufiibren wiinschen ...."]

Schmarsow unterstellte diesem Spendenaufruf einen Programmecharakter fir den
Figurenzyklus im Naumburger Westchor, der zum Zeitpunkt der Ausfertigung des
bischéflichen Schreibens noch nicht begonnen worden sei. Die Aufzihlung der
Stifterfiguren sei damals noch ,,vorldufig® gewesen, und habe ,,weder die Zahl der
Stifter und Stifterinnen erschopfen®, ,,noch fiir die Ausfiihrung der Statuen bin-
dende Kraft* entfalten sollen. ** In seinen Uberlegungen ging Schmarsow also
davon aus, dass der Spendenaufruf von 1249 das worliufige Programm des
Statuenzyklus dargestellt habe. Da nun die tatsichlich aufgestellten Stifterfiguren im

Westchor in mindestens drei Fillen von den als Vorbildern im Spendenaufruf

81 Schmarsow 1892, S. 10. - Schmarsow gibt die Passage ,,... semper et promereri.” (..
sich immer verdient machen werden.) verkurzt wieder, denn sie lautet in der Originalfassung: ,....
promeruisse semper et promereri.” (... sich immer verdient gemacht haben und verdient machen
werden.)

Vgl. den vollstindigen Text bei: Stach bei Kiias 1937, S. 173 und Mrusek 1976, S. 395,
n.102.

82 Schmarsow 1892, S. 14.
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genannten Personen abwichen, miisse der ausgefithrte Zyklus sich einer spiteren

Abinderung des urspriinglichen Programms verdanken. *

Die Stifterfiguren

Die Aufgabe des Bildhauers war nach Schmarsow die Gestaltung einer ,,vornehmen
Versammlung aus furstlichem Stamm, wie sie bei feietlicher Gelegenheit sich
eingefunden® habe. Dabei ging es nach Schmarsow auf das Konto des Bildhauers,
wenn ,,die an sich etwas einférmige Aufgabe ruhig dastehender Gewandfiguren
durch den Wechsel der einfachen Motive, die er auswihlt und vereinigt® im

Naumburger Westchor in abwechslungsreicher Form verwirklicht worden sei. **

Schmarsows Interpretation der Stifterfiguren basierte auf drei Erklirungsansitzen,
die der Autor nicht an allen Figuren in gleicher Weise, sondern an einzelnen Figuren
in unterschiedlicher Form durchfiihrte, wo denn bei der einen Figur der eine, bei
der anderen ein anderer Erklirungsansatz vorherrscht. Es lassen sich bei
Schmarsow ein historischer Ansatz, ein stilkritisch-analytischer und ein ikonographischer
(bzw.  liturgischer) Ansatz unterscheiden. Diese Ansitze verbanden sich in
Schmarsows Beschreibung mit weltanschanlich aktualisierenden Ubetlegungen, welche

seine Interpretation am Ende nachhaltiger prigten als seine analytischen Einsichten.

Die beiden Stifterpaare. (Die Mittelgruppe) *°

Die von Schmarsow zuerst behandelten zwei Stifterpaare an der Grenze zum
Chorpolygon wurden von ihm nach einer ilteren Forschungstradition anhand der
Schildumschrift der rechts postierten Figur (ECHARDVS MARCHIO) mit
Ekkehard II. identifiziert, dem Sohn jenes Markgrafen Ekkehard I., der 1002 als
Anwirter auf die Koénigsnachfolge einem Mordanschlag in Pohlde zum Opfer

gefallen war. Mit der Identifizierung dieses Ekkehard waren auch dessen Gemahlin

83 ,Wihrend andrerseits der Brief des Bischofs sechs minnliche und fiinf weibliche
Namen enthilt, stechen im Chore acht minnliche Gestalten (...) und von weiblichen noch
vier. Es ist also jedenfalls im Verlauf der Arbeit eine Aendernng der urspriinglich genannten
Reihe erfolgt, vorausgesetzt, dass der Stifterzahl in jenem Schrifistiick von 1249 iiberbaupt schon
die Bedeutung eines Entwnrfs fur die Aufstellung von Statuen beizumessen wire. (Schmarsow
1892, S. 14; Herv,, G.S.)

84 Schmarsow 1892, S. 17.

Vgl. Willibald Sauerlinders These vom Naumburger Stifterzyklus als einem
,Furstenspiegel” (,Fast wie in einem Furstenspiegel nimlich entfalten sie verschiedene,
vorbildliche Eigenschaften, wie sie in der héfischen Gesellschaft zum Bilde des Herrn und
der Herrin gehoéren kdnnten. (Sauerlinder 1979, S. 194)), die wohl auf Schmarsows
,vornehme Versammlung aus fiirstlichem Stamm® rekurriert.

85 Schmarsow (1892, S. 18) benennt die beiden Stifterpaare nach ihrer Position am
Gurtbogen zwischen Chorquadrum und -polygon: Die Mittelgruppe.
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Uta sowie das gegeniiber stehende Paar, Ekkehards ilterer Bruder Hermann und

dessen Gemahlin Reglindis, in ihrer historischen Identitit bestimmt.*

Die Figur des Hermann

Beginnend mit der Figur des Hermann sah Schmarsow deren Bedeutung im
Ausdruck der Frimmigkeit begriindet. *” Von der duBlerlichen Erscheinung der Figur
als einer jugendlichen, nicht eben groflen Gestalt leitete er iiber zum seelischen
Ausdruck und machte die Beobachtung, dass irgend etwas diesen Markgrafen

abznlenken und sein Auftreten zu hemmen scheine:

In schlichten rubigen Falten hingt die drmellose Tunica, auf der Brust mit Kndpfen statt des
Kleinods geschlossen, bis diber die Knichel der glatt beschubten Fiisse nieder, wdibrend die
Rechte den seitlichen Rand des Mantels fasst und, mit leiser Biegung des Armes im Begriff
dies Mantelende quer heriiber zu schlagen, doch die Bewegung hemmt, weil irgend eine Ablen-
kung die Gedanken gefangen nimmt. (.....).Der Kopf mit dem vorne kury auf die Stim
Jfallenden, seitlich voll herabwallenden 1ockenbaar, ist sanft gegen die linke Schulter geneigt;
die geschlossenen Lippen schieben sich leise vor, die Augenbranen iehen sich usammen, und
der aufgeschlagene Blick richtet sich fast einwarts gekehrt zur Hobe. So gewinnen die
Jugendlichen Ziige des bartlosen Angesichts im 1erein mit der Neigung des Kopfes den
unverkennbaren Ausdruck der Riihrung und geben erst der ganzen jiinglingshaften Gestalt
ibren eigentlichen Sinn: lautere hingebende Frimmigkeit. *

Die Figur der Reglindis

Die Frommigkeit Hermanns strahlte in Schmarsows Interpretation aus auf die Figur
der Reglindis, die ihren Gemahl Hermann an Lebendigkeit und Grof3e auffillig
tberrage und charakterlich zunichst das Gegenbild zu sein scheine:
Regelindis  scheint vergniiglich zu  licheln, ja zun grinsen, wund hat so zu dem alten
Kiistermarchen von der lachenden Braut 1 eranlassung gegeben. Aber diese  moderne

Auslegung der hier anftretenden Physiognomie darf uns nicht dariiber tauschen, dass eher das
Gegenteil gemeint ist. Nicht um einen Anflug von Frivolitit im Gotteshanse handelt es sich,

86 Diese vier Personen stimmen mit den ersten vier Personen des Spendenaufrufs
Bischof Dietrichs von 1249 iberein. (s.0.)

Der historische Ekkehard war - wie Schmarsow berichtet - mit Uta, einer Schwester
Esicos von Ballenstidt vermihlt gewesen und stand durch die Heirat seines Schwagers mit
einer Halbschwester der Kaiserin Gisela auch in verwandtschaftlicher Beziehung zum
salischen Kaiserhaus. Ekkehard II. habe sich bei Kaiser Heinrich III. den Ehrennamen des
Getrenesten seiner Getrenen erworben, und in der Tat habe er diesem Kaiser als Befehlshaber in
Feldziigen gegen die Béhmen und Ungarn ruhmvoll zur Seite gestanden. Auf diesem
Ekkehard aber habe eine ,,dunkle Tat“ gelastet, denn im Jahre 1034 habe er den Gatten
seiner jungsten Schwester mit Namen Dietrich umbringen lassen, als dieser die
Markgrafenwiirde der Lausitz erhielt, auf die wohl Ekkehard selbst Anspriiche besessen
habe. (vgl. Schmarsow 1892, S. 17.)

87 Vgl. Schmarsow 1892, S. 19.
88 Ebd.
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(...) Sondern um den Ausdruck inniger Teilnahme, verbunden mit freundlicher, gutherziger
Sinnesart. Es ist ein rundes, vollwangiges Franenantlitz von iemlich derber Bildung, zu dem
man umyillkiirlich die Farbenfrische einer landlichen Schonen hinzudenkt. Mebr von der Seite
gesehen offenbart es die meisterliche Bestimmtheit der Arbeit ebenso wie die 1iebenswiirdigkeit
dieser gesunden Natur. Die Winkel des nicht eben kleinen Mundes sind in die Hobe gezogen
und graben sich tief in die umgebenden Fettpolster ein,; die Nasenfliigel sind geblaht und straff
gespannt; die Augen werden von den fleischigen, in die Breite gehenden Lidern eingeklenmt
und blicken - scheinbar im gliicklichsten Humor - heraus. *

Um die Interpretation einer gleich ihrem Gemahl Hermann frommen Reglindis am
Erscheinungsbild der Figur selbst begriinden
zu konnen, suchte Schmarsow nach
Vergleichsfiguren in der Sakralskulptur des
13. Jahrhunderts. Er verwarf eine frithere, aus
dem 18. Jahrhundert stammende
Uberlieferung von der /lachenden Braut als
bloBes ,,Kiistermirchen”, obwohl diese
Uberlieferung inbaltlich seiner Interpretation
einer  frommen Reglindis eigentlich  hitte
entgegen kommen missen. Die Physiogno-
mie der Reglindis, ihr Lachen brachte
Schmarsow stattdessen mit den Skulpturen
der Aklugen [ungfranen an der Brautpforte des
Magdeburger Domes in Verbindung. Er verglich
die Figur ferner mit einem [ erkiindigungsengel
im selben Dom und einem weiteren
Verkiindigungsengel im Dom von Bamberg,
in deren seligem Licheln er einen der

Reglindis verwandten Charakter erkannte. ”’

Einem dominierenden Thema der
kunsthistorischen =~ Forschung  Rechnung Abb. 7

. Hermann und Reglindis
tragend suchte Schmarsow die Naumburger (Aus: Schmarson] Flottwell 1892, Tafel I)

89 Schmarsow 1892, S, 19f.

90 ,,Und wie viel tut hier gerade die Wiederkehr des ndmlichen Typus (....). Wie bei
der Tochter Boleslavs von Polen in Naumburg /se. Reglindis] etkennt man ihn an zwei
wichtigen Belegsticken, wo die Absicht des Kunstlers in Betreff der augenblicklichen
Stimmung garnicht zweifelhaft sein kann: an zwei Verkindigungsengeln, deren Einer im
Chorumgang des Magdeburger Domes untergebracht ist, wihrend der Andre am
Georgenchor des Domes zu Bamberg wenigstens seine Stelle vor Maria behauptet, - d. h.
an zwei Orten, die wir als dusserste Grinzpunkte der grossen zweitverzweigten
Bildnerschule betrachten, in der sich unsere Forschung bewegt.” (Schmarsow 1892, S. 20.)
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Figur nach dem Begriffspaar romanisch-gotisch
stilkritisch einzuordnen. Wihrend er die
Vergleichsfiguren der &lugen Jungfranen in
Magdeburg als bereits gotisch einstufte,
rechnete er die Reglindis noch dem romani-
schen  Stilkreis zu, was ihn zu einer
Spaterdatierung der Magdeburger Figuren
brachte, ,,die doch bereits in der Gestaltung
selbst entschieden go#ischen Stil offenbaren
und schon dem 14. Jahrhundert, wenn auch

. .. g 1
noch dem ersten Decennium angehdren.* ’

Seine stilkritischen Uberlegungen erginzte
Schmarsow  durch  Uberlegungen — zur
historischen Identitit der Figur und zu
threm hoéfischen Charakter:
Auch der Kopf dieser polnischen Fiirstentochter,
mit den breiten Backenknochen Zpischen dem
Gebende und dem kronenartigen Aufputz, sit3t

anf starkem Halse, gegen den die Schultern
schmal erscheinen. Kleid und Mantel sind

einfach wie die Haltung. Der rechte Arm, halb b, 8
vom Mantel bedeckt, ist vor die Brust gehoben, Hermann und Reglindis
und die Finger der Hand fassen in das (Aus: Schmarsow/ Flottwell 1892, Tafel I1)

Querband des Mantels und ziehen es herab, -

ein gany  herkommliches, an ablreichen Standbildern und Grabfiguren dieser Zeit
wiederholtes Motiv, - wibrend die Linke, etwas tiefer darunter, iiber den Leib gelegt, die
beiden Tuchmassen usammengreift, so dass von diesem Mittelpunkt die Falten des Stoffes
stralenformig abwirts gehen und mit ihren Sanmen schlingelnde Randlinien bilden.

Wiahrend Reglindis’ Ldcheln die Figur zur frommen Reglindis machte, zeigte
Schmarsows Beschreibung von Kleidung und Haltung, dass diese Figur auch der
weltlich-h6fischen Sphire ihrer Zeit verhaftet war: der Griff der rechten Hand in
das  Querband des Mantels (;Tasselriemen’) war nach Schmarsow ,ein ganz
herkémmliches, an zahlreichen Standbildern und Grabfiguren dieser Zeit

wiederholtes Motiv* und entsprach der hifischen Konvention der Zeit. ”

91 Ebd., Herv., G.S. - Bode (1880, S. 58) hatte an der Figur der Reglindis bereits ,,eine
Vorahnung gotischer Art und Unart* entdeckt (sieche oben, Zitat zu Ful3note 19).

92 Ebd.

93 Die Beobachtung des Griffs der Reglindis in den Tasselriemen ihres Mantels als
einer weit verbreiteten hofisch-konventionellen Geste der Zeit ist von der
Kunstgeschichtsschreibung immer wieder gemacht worden. Doch hat erst Willibald
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Der Figur der Uta

Wiahrend Schmarsow die Figuren von Hermann und Reglindis vorwiegend unter
dem Gesichtspunkt der Frommigkeit beschrieb, machte sich in seiner Interpretation
der Gemahlin Ekkehards ein nationales Pathos geltend. Die Tatsache, dass die
historische Uta eine Schwester Esicos von Ballenstidt, des Stammvaters der
Askanier war, ** erschien ithm angesichts der &iniglichen Erscheinung der Uta und ihrer
Stellung als deutsches Franenbild zweitrangig. * Schmarsow ging zur Ausmalung eines
Ideals Uber, dessen Merkmale sich in allen Einzelheiten nicht mehr durch eine
Beschreibung der Figur belegen lieBen. ** Schmarsow verfiel streckenweise in eine
patriotische Schwirmerei, kehrte jedoch immer wieder zu einer anschaulichen
Beschreibung der Figur zuriick, so dass seine Darstellung sowohl Momente der

Erbaulichkeit als auch nachpriifbarer Beobachtung bietet.

Sauerlinder (1979) das Konventionelle dieser Geste ins Zentrum seiner Interpretation der
Figur der Reglindis gertickt und daraus den merkwiirdigen Schluss gezogen, dass nicht nur
die Figur der Reglindis, sondern a/e Figuren des Westchors ihre Bedeutung weitgehend aus
threr frangisisch-hifischen Konventionalitat beziehen wiirden:

»Die Naumburger Bildwerke geben als von der franzdsischen Gotik geprigte
Skulpturen hoéfische Lebensformen wieder, die ihrerseits dem gleichen franzdsischen
Kulturkreis entstammen. Konventionelle Motive wie der Griff an die Mantelschnur, das
Raffen des Manteltuches, das huldreiche Licheln entsprechen dem Betragen der sich
weitgehend franzésisch gebenden vornehmen Schichten. Die Kunst nimmt sie auf, spiegelt
sie wider, trdgt sie vielleicht auch weiter und transportiert sie dann an anderer Stelle wieder
ins Leben zurtick.” (Sauerlinder 1979, S. 229.) - Siehe Kapitel XXIII, 1.

94 Schmarsow verweist im Zusammenhang mit einer Literaturangabe darauf, dass
noch weitere Mitglieder des Hauses Ballenstidt sich als Wobitater des Naumburger
Domstifts ausgezeichnet hitten: ,,Vgl. O. v. Heinemann, Albrecht der Bér, Darmstadt 1864.
S. 15 u. 303. Ihre Schwester Hazecha war Aebtissin von Gernrode, als Nachfolgerin der am
3. Nov. 1043 gestorbenen Adelheid. Auch ihr Bruder Esico v. Ballenstidt gehorte zu den
Woltitern des Naumburger Stiftes. Vgl. Bresslau, Jahrbicher Konrads II.. Bd. 2, S. 83.“
(Schmarsow 1892, S. 21, n.2))

95 ,,Hier ist dem Kinstler ein deutsches Franenbild gelungen, das Hoheit und Liebreiz in
wunderbarem Maf3e vereinigt.” (Schmarsow 1892, S. 21. Herm., G.S.)

96 Vgl. z.B. Schmarsows Entdeckung der blanen Angen Utas.

»Zu der kunstreichen Krone, deren Lilienzacken iber den Rand der Miitze
emporragen, und der sittigen Binde scheint ein Paar Uppiger Zopfe des goldigen
leichtgekriuselten Haares und ein Paar tiefblaner Angen zu gehéren, und so das nimliche Ideal
einer deutschen Edelfran hervorzutreten®. (ebd., Herv., G.S.)

Vgl. hierzu auch Schmarsows zwei Jahre spiter verdffentlichte Version dieser
Charakterisierung (1896, S. 154): ,Diese Askanierin ist das Idealbild einer dentschen
Fiirstentochter, das an Chorschranken in Halberstadt und Hildesheim, nur derber noch, als
Madonna gegeben ward, bis hinein in die #efblanen Aungen und die blonden Zdpfe des leicht
gekriuselten Haares®; Hem., G.S.)

In dieser spiteren Version erhilt die Figur der Uzz im Vergleich mit den Madonnen von
Halberstadt und Hildesheim selber madonnenbaften Charakter.
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Auch bier liegt in den innern Winkeln
der Augen, in den vorgeschobenen Lippen
ein Anflug von Webmut. Und diesen
Zeichen des Seelenlebens verbiindet sich
die ausdrucksvolle Schinbeit der linken
Hand, die, unter dem vollen Busen an
den Leib  gelebnt, Faltenmassen  der
linken Mantelhéilfte usammenhdlt, die
zu einem Bausch emporgerafft iiber dem
Awrm hervorquellen. Die schlanken fein
verjiingten  Finger ~ dieser Hand,  der
vorderste beringt, legen sich in leichter
Biegung o elastisch  auseinander;  die
Bewegung  des linken Beines und  des
dariiber  gleitenden  Gewandes ist  so
ansserordentlich  reizvoll,  dass  man
verwundert fragt, wie es einem Kiinstler
des 13. Jabrbunderts maiglich gewesen,
diese echt weibliche 1 erbindung von
Grazie und Unsicherbeit in der Haltung
der keuschen Glieder 3u beobachten und
mit  dieser  schiichternen  Wabrbeit
wiederzugeben, wabrend der Gesamiter-
scheinung  des  Standbildes  die  volle
Hobeit bewabrt bleibt.”

Schmarsow berticksichtigte in seiner
Analyse der Figur ferner einen A, 9
Gesichtspunkt, der erst Jahrzehnte Ekkehard und Uta [vom Chorbaupt aus]
spiter in der Naumburg—Forschung (Aus: Schmarsow] Flottwell 1892, Tafel 111)
wieder aufgegriffen werden sollte: eine Reflektion auf den Standpunkt des Betrachters.
Schmarsow nahm an, dass dieser Standpunkt bereits vom Bildhauer bei der Kon-
zeption der Figur ins Kalkil gezogen worden sei, und beurteilte den Eindruck der
Figur von diesem angenommenen Standpunkt aus (ohne freilich seinen
Photographen  Flottwell zu dhnlich konsequenter Berticksichtigung des
Betrachterstandpunkts anzuhalten). Danach war die Figur der Uta
durchans auf den Anblick vom Eingang ber berechnet, also rechts vom Beschauer, wibrend
alle bisherigen Abbildungen sie, der bequemeren Belenchtung halber, grade von den Fenstern
des Chorbauptes aus aufgenommen Zeigen, wo durch den schweren Mantel mit seinem hoch
emporgehobenen Kragen der Eindruck der Starrbeit jiberwiegt, und das reiche 1eben, das nach
der Hanptseite entfaltet wird, villig verdeckt bleibt. *®

97 Schmarsow 1892, S. 21.
98 Ebd.
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Schmarsows Beschreibung der Uta gab sich im Ganzen empfindungsvoll (Zeichen des
Seelenlebens) und gleichzeitig national aktualisierend (ein deutsches Franenbild). ” Und
diese Aktualisierung tUbertug Schmarsow in einer weiteren Analyse auch auf den

anfinglich nur als historische Figur eingefithrten Ekkehard.

Die Figur des Ekkebard

Sein Interesse galt jetzt einem Charakterportrit Ekkehards, in das wie bei Uta
nationale und landsmannschaftliche Eigenschaften - Schmarsow verwendete die
Begriffe Stamm und Rasse - einflossen, die fiir den Autor tberzeitliche Gtltigkeit
beanspruchten und die seinem Leser Anschauungsmaterial fir die eigene Weltan-
schauung bieten sollten. In diesem Sinne bezeichnete Schmarsow Ekkehard als
einen Typ, ,,den man zunichst in den Niederlanden suchen mochte, dem man
jedoch im Hallischen und Magdeburgischen noch vielfach begegnet.“ ' Schmarsow
lieferte gleichsam den Stoff zu einem historischen Roman mit nationaler Tendenz,
auch wenn er immer wieder zu genauen Beobachtungen der Figur des Ekkehard
zurlckfand, in der sich in seiner Beschreibung unmittelbare Lebendigkeit mit hifischer
Reprisentation verbindet:

die linke Faust umspannt den Griff des Schwertes, das, vor ibm auf den Boden gestellt, den
am Standbein lehnenden Schild zu sichern dient, wibrend die Rechte, quer iibergreifend, den

99 Zur nationalen Aktualisierung der Figur der Uta vgl. Sauerlinder 1979, S. 176 (mit
Bezug auf Schmarsow 1934, S. 8).

100 Schmarsow 1892, S. 22. - Vgl. das gesamte (berihmt gewordene) Charakterportrit
Schmarsows zu Ekkehard:

,Und Markgraf Ekkehard zu ihrer Seite, ernst und kriftig, ist eine starkknochige,
breitschultrige Mannesgestalt mit michtigem Schidel und grossgeschnittenen Ziigen. Der
unbeugsame Wille seines selbstbewussten Geschlechts: die angeborene Majestit scheinen
hier zu wohnen, und in diesem jiingeren Sohne erkennen wir den wahren Erben seines
Vaters. Aber, als hitte der Kunstler nicht nur das minnliche Seitenstiick der kéniglichen
Uta, sondern mannichfaltigere Wirkung der Gegensitze angestrebt: er giebt den Sohn eines
vollig andern Stammes, man mochte sagen andrer Rasse. Erscheint uns Uta vielmehr als die
herrliche Schwester des deutschen Hermann driiben, so kénnte Markgraf Ekkehard eher als
Bruder der Reglindis gelten. Er ist ein Typus, den man zundichst in den Niederlanden suchen mochte,
dem man jedoch im Hallischen und Magdeburgischen noch vielfach begegnet. Die breit gerundete, aber
nicht hohe Stirn wird von dunklem, krausem Haar umrahmt, das in kurzen Locken aus der
Kappe quillt, links und rechts tiber den Ohren etwas absteht und, durch das unterm Kinn
verschlungene Band der Mitze gehalten, in buschiger Fulle auf dem Nacken liegt.
Zwischen starken Backenknochen und breiten Kinnladen spannen sich die glatten Wangen,
unter deren Fille nur das Griibchen im Kinn einen festen Punkt bezeichnet. Sogar ein
Ansatz zum Doppelkinn ist vorhanden; aber scharfgeschnittene Lippen, Nase und
Augenbrauen sprechen wie der Blick von der durchgreifenden Energie dieses doch
gutmutigen jovialen Mannes, der den Funfzigen nahe, uns in manchen Zigen die
hollindischen Bildnisse des 17. Jahrhunderts ins Gedichtnis ruft, dass wir auch in ihm
einen Ratsherrn von Amsterdam oder den diplomatischen Vertreter des freien Biirgerstaats
begrissen konnten.“ (Schmarsow 1892, S. 21f,; Hem., G.S.)
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Schildriemen zum Gelenk des linken Armes
hinanfschiebt. Die linke Schulter und der
Oberarm sind vom Mantel bedeckt, der anf
der Rechten grade von der Achsel herabféllt
und so den gebogenen Arm vollig frei und das
leicht  bewegte Bein unter dem  1eibrock
dentlich genug hervortreten lisst. Die ierliche
Sorgfalt, mit der die Finger den Riemen
Jassen und die achtlose Art, in der sich die
Bewegung  vollzieht, obne auch nur einen
Aungenblick die Aufmerksambkeit von dem
Vorgang abzulenken, anf den sie bier im
Kirchenraum — gerichtet  ist,  geben  der
tmposanten Erscheinung des Fiirsten ugleich
den  Beigeschmack  hifischer  Sitte,  deren
sprechende  Gebdrde — der — Kiinstler — mit
iiberraschender 1 ebendigkeit darstellt. "

Die vier Figuren im Chorpolygon

Die beiden Stifterpaare  bildeten
zusammen in Schmarsows Darstellung
eine erste Vierergruppe (die Mittelgruppe),
die Figuren im Chorpolygon -

Schmarsow nannte sie die zunere Reihe
102

Abb. 10
Ekkebard und Uta
(Aus: Schmarsow/ Flottwell 1892, Tafel 117)

- entsprechend die zweite. Diese
zweite Gruppe sah Schmarsow durch
die Blickrichtungen der vier Figuren verspannt, welche freilich den Anforderungen
einer Aufstellung im Chor widersprichen. Denn dieser schien eine Konzentration
der Figuren auf einen gemeinsamen Mittelpunkt zu verlangen, wihrend die Figuren
tatsichlich in Zweiergruppen durch einen  Parallelismus — der  Blickrichtungen

zusammengefasst wiirden:

Zwischen den  fiinf Fenstern des Chorbauptes stehen wieder vier Gestalten, die der
architektonischen Gliederung gemdss, wie der Raunnvirkung nach usammengebiren. Die
beiden vorderen weiter von einander entfernten wenden sich nach rechts, die beiden andern, nur
durch die Breite des Mittelfensters getrennten blicken gleichmadssig nach links. Dieser
ausserliche Parallelismus erscheint befremdlich, wenn man die Statuenreibe allein betrachtet,
und man wiirde gewiss geneigt sein, sie mit leichter Miihe so zu ordnen, dass sie alle sich einem
gemeinsamen NMittelpunkt zuwenden, oder doch paarweis zu einander kebhren. An Ort und
Stelle belehrt man sich bald eines Bessern. In dem Sinne, den unser Bedjirfnis nach Symmetrie
verlangt, wirkt bereits mit aller Klarbeit und Starke die Architektur in allen ibren Gliedern.
Der  bildende  Kiinstler bringt Abwechselung in die  gesetzmdissige Wiederkehr, die  bei

101 Schmarsow 1892, S. 22.
102 Ebd..
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menschlichen Gestalten starr erschienen wre, indem er die willkiirliche Bewegung der lebenden
Wesen ibr gerade entgegenstellt. '

Die ,,befremdliche® Erscheinung von Haltung und Gruppierung der vier Figuren
sah Schmarsow formal durch eine Variation bestimmt, die auf das Konto des bildenden
Kiinstlers ging, der eine Abwechslung in die Figurenreihe hineinbringen wollte. Dieses
kiinstlerische Prinzip der Abwechslung wiirde sich auch an den Figuren selbst
zeigen:
Er zeigt die Mdnner bald mit Kopfbedeckung, bald barbaupt; und verbinden wir sie
demgemdss, der unwillkiirlichen Beobachtung des Auges folgend, durch Diagonalen, so steht
das eine Paar einander zugewendet, das andre schroff von einander abgekehrt. Ja, noch Eins:
die beiden vorderen, obwol im Ganzen gleich gerichtet, erscheinen im innern Gegensatz,

waihrend die beiden andern sich teilnebmend dem Einen zukebren. der sich wieder durch
anffallende Eigentiimlichkeit von allen Uebrigen unterscheidet. '

Die von Schmarsow formal beschriebene Anordnung der Figuren des
Chorpolygons erwies sich in seiner weiteren Betrachtung als durchaus znbaltlich
bestimmt. Schmarsow beobachtete, dass drei der vier Polygonfiguren, dem Usus der
tbrigen minnlichen Figuren im Vorchorjoch entsprechend, den Schild auf den
Boden gestellt haben, die linke Figur den Schild aber erhoben vors Gesicht halt.
Und das Schwert [sc. der linken Figur des Ditmarus occisus; G.S.], das losgebunden in der
Hut der linken Hand zu ruben hatte, hingt hier am Gurte umgeschnallt, und die Rechte fasst
schon den Griff, dass es im ndchsten Moment aus der Scheide fabre, oder hilt sich bereit es
blitzschnell zum Streite zu Zdicken. So wird der Letzte dritben [se, die rechte Figur des Timo;
G.S.], der noch friedlich barhanpt dasteht, zum Gegner, der herausgefordert, unwillig ogernd,
sich abkebrt. Und seben wir von den andern Beiden den Ersten [sc. Sigzo] das Schwert in der
Scheide und mit herumgeschlungenem Bandelier erheben, den Andern [sc. Wilhelm] aber
terlnabmsvoll und bekiimmert, doch wie gebundenen Armes dem Verlanfe zuschauen, so

verstirkt sich der Eindruck der Zusammengehirigkeit, und die mannichfachen Beziehungen
spielen hiniiber und heriiber, als stiinden wir vor einem einbeitlichen Auftritt.

Es handelte sich bei dieser Beschreibung um die Begriindung von Schmarsows in
der Rezeptionsgeschichte der Naumburger Stifterfiguren berthmt gewordene
Zweikampfthese, die der Autor hier aus einer Kombination von formaler

Beschreibung und theoretischer Schlussfolgerung entwickelte.

Die Figur des Dietmar

Die These eines einbeitlichen Auftritts der vier Polygonfiguren erfuhr nach Schmarsow

in der linken Figur eine Ahistorische Begriindung. Diese Figur sei sowohl durch die

103 Ebd.
104 Schmarsow 1892, S. 22.1.
105 Schmarsow 1892, S. 23.

42



Die Figur des Dietmar Schmarsow 1892 / 11. 1

Inschrift auf dem Schild /DITMARLV'S COMES OCCIS1/S] als auch durch Eintrage
in den Naumburger Totenbiichern identifizierbar, die seinen Todestag und seinen

Begribnisort mitteilten:

Graf Dietmar (...) ist darnach ein Bruder des Herzogs Bernbard 11 v. Sachsen, aus dem
Hause der Billunger, dessen Schwester Swanbildis mit Markgraf Ekebard I von Meissen
vermalt, die Mutter Hermanns und Ekkehards 11 war, der beiden Hauptstifter des Bistums,
die hier neben thm stehen. Auch ibn bezeichnen die Mortuologien als Fundator: |, I11. Kal. Jul.
obiit" sagt das Eine, ,,sepultus ante Altare St. Jobannis Evangelistae” das Andre, und die
Inschrift: yoccisus’! '

Zwei weitere Quellen - die Annalen des Lambert von Hersfeld und ein Nekrolog
des  Sankt  Michaels-Klosters  in
Lineburg - klirten nach Schmarsow
tber die Umstinde von Dietmars Tod

auf:

Dieser Dietmar fiel im Zweikampf in der
Pfalz zu Polde, wo auch Ekkehard 1 ermordet
war, durch die Hand seines eigenen 1 asallen
Amold, der ihn des Hochverrats beschuldigt
hatte. Als Kaiser Heinrich 111 zn Michaelis
1048 nach Sachsen kam, klagte Arnold,
Graf Dietmar habe einen Anschlag gegen das
Leben des Herrschers vorbereitet; der Kaiser
befabl, dass er die Wabrbeit seiner Aussage
durch ein Gottesgericht  beweise, und Graf
Dietmar, der sich reinigen wollte, unterlag. Er
wirde so schwer verwundet, dass er wenige
Tage nach dem Zweikampf, der am 30.
September 1048 stattfand, starb. Nach dem
Necro(logium) S. Michaelis Luneburg(ensis)
(..) ist der 3. Oktober sein Todestag, die
Angabe der Naumburger Mortuologien also
ein Versehen."”

Wie kam hier Schmarsow zu der

Auffassung, die Angabe der Naumburger
Abb. 11. Dietmar . . .
(Aus: Schmarsow] Flottnell 1892, Tafel V) Mortuologien zu Dietmars Todestag sei

,ein Versehen®?

106 Ebd.
107 Ebd.u.n. 2.

Schmarsow gibt dazu folgende Quellen und Literaturhinweise: ,,Annales Altah. a. 1048,
Lambert Hersfeld u. Adam Brem. Naheres bei Steindorff, Jabrbiicher des Dentschen Reichs unter
Heinr. 111 Bd. 2, S. 16 u. 40.
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Wihrend sich die vom Bildhauer dargestellte Kampthaltung und die Angabe der
Schildumschrift historisch plausibel auf die Annalen des Lambert von Hersfeld
beziehen lielen, in denen unter dem 30. September 1048 berichtet wird, dass der
Billunger Dietmar, von seinem eigenen Vasallen Arnold vor Kaiser Heinrich III.
des Mordanschlags angeklagt, bei einem Gottesgericht fiel '™ und diese Angabe mit
dem Eintrag im Totenbuch des Michaelisklosters in Liineburg, wo sein Todestag
mit dem 3. Oktober verzeichnet ist, tibereinstimmt (Dietmar war wenige Tage nach
dem Zweikampf seinen Verletzungen erlegen), lie3 sich diese Nachricht mit zwei

Naumburger Totenbucheintrigen 109

nicht  vereinbaren. Deswegen vertfiel
Schmarsow auf den Ausweg, der Eintrag in den Naumburger Mortnologien (,,111. Kal.
Jul. obiit) sei ein [ersehen. Schmarsow ging dabei unhinterfragt von der
Voraussetzung aus, dass die Person der Statue des Dietmar ein Mitglied der
Naumburger Kirche und in den Naumburger Totenbtichern verzeichnet sein miisse
und dass demgemal3 der Naumburger Totenbucheintrag eines sonst nicht weiter
identifizierbaren Dietmar mit dem Ditmarus Comes Occisus des Naumburger
Stifterchors identisch sein musse. Unbertcksichtigt blieb in Schmarsows Darlegung,
dass die Figur des Dietmar in der Schildumschrift als OCCIS1/S und nicht als
FIVNDATOR bezeichnet wurde, und dass damit im Naumburger Stifterchor die

Schmach eines Erschlagenen und nicht der Ruhm eines Stifters verkiindet wird.

Da Schmarsow an einer Identitit des Ditmarus Comes Occisus im Chorhaupt mit
einem Dietmar der Naumburger Mortnologien testhalten wollte, war er gezwungen, den
dortigen Eintrag fir ein , [ersehen zu halten. Dass in der Figur des DITMARIL/S
COMES OCCISV'S vielleicht von vornherein ke Mitglied der Naumburger
Stiftergesellschaft und auch ke Mitglied einer Naumburger Gebetsverbriderung
gemeint sein konnte, wurde von Schmarsow - wie von der gesamten spiteren

Forschung - nicht in Erwigung gezogen. "

108  ,Festum sancti Michaelis imperator iterum Polethe celebravit. Ibi postero die
Dietmarus comes, frater ducis Bernhardi, cum a milite suo Arnoldo accusatus fuisset de
inito contra imperatorem consilio, congressus cum eo, ## obiectum crimen manu propria purgaret,
victus et occisus est.“. (Lamperti Hersfeldensis Annales. Recognovit O. Holder-Egger.
MGH. Scriptores rerum Germanicarum 38. Hannover 1894, S. 61; Herv., G.S.)

109 Schmarsow (ebd.) spricht ganz unbestimmt von der ,,Angabe der Naumburger
Mortuologien' (im Plural).

110 Den Widerspruch zweier konkurrierender Quellen zur Identifizierung des Ditmarus
comes occisus - die Naumburger Mortuologien auf der einen, die Annalen des Lambert von Hersfeld
und das Liineburger Totenbuch auf der anderen Seite - hat sechzig Jahre spiter Walter
Schlesinger (1952) aufgegriffen. Seine Darlegung muss hier deswegen vorgreifend angefithrt
werden, weil die Identifizierung der Figur des Diefmar auch in der dazwischen liegenden
Forschung virulent blieb und noch heute einen zentralen Punkt bei der Interpretation der
Figuren im Chorpolygon und des ganzen Stifterzyklus ausmacht. Deshalb erscheint eine
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Analyse von Schlesingers Gegenposition zu Schmarsows Ausfithrung bereits an dieser Stelle
zum Verstindnis der nachfolgenden Diskussion gerechtfertigt.

Schlesinger bestitigt zunichst die Angaben und Belege Schmarsows zum Zweikampf
(,Gottesurtei’) in Pohlde:

,»das Gottesurteil in Péhlde fand nach dem Bericht Lamperts von Hersfeld am Tage
nach Michaelis, also am 30. September statt, und das Lineburger Totenbuch bestitigt die
ungefibre Richtigkeit dieser Angabe: Thietmars Todestags wurde dort am 3. Oktober gedacht
[Necrol. Luneb. bei Wedekind, Noten III (1836), S. 74: Thietmarus comes occisus.].”
(Schlesinger 1952, S. 70 u. n.257.)

Auch die mit dem Lineburger Totenbuch in Widerspruch stehenden Angaben zum
Todestag Dietmars in den Naumburger Mortnologien werden von Schlesinger in gleicher Weise
wie bei Schmarsow registriert:

»Der Naumburger Dietmar dagegen starb nach der Totenliste A am 29. Juni [Lepsius
(1854) S. 32.]. (Ebd., u. n.258.,)

Die folgende .Affacke Schlesingers gegen Schmarsow ldsst dann freilich den Geist
sachlicher Auseinandersetzung vermissen:

,»Will man nicht alle Grundsdtze kritischer Geschichisforschung iber Bord werfen und ohne
weitere Begriindung einfach behaupten, das Naumburger Datum sei ein Irrtum [So
Schmarsow S. 23, n. 2], so wird man beide Personen auseinanderhalten missen.

(Schlesinger, ebd., Hem., G.S.)

Tatsdchlich fithrt Schmarsow - in diesem Punkt ist Schlesingers Kritik an Schmarsow
unabweislich - kein Argument an, warum das Naumburger Datum falsch sein soll, weshalb
Schlesinger den einzig méglichen Schluss zieht, dass der Dietmar der Naumburger Totenbiicher
(Mortnologien) und der Dietmar des Liineburger Totenbuches bzw. des Berichtes des Lambert von
Hersfeld nicht identisch sein kénnen. Warum aber die Figur des Dietmar nicht auf den
Bericht des Lambert von Hersfeld vom Zweikampf in Pohlde rekurrieren soll, worauf sowohl
die Erscheinung der Figur als auch die tibrigen Figuren des Stifterzyklus - vor allem die
Figur Ekkehards II. - hindeuten, worauf bei der Studie Sauerlinders (1979) noch niher
einzugehen sein wird, leuchtet nicht ein.

Es deutet vielmehr alles darauf hin, dass mit dem DIMARVS COMES OCCISVS nicht
der in den Naumburger Mortuologien verzeichnete Dietmar gemeint sein kann, sondern
nur der Dietmar des Zweikampfs von Pihlde, der denn auch in dem schon angesprochenen
Spendenaufruf Bischof Dietrichs II. und des Domkapitels von 1249 fehl.

Schlesinger aber fihrt fort, indem er seine Beweisfithrung abbricht - er war bei der
Nicht-Identitat des Dietmar detr Naumburger und Liineburger Totenbiicher stehen geblieben - und
bietet Schlussfolgerungen dar, die das von ihm gegen Schmarsow geschleuderte Verdikt,
dieser wirde ,alle Grundsitze kritischer Geschichtsforschung tber Bord werfen®
tatsdchlich selbst verdienen. Denn Schlesinger schreibt - wobei er mit dem ,,Naumburger
Dietmar* den Dietmar der Nawumburger Totenbiicher und den Dietmar des Naumburger
Stiftergyklus ohne Weiteres in einen Topf wirft -:

,Der Naumburger Dietmar ist a/so nicht im Zweikampf gettet worden, wenigstens ist
dies nicht nachweisbar. Er wurde getétet, die Inschrift comes occisus 1i03t daran keinen
Zwreifel, doch wissen wir nicht auf welche Weise, und keinerlei Anlaff besteht zu der Bebauptung,
er sei als ein Schuldiger getitet worden. Gleichzeitig entfillt jede Begriindung fur die Annahme, die
vier Gestalten des Chorhauptes seien zusammengeschlossen zur Darstellung eines
gerichtlichen Zweikampfes, gleichsam zu einer dramatischen oder symbolischen ,,Szene*
also, wie sie vor allem von Schmarsow vertreten (...) worden ist [Schmarsow 1892, S. 23 f.
(..)]” (Schlesinger 1952, S. 70, n.260; Her., G.S.)
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Schmarsow versuchte drei Quellen, a) den Bericht des Lambert von Hersfeld, b)
den Totenbucheintrag des Liineburger Michaelsklosters und c) die Totenbiicher
(Mortnologien) im Naumburger Dom in Einklang zu bringen, was nicht gelingen
konnte. Am Ende verwies er die Figur des Dietmar aus der Sphire dargestellter

mittelalterlicher Rechtswirklichkeit in ein bloBes ,,Schattenreich®. "

Kinstlerisch erschien Schmarsow die Figur als eine ,,im Einzelnen minder sorgfaltig
durchgefiihrt(e)* Bildhauerarbeit mit wenig ausgebildetem individuellen Charakter
und von einer technischen Unbeholfenheit, welche ,,die etwas schwerfillige Hand
eines Gehilfen verrate. ''> Wenn Schmarsow der Figur dennoch eine ausfiihrliche
Beschreibung widmete, so veranlasste ihn dazu allein die auffallende Haltung dieser
Figur:
Nicht in voller Riistung, sondern im langen weichen Gewande, in dem ein Graf am Hoflager
des Kaisers verkehrt, steht er day nur der Mantel ist gusammengenommen, unter dem rechten
Arm durch diber die Brust hinanfgezogen und mit seinem Ende um die Schultern geschlagen.
So bleibt der Arm mit dem Schwerte frez, und die Linke schirmt sich mit dem Schilde, dessen

Rand bis zur Mundhibe hinan reicht. Eine Miitze mit hobem Pelzrand bedeckt das Haupt.

Der momentanen Haltung entsprechend blicken die Angen in gespannter Erwartung hinaus.
113

Die Figur des Sizzo

Unter zwei Primissen beschrieb Schmarsow die folgende Figur des Sizzo: einerseits
unter der Voraussetzung eines eimbeitlichen Auftritts aller Polygonfiguren (Dietmar,
Sizzo, Wilhelm, Timo), andererseits in der Annahme, dass die Figuren im Chorhaupt
samtlich um einen _4/far herum versammelt vorzustellen seien. So wurde aus
Schmarsows einbeitlichems Auftritt der Polygonfiguren gleichzeitig ein Auftritt der
Figuren im Heiligtum. ''* Doch blieb an dieser Stelle der Zusatz ,,im Heiligtum* fiir

Schmarsows Interpretation noch ohne Folgen.

111 »Der Kiinstler zeigt ihn wie Einen, der kimpfend ins Schattenreich gegangen, im
Begriff sein Leben und seine Ehre zu verteidigen. Dieser letzte entscheidende Wendepunkt
seines Schicksals tritt zu lebhaft vor die Phantasie dieses Zeitgenossen eines kriegslustigen
Geschlechts, als dass er einer ruhigeren Gesamtauffassung der Persénlichkeit hitte weichen
koénnen. Er wagt es, den gefallenen Woltiter der Kirche auch im Gotteshause selbst als Streiter
darzustellen, wie er in die Schranken tritt, das Gottesurteil herauszufordern.” (Schmarsow
1892, S. 23, Hem., G.S.)

Fir Schmarsow wie fiir die gesamte spitere Naumburg-Forschung steht hier auller
Frage, dass der gefallene Dietmar (Ditmarus comes occisus) des Westchors einen  Stifrer
(,, Woltiter™) wie die anderen Stifterfiguren darstellen misse.

112 Schmarsow 1892, S. 24.
113 Schmarsow 1892, S. 23f.
114 Schmarsow 1892, S. 24.
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Schmarsows Beschreibung des Sizzo
hob vielmeht auf die aullerliche
Erscheinung der Figur ab. Er
beobachtete  eine  entschiedene
Hinwendung - mit zornigem Blick

bei rubiger Haltung - auf Dietmar. '

Den zornigen  Gesichtsausdruck
verglich Schmarsow mit dem ,,heili-
gen® Zorn eines ,,Kreuzfahrers® und
eines ,Eiferer(s) fir Recht und
Treue®, wobel er auf die gleichzeitig
,,zeremonielle® Haltung des
Schwertes verwies. Im Blick Sizzos
sah Schmarsow eine Mischung von
Mitgefithl und Unwillen gegentiber
Dietmar, dem eine symbolische
Bedeutsamkeit der Gebirde und eine
»statuarische  Selbstindigkeit™ der

Figur korrespondieren wiirden. ' Abb. 12. Sizzo
(Aus: Schmarsow/ Flotnwel] 1892, Tafel 171)

115 ,,Der nichste Nachbar des Kampfbereiten dreht mit entschiedener Wendung
das Haupt zu diesem herum. Er ist der Einzige der ganzen Reihe, der einen Vollbart trigt
und dessen wallender Haarwuchs, mit der ruhigen Haltung ecines wolgeordneten
Festschmucks in Widerspruch, vom Kiinstler absichtlich verwendet wird, um den
verstorten Eindruck heftiger Erregung zu verstirken. Wie Zornmut flammt es in dieser
Mihne, zuckt es bis zum Schmerz gesteigert in den durchfurchten Ziigen. Unter den
Runzeln der Stirn bdumen sich die Augenbrauen als scharfe Bogenrinder beiderseits gegen
die Mitte auf und dringen die Hautfalten iiber der Nase zusammengeballt wie einen Wulst
heraus. Beschattet von diesen Vorspriingen verfinstern sich die Augen, die drunter
hervorblickend wol eher Zornesblitze sprithen als sanftes Weh der Seele verkiinden. Von
hochgezogenen Nasenfliigeln laufen Einschnitte schrig hinunter tiber die magern Wangen,
die von starken Backenknochen und Bart eckig umgrinzt sind. Der Mund ist eben ge6ffnet;
die Lippen, wie einwirts flichend, lassen die Zihne sichtbar werden, als wiirde die Luft
durch ihr Gehege horbar eingezogen, um gewaltsam den Laut zu erdriicken, der die Brust
beklemmt. [3) Greg. Groitzsch beschreibt ihn ,truculenta facie et hiantibus ac hirsutis labiis
strictoque gladio multum obvertens Ditmaro. Gerit in caerulea clypei area leonem aureum
erectum.’]” (Schmarsow 1892, S. 24.)

116 »es ist keine wilde Leidenschaft, die diese Ziige dauernd entstellt. So kénnte
man sich die edelsten Kreuzfahrer von Begeisterung erfllt im heiligen Streite vorstellen. Ex
ist vielmehr in tiefster Entriistung ergrimmt, ein Eiferer selbst fiir Recht und Treue, und
bewahrt doch seine Haltung, mit dem bandumwundenen Schwert in der Scheide und dem
Schild am Boden. Fir solch ein sittliches Pathos aber ist in dem friedlichen Chor der
Kathedrale doch kein Raum, im Kreise der frommen Stifter keine Veranlassung sichtbar.
Die Art, wie er das Schwert hilt, dessen Griff nicht mit nerviger Faust umschlossen,
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Die Auswertung der verfiigbaren Quellen zum historisch-biographischen Hinter-
grund dieser Figur, der stehende Wappenlowe des Schildes und das Zeugnis des
spateren Chronisten Paul Lange, erwiesen diesen Sizzo - der Name selbst war durch
die Schildumschrift gesichert - ,,als Grafen von Kifersberg oder Kevernburg®. In
der Familienuberlieferung der Schwargburger seien Férderer der Naumburger Kirche
genannt. Zur niheren historischen Identifizierung des Sizzo stellte Schmarsow die
Frage nach einem moglichen Familien-Zusammenhang dieser Gestalt mit dem auf-
traggebenden Bischof, ohne diese Frage selbst beantworten zu kénnen:

Ob dieser Graf im Barte in irgend einer Weise mit der Familie des Bischofs Dietrich

gusammenhieng, ist nicht ermittelt, doch scheint der Platz am Mittelfenster des Chorschlusses,

wie die Anbringung seines Wappens anf dem Schilde, das bier allein vorkommt, ibm
besondere Bedentung beizulegen.""”

Die Figur des Wilheln:

Die genealogischen Zusammenhinge leiteten Schmarsow tiber zur daneben
stehenden Figur des Wilhelm und gaben ihm Gelegenheit, auf eine merkwurdige
Parallele zwischen den historischen Vorbildern der Figuren des Sizzo und Wilhelm
aus den Anfangstagen des Naumburger Bistums aufmerksam zu machen. Denn die
Briider beider Figuren, des Sizzo und des Wilhelm, waren gleichermallen - so der
interessante historische Befund - Bischofe von Naumburg gewesen:

Ausser  Zweifel stebt  die  Verwandtschaft  mit  dem Wettiner Hause bei  seinem

leichberechtigten Nachbarn anf der andern Seite des Mittelfensters. Wie Sizzo ein Bruder

Bischof Hildewards gewesen sein soll, so war dieser hier wirklich der Bruder des Bischofs

Giinther, der 1079-1089 auf demr Naumburger Stul sass: Graf Wilheln von Kamburg, ein
Sobn Geros und Enkel jenes Dietrich I, der mit Mathilde, der Schwester Hermanns und
Ekkehards vermilt war. '

sondern locker, fast ceremoniell nur mit den Fingern berithrt wird, um es wie ein Scepter
aufgerichtet, mit der Spitze nach oben, gegen den Oberarm oder die Schulter zu lehnen; die
gleichmissige Stellung, in der auch die Linke, sich stiitzend, tber den Schildrand greift:
Alles deutet darauf, dass er standhaft gefasst die Aufwallung seines mutigen Herzens
bezwingt, und der Blick, den er zum Nachbar hiniibersendet, kénnte fiir diesen ebensoviel
Mitgefiihl oder Unwillen bedeuten wie vorwurfsvolles Zirnen iber Frevelmut. In
eigentiimlicher Weise ist dieser abhingige Ausdruck des Kopfes und die symbolische
Gebirde des Momentes mit statuarischer Selbstindigkeit verbunden.” (Schmarsow 1892, S.
24f)

117 Schmarsow 1892, S. 25.

Zur Identifizierung und genealogischen Bestimmung der Figur des Sizzo gibt
Schmarsow folgende Literatur an: ,,Schéttgen, De Sizzone Kefernburgico, in opusc. min.
VII. 196. Hahn, Collect. monum. T, I p. 80 u. Thuringia Sacra p. 471. Hellbach, Grundriss
des Furstl. Hauses Schwarzburg-Rudolstadt 1820. S. 7. Lepsius a. a. O. u. Knochenhauer,
Zur Gesch. Thiringens. S. 140.“ (Ebd., n.1.)

118  Ebd.
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Die interessante historische Parallele zweier Naumburger Bischofe und Briider des
Sizzo und Wilhelm wurde von Schmarsow fiir eine Erklirung der Polygonfiguren
und des Zyklus nicht weiter ausgewertet. Stattdessen vertrat er die Ansicht, die

Figur des Wilhelm musse als Kunstwerk betrachtet werden, ,,das unabhingig und

eindringlich genug fiir sich selber spricht.“ '’

Villig in Waffenrube, scheint er, nur als stiller Zuschauer, wie verloren in den Anblick eines
Vorgangs. Schild und Schwert steben grade vor ihm, mit ibren Spitzen anf dem Boden, zu
beiden Seiten des linken Fusses, der zwischen ihnen vorgeschoben sie fast beriibrt. Die linke
Hand, anf dem Schildrand lehnend, driickt

mit dem Daumen auch das drangestellte

Schwert, aber mit spielender 1 eichtigkert, wie

unbewusst, das Gleichgewicht zu halten. Das

rechte Bein tritt seitwdrts uriick; der rechte

Apwrm ist quer iiber die Brust gelegt, so dass die

Hand am linken Schliisselbeine rubt, und

vollig in den Mantel eingebiillt. Ueber dem

feingewebten  Leibrock, — dessen  breiter

Besatzstreifen unten bis an die Knichel reicht,

birgt  das  Manteltuch ~ fast den  ganzen

Oberkinrper in seine dunkelroten Falten. Nur

gwischen Arm und Schwertgriff sehen wir den

verzierten — Giirtel  mit  einem  Teil  des

Gewandes  hervorblicken, das er iiber den

Hiiften  zusammenhilt. Sonst legt sich der

Mantel diber Schulter und Elbogen dieser Seite

und ist auf der andern ebenso mut seiner

ganzen Lange beritbergenommen, so dass sein

Ende wieder iiber die linke Schulter anf den

Nacken fillt. Es ist wol unzweifelbaft, dass

diese Art, den ritterlichen Arm u binden,

eine  gang  bestimmte, den  ZLeitgenossen

wolbekannte Bedentung hat. '’

Wiahrend Schmarsow jedes Detail von Abo. 75
) _ Wilhelm
Korperstellung und Gewandbildung, von (Aus: Schmarsow/ Flottwell 1892, Tafel 111)

Physiognomie und seelischem Ausdruck

charakterisierend zu erfassen suchte, verzichtete er auf eine genauere Angabe zur
»wolbekannte(n) Bedeutung® der ,,Bindung des ritterlichen Arms® dieser Figur.
Schmarsow unterstellte, dass der Bildhauer des 13. Jahrhunderts die woblbekannte

Schmarsow weist in diesem Zusammenhang ferner darauf hin, dass dieser Graf
Wilhelm im Spendenaufruf von 1249 zusammen mit seiner Gemahlin Gepa erwihnt werde,
die neben ihm am Kreuzaltar vor dem Ostchor begraben liege. (vgl. ebd., Hem.,, G.S.)

119 Ebd.
120 Schmarsow 1892, S. 25f.
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Geste nur zum Anlass genommen habe, sein Kénnen mit dem Meil3el unter Beweis

zu stellen, weshalb sie auch fiir Schmarsows Interpretation gleichgiiltig blieb. '

Schmarsow ergriff bei der Figur des Wilhelm die Gelegenheit, von der Ikonographie
des Stifterzyklus zu einer empfindungsreichen Anschauung Gberzuwechseln, ohne
seine ikonographischen Erwigungen zu Ende zu fithren. Die historische Betrach-
tung liel Schmarsow einfach fallen. Es war so, als wiirde der Autor von der
Faszination der Figur tiberwiltigt seine historischen Uberlegungen vergessen. Doch
war Schmarsow es selbst, der von formalen Merkmalen ausgehend auf inhaltliche
und historische Zusammenhinge - den Bericht eines Zweikampfs in Pohlde,
genealogische Verbindungen, Beziehungen der Figuren zu Naumburger Bischéfen
usw. - gestoflen war und diese Informationen zunichst berticksichtigt und
historisch kommentiert hatte. Am Ende aber zerriss Schmarsow den historischen
Faden und lieferte bei der Figur des Wilhelm - wie schon bei den zuvor
besprochenen Figuren - eine einzige empfindungsvolle Beschreibung, welche spiteren
Rezipienten bis heute die Moglichkeit geboten hat, nun ihrerseits den Historiker
Schmarsow zu vergessen, und diesen nur noch als Schwdrmer, nicht aber mehr als
gediegenen Wissenschaftler wahrzunehmen:
Die Ziige des bartlosen jungen Mannes sind nicht eben schin zu nennen; das abstebende
Gelock des dunkeln Haares, von dem ein furggehaltener Biischel sich glatter auf die
Stirnbihe legt, und die dunkelrote Miitze, die weich und nachldssig dariiber sitzt, rahmen ein
breitgedriicktes, oben und unten abgeplattetes Oval ein. Die Stirn ist hoch, aber flach und
viereckig gebant, die Nase an den Fliigeln, wie der Oberkiefer darunter, etwas eingesunken,
der Mund breit it starker Unterlippe, etwas schrdg gezogen, und das Kinn platt. Die sanften
Reb-Augen sind, der Wendung des Kopfes entsprechend, zur Seite gerichtet und blicken in
webmiitiger Teilnahme nach dem Gegenstand der Aufmerksambeit u seiner Rechten, der sich
nur driiben jenseits des Fensters, im Chore hier befinden kann. Grade die Wabl dieses
besondern Thpus, der einem hergebrachten Schinbeitsideal so fern bleibt, ja durch ganz zufallig
individuelle Ziige des Modells diberraschend intimes 1eben gewinnt, gerade diese ganz, personli-
che Erscheinung erhobt den kiinstlerischen Wert und die gesunde Wabrbeit des Bildes. Der
elegische Ausdruck wiirde obne diese friftige Grundlage sentimental werden. Hier guillt die

angenblickliche Stimmung, die so sichtbar in allen Ziigen der Gestalt und des Angesichts sich
ansprégt, wie selbstverstindlich ans der Naturanlage dieser Personlichkeit. Und sie besitzt

121 ,Dem Klunstler gab sie [sc. ,,die Art, den ritterlichen Arm n binden“] Gelegenheit,
sich als Meister in plastischer Klarheit und malerischem Schwung zugleich zu bewihren;
denn der faltenreiche Stoff zieht sich als lebendige Draperie Gber die absichtlich ausser
Titigkeit gestellte Seite des Korpers, und schmiegt sich doch weich an Arm und Hand, dass
die runde Form sich fest umschrieben heraushebt. Beide Arme in ihrer gleichlaufenden
Haltung und die kunstvoll abgestufte Gewandung bereiten wirksam vor auf das seitwirts
dariiber geneigte Haupt. Als sanfte Kurve steigt die Linie der Bewegung von der Spitze des
rechten Fusses zum linken Elbogen und zuriick bis zum Scheitel empor, und getragen von
dem biegsamen Gewichs hebt sich der Kopf mit dem sprechenden Antlitz, wie ein
schwerer voller Blumenkelch gegen die Sonne.” (Schmarsow 1892, S. 26.)
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doch sonst noch Kern wund Fiille genng, dass wir die dentsche Gemiitstiefe anch mit dem
Anklang wendischen Weichmuts, wie sie hier anftritt, als vollberechtigt hinnebmen. Allerdings
werden wir bei solcher Uebergengung weniger geneigt sein, den Grafen Wilheln von Kanburg
in thm u suchen als einen sebnsiichtigen Vertreter des Minnesangs, dessen schwdrmerisches
Charakterbild wir unter noch so edlems Namen gern darin geniessen. '

Am Ende l6ste sich in Schmarsows Beschreibung die historische Bestimmung der
Stifterfigur Wilhelm in Nichts auf - der historische Graf, um dessen Identifizierung
sich der Autor zunichst selber bemiiht hatte, wurde zum sehnsiichtigen 1 ertreter des
Minnesangs -, womit der Autor seine friheren und nachfolgenden historischen
Betrachtungen zu den tbrigen Stifterfiguren gleich mit entwertete, fithrte er doch
selber vor, dass das Interesse an den Figuren sich damit begntigen konnte, dass sie

den Betrachter zum Schwdrmen veranlassten.

Die Figur des Timo

Das Interesse Schmarsows an Timo galt a) einer Gewandstudie, ' b) ihrem
physiognomischen Ausdruck, an dem Schmarsow ein auffilliges Ubergewicht des
unteren Teils des Gesichts beobachtete, welcher den Eindruck von ,,Starrheit mit
einer Beimischung von Unwillen® hervorrufe und Timo den Charakter eines
»deutschen Bauernsohns® gebe. ¥ Schmarsow fugte schliefflich ¢) noch folgende

historisch-biographische Informationen hinzu:

122 Ebd.

Zum Schluss seiner Betrachtung des Wilhelm weist Schmarsow noch einmal
ausdriicklich auf den Rangunterschied dieser Figur zu den iibrigen des Chorpolygons hin:
»Es ist ein Meisterwerk mittelalterlicher Skulptur allerersten Ranges, neben dem die
bescheidenern Vorziige der Nachbarn gar zu leicht verblassen.” (Ebd.)

123 »Auch er trigt den weichen, feingewebten Leibrock, dessen Aermel oben weit,
am Unterarm enger werden. Und das verschiedenartige Verhalten des hier der breiten Brust
sich anschmiegenden, dort in kleine Filtchen gerillten, dort an Zwischenriumen sich
blihenden Gewebes ist mit aller Sorgfalt beobachtet, wihrend der Mantel, unter dem
rechten Arm durchgezogen und tber die Linke heriiber geworfen mit seinen schrigen
Faltenlagen energisch zusammenfasst.” (Schmarsow 1892, S. 26f.)

124 ,»Auf breiten Schultern sitzt der kriftige Kopf mit schlichtem Flachshaar, das zu
den Seiten bis an Kinnhdhe herunter hingt, Gber der Stirn gerade abgeschnitten ist. Die
vollen, auch hier glatt geschorenen Wangen geben mit den zusammengepressten Lippen,
dem festen Kinn und der linglichen Nase dem untern Teil des Gesichts das Uebergewicht,
zumal da die kleinen etwas stechenden Augen unter den zusammengezogenen Brauen
wenig zur Geltung kommen. Auch hier ist der Ausdruck innerer Ergriffenheit gewollt und
erreicht, aber in dem vollwangigen Gesicht dieses Starrkopfs nimmt er die Beimischung
von Unwillen an, die sich beim Aufsteigen der Rithrung zu zeigen pflegt, und ldsst die
Stimmung disterer erscheinen als sie sein kann. Auch da steht ein individueller Charakter
riickhaltlos und ehtlich, wie heute ein deutscher Bauernsohn, in seiner Ganzheit vor uns.*
(Schmarsow 1892, S. 27.)
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Sezn Name  freilich ist ritterlich: Timo von
Kistritz. So hatte er sich jedenfalls in der
Schenkungsurkunde bezeichnet, durch die er diese
Ortschaft bei Osterfeld und sechs andere dem
Hochstift Naumburg vermachte, und so nennen
thn auch die Mortuologien des Domes; spdter
heisst er in Urkunden Comes de Brena und
schliesslich Comes de Wettin, der erste, der diese
Bezeichnung  fiibrt.  Auch er war ein Sobn
Dietrichs 11 und der Mathilde, also Neffe der
beiden Markgrafen Hermann und EfRkebard
und Obeim seines Nachbars Wilheln von Kam-
burg. Es ist der erste Schirmwvogt von Naumburg
ans Wettinischem Hause. '>

An diese historische Ubetlieferung der
Figur schloss Schmarsow eine in den
Annalen  des Klosters Altzella iberlieferte
Legende an, wo von Timo als Mérder an
einem Kameraden fur eine erlittene
Ohrfeige  die  Rede ist.  Dieser
mutmallichen  Legende, die ihre

Plausibilitit durch die Erscheinung des
Abb. 14. Timo

Timo im Naumburger Chorpolygon
(Aus: Schmarsow/ Flottwell 1892, Tafel 1111)

gewinnt, mall  Schmarsow  wenig
Bedeutung bei. Wichtiger erschien ihm
die Nachricht, dass der historische Timo nach dem Tode Ekkehards II die [7ogfes
des Naumburger Bistums durch Bischof Eberhard tibertragen bekommen habe und
so zu dieser Zeit das Amt des Schirmvogts der Naumburger Bischofskirche an das

Haus der Wettiner gelangt sei. 126

Mit Timo schloss sich der Kreis der vier Figuren im Chorpolygon. Deren
Betrachtung bestand in einer Folge empfindungsvoller Beschreibungen, erbrachte
aber auch eine Reihe historischer Informationen zu den Figuren, von denen die
Uberlieferung iiber einen Anschlag des Dietmar auf Kaiser Heinrich IIL, von
Dietmars Tod bei einem Zweikampfin Péhlde und vom Ubergang der Schirmvogtei
zur Zeit des Grafen Timo auf das Haus der Wettiner auch in der spiteren

Forschungsgeschichte ihre Bedeutung behalten sollten.

125 Schmarsow 1892, S. 27.

126 Ebd. - Schmarsow beruft sich hier - wie 6fter - auf Carl Peter Lepsius, Geschichte
der Bischife des Hochstifts Naumbnrg I, Naumburg 1846 (hier: S. 334).
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Die Zweikampfthese

In der Naumburg-Forschung gilt Schmarsow vor allem als Erfinder der sog.
ZLweikampfihese, welche besagt, dass Timo der Gegner des Dietmar in einem
Gottesgericht sei und Sizzo und Wilhelm als Schiedsrichter und Zeuge fungierten.
Schmarsow stellte diese These auf, ohne sie freilich im Einzelnen auszufiihren:
Natiirlich stebt er [Timo] in seiner verdrossenen Abwendung nicht tatsachlich in Bezug zu
seinem herausfordernden Gegeniiber, Graf Dietmar dem Gefallenen; aber die Erzihlungen der
Chronik diber den Jdhzorn des Timo von Kistrity scheinen hier fast ebenso die Phantasie des
Bildners bestimmt zu haben, wie bei der Statue des Streiters zudusserst links. Und

unwillkiirlich schliesst sich zwischen diesen Beiden fiir das Auge die ganze Reibe von vier
Statuen im Chorhaupt u einer einbeitlichen Scene usammen.

Schmarsow berief sich auf die Perspektive des Betrachters, tir den sich die Figuren des
Dietmar und Timo optisch sw einer einbeitlichen Scene zusammenschlieBen wiirden. '**
Die einbeitliche Scene bezeichnete er nicht explizit als Zweikampf und Gottesgericht, legte
eine solche Interpretation jedoch nahe. Denn dargestellt war nach Schmarsow mit
Ditmarus Comes Occisus der historisch als Verrater an Kaiser Heinrich III. angeklagte
Dietmar von Pohlde, der im Zweikampf mit seinem Anklager fiel, und die Figuren
des Sizzo und Wilhelm bezeichnete Schmarsow als ,Kampfrichter und
,unparteiischen Zeugen des Gottesgerichts®. ' Den letztendlichen Schluss auf die
Darstellung eines Zweikampfs und eines Gottesgerichts GberlieB Schmarsow dem
Leser, wie er zuvor den FEindruck von einer einheitlichen Szene der vier

Polygonfiguren angesprochen, dann aber dem Betrachter iiberlassen hatte. "’

127 Schmarsow 1892, S. 27.

128  Vgl. seine w.o. mitgeteilte Analyse der Figur der Uta unter Einbeziehung des
Betrachterstandpunkts vom Westlettnereingang her (Schmarsow 1892, S. 21).

129 Vgl. die w.o. bereits zitierte Stelle Schmarsow 1892, S. 24.

130 Die Rezeptionsgeschichte hat Schmarsow immer als Erfinder der
Zweikampfthese angesechen und dem Autor damit nicht Unrecht getan. In einem 42 Jahre
spiter veroffentlichten Beitrag zum S#frerchor in Naumburg (1934) geht Schmarsow auf die
Gerichtsszene im Chorpolygon noch einmal ndher ein und erliutert sie an dem
richterlichen Zeugen Wilhelm: ,,Es ist der notwendige Zeuge fiir die Durchfithrung des
Rechtsbrauches, die hier stattfinden soll, der ,Unparteiische’, der einen Waffengang mit zu
beobachten und das Urteil des Richters zu bestitigen oder zu erginzen hat. Damit
verstehen wir das Paar als solches aus der Polaritit der Amtsfunktionen, als ,conjugati’,
unter demselben Spitzbogen, und das Ganze, um das es sich handelt: hier soll ein
Gottesgericht gehalten werden, das durch Zweikampf zum Austrag kommen muf3.
(Schmarsow 1934, S. 11; Herv. im Original.)
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Die Figuren im Chorquadyum

Zuletzt besprach Schmarsow die vier ersten Figuren im Chorquadrum unter dem

Gesichtspunkt ihrer formalen Funktion als Einleitung und Awusklang des gesamten

. . . . 131
Stifterzyklus, wobei er auch diese Figuren zu Paaren zusammenfasste. '’

Dem - eintretenden Beschaner blickt die Franengestalt zur Linken entgegen; der Mann ur
Rechten wendet sich gegen den Altar hin. Und die beiden Andern, der Mann zur Linken und
die Frau zur Rechten, stehen gerade gegen die Mittelaxe gerichtet, durchaus unabhingig, wie

it sich selbst allein. '

In dieser Auffassung erschienen die beiden Einfithrungs- oder Anhebefiguren von
der Sakralitit des Raunmes her bestimmt, die linke Figur zum Empfang des
Kirchenbesuchers bereit, die rechte Figur gum Altar hin gewendet.

Die Figur des Konrad

Von der Voraussetzung ausgehend, dass die beiden miénnlichen Stifterfiguren die
aus dem Spendenaufruf von 1249 noch nicht identifizierten Personen Dietrich und
Konrad darstellen miissten, wihlte Schmarsow fiir die
mittlere  Figur der linken Vorchorwand die
Bezeichnung Konrad. Diese Figur gab ihres korrupten
Erhaltungszustandes wegen - der ganze Kopf ist

erginzt - fir die Betrachtung am wenigsten her:

Der  Bildsénle ist anch so freilich nicht viel Besonderheit
abzugewinnen. Der Kopf ist modern, mit glotzenden Augen,
unpassenden Kappchen und starren Ziigen, sonst nicht iibel
erganzty ein nenerdings angehangtes Mantelende, den  Schild
beschattend, ist fast schlimmer. Sonst hat der Kiinstler gerade
diese Figur, dem Standort entsprechend, am meisten statuarisch
unabbdngig gemacht, in ganzer Breite von vorn geseben hinge-
stellt, und allgemein gehalten, obne charakteristisches Motip. Die
eine Hand rubt an Schild und Schwert, die andre greift zur
Mantelschnur diber die Brust hinanf, wiederholt also - wenigstens
wie sie jetzt hergestellt worden - die Bewegung, die wir bei
Regelindis fanden. Die  erfinderische  Abwechslung in  allen
sibrigen Statuen des Chores erweckt Zweifel an der Berechtignng
Abb. 15. Konrad dieses Heilversuches.

(Aus: Schmarsow/ Flottwell 1892, Tafel IX)

131 »Zwei Paare von Stiftern und Stifterinnen stehen einander gegeniiber, doch
nicht in so naher Zusammenstellung wie an den Hauptpfeilern als Ehepaare bezeichnet,
und ohne innerliche Beziehung aufeinander wie jene zwischen den Fenstern.” (Schmarsow
1892, S. 28.)

132 Ebd.
133 Schmarsow 1892, S. 28.

54



Die Figur des Dietrich Schmarsow 1892 / 11. 1

Schmarsow sah in der statuarischen Unabbingigkeit dieser stark beschidigten und
erginzten Figur die originale Hinterlassenschaft des Bildhauers und unterzog die
Erginzungen einer dsthetischen Kritik, welche Zweifel an der Richtigkeit dieser
Erginzungen begrindeten. Die Qualitit der originalen Bestandteile der Figur
schitzte Schmarsow nicht gering ein - er stellte sie qualitativ auf eine Hohe mit der
Figur des Dietmar - und erkannte den Wert der Figur vor allem in ihrer Qualitit als

Gewandfigur mit unverkennbaren antiken Reminiszenzen.

Die Figur des Dietrich

Auffallend an der Erscheinung des Dietrich, der ersten Figur rechts beim Betreten
des Chors, war fur Schmarsow deren Hinwendung zum _A/far mit dem Ausdruck
einer momentanen Ankunft eines ,herzueilenden Nachziigler(s). > Die Situation
dieses ,,Nachziiglers war fiir Schmarsow bestimmt durch den Widerspruch zur
Feierlichkeit des Orts, zu dem auch die schlichtere, weniger vornehme Kleidung
Dietrichs beitragen wiirde. Dietrich erschien Schmarsow wie erschopft von einem
,weiten Ritt oder hastigen Gang® und ,,wie gebannt® durch einen Vorgang im
Chor. ™

In einer Anmerkung macht Schmarsow auf Unterschiede zur zeichnerischen
Wiedergabe derselben Figur in Puttrichs Mappenwerk (Der Do zu Nawmburg, brsg. von
Ludwig Puttrich, Leipgig 1841-43, Tafel N° 17) aufmerksam: ,,Die sonst wenig besagende
Abbildung bei Puttrich enthilt drei bemerkenswerte Abweichungen vom jetzigen Zustand:
der rechte Arm erhebt sich nicht bis an das Querband des Mantels auf der Brust, sondern
liegt auf dem Gefilt des Mantels quer vor dem Leib; dieser Mantel ist dicht unter der linken
Hand am Schildrand abgebrochen; der Kopf hat keine Kappe.* (Ebd., n.3.)

134 »Die Durchfihrung der Skulptur steht vollkommen auf der Héhe der andern
Figuren, allerdings dem Dietmar und dem sogleich zu nennenden letzten Genossen niher
als dem Besten, giebt indes bei dem Mangel personlicher Besonderheit oder gar
romantischer Teilnahme fiir den Dargestellten, die reinste Gelegenheit zu priifen, tber
welche Summe statuarischer Mittel die Kunst dieser Bildhauer verfiigte. Sie erinnert gewiss
die Meisten an antike Gewandfiguren.” (Schmarsow 1892, S. 29.)

135 »Wenn Graf Konrad sich in fester Geradheit aufgestellt hat, so scheint der
Waffenbruder driben, der die Reihe rechts eroffnet, soeben erst an seinen Platz, getreten. Ex hat
noch keine bequeme Stellung eingenommen, wie man in der Kirche zu verweilen pflegt.
Sein Schild hingt noch am Arme. Er wird ihn sicherlich zu Boden niederlassen wie die
Uebrigen; denn der breite Gurt des Schwertes ist geldst und gleitet neben der Scheide
hinunter, wahrend die rechte Faust den Knauf umspannt. Aber auch hier ein Zeichen der
Hast; die Hand ist vollig vom Mantel eingehiillt, der tber den Unterarm geschlagen mit
beiden Zipfeln neben dem Schwerte herabhingt. So benimmt sich ein Nachziigler, der eben
noch herzugeeilt, sich mit Wehr und Waffen nicht sogleich zu fassen weiss. (Ebd.; Herv.,
G.S)

136 »Bel dem Ankémmling macht auch die Kleidung einen reisigen, minder
feierlichen Eindruck. Der drmellose Ueberwurf ist ziemlich kurz gehalten und am Halse
nicht mit einem Kleinod verziert, sondern durch einen Einschnitt gebtfnet, der sich in zwei
dreieckigen Klappen mit Knépfen in der Spitze auseinanderlegt. Und dem Gebahren sonst
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Fur diesen Graf Dietrich kam nach Schmat-
sow kaum der noch zur ersten
Stiftergeneration gehérende Schwager des
Briderpaars Hermann und Ekkehard,
sondern nur ein Bruder Bischof Gunters
von Naumburg in Frage, dessen anderer
Bruder, Wilhelm von Kamburg, im
Chorpolygon ebenfalls dargestellt sei. Alle
drei Bruder hitten mit ihrem Vater, Graf
Gero, zusammen im Jahre 1089 der
Naumburger Kirche einige Erbglter der

137
verstorbenen Berta vermacht .

Die Figur der Adelheid (Gepa, Berchta)

Die Figur einer adeligen Witwe in der Mitte
der rechten Vorchorwand identifizierte
Schmarsow mit Adelheid, der Abtissin von
Gernrode, und schied damit zwei mogliche
andere im Spendenaufruf von 1249 genann-

te Namen - Gepa und Berchta (welche die
Abb. 16. Dietrich

nachfolgende Forschung zur Identifizierung (Aus: Schmarsow] Flottwell 1892, Tafel X)
meist benutzen sollte) - aus. '** Schmarsow

entspricht der Ausdruck des Kopfes, der sich etwas verwirrten Blickes doch sichtlich ergriffen
nach dem Altar wendet. (.....). Ein weiter Ritt oder hastiger Gang hat ihn nur etwas erschopft;
die Lippen sind gedffnet und leise verzogen, als ware er ansser Atem. Aber der unverkennbare
Ausdruck geriihrter Teilnabme gewinnt die Oberhand, je linger er so, durch einen Anblick im
Heiligtum gefesselt, in unbequemer Haltung verharrt.“ (ebd.; Herv., G.S.) - Vgl. Schmarsow

1896, S. 153.
137 Vgl. Schmarsow 1892, S. 29f.
138 Zur ilteren und bis heute - neben dem Namen Berchta - gebriuchlichen

Bestimmung der Figur als Gepa vgl. zunichst die Ausfithrungen bei Carl Peter Lepsius, der
diesen Namen im Zusammenhang mit der Urkunde von 1249 in Erwigung zieht (1822, S.
26), aber ecine Identifizierung mit der historischen Gepa, der Gemahlin Wilhelms von
Kamburg, fir unwahrscheinlich hilt (Lepsius entschied sich dann aus anderen
Uberlegungen heraus fiir Adelheid):

»Aus den Mortuologien ersehen wir, dal sie /Gepa/ am 4. Mirz (IV. Non. Mart)
gestorben ist, und vor dem Altar St. Crucis begraben liegt - also an der Seite Wilhelms; auch
dieser Umstand deutet auf die Verbindung dieser Beiden im Leben. Dagegen ist nicht zu
vermuthen, daf} eine der Bildsiulen die ihrige sey, weil sie dann vermuthlich ihren Platz
auch neben ihrem Gemahl erhalten haben wiirde.” (Ebd.)
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begriindete seine Identifizierung
einerseits mit der Erwihnung einer
Grifin Adelheid in einem Naumburger
Mortuolog als Griinderin 1 andererseits
mit der Erscheinung dieser Figur. Diese
sei als ,eine Tochter aus fiirstlichem
Hause, die den Schleier genommen®
hat, charakterisiert. Der , Sitte der Zeit
und der Vorsorge jener Stiftungen
entsprechend” sei sie ,nicht einfache
Nonne geblieben, sondern bald zu
standesgemasser Pfrinde und

geistlichem Amte gelangt®. '

Diese Aebtissin des altebrwiirdigen Klosters,
das Markgraf Gero unter Otto dem Grossen
am Gehdnge des Harzes gestiftet, soll eine
Nichte der  Markgrafen Ekkehard — und
Hermann, eine Tochter Dietrichs 11 und der
Mathilde gewesen sein, stiinde hier also ihrem
ezgenen Bruder Konrad gegeniiber und ibrem
Neffen zur Seite. "'

Aob 17 Adelbeid Die statuarische Unabhingigkeit dieser

(Aus: Schmarsow/ Flottwell 1892, Tafel X1) Figur, welche sie mit der gegentiber ste-

Die bis heute gebriuchlichste Bezeichnung der Figur als Gepa geht auf Heinrich
Bergner (1903, S. 115) zuriick. Sie wurde - mit nachhaltigem Einfluss fiir die Forschung
nach dem 2. Weltkrieg - am entschiedensten von Walter Schlesinger (1952, S. 67) vertreten:

»Wilhelm aber [sc. der Gemabl der Gepal, durch die Schildinschrift Wilbelmus comes unus
Sfundatorum unzweideutig zu identifizieren, steht im Chorhaupt. Wenn ich zunichst einmal
von den Figuren selbst und den kunstwissenschaftlichen und bautechnischen Erwigungen,
fir die ich nicht kompetent bin, absehe, so wiirde ich an dieser Stelle am chesten eine
Planidnderung vermuten. Denn selbst wenn die Frau mit dem aufgeschlagenen Buche nicht
Gepa wire, woflir sich ja ein schlissiger Beweis nicht fithren l1d63t, da eine Inschrift fehlt, ist
der Gedanke, die im Leben und Tode so eng Verbundenen entweder im Chotjoch oder im
Chorhaupt darzustellen, wo jedesmal gerade die bendtigten vier Plitze vorhanden waren,
nachdem die Hauptstifter fir die Mittelpldtze vorgesehen waren, so naheliegend, dal ein
Abweichen von dieser Moglichkeit einer besonderen Begrindung bedarf.”

139 LAusser den elf Namen, die der Aufruf des Bischofs Dietrich anfiihrt, finden
sich in den alten Mortuologien noch drei andere Personen, Timo von Kisteritz, Graf
Dietmar und Grifin Adelheid gleichwertig mit jenen als Griinder bezeichnet, deren Todes-
oder Gedenktage gefeiert werden”. (Schmarsow 1892, S. 14.)

140 Schmarsow 1892, S. 31.
141 Ebd.
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henden Figur des Konrad gemein habe, entspreche ithrem introvertierten, auf sich

selbst bezogenen Charakter.
Es ist eine echte Klosterfran, die in ihrer Andachtsiibung gang aufgeht. Sie hélt mit beiden
Hinden das anfgeschlagene Gebetbuch vor sich hin, aber beide Hdénde sind geschickt in
doppelter Latigkeit. Die rechte fasst mit den Vorderfingern die Blatter auf dem Deckel des
Einbands usammen, hebt jedoch ugleich den Rand des Mantels, der das linke Bein bedeckt,
in_faltigen Querbausch nah an den Leib heran; die linke stiitxt mit den untern Fingern die
Vorderseite des Buchdeckels und driickt mit dem mittleren die Blatter daranf nieder, wibrend
Zeigefinger und Danmen eine Seite umzguschlagen oder aufzubalten bemiiht sind. - Diese
Geschifftigkeit der Hande setzt sich durch das vorgeschobene Gefilt des Mantels fort bis gur
Hbdhe des Knies, das sich fiiblbar heraushebt, und klingt noch leise nach in dem schrig
gurnckgeschobenen Fusse, dessen Rand nur den Boden beriibrend den singenden Tonfall der
Leserin mit heimlichem Takte begleiten mag. '

Unorganische, aber malerisch drapierte Stoffmassen, die sich vor die organischen Korperformen
schieben, zeichneten diese Gewandfignr aus.
Der Mantel zur Rechten héingt in langen schlichten Falten von der Schulter iiber den Arm
zur Erde nieder, die rubig stehende Kirperbalfte ganz, verbiillend, und das Schleiertnch, das
siber Linnenhdnbchen und Gebende vom Scheitel herab als undurchsichtige Decke anf die
Schultern fillt, setzt auch hier unorganische, obwol malerisch genng drapierte Stoffmassen an
die Stelle der organischen Korperform. Dennoch hebt sich Brust, Hals und Kopfbildung klar

143
heraus.

Schmarsow beschrieb die Gesichtsziige dieser Klosterfrau als die einer in Entsagung
frih gealterten Nonne, deren Lektiire den Eindruck eines pflichtgetreuen Herbetens
auswendig gelernter Formeln hervorrufe. Er verglich ihre Stellung im kirchlichen
und kl6sterlichen Zusammenhang mit den historischen Gestalten einer Roswita von
Gandersheim oder auch Herrad von Landsperg, womit er seine Identifizierung der

Figur mit der Abtissin von Gernrode zu stitzen suchte. '**

Die Figur der Gerburg

Eine noch gréBere Unsicherheit begegnete Schmarsow beim Versuch der
Identifizierung der ersten weiblichen Figur links (beim Betreten des Westchors), fiir
die er der Uberlieferung folgte, welche in dieser Statue stets Gerburg, die Gemahlin
des gegeniiber stehenden Dietrich, gesehen hat. FEine mogliche andere
Identifizierung mit Berchta, der Mutter Dietrichs und Wilhelms, oder Gepa, der

Gattin Wilhelms, schloss Schmarsow als unwahtscheinlich aus, wobei er im Fall der

142 Schmarsow 1892, S. 30. - Vgl. Schmarsow 1896, S. 153.

143 Schmarsow 1892, S. 30. - Zur niheren Analyse dieser Gewandfigur verweist
Schmarsow auf die w.o. bereits zitierte Beschreibung Bodes (1886, S. 56).

144 Schmarsow 1892, S. 30f.
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Gepa dem zuerst von Lepsius gedul3erten
Einwand folgte, dass eine Trennung der
beiden Gatten Gepa und Wilhelm ,,wohl

nicht in Frage* ocekommen sei. '+
ge g

Auf Bodes Charakterisierung der Figur als
wugendlich  schlank, wvon  reizend  schinen
Ziigen™ und in Sorge, das Hauskleid
,»moge die Reize ithres minniglichen Korpers

mehr verraten, als es mit ihrer

jungfriulichen Ehre vertriglich® sei, '*

antwortete Schmarsow (ohne Bode zu

nennen):

Nicht jugendlich und minniglich, wiirden wir
sagen, aber hoch gewachsen und schlank
genug; nicht von reigend schonen Ziigen,
sondern  energischen,  fest  geschlossenen
Charakters, hebt sie ihr Auge, das den
Kummer kennt, doch gross und voll gegen
den  Kirchenranm. — Dem  eintretenden
Besucher, der sie zuerst erschaut, scheint sie
wie die Herrin des Hauses mit Bewusstsein

an der Schwelle zu stehen, im huldvollen Abb.18. Gerbmg
Grusse Zﬂg/ﬁbb E/%fwa/yt heischend, und (Aus: Schmarsow/ Flotnwel] 1892, Tafel X11)
Jenseits  dieser Granze schliesst  sich  der

geweibhte Raum. ™

In Schmarsows Deutung verlieh der Westchor als geweibter Raum der Gerburg ihre
Bedeutung und ihre Funktion als Herrin des Hauses. Die Bestimmung des Westchors
als geweihter Raum hatte Schmarsow bei Betrachtung der tibrigen Einzelfiguren nur
gelegentlich gestreift, doch mit der Figur der Gerburg wurde riickwirkend aus den
Stifterfiguren eine ,,fiirstliche Versammlung um den Hochaltar*:
In der Linken, die der Mantel villig bedeckt, hilt sie ein schweres Gebetbuch, geschlossen wie
sie es auf dem Gang zur Kirche getragen. Das weite giirtellose Kleid umfliesst in schlichten
Falten ibren Leib und lisst in der Drebung des rechten Beines, dessen Knie und Schenkel sich
drunter abzeichnet, den Augenblick erkennen, wo sie soeben ibren Platz eingenommen hat und

im Begriff ist sich rubig hinzustellen. Nun greift die Rechte an den Mantelsaum, um das Tuch
zu fester Haltung um die Hiiften un nebmen. (....). Und eben dieses Motiv, - wie sich der

145  Schmarsow 1892, S. 31.

Zu Lepsius vgl. die bereits w.o. angegebene Stelle (Lepsius 1822, S. 26).
146 Bode 1880, S. 58. - Vgl. Bergner 1903, S. 114 und Fulinote 18.
147 Schmarsow 1892, S. 31f. / Vgl. Schmarsow 1896, S. 153.
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schiitzende Mantel als Vorhang ausspannt und die lebendig bewegte Gestalt den Angen des
Volkes dranssen entziebt, - wirkt, wie driiben der vorgehaltene Schild des letzten Ankimm-
lings, unwillkiirlich gleich einer Schranke vor dem Innenraum und der fiirstlichen 1 ersamm-
lung um den Hochaltar. "**

In Schmarsows Beschreibung erhielt die Figur der Gerburg den Status einer
Beinahe-Heiligen, die zuletzt noch aus der Herrin des Hauses zar Hiiterin des Heiligtums
wird:
Wihrend der alte Kriegsheld sich hastig zum Tisch des Herren wendet, uwm im letzten
Aungenblick noch renevoll einzukebren, wird einer Edelfran die Rolle der bebren Hiiterin, das
Heiligtum vor ungeweibter Hand zu wabren. Und die unnabbare Hobeit ibres Wesens, fast

thr Augenaufschlag allein gensigt, alles Stirende fernzubalten, und den Bevorzugten selbst, die
den Weg an ibr voriiber finden, ein ehrfurchtsvolles Schweigen 3u gebieten. ™

Der religiise Stiftergyklus

Das Crescendo an religiosem Pathos, das Schmarsow bei Beschreibung der Gerburg
anstimmte, wirkte sich im Nachhinein auf seine Gesamtbetrachtung a//er Figuren
aus, die er nunmehr gleichfalls unter religiosen Gesichtspunkten anschaute.
Schmarsows FEinzelbeobachtungen an den Figuren wurden jetzt nivelliert, jede
konkrete Beobachtung an denselben ausgeloscht und auf dem Altar einer
metaphysischen Erhebung geopfert, die nicht mehr der angeschauten Realitit des
Skulpturenzyklus, sondern nur noch der religidsen Empfindung und Schwirmerei
des Autors geschuldet war:
So heisst es wol nicht mebr, als den Absichten des Kiinstlers gerecht werden, wenn wir die
Anordnung der Statuen im gegebenen Raume, die 1 erteilung der Motive und Charaktere
nach threm Standort als Ergebnis wohveislicher Erwdgung anerkennen. Im 1V orraum nach
dem lebensvollen Eingang und Abschluss erst rubige Sammiung, bis wir die Stufen des Chor-
haupts erreichen; dann treten die Fiirstenpaare in innigster Gemeinschaft an den Altar, wie im
Vollbesitz des Gliickes, das demr Menschen gegeben ward; drinnen auf der Biibne endlich
dramatische Bewegung, gesteigerter Ausdruck  personlichsten Empfindens und besondern

Schicksals wie im Kampfe des Lebens draussen, dessen Widerspriiche sich doch am festen
Mittelpunkte hier usammenfinden. ™

148 Schmarsow 1892, S. 32.

Der im Textzitat ausgesparte Satz enthilt folgenden restauratorischen Zusatz zum
Erhaltungszustand der Figur: ,,Der ganze rechte Arm nebst einem Teil des Mantels war
tbrigens weggebrochen und ist jingst erneuert; daher zeigen die erginzenden Zeichnungen
bei Lepsius und bei Puttrich eine abweichende Stellung der Hand.* (Ebd.)

149 Ebd.

Dieser Satz hat Willibald Sauetlinder (1979, S. 175) zu dem Ausruf veranlasst: ,,Man
meint, in einem Aistorischen Roman zu lesen. (Herv.,, G.S.). Tatsichlich aber liest man in
einem religidsen Erbanungsroman.

150 Schmarsow 1892, S. 32. - Vgl. Schmarsow 1896, S. 153.
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Die Losung der Widerspriiche ,,des Lebens draussen an dem bis zu diesem Punkt der
Betrachtung nur gelegentlich erwahnten .A/far wurde zu Schmarsows religiosem
Interpretationsangebot fiir das gesamte Skulpturenprogramm im Naumburger
Westchor, das er in der zusammenfassenden Rickschau mit den Stationen rubige
Samminng im Chorquadrum (mit den Figuren Adelheid, Konrad, Dietrich und
Gerburg), Vollbesitz des Gliicks am Altar (mit den Stifterpaaren Ekkehard/Uta und
Hermann/Reglindis) und dramatische Bewegung im Chorhaupt (mit den Figuren

Dietmar, Sizzo, Wilhelm und Timo) beschrieb.

Unter der Voraussetzung dieser nachgereichten religiésen Interpretation des Zyklus
suchte Schmarsow im Nachhinein Anhaltspunkte an den Figuren selbst, die diese
religiose Sichtweise rechtfertigen konnten. Aber er fand keinen Anhaltspunkt. Ohne
fir eine einzige Figur eine Beschreibung der Figur im liturgischen Zusammenhang
anbieten zu konnen, sah er die Rechtfertigung fiir seine These einer Teinahme der
Stifterfiguren an  einem  /Jiturgischen  Geschehen nur unbestimmt in  der
waussergewohnlichen Stimmung, die sie im Augenblick erfallt.

Ste stehen da, num den Hochaltar gereibt, an dem vor ibren Augen das Messopfer verrichtet

wird. Der symbolische 1 organg ruft den Opfertod des Erlosers vor ihre Seelen, der am

Eingang dranssen leibhaftig vor Augen tritt, und geriibrten Herzens lauschen sie den Worten
des Priesters oder den Kliingen der Musik, die seine Zeichen begleiten. "'

Die Grundlage fur Schmarsows gleichsam im Anhang vorgetragenen theologischen
Erklirungsversuch des Stifterzyklus war eine reine Fiktion. Der Autor unternahm
nicht den Versuch, auch nur eine einzige Figur in ithrem Verhiltnis zum Hochaltar,
zum  Messopfer, zum  Opfertod des Erlosers zu beschreiben. Er unterlief es, die
Protagonisten des liturgischen Geschehens zu benennen und behalf sich mit einem
anonymen und unbestimmten sz (,,57 sind erfillt™, ,,sie stehen da® ,,sie lauschen den
Worten®). In dieses anonyme ,,sz¢“ wurde von Schmarsow jede einzelne Stifterfigur
gleichsam versenkt. In dieser Abstraktion von jeder Bestimmtheit
werden diese gesunden wabrheitsgetrenen Abbilder von Zeitgenossen [sc. die Stifterfiguren] zu
idealen Vorbildern religioser Empfinglichkeit und frommer Gesinnung. Die Reibe von
Griindern und Woltitern, deren Geddchtnis alljibrlich mit Seelenmesse und Kerzemweihe
begangen ward, stebt nun da wie eine Schaar von Schutzpatronen und leuchtenden Beispielen,
zu denen man verebrend aufblickt, und verkirpert den Gedanken, den Bischof Dietrichs

Aufruf wecken will: betditigt eure Frommigkeit wie jene einst, die hier vor euren Augen
versammelt sind. ">

Schmarsow fithrte seine These von einem Hochamt im Naumburger Stifterchor, bei dem

die Stifterfiguren eine irgendwie geartete liturgische Rolle gespielt haben sollen,

151 Schmarsow 1892, S. 33. - Vgl. Schmarsow 1896, S. 154.
152 Schmarsow 1892, S. 33.
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ohne irgend eine konkrete Beobachtung, eine historische Quellenangabe oder einen
historischen Verweis in die Naumburg-Diskussion ein, und leitete daraus eine
Gesamtinterpretation des Stifterzyklus’ als Zeugnis  mittelalterlicher ~ Liturgie  und
Frimmigkeit ab. Das Hochamt imt Naumburger Stifterchor erwies sich als freies Produkt
von Schmarsows schwirmerischer Imaginationskraft, die ihm schon zuvor bei
Beschreibung der Uta als deutsches Franenideal und des Wilhelm als Minnesinger zu
Hilfe gekommen war:
Erst wenn das bunte Sonnenlicht durch die gemalten Glasscheiben hereinstromt, wenn wir die
Sculen und Wiolbung in ibrem wurspriinglichen Farbenschmuck  hingudenken und die
Chorstiile von Mitgliedern des Dombkapitels besetzt, wenn endlich am Altar der Bischof wie
einst das Hochamt celebrierte und Orgelklang mit Weihrauchduft den Raum durchzige, dann
erst hatten wir ein Bild der Zeit, ans der und fiir die das ganze Kunstwerk geschaffen ward.

Und gewifs, die Standbilder in ibrer natiirlichen Farbenfrische gewinnen Leben und die Kraft
ibres Eindrucks wieder wie damals. ">

Ganz unmerklich wechselte Schmarsow bei dieser Schilderung von der
Bedingungsform - wenn das Sonnenlicht bereinstrimt - zur Wunschform tber - wenn

endlich der Bischof celebrierte und Orgelklang den Raum durchzige, dann ... -, und auf

Abb.19 Der Gekreuzigte vom Westlettner; Sizzo, Gerburg, Wilhelm, Adelbeid
(Aus: Schmarsow/ Flottwell 1892, Tafel X11)

153 Schmarsow 1892, S. 33.
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dieser Wunschform basierte letzten Endes Schmarsows ganze liturgische Erklirung

des Naumburger Stifterzyklus.

Wenn Schmarsows /iturgische Erklirung in wenig modifizierter Form unter dem
Namen vieler anderer Forscher heute - mehr als hundert Jahre nach seiner
Interpretation - zur herrschenden Lehrmeinung iber diesen Gegenstand aufgestiegen
ist, so mussen weitere Gesichtspunkte hinzugekommen sein, die diesem
Erklirungsansatz in der aktuellen Diskussion ein grofleres wissenschaftliches
Gewicht verlichen, als dies Schmarsows Fiktion und Wunschbild vom frommen
Mittelalter bei seiner ersten Veroffentlichung beanspruchen konnte. Von
Schmarsows religits-liturgischer Erklirung des Stifterzyklus ist in der heutigen
Forschung freilich nicht mehr die Rede, wenn sein Name fillt, ja die meisten
Forscher wissen nicht einmal mehr, dass die erste liturgische Interpretation des

Naumburger Stifterzyklus von August Schmarsow stammt.

Der historische Stifterzyklus

August Schmarsow wurde vielmehr bekannt als der Autor der Zweikampfthese, und
dies ist keine religiose, sondern eine eminent historische These. Neben seinen
liturgischen Uberlegungen zu einem Hochamt im Naumburger Stifterchor mit Orgelklang
und Weibranchduft versuchte der Autor auch seinen konkreten Einzelbeobachtungen
und historischen Recherchen zu den Figuren ein allgemeineres Resultat
abzugewinnen. Hier ging er von den im Naumburger Westchor dargestellten
historischen Individuen aus, die ihn zu einer Reflektion Uber die Intentionen der
Auftraggeber und das Verhiltnis der historischen Gestalten des elften zu den
gemeil3elten Figuren des dreizehnten Jahrhunderts brachten:
Aus der eingebenden Betrachtung der Einzelgestalten muss doch wol einlenchten, dass wir es
nicht allein mit einer Reihe von Standbildern zu tun haben, die bestimmte Persinlichkeiten
darstellen  sollen und deshalb individuelle 1 erschiedenbeit ~anfieisen. Jene Stifter und
Stifterinnen waren weihundert Jahre nach ibren Lebgeiten natiirlich nur noch dem Namen
nach bekannt, an die sich diese oder jene anekdotenbafte Erzihlung kniipfte, die wir bei
spateren  Chronisten  nachklingen hiren. Indessen, es waren 1V ertreter eines erlanchten
Stammes, dessen Abkimmlinge noch damals im Lande verbreitet, als Schirmvigte oder
Freunde und Gonner des Naumburger Bistums vor der Anschaunng der Lebenden standen,

und die Verwandten des Bischofs selbst oder seiner Stiftsherren mochten unwillkiirlich die
Stelle der Abgeschiedenen iibernehmen, deren Titel und Wiirden sie fiibrten. “">*

Die Reflektion Schmarsows tiber den Zeitunterschied der dargestellten Figuren zu
den auftraggebenden Personen und deren Intentionen schien den Schliissel zu einer

historischen Interpretation des Zyklus geben zu konnen: den im Standbild

154 Schmarsow 1892, S. 33.
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reprasentierten Schirmvigten, Freunden und Gonnern aus den Anfangstagen des Bistums
standen die VVerwandten des Bischofs und seine Stftsherren als Auftraggeber gegentiber,
und die Hypothese Schmarsows lautete dahingehend, die Auftraggeber kénnten
sich in der individnalisierenden Darstellung der Schirmwigte, Freunde und Gonner des 11.
Jahrhunderts, als deren Nachfahren sie sich selbst verstanden und deren Titel und
Wiirden sie fiibrten oder beanspruchten, vom Bildhauer selbst haben darstellen lassen.
Diese Hypothese fiihrte Schmarsow zu einer weiteren Reflektion iiber die Rolle des
Bildhauers. Er meinte, ein solcher Auftrag miisse es dem ,,Kinstler” erleichtert
haben,

i seinen Gestalten ein  starkes Lebensgefiihl mit ganzg  persinlichem Benehmen, mit

tiberraschenden Ziigen der Wirklichkeit anszuprigen (...). Wer nur etwas sich hineingesehen,

Glaubt die Gewissheit zu fiiblen, dass der Meister uns die wahren Abbilder von Zeitgenossen
gegeben; '

Und Schmarsow fuhr fort:

aber sie erscheinen im Feierkleid, wie es beim Gottesdienst in der Kirche sich ziemt. Nicht
Gleichgiiltig aufgeriick?, wie die Abnenbilder von Generation zn Generation, nicht durch das
Alter nur oder das Schicksal zusammengewiirfelt ist diese Versammlung (....). Der Anblick
einer feierlichen Handlung, wie die Grundsteinlegung etwa, reicht nicht aus, die tiefinnerliche
Erregung, die webmiitige Ergriffenbeit, u denen sich der Ausdruck hier und da, bei Mdannern
wie bei Franen steigert, als notwendig 3n begriinden. >

Am Ende gewann bei Schmarsow auch hier die religidse Interpretation tber die
historische Analyse die Oberhand. Die in seinen Reflektionen zur historischen
Identitit und Funktion der dargestellten Personen und zu den Intentionen der
Auftraggeber angelegte  Erklirung des  Stifterzyklus  blieb in  seiner
Gesamtinterpretation unentwickelt und ebenso Makulatur wie seine Zweikampfthese.
Fir Schmarsow blieb die re/igidse Interpretation des Stifterzyklus das letzte Wort zu
den Bildwerken des Naumburger Doms von 1892 und damit seine abschlieBende
Erklirung, *’

155 Schmarsow 1892, S. 33.
156 Ebd.

157  Die nachfolgende Forschung hat Schmarsows abschlieBende, explizit relgidse
Interpretation zum Naumburger Stifterzyklus kaum zur Kenntnis genommen. Weder die
Vertreter einer /fiturgischen Erklirung des Stifterzyklus, die in Schmarsow eigentlich ihren
legitimen Ahnherren erkennen missten, noch die Vertreter eines historischen
Erklirungsansatzes haben Schmarsows Thesen von einem Hochamt im Naumburger
Westchor, von einer Seelenmesse und Kergenweibe unter Beteiligung der steinernen Figuren im
Chor, von den Stifterfiguren als idealen 1 orbildern religidser Gesinnung beriicksichtigt, wenn sie
auf Schmarsows Abhandlung von 1892 verwiesen, sondern Schmarsows liturgischen
Erklirungsansatz fast immer tUbergangen. Fir die Vertreter einer liturgischen wie einer
historischen Erklirung des Stifterzyklus (wie fiir Versuche, beide Erklirungsansitze zu
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Der Westlettner des Naumburger Doms

Der religidse Uberschwang, der Schmarsows Betrachtung der Stifterfiguren am
Ende geprigt hatte, schien bei Behandlung des Westlettners wieder vergessen zu
sein. An dessen Stelle trat erneut die empirische Beobachtung. Diese
Vorgehensweise ldsst sich mit Schmarsows prinzipiell induktivem Verfahren
erkliren, das er selbst dann nicht aufgab und nur voriibergehend beiseite schob,
wenn er von der Einzelbetrachtung zur Gesamtschau tiberging. Diese Gesamtschau
aber unterlag einem anderen Kiriterium als dem akribischer Forschung. Hier
machten sich weltanschauliche Gesichtspunkte geltend, die mit Schmarsows
Ergebnissen einer empirischen Beobachtung nichts mehr zu tun hatten und der
Einzelbetrachtung nur lose angefiigt, nicht aber aus einer Summe der angestellten

Einzelbetrachtungen entwickelt war.

Dieses dichotomische Verfahren - akribische Einzelbeobachtung auf der einen,
weltanschaulich motivierte Gesamtschau auf der anderen Seite ohne Vermittlung
beider Betrachtungsweisen - verhinderte es nun aber auch, dass die empirische
Beobachtung Schmarsows von vornherein durch seine weltanschaulichen
Priferenzen prijudiziert oder entstellt wurde. Empirie und Weltanschauung blieben
bei Schmarsow weitgehend getrennt, und dem Leser ist es ein Leichtes, den
Ubergang oder Bruch zwischen der einen und anderen Sphire - von der
historischen Erorterung zur religiosen Gesamtschau (wie an Schmarsows
Interpretation des Stifterzyklus gezeigt) - bei diesem Autor auszumachen. In der
Darstellung zeigte sich der Bruch im verinderten Vokabular, wenn Schmarsow etwa
- um auf ein schon erortertes Beispiel zu verweisen - von der Analyse des
Gewandes, von Stellung, Korperbau, Physiognomie der Uta, zur Ausmalung dieser
Figur als deutsches Franenideal fortschritt: Aus dem genawen Beobachter Schmarsow

wurde der Schwdarmer Schmarsow.

Mit dem Verlassen der Stifterfiguren im Westchor verlie3 Schmarsow seine religios-
liturgische Gesamtschan - denn von einer Analyse kann man bei dieser Sechan nicht
sprechen - und betrachtete analytisch die Fassade des Westlettners, welche nach
seiner Auffassung den Westchor als eine eigene ,,Kapelle“ vom Langhaus des

Domes abschlief3t.

verbinden) gilt Schmarsow bis heute vor allem als Vertreter der Zweikampfthese, mit welcher
deren Urheber selber am allerwenigsten anzufangen wusste.

Erwihnt wird Schmatrsows /Zturgische Interpretation bei Stange/Fries (1955, S. 15), die
Schmarsow explizit als Vorldufer ihrer eigenen religiésen Interpretation betrachten und sich
nur von dessen These einer sgenischen Darstellung liturgischer Handlungen um einen Altar
im Chotpolygon distanzieren. - Vgl. auch Jantzen 1925, S. 238/40.
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Dieser Lettner lebnt sich gu beiden Seiten an die letzten Mauerpfeiler des Mittelschiffes an,
anf denen auch die westlichsten Scheidbogen des Langhauses ruben. Seine Aussemvand ist als
reichgeschmiickte Fassade gestaltet, iiber die man hinaufblickt in die Wolbung der gotischen
Kapelle. Sie gliedert sich ihrer ganzen Breite nach in drei gleiche Abschnitte: die Portalvorlage
und die beiden Wandungen, aus denen dieser Mittelban mit anfragendem Giebel heraustritt.
Die Seiten steigen bis zur Hibe des Torbogens als eigentliche Wand empor und tragen iiber
dem Kranzgesims die etwas vorspringende Briistung der Lesebiibne, an der sich iiber jeden der
drei Abschnitte des Unterbanes durch Séulchen die Dreiteilung wiederholt. >

Schmarsows Beschreibung des Aufbaus folgte eine Betrachtung der Binnen-

gliederung des Westlettners:

Ueber dem Sockel der Wand, der an den Ecken vortritt, erbeben sich je zwei Manerblenden,
die durch dreimal drei Sdulen mit ihren Bogenverbindungen gebildet werden. Ein Paar von
Spitzbogen, auf den vorderen drei Saulen rubend, giebt die dussere Umrabmung der fenster-
abnlichen Nischen, die wieder durch je drei innere mit einem Paar von Kleeblattbogen verbun-
dene Sdnlen geteilt sind, wibrend ein schlichter 1V ierpass dariiber das Bogenfeld durchbricht.
Sdmtliche Sdulen dieser vier Blendarkaden steben ganz, frei, und das Lanbwerk der Kapitelle
gebart zu den Meisterwerken der frithgotischen Skulptur. Ueber der blinden Fensterreibe
hingt der Rest der oberen Maner in Gestalt scharfprofilierter Dreiecke vom Kranzgesims
herunter. Dieses selbst bestebt aus einem Streifen aufsteigender Blatterreiben, in denen
Naturnachabmung und tektonische Stilisierung aufs Wunderbarste vereinigt sind; die beiden
Heilften geben zmwei unter sich verschiedene 1V orbilder wieder. Ueber ibnen ragt schattend die
ansgezackte Bogenkante vor, auf welche die Briistung der Biibne anfsetzt, und diese konnte
vermige ibrer Breite nicht nur als Lectorium, sondern anch als Séingerchor dienen. ™

Nachdem Schmarsow die Schrankenarchitektur des Lettners beschrieben hatte,

fasste er niher den vortretenden Mittelbau mit dem Portal zum Westchor ins Auge:

Der Eingang in der Mitte, 3un dem drei Stufen hinanfubren, ist durch einen 1 orban mit
Spitzgiebel u einem eigenen Portal entwickelt. Dessen rechtwinklig vortretende Seitenwinde
sind innen gegen die Tiir zu ausgeschrégt, in halber Mitte durch ein Gesims abgeteilt, unter
dem ein Paar kleeblatthogiger Blenden die Mauer gliedert, dariiber mit Séulchen ansgesetzt,
welche die Rippen der beiden Krenzgewilbe tragen, die schrdggestellt hinter der Stimn des
Giebels eingespannt sind. Sie entsprechen dem weiteren Spitzbogenpaar, das vorn in den
Giebel einschneidend, in der Mitte ohne Schiussglied usammenstisst, und dem engeren Paar
der Tiir, die durch einen Mittelpfosten in zwei schmale Halften geteilt wird. Im Giebelfelde
draussen ist wieder eine Vierpassblende ansgeschnitten, in der ein Wandgemdlde die Absicht
Jfarbiger Bebandlung der gangen Lettnerfront von wvornberein bekundet. Es stellt den
anferstandenen Erliser tronend dar, mit beiden Hdnden, an denen die Wundmale sichtbar
werden, hinweisend anf die Wabrzeichen seines Erlisungswerkes, die u beiden Seiten des
Stules von Engeln gebalten werden. '*

158  Schmarsow 1892, S. 35.
159 Ebd.
160 Schmarsow 1892, S. 35f.
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Abb.20 Westlettner
(Aus: Schmarsow/ Flottwel] 1892, Tafel XI1)

Wie systematisch und folgerichtig Schmarsow bei der beschreibenden Erfassung der
Architektur des Westlettners vorging, zeigte sich u.a. an einer Beobachtung, die er an
den Bogen des Gewdlbes und des Doppelportals machte. Er erfasste deren
Korrespondenzen genau - die aufsteigenden Gewolberippen entsprechen den
vorderen, in der Mitte frei hingenden Doppelbogen der Abschlusswand -, wobei er
strikt bei der Architektur blieb, obwohl er - bei weniger systematischem Vorgehen -
lingst hitte den Gekreuzigten mit den ausgestreckten Armen erwihnen koénnen,
dessen Kreuz gleichzeitig den vorgeblendeten Turpfosten und Tursturz des
Doppelportals bildet. Schmarsow aber begniigte sich an dieser Stelle mit einer
Beschreibung der Architektur des Portalvorbaus, die er deswegen so genau
betrachtete, weil sie den notwendigen Rahmen fur die Skulpturen bildet, die
anschlieBend  seinen  Hauptgegenstand  abgaben. Er  beschloss  seine
Architekturbeschreibung mit dem bemalten Vierpass im oberen Giebelfeld des
Portalvorbaus, welcher Christus als Weltenrichter zeigt, eine Bedeutung, die sich fir
Schmarsow nicht nur aus der Ikonographie der Darstellung mit zwei Engeln und
den Leidenswerkzeugen erschloss, sondern zusitzlich durch eine umlaufende

Inschrift ergab, die Schmarsow im Wortlaut zitierte:
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ARBITER . HIC . SEDIS . AGNOS . DISTINGVIT . AB . EDIS (haedis). -:
DURA . SIT . AN . GRATA . TENET . HIC . SENTENTIA . LATA. ' [Hier
sitzt D Richter, der die Lammer von den Bocken scheidet. Mag es hart sein oder gnédig, der

hier gefillte Spruch wabrt ewig]

Die Krenzigungsgruppe am Westlettnerportal

Schmarsow besprach die Kreuzigungsgruppe am Westlettnerportal in einem
entwicklungsgeschichtlichen Zusammenhang, in welchem sie schon Wilhelm Bode
betrachtet hatte und auch die spiteren Kunsthistoriker betrachten sollten: im
Zusammenhang der sichsischen Triumphkreuze. Mit einem historischen Ruckblick,
der schon zu Schmarsows Zeiten einen kunsthistorischen Kanon bildete, cha-
rakterisierte er die friheren Triumphkreuze im Dom von Halberstadt, in der dortigen
Liebfranenkirche, in Freiberg und schlief3lich - als Schlusspunkt der vorhergehenden
Entwicklung der Monumentalkreuze - in Wechselburg, die alle - im Unterschied zum
Gekreuzigten am Naumburger Westlettner - auf einem Apostelbalken oder einer

Lettnerwand gestanden hatten
c 162

gewiss in Beziehung (..) zu dem liturgischen Altar,

5> 3,

S. Crucis, darunter.

Schmarsow hob hervor, dass sich von diesen baulichen und liturgischen Voraus-
setzungen die Kreuzigungsgruppe am Naumburger Westlettner bereits dadurch
unterscheide, dass der Zusammenhang mit dem Kreuzaltar fehle, welcher in
Naumburg unter dem Ostchorlettner steht. Ein weiterer Unterschied ergebe sich
durch die fehlende Krypta unter dem Westchor, welche beim Ostchor zu einer

Erhéhung und zu einem verinderten Aufbau des Lettners gefiihrt habe.

Die entwicklungsgeschichtliche Herleitung (wenn auch nicht ihre Bedeutung) der

Kreuzigungsgruppe am Westlettnerportal ergab sich fir Schmarsow aus einer

161 Schmarsow 1892, S. 306.

Die gemalte Darstellung des Weltenrichters im Vierpassrelief, von der Ludwig Puttrich
(1843) meinte, sie sei aus einem anderen Zusammenhang an das Westlettnerportal
transferiert worden, bezeichnet Schmarsow aus stilistischen wie technischen Griinden als
original tir dieses Portal geschaffen:

,»Die Malerei selbst ist allerdings durch Auffrischung mehr oder minder entstellt, ldsst
aber in der Zeichnung sowol der Gesichtstypen wie der Gewandfalten noch den
spatromanischen Stil unzweifelhaft erkennen, dem auch die breite Bildung der Kérper und
der Tronstul mit hoher durchbrochener Lehne, Schemel und linglichem Polster auf
ausgetieftem Sitze entsprechen. Dieser strenge Stilcharakter hat wol zu der Mutmallung
gefiihrt, ,dass dieses Kunstwerk frither an einem andern Orte gestanden habe und beim
Baue des Lettners hier mit verwendet worden sei [1) Puttrich S. 59] - ein Einfall, der freilich
bei einem Mauergemilde mit Relief schon aus technischen Griinden ungereimt erscheint.
Wandmalerei wie Schriftzeichen bestitigen nur die Entstehungszeit des ganzen Schmuckes,
die wir festgestellt haben.” (Schmarsow 1892, S. 36.)

162 Schmarsow 1892, S. 37.
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doppelten Abwandlung der Tradition: einer Herabholung des Trinmphkrenzes und einer
Verinderung des Konzepts des Kreuzaltars in der Mitte des Lettners:
So wurde die Wirkung des Altars und des Trinmphkrenzes gleichsam usammengezogen in

der Ausstattung des Lettnerportales, und die Aedicola unter dem Giebel in der Mitte gewinnt
einen besonderen Sinn, gegeniiber dem Kreuzaltar im Osten. '*

Die ikonographische Bedentung aber ergab sich fur Schmarsow durch die
Anbringung des gekreuzigten Christus mit seinen ausgebreiteten Armen am Portal
des Westlettners, womit das Christuswort: ,ich bin der Eingang und das 1eben’
verbildlicht werde. Im Vergleich mit den friheren Triumphkreuzgruppen bedeute
diese Gruppe eine Vermenschlichung des Christusbildes, was sich im Vergleich mit
den Vorbildern, im Verhiltnis des Gekreuzigten zu Maria und Johannes und
schlieBlich an Christus selbst zeige. Die Beistehenden Maria und Johannes befinden
sich nun - anders als bei den friheren Triumphkreuzgruppen - in gleicher Héhe mit
dem Gekreuzigten. Bei Christus selbst wandle sich der Siegesruf des

Triumphkreuzes Es ist vollbracht in den Klagelaut Hers, warum hast Du mich verlassen. '**

Der Verinderung des Christusbildes entsprach eine verinderte stilistische
Auffassung des Bildhauers, und ,,die Gemessenheit der Bewegung, die Starrheit der
Gebirde, in der die fruhere Zeit das Bleibende zu versinnlichen suchte, weicht dem
vollen menschlichen Empfinden®. Der Bildhauer 16ste sich von der starren
Verbindlichkeit der Uberlieferung, und auch seine personliche Auffassung konnte
jetzt zu Wort kommen; er wollte das Uberkommene nicht einfach nachahmen,
sondern ,,steigern®. ' Unter diesen Gesichtspunkten betrachtete Schmarsow den
Gekreuzigten selbst und auch die beistehenden Figuren der Maria und des

Johannes.

Maria der Krenzigungsgruppe

Wie die Stifterfiguren beschrieb Schmarsow die Figur der Maria zunichst als
Gewandfignr. An den Faltenziigen des Gewandes kamen fiir ihn die Stellung und die
Gebirden der Figur am prignantesten zur Erscheinung und lieen die Bedeutung
und den Sinn der ganzen Figur - sicht man vom Ausdruck der Physiognomie einmal
ab - am besten erkennen:
Marias Gestalt scheint in der weichen Fiille und kleinen Filtelung ibrer Kleider fast n
verschwinden, wenn anch das Knie des linken Beines dentlich genng ibre Stellung anzeigt.

Ueber dem lang herabfliefienden Gewande trégt sie den Mantel, iiber Kopf und Schultern
geschlagen, fest usammengefafst unter der rechten Hand, die sich flach mit ausgestreckten

163 Ebd..
164  Schmarsow 1892, S. 38.
165 Schmarsow 1892, S. 38f.
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Fingern anf die Brust legt. Und die linke Seite des Schleiers dfffnet sich nur, weil die Hand
sich hebt, den Beschauer, dem sie ihr Antlitz zukebrt, auf den Gekrenzigten hinguweisen. In
thren Ziigen liegt allerdings der bittere Kummer ausgepragt; anf das Web im Herzen prefst sich
die Hand, kein Jammerlaut ringt sich empor. In anfrechter Haltung findet die ernste Matrone
Fassung genug, ans eigenem Antrieb die Rolle
der V ermittlerin selbst zu sibernebmen. Sie will
die Verebrung der Glanbigen nicht fiir sich, wie
spater als Fiirbitterin am Tron des Hochsten,
sondern lenkt sie auf den Dulder, der im Tode
hier die Siinden Aller trigt. In der tiefen
Verbiillung liegt die  grossartige  einbeitliche
Wirkung der Figur beschlossen; denn nur das
Antlitz, das der Schleier mit seinem Schatten
umrabmt, und die Hdnde, die sprechend das

Faltengehange uriickschieben, wenden sich an
uns, - bis das gefurchte Kleid des Grams die
hebre Gestalt wieder villig birgt. '

Schmarsows Beschreibung war bestimmt
vom Eindruck einer fast vollstindigen
Einhillung der  Figur, welche den
bedeutungsvollen Weisegestus der Maria auf
Christus  hin  dadurch umso  stirker
hervorhebe. Dieser Gestus mache Maria zur
Vermittlerin in der Weise, dass sie sich an den
Betrachter wende und diesen gleichzeitig auf
den Gekreuzigten hinweise. Schmarsows
Interpretation von Marias Zeigegestus in der
doppelten Bedeutung als Abweisen von sich

Abb.21
und Hinweisen auf Christus sollte fir die Maria der Kreugigungsgruppe

fast ein  halbes  Jahrhundert spiter (Aus: Schmarson Flottwell 1892, Tafel XV)
vorgetragene waldensische Interpretation der
Westlettnerskulptur noch von Bedeutung werden. Schmarsow beschrieb diesen
Gestus - noch ohne die spitere religionsgeschichtliche Interpretation zu kennen -,
bereits als Abweisung einer Verehrung fiir sich bei gleichzeitiger Aufforderung zur
Verehrung Christi, eine Auffassung, welche die genannte waldensische These noch
weiter als Protest am Marienkult der Zeit Gberhaupt ausdeuten sollte, was in

Schmarsows Interpretation 7z nuce bereits angelegt war. 167

166 Schmarsow 1892, S. 39.

167  Zur Interpretation des Weisegestus der Maria auf den Gekreuzigten in der
spiteren Literatur (durchweg ohne Hinweis auf Schmarsows Analyse) vgl. u.a. Hauttmann
(1924, S. 73), der darin die Durchdringung einer konventionellen Gebirde mit Subjektivitit
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Johannes der Kreuzigungsgruppe

Es waren nach Schmarsow die Mitglieder der
Gemeinde im Langhaus, die mit der drastischen
Gestaltung des Johannes - im Unterschied zur
vornehmeren Darstellung der Figuren im Westchor
- angesprochen werden sollten. Der
Gemdttszustand des Johannes habe sich ganz in der
Physiognomie der Figur ausgeprigt, wofir
bestimmt kein klassisches Schénheitsideal das
Vorbild abgegeben habe. Schmarsow verglich die
Physiognomie des Johannes mit dem Gesicht
irgendeines gewohnlichen Mitglieds der
Naumburger Gemeinde, das der Bildhauer vor
Augen gehabt haben misse, und stellte die
Uberlegung an, dass bei dieser Figur die grellen
Farben  eines  Passionsspieles  auf die Gestaltung
Einfluss genommen haben kénnten:
Jobannes dagegen kebrt uns die haltlose Seite des [iingers 3,
der den Meister erliegen sieht. 1V ergebens reckt er sich rechts
empor und rafft den Mantel usammen, unter dessen iiberge-
schlagenen Falten er die Hdnde ringt. Das geknickte Bein
Abb.22 weiss nicht, wo die Soble des nackten FufSes anftreten soll,

Jobannes der Krenzigungsgruppe und das Auge nicht, wie es den Anblick dieses Todes
(Aus: Schmarsow] Flottwell 1892, Tafel XV ertrage. Verzweifelnder Schmery beklemmt seine Brust, und
ezn Tranenansbruch guckt bereits in Wangen und Branen.

Das lockige Haupt ist seitwdrts herumgeworfen pund Zeigt uns die entstellten Ziige eines
Gesichtes, das anch in Rube keineswegs einem klassischen Schonbeitsideal entspriche. Desto

mebr entspricht es dem Charakter oder richtiger, dem Gemiitsgustand, der hier gegeben werden

soll. Sichtlich gebt der Kiinstler darauf aus, den hochsten Grad erknirschter Ergriffenbeit
darzustellen, sei es, weil nur dieser Eindruck macht bei der Herzen Hartigkeit in seiner Ge-

meinde, oder weil er durch das 1V orbild die religidse Empfindung auch der Empfianglichen zu

dieser Stdrke entfachen michte. Deshalb sichert er die Wirksamkeit des Ausdrucks durch die

Wahl eines volkstiimlicheren Typus, durch die gewihnlichen, etwas breiten, in der Betriibnis

sieht, und sie eine ,sinnliche Ausdrucksgeberde® nennt / Wessel (1949 (Rez.), S. 459) /
Blaschke (1996, S. 386) Hinfiihrung des Betrachters zu dem Mysterium des Kreuzestodes /
Kollermann (1996, S. 350) Geste verinnetlichter Trauer und Bekundung des Ergriffenseins
/ Schwarz (2002, S. 61f) Ubernahme eines antiken Gebetsgestus’ (unter Berufung auf
Schulze 1995, S. 31); Anlehnung an iltere frangisische 1 orbilder; Ubernahme einer
antikisierenden Komponente der Reimser Statuen durch den Naumburger Bildhauer.

- Siehe zu diesem Weisegestus der Maria v.a. auch die w.u. behandelte Literatur zur
Waldenserthese, die diesen Gestus durchweg in dem von Schmarsow interpretierten Sinn
auslegt.
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nicht veredelten Formen des heimatlichen Stammes, wo er gelebt und beobachtet hat. Wie in
einem Passionsspiel werden die Farben etwas grell anfgetragen; aber bei einem Meister, der
daneben im Chore das in mancher Hinsicht so verwandte und doch so schwdrmerisch verklirte
Bild des Wilhelm von Kamburg hingestellt hatte, darf kaunm von unbewnsster Uebertreibung,
von grimassenhafter Gebdrde und von Auswiichsen der Wirklichkeitstrene die Rede sein. '

Der Gekreuzigte am Westlettnerportal

Schmarsows Analyse des Gekreuzigten am Westlettnerportal ging von der Frage
aus, ,,was der Kunstler eigentlich mit diesen Gestalten erreichen will“. Die Antwort
lag fir thn in der Darstellung eines Bildes, das der ,Lebensanschauung der
Zeitgenossen® entsprechen sollte. Dieses Bild hob sich stark gegen die
Gestaltungen des Gekreuzigten in anderen sichsischen Kirchen ab, weshalb
Schmarsow den Realismus des Naumburger Kruzifixus vor dem Hintergrund der

»etwas zahmen Schonheit der obersiachsischen Werke* besprach:

er [sc. der Bildhauer] giebt ihm nicht die vornehmen schlanken Formen, wie in der
Liebfrauenkirche zu  Halberstadt, noch die edle, aber etwas zabme Schinbeit  der
obersdchsischen Werke, sondern derberen Bau, den auch der fribere 1 organger im
Halberstiadter Dom bevorzugt, und einen Zug von Grossartigkeit, durch den seine in Stein
ansgefiibrte Skulptur sich von vornberein von jenen Schnitzarbeiten ans Eichenholy unter-
scheidet. Auch seine Kenntnis des menschlichen Leibes ist noch mangelhaft genug, vermag
kaum die Priifung aus solcher Nibe zu bestehen. Besonders der Brustkasten ist diirftig und in
der Breite sehr zu kury gekommen gegen den anfgetriebenen Leib und die Weite des Beckens,
die durch das Lendentuch wol verhiillt, aber in der Wirkung fiirs Auge anch wieder verstirkt
wird. Die reichgefaltelte Draperie hingt bis zu den Knieen herab, legt sich fast anschliessend
siber den rechten Schenkel, wébrend ein Knoten iiber der linken Hiifte die tiefdurchfurchte
Stoffmasse zusammenasst. Sie bewdbrt den malerischen Sinn des Meisters und unterbricht
wirksam den nackten Kirper, dessen Bebandlung durch die Einfachheit, die sich anf die
Hauptsachen beschrinkt, den Eindruck der Wabrbeit, die hier gewollt wird, mildert und
klért. Zwischen muskulosen Armen héingt anf kurzem Halse der breite deutsche Kopf miit
ebenso malerischem Haarschmuck nach der rechten Schulter hindiber, fast mebr durch die Iast
der schwerfilligen Dornenkrone bedriickt, als erschipft im Kampfe mit dem Tode. Die vollen
Stribne des gewellten Haares, die breit anf die Schultern stromen, und der kurggebaltene
Backenbart, der einem Kriegsmann wol stinde, vollenden den Eindruck der Kraft. '®

Wenn Schmarsow hier seine Schilderung des toten Leibes Christi mit einem
negativen Urteil vom Koénnen des Bildhauers einleitete - dessen Kenntnis des
menschlichen Leibes bezeichnete er als noch mangelhaft -, so lag der Grund hierfir
wohl in der unbewussten Anwendung eines Vergleichsmal3stabes, den Schmarsow
zuvor selbst als inaddquat, weil den Intentionen des Bildhauers nicht gerecht
werdend verworfen und mit dem Begrift des &lassischen Schinbeitsideals apostrophiert

hatte. Denn die von ihm fir sein negatives Urteil angefiihrten Beobachtungen -

168 Schmarsow 1892, S. 39f.
169 Schmarsow 1892, S. 40.
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Diirftigkeit des Brustkastens, anfgetriebener 1eib, Weite des Beckens - widersprachen allen-
falls dem als Mal3stab verworfenen klassischen Ideal, nicht jedoch dem Streben
nach Wabrbeit, das er dem Bildhauer ausdriicklich zubilligte. Schmarsows
Beschreibung des gekreuzigten Christus als 447 blieb in sich widerspriichlich, denn
dem zunichst konstatierten Eindruck
der Diirftigkeit stand am Ende die
Feststellung gegeniiber, dass sich in
der Gesamterscheinung dieser Figur
der Eindruck der Kraft vollendet habe.

170

Die Zuschreibung widersprechender
Attribute des Leichnams Christi hatte
in der Bedeutung der Gestalt selbst
ihren tieferen Grund, denn deren
Gestaltung verdankte sich einander
widersprechender Motive, die dem
theologischen Gehalt der Darstellung
geschuldet waren und sich auch in der
Physiognomie dieses Gekreuzigten
zeigen mussten, bei welcher der
Betrachter sich unsicher bleibt, ob er

sie als /Jebend oder als fot auffassen

lle. Abb.23
soTe Der Gekrenzigte des Westlettners
Nach der klaffenden Seitenwunde kann (Aus: Schmarsow/ Flottwell 1892, Tafel X111)

kein Zweifel sein, dass der Kiinstler den

toten Erliser hat darstellen wollen, wie er am Holze hingt; aber die lastende Schwere eines
willenlosen Leichnams ist vermieden, und das Antlitz, das freilich durch robe Bemalung im
Widerspruch mit der urspriinglichen entstellt ist, bewabrt soviel Spuren des Lebens, als waire
der letzte Senfzer noch nicht entfloben. Die untere Kinnlade freilich ist herabgesunken, der
Mund gedffnet und die bleckenden Zdibne sichthar. Doch die Oberlippe wird etwas anfgezogen,

170 Schmarsow hat denn auch sein eigenes Urteil iiber die Gestalt des Gekreuzigten
vier Jahre spiter in einem Aufsatz in Paz modifiziert:

,»Dem Gottessohn aber giebt der Kiinstler die ganze Kérperwahrheit (....) - ihm giebt er
den derben Bau der Glieder und des Brustkastens, selbst des Kopfes, der das Opfer des
Lebens, das hier dargebracht wird, in den Augen des kriftigen Geschlechtes, das hier beten
soll, erst recht erhdht. Zwischen muskulésen Armen hingt auf kurzem Halse der breite
deutsche Kopf nach der rechten Schulter hintiber, fast mehr durch die Last der schweren
Dornenkrone bedriickt, als erschopft im Kampf mit dem Tode.* (Schmarsow 1896, S. 157)
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die Nasenfliigel sind vom Odem gebliht, wibrend die Augenlider sich miide gegen die Schldfen
strecken, nicht ohne merklichen Zusammenzug der Brauen. "'

Die Dichotomie der Erscheinung Christi am Kreuz, deren theologische Bedeutung
Schmarsow bei seinen Lesern als bekannt unterstellte, wurde von ihm an einem
ikonographischen Merkmal des toten Christus, der gedffneten Seitenwunde des
Gekreuzigten, gezeigt, wihrend er gleichzeitig die Merkmale des lebenden Christus

an dessen Physiognomie herausarbeitete.

Die in ihrer Anordnung wie in der Gestaltung der Figuren zu ihrer Zeit nene Dar-
stellung der Kreuzigungsgruppe an einem Portalvorbau, welcher gleichzeitig den
Zugang zu einem Kapellenchor vermittelt, lieB3 sich in ihrer Bedeutung durch den
Ort erschlieBen, den der Gekreuzigte einnimmt: die Stelle des Lazenaltars. Nach
Schmarsow gewann die Kreuzigungsgruppe ihre Bedeutung dadurch, dass sie die
Mitglieder der Gemeinde im Langhaus mit einer Botschaft ansprach und hierin

geradezu die Aussage einer Predigf erfillte:

So war die ganze Gruppe des Lettnerportals gewiss geeignet, an Stelle eines Laienaltars die
Gemiiter des Volkes durch ibren Anblick zu ergreifen, und den ungebandigten Sinn, den
ungebdrdigen Mut eines kriegerischen Geschlechts zu mabnen. Sie redet die Sprache eines
Predigers, der, um seiner Wirkung sicher zu sein, wol den Ausdruck verscharft und die Mittel
hinft, aber den grossen Hauptgedanken klar und wuchtig vor die Seelen stellt. '™

Die Passionsreliefs des Westlettners

Diesen Charakter einer Predigt oder Volkspredigt zeigten nun auch die acht Szenen
der Passionsreliefs an der oberen Bristung des Westlettners, deren szenische
Darstellungen bis zur Giebelschrige links des Portals das Abendmabl, die Auszahliung
der Silberlinge, die Gefangennabme Christi und die 1Verlengnung Petri, auf der rechten Seite
des Giebels eine Sgene mit zwei Wiichtern, Christus vor Pilatus, die Geifselung und
Krenztragung zeigten, wobei Schmarsow die beiden letzten Szenen aus seinen
Einzelbetrachtungen ausschied, weil sie spiter in Holz gefertigte Ergidnzungen des
18. Jahrhunderts darstellten und an kinstlerischer Qualitit gegen die Reliefs des 13.
Jahrhunderts abfielen. '™

171 Schmarsow 1892, S. 40f.

172 Schmarsow 1892, S. 41.

Vgl. Schmarsow (1896, S. 157): ,,Wie drinnen im Chore die Fiirstenstatuen den tiefsten
Gehalt des ritterlichen Lebensgefithls verkrpern, so falit die Portalgruppe des sterbenden
Erlésers am Kreuz mit Maria und Johannes zu den Seiten noch einmal die altiiberlieferte

Aufgabe so nah und innerlich wie nie zuvor, und stellt sie erschiitternd vor die Augen des
Laienvolkes, das an der Schwelle des Lettners zurtickstaut.”

173 Schmarsow 1892, S. 41.
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Bei der Beschreibung der ersten Szene des Abendmahls, die Bode und nach diesem
viele andere Betrachter als einfaches Bawernmahl auffassten '™ - eine
Charakterisierung, die Schmarsow nicht verwendete -, hob der Autor auf die
doppelte Kennzeichnung des Judas-Verrats ab, die der Bildhauer hier in einer
synoptischen Sicht der Berichte des Matthius- und Johannesevangeliums dargestellt
habe. Die Wahl von nur finf Jingern beim Abendmahl aus der Schar der Zwolf -
Schmarsow identifizierte auller Judas den Petrus, Johannes und Andreas - stellte
nach ihm die kiinstlerische Entscheidung des Bildhauers dar, um zu einer klaren
Komposition zu gelangen. Schmarsow beobachtete ferner das Herausschanen des

rechten Jungers mit dem Kahlkopf aus der Szene. 17

Auch wenn Schmarsow die von Bode gewihlte Charakterisierung des Abendmabhls
als Bauernmahl vermied, betonte er doch wie dieser die A/taglichkeit des Mahls, bei
dem ,,Essen und Trinken die Hauptsache™ sei. Die Alltdglichkeit sei insofern ein
wichtiges Darstellungsmittel des Bildes, als die ,,Brandmarkung des Abtrinnigen®

> »

sich hier im Nebensdchlichen verberge, ,,wie furchtbare Dinge in ganz gewdhnlichen

. . . . . 17
Formen sich ereignen und im Augenblick kaum zum Bewusstsein kommen®. 6

174 Vel. Bodes bereits w.o. wiedergegebene Charakterisierung des Abendmahls als
ysebr banrisches Mahl* (Bode 1886, S. 59).

Zur Folgewirkung dieser Charakterisierung des Naumburger Abendmahls als baurisches
Mah! | Banernmahl! und zur Analyse des sozialen Standes der Figuren liegt nunmehr eine
eigene Studie von Jacqueline E. Jung vor (Peasant meal or Lord’s Feast? The social iconography of
the Naumbnrg Last Supper, in Gesta 42 (2003) S. 39-61), in welcher die Autorin nachweist,
dass sowohl Kleidung als auch Benehmen der Jinger im Abendmahl den Normen adligen
Auftretens und adliger Verhaltensweisen der Zeit des 13. Jahrhunderts nicht widersprechen.

175 ,»-Das letzte Abendmal Christi mit seinen Jingern schildert uns der Kinstler des
13. Jahrhunderts in dem Augenblick, wo der Meister den Verriter bezeichnet. Ausser Judas
Ischariot sind nur vier der Getreuen gegenwirtig, offenbar weil in dem gegebenen Rahmen
mehr Personen nicht Platz finden konnten, ohne die Klarheit zu gefidhrden. Jesus sitzt in
der Mitte zwischen Johannes und einem andern Jiinger, der eifrig dem Weinbecher
zuspricht, auf der Bank hinter dem Tische, Petrus erkennen wir an der Schmalseite links, im
Begriff einen Bissen in den Mund zu stecken, Andreas rechts in dem langbirtigen
Kahlkopf, der sein Manteltuch tber die Glatze geschlagen hat und herausschauend in die
vor ihm stehende Schiissel langt. Auf dem Linnentuch, das mit farbigen Querstreifen
durchwebt ist, liegt ein Laib Brot mit dicken Scheiben und dem Messer dazu. Wie nur ein
Krug, der im Kreise herumgeht, sind auch die beiden Schiisseln mit Fisch und Fleisch zum
Zulangen fiir Alle da. Judas, allein an der Vorderseite auf niedrigerem Sitz zur Linken, also
neben Petrus, taucht soeben die Finger in den Napf mit kleinen Stiicken darin, wihrend zu
gleicher Zeit Christus von driiben her ihm einen Bissen in den Mund schiebt, indem er
sorgfiltig dabei mit der andern Hand den weiten Aermel zuriicknimmt, damit er nicht in die
Schiissel hinge. Es ist also auf die Frage des Johannes, auf die Petrus nicht eben mit
Spannung der Antwort harrt, in doppelter Weise der Verriter bezeichnet, indem die
verschiedenen Angaben des Matthius- und des Johannes-Evangeliums zugleich benutzt
werden.” (Schmarsow 1892, S. 41f.)

176 Schmarsow 1892, S. 42.
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Schmarsow behandelte auch die technischen Seiten der Passionsreliefs und wies auf
die Bemalung der Reliefs sowie darauf hin, dass ,,Raumwirkung und Formenvortrag
durch die Bemalung mitbedingt® seien:
Wie die Séinlen und Bogenreiben der einrabmenden Architekturteile mit ibren Tiirmchen und
Wimpergen, ibrem Kapitellschmuck und iiberragendem Bléitterkranz am Rande der Briistung,
waren auch die Reliefs selber von vornberein bemalt. Einzelbeiten, die zum 1 erstindnis
wiinschenswert sind, wie Heiligenscheine, Silbermiinzen, Fenerschein und Wasser, Pelzbesarz,
und Waffenglanz wurden der helfenden Schwester entweder ganzg iiberlassen oder doch ur

Erginzung der vollen Kenntlichkeit anvertrant. Raumwirkung und Formenvortrag sind
wesentlich durch die Bemalung mitbedingt. "'

Er beobachtete an den Passionsszenen die Staffelung der Figuren in unterschiedlich
kriftigem Relief, wofiir er formale und technische Griinde angab: formal sah
Schmarsow Korrespondenzen zwischen der architektonischen Rahmung und der
Figurengruppierung: so bildeten vier Bogenwimperge tiber den szenischen Dar-
stellungen den oberen Abschluss eines jedes Relieffeldes und diese wiirden dann
mit den Relieffiguren korrespondieren; pro Relief hitten so der Breite nach vier
Figuren Platz (funf Figuren wirden bereits ein Gedringel ergeben). Wollte der
Bildhauer finf und mehr Figuren in einer Szene unterbringen, so sei er schon aus
technischen Griinden zu einer Staffelung der Figuren gezwungen gewesen.
Schmarsow verglich die formale Meisterung des Problems der Figurenanordnung in
den Passionsszenen mit Losungen attischer Grabmdler, ein Vergleich, der ihm
passender erschien als der mit rdmischen Figurenfriesen (von franzisischen Vorbildern
sprach er nicht). Denn seiner Beobachtung nach sei die Figurendringung etwa auf
spatromischen Sarkophagen vom Naumburger Bildhauer bewusst zugunsten einer
freien plastischen Entfaltung der einzelnen Relieffiguren und einer - mitunter typisierten

- Mannigfaltigkeit der Gebérden vermieden worden. '™

177 Schmarsow 1892, S. 44.

178  ,Die Grosse der Figuren bestimmt sich genau nach der der trennenden
Sdulchen, auf deren Kapitellplatte ein neues Werkstiick aufsetzt, aus dem die Tirmchen mit
den zu viert gereihten Wimpergen und der Blitterfries am Sims, der tiber diese Verdachung
hinausragt, gearbeitet worden. So ist der Bogenzahl entsprechend in jeder Abteilung fiir vier
Personen vollauf Platz in einer Reihe, funf riicken einander schon etwas nah auf den Leib.
Deshalb werden meistens, um mehr Personen einzufithren, einige in zweite Linie gertickt
und flacher gemeil3elt als die vorderen, die fast vollig rund hervortreten: Es waltet also ein
kriftiges Hochrelief wie bei den besten attischen Grabmilern, die doch der Kinstler
schwerlich gekannt hat, - auf der andern Seite besteht nicht die geringste Verwandtschaft
mit den spdatrimischen Sarkophagreliefs, deren Figurengedringe und Scenenhdufung in einem
Rahmen ihm vollig fremd oder bewusst zuwider waren. Diese gleichmissige Beschrinkung
der Figurenzahl, die streng durchgefilhrt wird auch wo sie Opfer kostet,- kommt der
selbstindigen Ausbildung der einzelnen Gestalt und ihrer freien plastischen Entfaltung
notwendig zu Gute. Mit ausserordentlicher Sicherheit beherrscht der Meister den Kérper in
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Schmarsow sprach noch ein weiteres vom Bildhauer gelostes Gestaltungsproblem
an, das sich aus der zeitlichen Kluft zwischen der historischen Erzihlung der Bibel
und der eigenen Gegenwart des Bildhauers ergeben konnte. Dessen Kunst in der
Vergegenwirtigung zeige sich darin, dass die Ineinanderarbeitung von antiker
biblischer und zeitgendssischer Gewandung an den Figuren der Passionsreliefs dem
Betrachter gar nicht auffalle. '” Denn der durchgreifende Charakter all dieser
Szenen sei eine unmittelbare Gegenwartigkeit (I7o/lgehalt des 1.ebens), mit welcher der
Bildhauer auch die biblisch-historische Situation vergegenwirtigt habe:
Das friedliche Abschiedsmal, das ein schmerzlicher Misklang anfhebt, das Gezischel der
Juden bei der Bestechung des 1 erviters, das lirmende Gewoge beim ndchtlichen Ueberfall
rings um den meuchlerischen Kuss, die vordringliche Magd, die dem beberzten Apostel Bange
macht, geschwdtzige Schlosswachen und der hochdramatische Auftritt vor dem romischen
Richter, - idiberall Beweise der vielseitigen Beobachtung des Kiinstlers und seiner eingigen

Fihigkeit, die Grundsdtze einer durchgebildeten Schulung mit dem 1 ollgehalt des Lebens und
der Jugendfrische schlichter Wabrheit zu erfiillen. '™

Stellung der Naumburger zur Bamberger und Magdeburger S kulptur

August Schmarsow hat selber in einem abschlieBenden Kapitel seine Auffassung
von der geschichtlichen Stellung der Naumburger Skulpturen dargelegt - hierin auf
die zwei Jahre zuvor geiullerte Anregung Dehios, vor allem aber auf v. Rebers

Darstellung antwortend -, indem er entschieden der alteren Auffassung Bodes

folgte, der die Naumburger Skulptur als Schiusspunkt einer genuin obersidchsischen
und romanischen Entwicklung betrachtet hatte. '*' In der Auseinandersetzung um die
Klassifizierung romanisch/ gotisch kam Schmarsow wie Bode zur Ansicht, dass die
Naumburger Bildwerke - anders als die Skulptur in Bamberg und anders auch als
die , frithgotische() Architektur der Chorkapelle®, ,in den Schluss der romanischen
Stilperiode® zu setzen sei. ' Auch wenn Schmarsow zum Schluss seiner

Betrachtung emphatisch der Meinung Ausdruck verlieh, dass der Naumburger

diesen kleinen Dimensionen und verfiigt tiber eine erstaunliche Mannichfaltigkeit von
Gebirden, von denen eine Anzahl jedoch ersichtlich feststand.” (Schmarsow 1892, S. 44f.)

179 »Geschmackvolle Gewandmotive, hier bedeutend und grofBartig, dort flieBend
und abgerundet, nirgends missig und Selbstzweck, kommen hinzu und gewihren so
harmonischen Genuss, dass wir fast zu wirdigen vergessen, wie einheitlich hier das
Zeitkostim des dreizehnten Jahrhunderts mit der biblischen Gewandung verarbeitet
worden, und wie verschiedenartiges Benehmen nach Stand und Charakter der Personen
sich mit dieser kinstlerischen Ausgleichung noch vereinigt.” (Schmarsow 1892, S. 45.)

180  Ebd.

181  Vgl. die Einleitung zu diesem Abschnitt (I. 1. August Schmarsow (1892), deren
Darlegung hier auf Basis der vorstehend angefiihrten konkreten Ausfiihrungen Schmarsows
zu den Naumburger Bildwerken weitergefiihrt wird.

182 Schmarsow 1892, S. 53 u. 54.
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Bildhauer ,,durchaus deutsch empfindet und sieht™ - wobei er eine abgewandelte
Phrase von Rebers zitierte -, versuchte er doch einer einseitig nationalen
Gleichsetzung der Begtiffe romanisch=dentsch und  gotisch=franzgésisch mit der
Bemerkung zu entgehen, dass er die Namen romanisch und gotisch ,neutral
gebrauche, ,weil es auf den durchgehenden Umschwung in der ganzen

internationalen Kunstentwicklung ankommt.* 183

Neben einer stilgeschichtlichen Finordnung unter nationalem Blickwinkel
unternahm Schmarsow zuletzt noch den Versuch, seiner an Bode angelehnten
These vom unabhingigen Charakter der Naumburger Skulptur dadurch Nachdruck
zu verleihen, dass er diese mit der Skulptur in Bamberg und Magdeburg niher
verglich und gegen diese abgrenzte. Die These einer ,,verwandtschaftlichen
Beziehung® der Bamberger und Naumburger Skulptur, die Bode und Dehio bei
Annahme einer umgekehrten Abhingigkeit unterstellt hatten, wies Schmarsow mit
dem Argument des ganz anderen Charakters dieser Figuren zuriick. Denn
dulerliche Verhiltnisse - die Nahe der beiden Orte zueinander - spielten keine
Rolle; das von Bamberg viel weiter entfernte Magdeburg zeige ,,Spuren gleicher
Schulgewohnheit unter den Bildhauern®, die man in Naumburg vergeblich suche.
Dagegen gehorten ,,die Darstellungen Kaiser Heinrichs II und Kundigundens am
Ostportal zu Bamberg® ,mit den Sitzfiguren Kaiser Ottos I und seiner ersten

Gemalin Edith im Chorumgang zu Magdeburg aufs Engste zusammen.* '

183 Schmarsow 1892, S. 54. - Vgl. Reber 1886, S. 549 und Zitate zu FuBinoten 45
und 65.

184 Schmarsow 1892, S. 51.

In einem Photo-1 ergleich - Schmarsow weist hierbei ausdriicklich die nur sechs Jahre
friher hergestellten Zeichnungen und Stiche in Bodes Publikation als #nbrauchbar zuriick (,,
... Photogr. v. E. v. Flottwell. Alle andern Abbildungen, auch die bei Bode, sind darnach
unbrauchbar.”) - versucht Schmarsow die Verwandtschaft der Skulpturen in Magdeburg
und Bamberg an den Sitzfiguren des Kaiserpaares im Magdeburger Dom und der
Adamspforte in Bamberg darzulegen:

,Die Formgebung geht bei den beiden Frauen bis hinein in die schmalen, etwas eckigen
Schultern und die Warzenhiigel des flachen Busens, die unter dem Gewande noch ebenso
scharf vorstehen wie bei der nackten Eva, in den nidmlichen Geleisen. Die Behandlung des
Bartes bei Kaiser Otto hat die grésste Aehnlichkeit mit der beim Petrus in Bamberg, dessen
Haupthaar wie die des ersten Menschenpaares wieder andre Anhaltspunkte bietet.” (Ebd.)

Zur Kritik von Schmarsows These eines Schulzusammenhangs der Magdeburger und
Bamberger Skulptur vgl. Weese 1897, S. 164, n.219. (s.a. III. 1.)

(Der ikonographische Streit um die Identifizierung der beiden Sitzfiguren Otto 1. und
Edith im Magdeburger Dom als Christus und Egklesia war damals noch nicht entbrannt; vgl.
zu diesem ldentifikationsstreit: Sauerlinder 1977a, S. 312 u. 340f. (N1.460); Sciurie 1981a, S.
75.)
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In der Spitdatierung der Skulpturen in Bamberg pflichtete Schmarsow der Ansicht
Bodes bei, der sie in die 2. Halfte des 13. Jahrhunderts datiert hatte. Entsprechend
fasste Schmarsow im Verwandtschaftsverhiltnis der Skulpturen von Bamberg und
Magdeburg das nach ihm altere Magdeburg als den gebenden Teil auf:
Das villig bemalte Kaiserpaar in Magdeburg ist natiirlich dlter als die Portalskulpturen in
Bamberg, gehort aber auch erst in die vorgeschrittene Zeit, um die Mitte des 13. Jahrbunderts.
Es bewabrt in Haltung und Gewandung villig den spétromanischen Charakter, wébrend in
Bamberg besonders die Kaiserin Kunigunde in den scharfen Langfalten ibres giirtellosen

Kleides schon gotische Manier offenbart, und ein unverkennbar frithgotisches Kirchenmodell
mit Kapellenkrang und Strebewerk im Arm hilt. '™

Schmarsows Argumentation zeigt, dass der gotische Charakter der [Jiingeren
Bildbauerschule in Bamberg, der bei v. Reber und Liibke unterstellt und dann durch
Dehios Nachweis konkreter Beziechungen zwischen Bamberg und Reims bekriftigt
worden war, jetzt bei Schmarsow als nicht mehr umstrittene Tatsache galt. Als
Konsequenz dieser stilistischen Finordnung datierte Schmarsow die von ihm fir
spatromanisch charakterisierte Sitzgruppe des Kaiserpaares in Magdeburg frither als
die gotischen Skulpturen der Adamspforte in Bamberg. Doch interessierten
Schmarsow die Beziechungen der Skulpturen in Bamberg und Magdeburg fur seine
Untersuchung der Naumburger Skulptur nur am Rande und nur insoweit, als sie
den Beweis erbringen konnten, dass die Bildhauerwerke in Bamberg und Naumburg
nichts miteinander gemein hitten. "* Denn die Unterschiede seien evident:
Vergleicht man die Standbilder, die Bischof Dietrich 11 ervichten liess, mit denen des
Bamberger Domes genauer, so zeigt sich eine villig andersartige Kirperbildung und eine ebenso
abweichende Wiedergabe der Einzelformen, wie namentlich der Hénde. In Bamberg iiberwiegt
- mit Ausnabme etwa jenes V erkiindigungsengels - die Schlankheit der Gestalten von iemlich
hobem Wuchs, mit langen Beinen, feinknochigen, aber magern und deshalb doch eckigen
GliedmafSen und ebensolchen Hdnden, deren Finger fast iibermdissig gestreckt sind. In

Nanmburg sind es vielmehr gedrungene Figuren von starkem Knochenban und unterset3ten
Proportionen, breit und voll, mit kriftigen wolgepolsterten Hdnden und kiirzeren Fingern,

185 Schmarsow 1892, S. 51.

186 »Nach solchem Hinweis auf eine nahe Beziehung zwischen Bamberg und
Magdeburg wird die Achnlichkeit der Naumburger Skulpturen mit den Bambergern immer
mehr zuriicktreten, so bestimmt auch hier Veranlassung war, die Verwandtschaft mit der
Kunstrichtung des vorgesetzten Erzstiftes an der Elbe und die Wiederkehr der Typen
anzuerkennen, welche auf den Austausch zwischen den Bestrebungen des Oberhauptes und
der untergebenen Didzese zurlickdeuten.” (Schmarsow 1892, S. 52)

Diese Darstellung des Verhiltnisses von Magdeburg als vorgesetztes Ergstift an der Elbe zu
der untergebenen Diozese Bamberg sollte (zu Recht) die Kritik von Artur Weese (1897) auf den
Plan rufen, der darauf hinwies, dass Bamberg zur Erzdiézese Mainz gehérte und direkt dem
Heiligen Stubl unterstand. - Vgl. Kap. I11. 1.
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deren schlanker Schnitt und vornebme Bewegung bei der Schonbeit der kiniglichen Uta so
wesentlich mitwirkt. "’

Um den Unterschied der Skulpturen auf den Begriff zu bringen, gebrauchte
Schmarsow das Gegensatzpaar Idealisiernng und Realismus. In Bamberg sei das
franzdsische Schinbeitsideal von Strafburg ibernommen worden, was den Figuren der
Ekklesia und  Synagoge eine fremdartige Wirkung vetleihe. '™ Die Eigenart der
Naumburger Skulptur dagegen sah Schmarsow im Lebensgefiih! der deutschen Ritterwelt
des staufischen Zeitalters Friedrichs II. begriindet. Daneben unterstrich er immer
wieder seine, schon von Bode vorgetragene These, dass in Naumburg noch die

romanische Tradition und nicht das ,,strenge Formprinzip des gofischen Systemes
stilbildend gewirkt habe. '

Es war fiir Schmarsow (wie fiir Bode) die sidchsische Skulptur, welche die heimische
romanische Voraussetzung fiir die Naumburger Figuren bildete. Und noch ein
weiteres Moment machte er fir die Eigenart der Naumburger Skulpturen geltend:
die geniale Personlichkeit des Naumburger Bildhauers, die Schmarsow zum Schluss
gleichsam als Leitthema einer kommenden kunsthistorischen Betrachtung in die

Diskussion einfuhrte:

Hier glauben wir vielmebr an die Fortentwickiung der heimischen Bildnerei, die ein volles
Jabrhundert schon im weiten Sachsenlande von Hildesheimr und den Hdangen des Harzes bis
Freiberg im Erzgebirge gepflegt war. Am ndichsten verwandt sind unzweifelhaft die kanm ein
Menschenalter friiberen  Skulpturen zu Wechselburg, dem  damaligen Aungustinerkloster
Zschillen, das auch von einem Angehorigen des Wettiner Hauses, Graf Dedo dem Feisten,
1174 begriindet, in stetem Zusammenhang mit dem Mutterkloster auf dem Petersberge blieb,
bis es 1278 wegen allerlei Misswirtschaft durch Heinrich den Erlanchten von Meissen, den
wir als Bruder Bischof Dietrichs von Naumburg erwibnt, an den Orden der Deutschherren

187 Schmarsow 1892, S. 52.

Vgl. auch die weiter oben (siche FuBnote 59) angefithrten Auffassungen Anton
Springers  (1889) und Georg Dehios (1890) zum Verhiltnis von Bamberger und
Naumburger Skulptur, mit denen sich Schmarsow hier indirekt kritisch auseinandersetzt.

188 Ebd.

»Die beiden allegorischen Frauengestalten vor dem Nordportal, wol die letzten
Arbeiten in Bamberg, entsprechen so rein dem Schinbeitsideal der franzisischen Gotik in
StraBburg, dass sie mitten in Deutschland fast fremdartiger wirken als ihre Schwestern im
Elsaf3 an den Westgrinzen des Reiches.” (Ebd., Her.,, G.S.)

189 »Die Darstellung dieser starken, vollen Menschen selbst ist nur moglich aus
dem michtigen Lebensgefiih! der dentschen Ritterwelt, aus dem urkriftigen Behagen am Dasein,
das die Beriihrung der Vélker in den Kreuzziigen gezeitigt und dessen Folgen sich unter
Friedrich II von Hohenstaufen und seinem genussstchtigen Sohne Heinrich auch in
Deutschland geltend machten. Die Kunst, die zur Hervorbringung dieser Standbilder und
dieser historischen Reliefs nétig gewesen, gehort unzweifelhaft der romanischen Schulung an,
denn ihre Korperbildung selbst widerstreitet dem strengen Formprinzip des gotischen
Systemes.* (Schmarsow 1892, S. 54; Her., G.S.) - Vgl. Schmarsow 1896, S. 156.
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kam. Freilich werden all die Eigenschaften, mit denen die Naumburger Bildwerke weit iiber
diese Vorstufe hinansgeben, zum grissten Teil immer anf die Rechnung der genialen
Persinlichkeit zu setzen sein, die bier um 1260-70 so Einziges in seiner Art geschaffen, und
die Bamberger Statuen als weites Zwischenglied wiirden nur das 1 ersténdnis erschweren, weil
sie um so weiter hinter den Naumburgern uriickbleiben, je vorgeschrittener gotisch ihre
Arbeit. "

Schmarsows hier zuletzt noch einmal wiederholte Grundauffassung, dass das
Vorschreiten der gotischen Kunst das Ende einer genuin romanischen Bildnerei und
somit das Ende der Naumburger Skulptur bedeutet habe, bestimmte zuletzt noch
seine wenigen Bemerkungen zu den Skulpturwerken im MeiB3ner Dom, die er wie
Bode als Nachfolgewerke der Naumburger Skulpturwerke betrachtete und als
Schwanengesang  der romanischen Bildnerei Sachsens in sein grofleres ent-

91

wicklungsgeschichtliches Modell einordnete. !

190 Schmarsow 1892, S. 54.

Schmarsow hat spiter noch einmal seine Auffassung von der genialen Persinlichkeit des
Naumburger Bildhauers mit denselben Worten bekriftigt (vgl. Schmarsow 1898, S. 424 und
w.u. Kap. III. 2.)

Zeitlich erscheinen die - zerstérten - Grabmiler auf dem Petersberg bei Halle in
Schmarsows Referat als unmittelbare Vorliufer der Naumburger Bildhauerarbeiten: ,,Die
Skulpturen scheinen also gerade in einer Periode entstanden, wo wir beim Abbrechen der
Petersberger Annalen fast ganz ohne Nachrichten sind, d. h. nach dem Aussterben des
Stifterhauses (1210) um 1225-45.“ (ebd., n.1)

Zu den nur in Kopien des 16. Jahrhunderts erhaltenen wettinischen Grabmailern auf
dem Petersberg bei Halle vgl. zuletzt (mit Literatur) Wiessner/Crusius 1995, S. 252.

191  Nach der Betrachtung der Naumburger Bildwerke gibt Schmarsow hier nur
noch die communis opinio der Forschung seiner Zeit zu den Meiliner Bildwerken wieder, die
sich im Tenor offensichtlich an Bodes Urteil (s.0.) anlehnt:

,»Die unverkennbare Wirkung der gesunden Schépfungen in Naumburg erblickt man
aber allgemein in den Statuen des Domchores von Meissen, wo die Gemeinschaft des
Evangelisten Johannes und des Bischofs Donatus mit Kaiser Otto I und seiner Gemalin
wieder Heilige und Stifter allzu sehr vermischt, und auch sonst sich deutliche Spuren der
Entartung verraten. Da eben liegt der Ausgang der romanischen Bildnerei. Nur auf Grund der
freien und unbeengten Stellung, die das romanische Bausystem den Schwesterkiinsten
gewihrte, ja zur Steigerung des eigenen Strebens auffordernd anwies, vermochte die
Skulptur sich zur Selbstdndigkeit und Naturwahrheit hindurchzuringen, wie es grade in
Naumburg aufs Glucklichste zu Tage tritt. Mit dem Eindringen des gotischen Bausystems ward
auch ihr Schicksal entschieden, oder ihr Streben wenigstens in strenge Abhingigkeit
gebannt, und die Knechtschaft dauerte solange als dies System selber nicht gebrochen ward.
(Vgl. Schmarsow 1892, S. 54f.; Hem., G.S.)
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2. August Schmarsow (1894) '

Skulptur in Naumburg und Meifsen

August Schmarsow hatte seine ausfihrliche Betrachtung der Bildwerke im
Naumburger Dom 1892 mit einem Hinweis auf die Nachfolgewerke im MeiB3ner
Dom abgeschlossen und angemerkt, dass die Architektur des Naumburger
Westchors der einheimisch-romanischen Skulptur zum letzten Mal einen Rahmen
geboten hitte, in dem sie sich zu entfalten vermochte. Wenn Schmarsow seine
Betrachtung der Skulpturwerke des Mei3ner Doms im 13. Jahrhundert nun zwei
Jahre spiter wieder mit einer Analyse der architektonischen Voraussetzungen dieser
Skulptur begann, sah er sich zu einer ersten Modifikation seiner zuvor aufgestellten
These tiber das Verhiltnis von gotischer Architektur und sichsisch-romanischer
Skulptur genétigt. Denn seine 1892 geaullerte Ansicht, dass ,,nur auf Grund der
frelen und unbeengten Stellung, die das romanische Bausystem den
Schwesterkiinsten gewahrte”, die Bildhauerkunst in Naumburg ,sich zur
Selbstindigkeit und Naturwahrheit hindurchzuringen® vermochte und dass ,,mit
dem Eindringen des gotischen Bausystems® in Meilen das Ende dieser

193

Bildhauerkunst besiegelt worden sei, erwies sich als hinfillig mit seiner

Beobachtung, dass die Architektur des Naumburger Westchors mit der des
Ostchors des Meillner Doms identisch sei, und dass beide Chore ,,genaueste

Ubereinstimmung der Bauweise® ,,in strenger franzosischer Frithgotik® aufwiesen:

Soweit nun diese erste Bauperiode reicht, erkennen wir auf Schritt und Tritt die genaneste
Ubereinstimmung mit der Banweise des Westchores am Naumburger Dome, der Schipfung
Bischof Dietrichs 11. (1249-72), eines Bruders Markgraf Heinrichs des Erlauchten von
Meifsen. Der Chor in Meifsen ist, ebenso wie die Magdalenenkapelle am Krenzgang, ein
Werk in strenger franzosischer Friibgotik wie der Westchor in Naumbnrg. Hier wie dort
stofit an den Querban Zundchst ein  quadratischer Raum, der mit einem sechsteiligen
Krenzgewolbe gedeckt ist; hier wie dort ist das Chorhaupt mit drei Seiten ans dem Achteck
geschlossen; nur die Einschiebung einer dazwischen liegenden 1 erlangerung giebt dem Ostchor
in Meifien eben als hobem Chor eines nenen Gesamiplanes das Ubergewicht diber den
Westchor in Naumburg, der nachtriglich statt einer Eingangshalle zwischen den Tiirmen dem
dstlichen gegeniiber angefiigt ward. '*

192 Zu August Schmarsow, Meifner Bildwerke des 13. Jabrbunderts. Festschrift zum
dentschen Historikertage, Leipzig 1894, vgl. in unserem thematischen Zusammenhang: Weigert
1927, S. 17 / Kuas 1937a, S. 77f. / Hamann-MacLean 1949a, S. 63, 82 / Sauerlinder 1979,
S. 228.

193 Vgl. Schmarsow 1892, S. 54f.; Herv., G.S. und Fullnote 191.
194 Schmarsow 1894, S. 116f.

Schmarsow verweist am Schluss dieses Zitats - wie in seiner Studie von 1892 - auf die
erst siebzig Jahre spiter durch Ernst Schubert (1964) bestrittene - aber von Schubert nie
widerlegte - Auffassung zur Baugeschichte des Naumburger Domneubaus im 13.
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Wenn nach Schmarsows Analyse der architektonische Rahmen fir die
Skulpturwerke im Meilner Domchor - wie zuvor der Westchor des Naumburger
Doms - in genanester Ubereinstimmung mit den strengen Formen der franzisischen Friihgotik
errichtet worden ist, dann war seine These hinfillig, dass die gotische Bauweise den
Niedergang der sichsisch-romanischen Skulptur bedingt oder wenigstens begleitet
habe. Und tatsdchlich wurde diese These 1894 in Schmarsows Analyse der
architektonischen Formen der beiden Briidderchoére in Meilen und Naumburg nicht

mehr erwiahnt und war stillschweigend ad acta gelegt.

Schmarsow wies auf Analogien in der Wandgliederung der beiden Chére hin, wie
die Reihe der Spitzbogenarkaden an den Winden der beiden Vorchorjoche und die
dartiber angebrachten Baldachine mit Spitzgiebeln und Zinnenkranz, die ,,in Meilen
genau so wie in Naumburg® wiederkehrten. Ferner machte er auf verwandte
Einzelformen aufmerksam wie die ,,Nachbildung heimischer Pflanzen, Blatter,

Bliiten und Friichte* an den Kapitellen der beiden Chére. '

Die Gemeinsamkeit dieser franzosisch geprigten Choranlagen in Naumburg und
Meilen - Schmarsow erwihnte im Voriibergehen noch die Chorschranken in

Bamberg - zeigte sich zunichst darin, dass beide Chore durch einen Lettner vom

Jahrhunderts, wonach sich der weite Abstand der Naumburger Westtiirme dem
urspriinglichen Plan einer Westvorhalle verdankt habe, der dann durch die Neuplanung eines
Westchors ersetzt worden sei.

Vorausgreifend sei erwidhnt, dass Schubert den auffallend weiten Abstand der
Westtiirme in seiner These nuht durch eine Planinderung, sondern durch die frithere
Existenz einer im Westen des Naumburger Domes befindlichen und ekkehardingischen
Stiftskirche erklart, die von den neu errichteten Westtirmen des Neubaus im 13.
Jahrhundert im Fortschritt der Bauarbeiten in die Mitte genommen worden sei, bevor sie
zugunsten des Westchors abgerissen wurde. Diesem Ausweichen der Westtiirme des Neubaus
im 13. Jahrhundert vor einer zum Abriss bestimmten kleineren Stiftskirche des 11.
Jahrhunderts sollen nach Schubert diese Turme ihren weiten Abstand verdanken. Zu
Schuberts These vgl. das Kapitel XX1.2.

195 Hier wie dort sind beide Seitenwinde des Vorraumes, wo das Chorgestiihl
stand, Uber einem Sockel mit reicher Blendarkatur gegliedert, die bis zur Hohe der
Fensterbristungen im Chorpolygon hinansteigt. Schmale Nischen mit spitzem
Kleeblattbogen bilden mehr eine Rahmenteilung als eine Vertiefung der Wand; aber
vorstehende Siulchen treten dazwischen hervor und tragen eine Reihe von Spitzbogen
dariiber, wihrend Gber dem geraden Gesims der Mauer sich eine Reihe von Baldachinen
hinzieht, sodal3 Gber jeder Nische eine dreiseitige Mauerkrone hervorragt. Selbst die Form
dieser Baldachine, die eine mit Spitzgiebeln, die andere mit Zinnenkranz, kehrt hier in
Meilen genau so wie in Naumburg wieder, wo diese Teile nur starker Herstellung
unterzogen worden sind. Ganz dhnliche Wandgliederung unter den Fenstern umzieht auch
die polygone Kapelle Johannes des Taufers, und tberall offenbart sich an dem locker
aufliegenden Blattwerk der Kapitelle die kunstreiche Hand derselben streng geschulten
Steinmetzen in feinster Nachbildung heimischer Pflanzen, Blitter, Bliten und Frichte.“
(Schmarsow 1894, S. 117; Herm., G.S.)
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Langhaus abgetrennt seien, wobei der entscheidende Unterschied zwischen
Naumburg und Meillen im Aufbau der beiden Lettner liege, in der Ersetzung des
Naumburger Mittelportals durch einen geschlossenen Mitteltrakt in Meilen - wo
sich der am Naumburger Westlettner fehlende Kreuzaltar befinde - und
entsprechenden seitlichen Zugingen zum Ostchor. Die Gemeinsamkeiten im
Formenapparat der beiden Chore fithrten Schmarsow schlieBlich zu der Annahme
eines Werkstattzusammenhangs, ,,dal Baumeister und Bildner aus Naumburg an

der Saale hierher nach Mei3en gewandert sind.* '

Schmarsows Betrachtung der architektonischen Formen des Domchors in Mei3en,
und mehr noch seine damit einhergehende Beurteilung der Qualitit dieser
Architektur, liest sich wie die Revision seiner zwei Jahre zuvor gebrauchten
negativen oder vielmehr abwehrenden Haltung dem aus Frankreich importierten
Architekturstil gegentiber, dem er damals noch die Eigenschaft des Zerstorers einer
genuin sichsischen Kunstentwicklung - Schmarsow sprach von der Knechtschaft des

7 zugesprochen hatte, jetzt aber bescheinigte, dass dieser Stil in

gotischen Systems -
Naumburg und MeiBlen zu den kdstlichsten Beispielen friibgotischer Skulptur (in der

Bauskulptur) gefithrt habe.

Die Qualitit der Meifsner S kulpturen

Auch die Figuren im Mei3ner Dom - Schmarsow betrachtete zunichst nur die vier
Figuren an den Winden des Zwischenjochs des Ostchors - wurden einer

Neubeurteilung unterzogen.

196 wHier wie dort wird die franzgisische Choranlage durch eine Lettnerwand vom
tbrigen Kirchenkdrper getrennt und an deren Aullenseite wiederum eine reiche Gliederung
mit Blendarkatur durchgefithrt, wie an den Chorschranken etwa auch in Bawberg. An den
vorstehenden Schmalseiten dieses Einbaues erscheint in Meilen die nédmliche
Fensterblende mit einer Mittelsdule und schlichtem Vierpall im Bogenfeld tber den
kleineren Kleeblattbégen. Und die Vorderseite, die in Naumburg durch die Gberragende
Portalvorlage in der Mitte, in Meilen dagegen durch den Kreuzaltar und zwei seitliche
Einginge durchbrochen wird, erscheint unzweifelhaft als eine spitere Wiederholung oder
Abwandlung des Nanmburger Lettners, freilich ohne Reliefschmuck hier und ohne Statuen, aber
doch von der nichsten Meisterhand erfunden und durchgefiithrt. Diese schlanken kleinen
Sdulen, diese geschmackvollen Kapitelle mit ihren wundervoll gemeiselten Blitterreihen,
diese Simsstreifen mit dem ndmlichen in feinster durchbrochener Arbeit gleichsam
aufgehefteten Schmuck lebendiger Pflanzen in Stein, - sie gehéren hier wie dort zu den
kdstlichsten Beispielen friihgotischer Skulptur, die wir in Deutschland beberbergen. So kann schon beim
Vergleich dieses entscheidenden Bestandteiles kaum noch ein Zweifel bestehen, daf3
Baumeister und Bildner aus Naumburg an der Saale hierher nach Meillen gewandert sind.*
(Schmarsow 1894, S. 117f.; Her., G.S.)

197 Vgl. Schmarsow 1892, S. 55.
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Dann aber steben, wie dort die Stifter und Stifterinnen, im selben Raume noch vier Statuen,
Jede unter ihrem Baldachin, leider nicht mebr an ihren urspriinglichen Pldtzen und durch robe
Erganzung ihrer von Anfang an vollstindig farbigen Bemalung entstellt. Die Wendung der
Gestalten und die Bevorzugung der einen Korperhdlfte verrit, dafS die beiden Paare auf

gegeniiberliegenden Seiten des Altarbauses einander gegeniibergestanden. Kaiser Otto 1. gehirt

anf die eine Seite und seine Gemablin Adelheid anf die andere als Paar der Stifter des
Bistums Meifen, und der Evangelist Johannes auf die eine, der Bischof Donatus anf die
andere Seite als Paar der Schutipatrone des Domes, gewif§ in unmittelbarste Nihe des
Hochaltars, aber ohne Zweifel auch ebenso in Zusammenbang mit der wurspriinglichen
Architektur des Innenraums, wie dies in Naumburg der Fall ist. **®

Der Beschreibung der Figuren stellte Schmarsow hier eine Negativ-These voran, die
fir mindestens siebzig Jahre die Diskussion der Meifiner Domfiguren bestimmen
und eine Betrachtung der Qualitit dieser Figuren und ihrer ikonographischen
Bedeutung erschweren sollte: Schmarsows These lautete, dass die vorhandene

Position der Figuren nicht die originale sei. '

Die kunstlerische Qualitit der Figuren schitzte Schmarsow jetzt viel hoher ein als
noch zwei Jahre zuvor, und er stellte sie fast auf die gleiche Stufe wie die Figuren
des Naumburger Westchors. Schmarsow sah nunmehr in Meillen dieselben
Bildhauer am Werk wie in Naumburg, und es war nur die gwiespdltige Aufgabe einer
Kombination weltlicher und heiliger Figuren - das Kaiserpaar Otto und Adelheid
auf der einen, die Patrone des Bistums Johannes und Donatus auf der anderen Seite
-, welche die ,,Kraft des Kiinstlers® , beirrt* habe. **

198 Schmarsow 1894, S. 119.

199 Vgl. Schmarsow (1896, S. 158): ,.Die Wendung der Gestalten und die
Bevorzugung der einen Korperhilfte verrit, dal3 die beiden Paare nicht auf einer Seite,
sondern getrennt einander gegeniiber gestanden. Kaiser Otto 1. gehort auf die eine, seine
Gemahlin Adelheid auf die andre Seite, als Stifterpaar gewi} an die Hauptpfeiler, der
Evangelist Johannes und der Bischof Donatus als Schutzpatrone an die innern Pfosten
zwischen den Fenstern.

Schmarsows  Rekonstruktionsversuch — einer originalen  Aufstellung der vier
Domchorfiguren im Chorhaupt nimmt spitere Versuche, die Figuren an einem Portal zu
gruppieren, im Prinzip der Gegensiberstellung vorweg. Entscheidend ist fur alle diese
Transloziernngs-Hypothesen die Annahme einer nicht-originalen Aufstellung der Figuren in
ihrem jetzigen Zustand und die hypothetische Ursprungsaufstellung an einem anderen Ort
- sei es der Altar des Domes oder (wie bei den meisten spiteren Versuchen) ein
hypothetisches Westportal.

Zur Diskussion um die originale Aufstellung der MeiBBner Domfiguren und die seit Gurlitt
(1919) zum Lieblingsgegenstand gewordene sog. Porfalthese, an der sich viele Meillen- und
Naumburg-Forscher beteiligt haben, vgl. neben Gurlitt (1919) die Kapitel zu Giesau (1930),
Kias (1937), Beenken (1939), Metz (1940), Hamann-MacLean (1949a) Schlesinger (1952)
und Lehmann/Schubert (1968). - Vgl. dazu kritisch Cremer 1997, S. 14£.

200 ,Eben darin aber, dal3 wir ein Paar historischer Personlichkeiten und ein Paar
von Heiligen unmittelbar nebeneinander gestellt finden, liegt auch ein Nachteil fiir ihre
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Das Kaiserpaar reibt sich, wenn man

von der Entstellung  durch  neuen

Farbauftrag absieht, durchaus ebenbiirtig

den Stiftern in Nawmburg an, wenn

anch nicht gerade den besten unter ibnen.

Die Tracht stimmt anfs genaneste mit

den Vijrstenpaaren iiberein, soweit dies

bei einer Darstellung des Kaisers und der

Kaiserin in vollem: Ornat mit Krone und

Schleier, mit kleinenr Reichsapfel und

grofem Scepter noch maiglich war. Aus

dieser Standeserhobung gebt aber die

Personlichkeit nicht in der Ganzheit und

Frische hervor, sondern erscheint mebr

wie eine Ausgleichung  zwischen  den

verschiedenen Charakteren, die dort in

voller Bestimmtheit hingestellt worden.

Johannes der Evangelist ist der namliche,

den wir vom Lettnerportal in Naumburg

kennen, — nur  seines  schmerglichen

Ausdrucks — und  seiner  pathetischen

Gebdrde entkleidet, mit dem Buch in der

Hand, dessen Anfang »In Principio erat

Verbume« in den Schriftziigen jener Zeit

gezeigt wird, - fezerlich, gebeiligt, doch

eben deshalb nicht persinlich genng als Abb. 24

Standbild, nicht ideal genug als Apostel Kaixeij)z{ar Otto und Adelheid im DO?i g Mez'ﬁeﬂ
Und der Bischof Donatus ist gar (Aus: Schmarsow 1896 (Pan), gegeniiber S. 152)
langweilig zn nennen, obwobl wir in ihm

die Ziige des Erbauers, Bischof Witigos 1., vermuten diirfen. Im vollen Ornat, genan wie die
Grabfignr der Tumba im Dom von Naumburg, der Entstehungszeit entsprechend, bietet er
nur ein volles, etwas anfgeschwemmtes Plaffenantlitz, mit langem schlichtem Haar und
gutmiitigem, fast einfaltigem Ausdruck: keine Spur von dem streitbaren Kirchenfiirsten und
verschlagenen Staatsmann, der Witigo gewesen. ™'

In dieser Interpretation der vier Meilner Domchorfiguren waren zwei Themen
spaterer kunsthistorischer Debatten angesprochen: der stilistische und qualitative
Vergleich der Meilner Domchorfiguren mit den Stifterfiguren in Naumburg und
die Frage, ob einzelne Figuren als mogliche Portrits von Personen aus der Zeit

ihrer Entstehung anzusehen wiren.

Die Betrachtung der drei ubrigen Figuren, die sich im _Achteckban des Meiliner

Doms befinden - Schmarsow bezeichnete diesen Bau als Johanneskapelle -, unterlag

b

Wirkung. Wahrscheinlich hat diese in sich zwiespiltige Aufgabe schon dazu beigetragen, die
volle Kraft des Kiinstlers zu beirren.” (Schmarsow 1894, 119t.)

201 Schmarsow 1894, S. 120.
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dem gleichem Vorbehalt der Beurteilung, den Schmarsow gegen die vier Figuren
des Domchorinneren vorgetragen hatte: ihre Aufstellung sei nuht mehr die
urspringliche, denn sie stiinden ,,an ebenso ungunstiger Stelle wie im Chore
gegenwirtig in der Taufkapelle®. *” Der Vergleich mit Naumburg ergebe jedoch,
dass diese drei Figuren vom selben Meister stammten, der in Naumburg die
Passionsreliefs des Westlettners und die Kreuzigungsgruppe am Westlettnerportal
geschaffen habe. Die Namen der Figuren gab Schmarsow mit Johannes der Tinfer und
Madonna mit Kind an, wihrend er die weihrauchfal3-schwingende Figur, die Bode als
Engel identifiziert hatte, einer alteren Tradition folgend Zacharias nannte. Aullerdem
wies et auf einen Bericht des Utrsinus von 1782 hin, der von einer vierten

. . 203
vetlorenen Figur, einem Paznlus, gesprochen habe. *

Die Betrachtung der MeiB3ner Figuren fiihrte Schmarsow am Ende zu einer Klirung
und Neubewertung des Verhiltnisses der Skulptur und der Architektur in
Naumburg, Meil3en und Bamberg, wobei er auf jedes nationale Pathos, welches sein
friheres Urteil in der Studie von 1892 noch gefirbt hatte, verzichtete. An seiner
Kennzeichnung der Naumburger Skulptur als romanisch hielt er fest, ein Urteil, das
er jetzt auch auf die Figuren in MeiBlen Gbertrug, die er nunmehr in Werkstatt-

gemeinschaft mit den Arbeiten in Naumburg entstanden sah.

Neu war seine Beurteilung der Architektur des Naumburger Westchors und des
Domchors in Meiflen. Schmarsow besprach beide Bauten jetzt emphatisch als
frithgotisch. Exr sah in ihnen nicht mehr den Nagel am Sarg einer sichsisch-
romanischen Skulptur, sondern begriff sie als deren positive Grundlage. Wihrend

Schmarsow in seiner Monographie zu den Naumburger Bildwerken Romanik und

202 Ebd.
Vgl. die Beschreibung der Figuren bei Bode 1886 (Kap. 1. 1).
203 ,Dal} wir es hier, auch in den Statuen, mit den nimlichen Kiinstlern zu thun

haben, denen in Naumburg die Ausfithrung des Lettnerportales und der Reliefs aus der
Passionsgeschichte verdankt wird, das erscheint endlich zweifellos beim Vergleich der drei
letzten Figuren, die an ebenso unglnstiger Stelle wie im Chore gegenwirtig in der
Taufkapelle von 1291 zu sehen sind, Es ist die Madonna mit dem Kinde, dann der
Titelheilige Johannes der Téufer und eine dritte Gestalt mit Rauchfal3 in der Hand, die man
deshalb als Zacharias gedeutet hat. »Die des Apostels Paulus ist nicht mehr vorhanden,
bemerkt Ursinus (1782), als habe er von ihrer einstigen Existenz an dieser Stelle noch
Kunde gehabt oder gar aus eigener Anschauung gewul3t.* (Schmarsow 1894, S. 120f.)

In seinem (schon mehrfach zitierten) zwei Jahre spiter veréffentlichten Aufsatz in Pan
tbernimmt Schmarsow nachtriglich Bodes Identifizierung der weihrauchfassschwingenden
Gestalt als Enge/ und ebenso die Annahme Ursinus’ von der Existenz einer vierten, spiter
verloren gegangenen Paulusfignr ,,Einheitlicher wirken (..) die Figuren der Taufkapelle von
1291, eine Madonna mit dem Kinde, ein Enge/ mit dem Rauchfal3 ihr gegeniiber, dann der
Titelheilige Johannes der Tédufer, dem ehemals noch eine vierte Figur, der Apostel Pazulus,
entsprach.” (Schmarsow 1896, S. 158.)
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Gotik noch als zwei feindliche Prinzipien auffasste, die in Architektur und Skulptur
die Entwicklung in Deutschland und Frankreich auf unterschiedliche Weise gepragt
hitten, existierten sie jetzt in friedlicher Koexistenz nebeneinander, was nach
Schmarsow fir Naumburg und Mei3en ebenso galt wie fiir Bamberg - dort nur in

umgekehrtem Verhiltnis:

Es ist die letzte Phase der spatromanischen Skulptur, die uns bier in 1 erbindung mit der
strengen friibgotischen Architektnr von franzisischer Reinbeit vor Augen stebt, - gerade
umgekehrt wie in Bamberg, wo die Bauteile den dentschromanischen Stil, die Bildwerke den
franzisischen Charakter offenbaren. "

Abb. 25
Zacharias der
Jobanneskapelle am
Meifsner Dom
(Aus: Schmarsow 1896
(Pan), S. 154)

204  Schmarsow 1894, S. 121.

Der Gedanke einer Verbindung einheimischer romanischer Traditionen mit der
gotischen Schule Frankreichs als Grundlage fir die Naumburger Bildwerke wird von
Schmarsow in seinem Pan-Aufsatz von 1896 programmatisch formuliert: ,,Vielleicht
erkldren sich ihre hochsten Vorziige nur durch die Lehre gotischer Bildnerschulen an den
Kathedralen Frankreichs und das Fortbestechen des romanischen Stiles in Deutschland
zugleich, zwei Faktoren, die nur hier sich so ausgiebig vereinigen konnten. Weder der eine,
noch der andere allein reicht aus. (Schmatrsow 1896, S. 159.)
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II1. Untersuchungen zum franzésischen Einfluss auf die deutsche Skulptur im 13.
Jahrhundert (1897-1902)

1. Artur Weese (1897) *°

Artur Weeses Dissertation zur Bamberger Domskulptur, die er mit dem Untertitel
eines Beitrags zur Geschichte der deutschen Plastik des 13. Jahrhunderts herausbrachte, kann
als konkreter Beitrag zur Diskussion des Verhaltnisses deutscher und franzosischer
Skulptur verstanden werden, eine Diskussion, die zuvor bereits in den Veroffentli-
chungen Wilhelm Bodes, Franz v. Rebers und Wilhelm Liibkes unter dem
Gegensatzbegtiff romanisch | gotisch mit unterschiedlichem Tenor - teils mehr im
Sinne einer unabhingigen deutschen Entwicklung, teils im Sinne einer Umbildung
des franzosischen Einflusses - angesprochen worden war. * In all den genannten
Publikationen aber war die Frage des Verhaltnisses zur franzosischen Produktion
allgemern, das heillt ohne Vergleich mit bestimmten Skulpturenzyklen des
Hauptlandes gotischer Skulptur und Architektur erortert worden. Erst der Aufsatz
von Artur Weeses Doktorvater Georg Dehio von 1890 tber den Zusammenhang
der Bamberger Domskulpturen Marias und Elisabeths mit der Heimsuchungsgruppe der
Kathedrale von Reims hatte dieses Verhiltnis an einem konkreten

Vergleichsbeispiel diskutiert.

Vorbild-Kunstgeschichte

Dehios Beitrag fithrte unter den deutschen Kunsthistorikern zu einer tendenziell
anderen Betrachtungsweise der deutschen Skulptur des 13. Jahrhunderts hin zu
einer  Vorbild-Kunstgeschichte. Diese unterschied sich von einer rein
stilgeschichtlichen Betrachtung, als deren Ableger sie zunichst erschien und von
deren Ergebnissen sie zehrte, durchaus. Denn wihrend die stilgeschichtliche
Betrachtung die FEjgenart eines Kunstwerks durch Vergleiche mit anderen
Kunstwerken herauszuarbeiten versuchte, spirte letztere vornehmlich bestimmten
Abhingigkeiten zwischen einzelnen Kunstwerken nach, wobei das eine Werk die
Rolle des Vorbildes, das andere die Rolle der Nachahmung einnahm, und dem einen

Werk immer der Rang des Originals, dem anderen die Stellung der Kogpze zukam, so

205  Zu Artur Weese, Die Bamberger Domsculpturen. Ein Beitrag zur Geschichte der
dentschen  Plastik des XIII.  Jabrbunderts, Stralburg 1897, vgl. in unserem thematischen
Zusammenhang: Franck-Oberaspach 1899, S. 109 / Goldschmidt 1899, S. 294 /
Goldschmidt 1900a, S. 236f. / Steinberg 1908, S. 8 / Kemmerich 1909, S. 201, 208 / Dehio
1919, 1, S. 327 / Pinder 1935, S. 350 / Hinz 1970, S. 27 / Niehr 1992, S. 51 / Brush 1993,
S. 110.

206 Siehe Abschn. I. (Kap. 1-3).
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dass das Verhiltnis eines Werkes zum anderen nicht als Anregung des einen durch
das andere, sondern als _Abhingigkeit erschien. Die Suche nach bestimmten
Vorbildern machte so die eigentliche Leistung dieser Betrachtungsweise aus, und
thre konstruktiven FErgebnisse lagen im FEinzelvergleich, in der isolierenden
Beobachtung verschiedener Objekte, die weniger stilkritisch als anhand bestimmter
Merkmale miteinander verglichen und so in ein Abhingigkeitsverhaltnis zueinander
gesetzt wurden. Die Initial-Schrift (aber keineswegs die Programm-Schrift) dieser
neuen Vorbild-Kunstgeschichte war - mit Konsequenzen fur die ganze weitere
kunstgeschichtliche Forschung, die den Autor wenig spiter selbst zu einer

207

Erwiderung veranlassen sollten - Georg Dechios Aufsatz zu den Bamberger

Domskulpturen von 1890 gewesen.

Bamberger und Naumburger S kulptur

Dehios Schiiler Artur Weese griff nun mit seiner Dissertation den Vorschlag seines
Lehrers zu einer vergleichenden Analyse deutscher und franzosischer Skulptur des
13. Jahrhunderts auf und untersuchte die Zusammenhinge niher fiir denjenigen
Hauptort bildhauerischer Produktion in Deutschland, fir den sein Doktorvater
Dechio bereits den Erweis eines konkreten Zusammenhanges erbracht hatte. Fiir
den anderen groflen Hauptort bildhauerischer Produktion in Deutschland, fir
Naumburg, hatte Dehio tber mdgliche franzosische Vorbilder keine Aussage
getroffen und nur unter kritischem Hinweis auf Bodes Hypothese einer moglichen
Beeinflussung der Bamberger durch die Naumburger Skulptur das umgekehrte
Verhiltnis angenommen und gleichzeitig in Vorschlag gebracht, etwaige
franzosische Anregungen fiir die #hiiringisch-sichsische Schule za untersuchen, **
worauf Schmarsow mit seiner Monographie zur Naumburger Skulptur und zwei

weiteren Aufsitzen indirekt geantwortet hatte. *”

Obwohl Weeses Hauptaugenmerk der Alteren und Jiingeren Bildhanerschule in Bamberg
galt und er vornehmlich das Verhiltnis der letzteren zu den Bildhauerateliers der
Kathedrale von Reims untersuchte, behandelte er auch das Verhiltnis der
Bamberger zur Naumburger Skulptur und kam dabei auch auf mdgliche
Beziehungen der sichsischen Bildhauerarbeiten zur franzésischen Produktion zu

sprechen.

Weese bekriftigte Dehios Kritik an der von Bode als Hypothese vorgeschlagenen
Ableitung der [iingeren Bamberger Werkstatt von den Bildhauerarbeiten in Naumburg.

207 Vgl Kap. III. 6. Georg Dehio (1902).
208 Vgl Dehio 1890, S. 199 - siche. Kap. L. 4.
209  Siehe den Abschnitt II: 1. August Schmatrsow (1892) u. 2. (1894).

90



Bamberger und Naunmburger S kulptur Weese 1897 / 111. 1

Der in Reims geschulte Hauptmeister der Jiingeren Gruppe " habe tiberhaupt nichts
mit den Bildhauerarbeiten im Naumburger Dom zu tun, und nichts hitte der
Erkenntnis seines Stiles so sehr geschadet wie diese Annahme. Ein Indiz fur die
Unabhingigkeit der beiden Bildhauerwerkstitten in Bamberg und Naumburg kénne
man im Ubrigen schon an der Unsicherheit ablesen, mit welcher die Forschung das

zeitliche Verhaltnis der beiden Werkstitten zu bestimmen gesucht habe. 21

Die Unabhingigkeit beider Werkstitten und ihrer fiihrenden Meister zeige sich vor
allem am Charakter der Skulpturen selbst. Einem ,derben Geschlecht” in
Naumburg stiinden die ,,schlankeren Gestalten von feinerem Knochenbau® im
Bamberger Dom gegeniiber, einem sdchsischen Gesichtstypus eine ganz andere
Physiognomie der Bamberger Figuren, dem Realismus in Naumburg die Idealgestalten
in Bamberg wie etwa die Figuren der Heimsuchungsgruppe oder die Gestalt Heznrichs 11.
von der Adamspforte. >

210 Die Begtiffe Altere und Jiingere Bildhanerwerkstatt | Schule oder Gruppe werden in
der Forschung synonym gebraucht. Weese (1897) verwendet die Bezeichnungen dffere und
Jiingere Gruppe, Panofsky (1924, S. 131) gebraucht sowohl die Bezeichnung Gruppe als auch
Werkstatt, Pinder (1925) verwendet die Bezeichnungen Bildhauerschule (S. 8) und erste / zmeite
Werkstatt (S. 24) - gemeint ist jedesmal dasselbe: ,,zwei() Werkstitten (..), von denen die eine
wesentlich deutsch-romanisch, die andere wesentlich franzdsisch-gotisch orientiert war
(-..). (Panofsky 1924, S. 131))

211 »Man hat bisher geglaubt, dass unser Meister mit der sichsischen Schule in
Verbindung stehe, speziell mit der Naumburger Werkstatt. Nichts hat der Erkenntniss seines
Stiles so sebr geschadet, wie diese Annabme. Wie unbegriindet sie war, das kam bereits in dem
Schwanken der Anschauungen zum Ausdrucke, denn bald wollte man unseren Bamberger
vor, bald hinter den Naumburger setzen.” (Weese 1897, S. 123; Herv., G.S.)

212 »Man versuchte eine Entwicklungsreihe zwischen zwei Werkstitten
herzustellen, die ganz und gar nichts miteinander gemein haben. Schon das Korperideal der
beiden Meister ist durchaus verschieden. Die Naumburger Stifterfignren sind ein derbes Geschlecht
von starkem, untersetztem Wuchs mit dicken und breiten Képfen, die Bamberger Statuen
dagegen schlankere Gestalten von feinerem Knochenbau. Der Gesichtstypus weicht stark
ab. Der sichsische ist fast viereckig, die Nase kurz, die Wangen voll, das kleine Kinn tritt
nur wenig aus der weichen Umgebung heraus. Mund- und Augenbildung ist weniger edel,
die Stirne massiv und breit; vollkommen andersartig ist das Haar behandelt. Hier ist eine
Freiheit und Leichtigkeit der Bildung erreicht, die dem Bamberger Meister [sc. Naumburger
Meister - eine offensichtliche Verschreibung Weeses, wie aus dem Kontext hervorgeht; G.S.] noch
ginzlich fremd ist. Ebenso die heftige Auffassung der Charaktere, die namentlich in der
mannigfach variirten Stellung einen erstaunlichen Reichthum der Motive verrith. - Auch
die weiblichen Figuren sind in nichts mit den Idealgestalten der Heimsuchung zu vergleichen,
oder auch nur mit der Zierlichkeit der Kunigunde. Die Verschiedenheit der Meister beruht
nicht nur auf einer ganz andersartigen Technik, sondern vor allem auf einer durchaus
unabhingigen kinstlerischen Auffassung. Der Naumburger schildert das hausbackene
Geschlecht der Burgherren, schlicht und recht wie sie waren. Ein getreuer Chronist und
einfacher Kopf giebt er nur das wieder, was er vor Augen hatte. Der Bamberger bewegt
sich hingegen auf dem Boden des ldealen. Kaiser Heinrich ist ihm eine hehre Gestalt,
angethan mit dem Schimmer von Majestit und Heiligkeit, wie ihn die Legende um ihn
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Das Ideale der Bamberger Skulpturen der Jiingeren Gruppe verdanke sich einer .Abnung
antiker Skulptur und einer engeren Anlehnung an das franzosische Vorbild in Resms
im Unterschied zur realistischen Menschendarstellung des Naumburger Bildhauers.
Deshalb kénne man den Bildhauer der Naumburger Stifterfiguren, auch wenn er
am Rande von einer ,,allgemeinen Stromung aus Frankreich® beriihrt worden sei,

,fur einen wirklich deutschen Kiinstler ansehen®. *

Sieht man vom Hauptergebnis der Studie Weeses ab - dem im Einzelnen durchge-
tithrten Nachweis einer Abhingigkeit der Jingeren Bamberger Werkstatt von den Bild-
hauerarbeiten in Reims und damit einer Bestitigung der von Georg Dehio an der
Heimsuchungsgruppe gemachten Entdeckung -, so wurde die von Dehio 1890 zunichst
als Hypothese vorgetragene Annahme eines Einflusses der Bamberger auf die
Naumburger Skulptur und eines direkten Einflusses der franzésischen Skulptur auf
die Bildhauerarbeiten in Naumburg durch Weese zuriickgewiesen. In der Frage der
Eigenstandigkeit der Naumburger Skulptur schlug sich Weese auf die Seite Bodes

. . . . 214
und Schmarsows, auch wenn er sie in diesem Zusammenhang nicht nannte.

gewoben hatte. Wie wacker und biderbe nimmt sich neben ihm der Markgraf Ekkehard
aus.” (Weese 1897, S. 123f.; Hem., G.S.)

213 ,Vollends, was macht er [sc. der Bildbaner der jiingeren Bamberger Werkstatt’; G.S.]
aus den sinnvollen Gestalten der Kirche und Synagoge oder gar der Jungfrau Maria und der
Elisabeth? Es ist, als ob eine Abnung antiken Wesens sein schaffendes Kiinstlerherz erfiillt
hitte. Niemand aber wird vor der Uta und Regelindis an etwas anderes denken, als an jene
tiichtigen Edelfrauen, die in der Burg ihre Migde und Knechte in strammer Zucht hielten
und nur gelegentlich bei Turnieren und hochgeziten sich mit dem poetischen Zauber der
Minne schmickten. Ein fremdartiger Reiz, der das Gewdhnliche, Alltdgliche ausschliesst,
eignet dem Bamberger Meister und er mag ithn dem hohen Schwung der franzdsischen
Plastik abgesehen haben. Wenn nun auch der Naumburger von der allgemeinen Stromung,
die von Frankreich aus die deutsche Kunst ergriffen und im Innersten verwandelt hat, nicht
ganz unberithrt geblieben ist, so hat er doch seine eigentliche Grundlage in der séchsischen
Schule; er fusst auf einer heimathlichen Tradition und man kann ibn fiir einen wirklich dentschen Kiinstler
anseben. Das ist aber bei dem Bamberger Meister nicht der Fall. Was wir mit Sicherheit von
ihm sagen konnen, ist nur, dass er seine Schule in Reims durchgemacht hat und dass ithm
kein einziger kiinstlerischer Zug eigen ist, der es gestattete, thn als einen wmverfilschten
Abkimmiing einer der dentschen Schulen aufzutassen. (Weese 1897, S. 124; Herv., G.S.)

214 Wihrend Weese wiederholt die Bezeichnung ,,Bamberger Meister verwendet und
dabei immer den Hauptmeister der aus Reims kommenden Jingeren Bamberger Werkstatt
meint, gebraucht er die Bezeichnung ,, Naumburger Meister kein einziges Mal, obwohl er in
der Gegeniiberstellung der Arbeiten im Naumburger und Bamberger Dom wiederholt den
o Bamberger Meister mit dem ,,Naumburger” konfrontiert. Inbaltlich lisst sich die Auffassung
Brushs durchaus vertreten, dass in Weeses Argumentation bereits von einem Naumburger
Meister die Rede ist - der Begtift ,, Naumburger Meister jedoch kommt bei Weese (1897) -
man misste denn die Verschreibung auf S. 123 dazunehmen (Bamberger Meister =
Nanmburger Meister) - nicht vor.

Wenn Kathryn Brush in ihrer vorziiglich recherchierten Studie von 1993 angibt:
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,»One of the earliest descriptions in print of a ‘Naumburger Meister’ appears in an 1897
dissertation by Artur Weese treating the sculpture at Bamberg cathedral and its wider
relations to other thirteenth-century German sites [n.4. (.....). To my knowledge, the eatliest
specific mention of a ,Naumburger Meister’ in print appears in August Schmarsow’s Die
Bildwerke des Naumburger Domes, Magdeburg, 1892, p. 52.] (Brush 1993, S. 110 u. n.4),

so ist iht cum grano salis in beiden Fillen Recht zu geben.

Denn Weese (1897) beschreibt tatsichlich die Bildhauerarbeiten im Naumburger Dom
als Arbeiten eines Meisters sui generis, ohne die Bezeichnung ,Naumburger Meister’ zu
gebrauchen - er spricht vielmehr von ,Naumburger Werkstatt’ (Weese 1897, S. 123) -, dessen
eigentiimlich deutsche Handschrift er dem in Reims geschulten ,Bamberger Meister’ (Weeses
Dissertationsthema) entgegen stellt.

Schmarsow (1892) wiederum gebrauchte die Bezeichnung ,Naumburger Meister’ nur ein
einziges Mal (S. 52: ,,Ein unmittelbarer Schulgenosse des Naumburger Meisters hitte gewil3
auch bei Kaiser Heinrich und seiner Gemalin [sc. von der Bamberger Adamspforte] die Zeittracht
beibehalten, die in den Stifterstatuen mit solcher Treue gegeben wird.*) und bezeichnender
Weise im gleichen Zusammenhang wie spiter Weese (1897), nidmlich um den von ihm
festgestellten eigentiimlichen Realismus des Naumburger Bildhauers gegen den Idealismus des
Bamberger Meisters abzusetzen.

Erginzend zu Brushs Darstellung lie3e sich noch anfiithren, dass bereits die frihesten
Beschreibungen der Naumburger Bildwerke im frithen 19. Jahrhundert auf eine
Bildhanerpersonlichkeit, einen Kiinstler, und damit auf einen Meister als Schopfer dieser Werke
anspielen,

so etwa bei Johann Gustav Busching (1819, S. 343: ,,Sie [se. die Naumburger Stifterfiguren]
verrathen eine solche Kunstvollkommenheit, daB man hat annehmen wollen, sizilianische
Bildhauer wiren die Verfertiger gewesen. Aber es ist wohl nunmehr unbestreitbar, daf}
unter den deutschen Steinmetzen sehr bedeutende Kiinstler gelebt haben®; Herv., G.S.),

Carl Peter Lepsius (1822, S. 16: ,,Besonders hat der Bildner die langen Mintel zu
benutzen gewuflt, um mahlerische Formen zu schaffen und zugeich Abwechslung in die
Darstellungen zu bringen. Diese Mannigfaltigkeit und diese Freiheit in der Behandlung des
Stoffes ist um so bewunderswiirdiger, wenn wir die Schwierigkeiten erwigen, mit welchen
der Steinmetz zu kimpfen hatte, um die Figuren aus den ungeheuern Werkstlicken, und zwar
bei den Doppelstatuen zwei aus Einem, und aus dem groben Material des Sandsteins heraus
zu arbeiten. So wie sich hierinnen ein ungemeiner Grad von Uebung und technischer
Kunstfertigkeit verrith; so deuten die Kopfe, Stellungen und Gewinder auf wahre, nur durch
gute Vorbilder erworbene Kunsthildung und Erkenntnil3 edler Formen, und ist es auch dem
Kiinstler nicht gelungen, sich zum Idealen zu erheben, so ist doch das Streben darnach nicht
zu verkennen.” Herv., G.S.),

oder Ludwig Puttrich (in: Lepsius / Puttrich 1841-43, S. 56: ,Was die Statiien der
Stifter im westlichen Chore betrifft, so geh6ren sie (mit Ausnahme einer vermuthlich spiter
eingesetzten,) unstreitig zu den ausgezeichnetsten Bildwerken des 13. Jahrhunderts und der
deutschen Kunst. Thr Material, Sandstein, bedingte eine Behandlung, welche den
Leistungen in Marmor nicht gleichkommen konnte, aber dennoch (obgleich durch dicke
Uebertiinchung einigermassen versteckt,) durchgingie die Hand eines talentvollen Meisters
verrith. In der Mannichfaltigkeit der Motiven bekundet sich die reiche Erfindungskraft des
Kiinstlers*“; Herv., G.S.).

Diese Zitate belegen, dass die Vorstellung von einem mittelalterlichen Kiinstler
spitestens seit dem frithen 19. Jahrhundert virulent ist. Der Name ,Naumburger Meister’ aber
ist eine kunsthistorische Begriffsbildung, die erst spiter im Zusammenhang des Vergleichs
bestimmter Skulpturen in Mainz und Naumburg erfolgen sollte (siche Kapitel IX.3).
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HI. 1/ Weese 1897 Bamberger und Naumburger S kulptur

Fir die Bamberger Skulptur aber fiihrten nach Weese alle Wege nach Frankreich, ge-
rade auch dann, wenn man nicht nur die direkten Beziechungen zu Reims ins Auge
fasse, sondern auch Vergleiche mit stilistisch verwandten Werken anderer Werk-
statten in Deutschland anstelle, etwa die Bildhauerarbeiten in Trier, Wimpfen im Tal

oder StraBburg - ,,alles unzweifelhaft franzosisch beeinflusste Werkstitten.* >

Die Frage nach der Nationalitit des Bildhauers der Jingeren Werkstatt in Bamberg,
die Georg Dehio 1892 fiir unentscheidbar oder vielmehr gleichgiiltig erklirt hatte,

wird auch von Weese unbeantwortet gelassen. *'°

Was die Datierung der Bamberger und - unabhingig von der Frage moglicher
Beziechungen zwischen beiden Bildhauerwerkstitten - der Naumburger Skulptur
anlangte, so unterschieden sich Weeses Datierungsvorschlige nicht von denen
Bodes, Schmarsows und anderer Forscher, welche in den Jahren zuvor Stellung in
dieser Frage bezogen hatten. Denn auch Weese meinte - wobei seine Ubetlegungen
die Abhingigkeit der Bamberger Skulpturen von Reims zur Orientierung
heranzogen -, dass die Bamberger Arbeiten in der 2. Hilfte des 13. Jahrhunderts

und genauer in den 1280er Jahren entstanden seien. *'’

Als Resultat der Studie Weeses zur Bamberger Skulptur ergab sich so - genau wie
bei der funf Jahre friher erschienenen Abhandlung Schmarsows zur Naumburger
Skulptur - ein prinzipielles Nebeneinander der Bildhauerarbeiten an beiden
Hauptorten deutscher Skulptur, kaum jedoch Beriihrungspunkte, und die
methodisch unterschiedliche Ausrichtung der beiden Studien - die wesentlich auf
Einzelbeschreibungen basierende Abhandlung Schmarsows und die von Georg
Dehio angeregte vergleichende Studie Weeses - erschien am Ende durch den

unterschiedlichen Charakter der Skulptur an beiden Orten gerechtfertigt. Denn

215 Weese 1897, S. 124.

216 ,»90 fithren uns also auch diese Spuren auf franzdsische Quellen zurtick, ohne
uns aber so vollig aufzukliren, dass wir etwa den Meister bestimmt fir einen Franzosen
ansprechen kénnten.” (Ebd.)

217 Vgl Weese (1897, S. 125): ,,Dehio setzt die Heimsuchung [sc. in Reims] in das
zweite Viertel des XIII. Jahrhunderts, ebenso Gonse, der auch alle tibrigen Statuen des
centralen Hauptportales bis zur Mitte des Jahrhunderts als vollendet annimmt und nach
meinem Dafiirhalten damit ganz gewiss das Richtige trifft. Die Konigsfiguren auf den
Fialen, wenigstens ein Theil, haben wohl, mit Ausnahme einiger spiterer Zusitze, vor
Ausgang des Jahrhunderts an Ort und Stelle gestanden. Nach allem, was wir bisher tiber die
Zusammengehorigkeit unseres Meisters [sc. in Bamberg) mit der Reimser Bauhiitte gesagt
haben, miissen wir folgern, dass auch er nach 1250 thitig gewesen ist. In der Mitte der
siebziger Jahre wird noch energisch am Dom gearbeitet, wahrscheinlich sogar bis gegen
Ende des Jahrhunderts. Und damit ist auch die Arbeitszeit des Meisters der Heimsuchung
und seiner Werkstitte in thren Grenzen angedeutet (...). Alo etwa in den achtziger Jabren haben
wir uns die Werke unsres Meisters entstanden u denken.” (Ebd., Herv., G.S.)
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Schmarsow 1898 / III. 2

wenn Weeses Studie einerseits darlegte, dass das Verstindnis der Bamberger
Bildhauerarbeiten den Rekurs auf die Reimser Skulptur unabdingbar erforderlich
mache, so erschienen dem ,Frankreich-Spezialisten” Weese andererseits die
franzosischen Einflisse in Naumburg vernachlissigenswert. Seine Bemerkung zum
Naumburger Bildhauer, dass dieser wohl auch von der ,,allgemeinen Strémung, die
von Frankreich aus die deutsche Kunst ergriffen® habe, erfasst worden sei, erginzte
er durch die Feststellung, dass dieser Bildhauer die franzésische Strémung ,,im
Innersten verwandelt und seine ,,eigentliche Grundlage in der sichsischen Schule*

gefunden habe. *"®

Bei grundsitzlicher Ubereinstimmung widersprach Weese den Ausfiihrungen
Schmarsows von 1892 nur in einem Punkt, wo er explizit dessen mangelnde
Kenntnis der franzosischen Skulptur als Grund fir eine fehlerhafte Darstellung
anfihrte. Schmarsow hatte einen Scbulzusammenhang zwischen Magdeburg und Bamberg
angenommen, den Weese bestritt. Die von Schmarsow angenommene stilistische
Bezichung der Figuren Heinrichs und Kunigundes vom Bamberger Adamsportal
mit den Sitzfiguren des Kaiserpaars Otto und Edith im Magdeburger Chorumgang
wies Weese mit dem Argument zurlck, dass die von Schmarsow angefiihrten
Vergleichsmerkmale der Korperbildung dem Formwideal der Gotik und keinem Schul-
zusammenhang angehorten. Zuletzt kritisierte Weese noch Schmarsows historisch
falsche Darstellung der kirchenpolitischen Verhaltnisse Bambergs und Magdeburgs.
Zwischen diesen beiden Orten habe es nie eine Beziechung von Metropolitan- und
Suffraganbistum gegeben, weshalb sich auch von dieser Seite kein Abhingigkeits-

. . . . . 21()
verhiltnis - wie von Schmarsow angenommen - konstruieren lieGe.

2. August Schmarsow (1898) **’

August Schmarsow war es nicht entgangen, dass bei aller Anerkennung der
Ergebnisse seiner Studie zur Naumburger Domskulptur von 1892 eine neue
Richtung der kunsthistorischen Forschung, welche die Entwicklung der deutschen
Skulptur des 13. Jahrhunderts nicht mehr auf unbestimmte Einflisse, sondern auf
konkrete Schulzusammenhinge und 1orbilder stitzen wollte, seine Forschungen ins
Abseits zu dringen drohte, wenn er sein Untersuchungsfeld weiterhin nur auf

Deutschland beschrinken wirde. Die kunsthistorische Forschung, welche den

218 Weese 1897, S. 124. (Vgl. die w.o. ausfithrlich zitierte Passage.)
219 Vgl die Kritik Weeses (1897, S. 164, n.219) an Schmarsow u. Kap. II. 1.

220 Zu August Schmarsow, Das Eindringen der franzisischen Gotik in die deutsche
Skulptur, in: Repertorium  fiir Kunstwissenschaft 21 (1898) S. 417426, vgl. in unserem
thematischen Zusammenhang: Franck-Oberaspach 1899, S.105 / Jahn 1964, S. 12f.
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HI. 2/ Schmarsow 1898 Der Architekturzusammenhang gotischer Skulptur in Frankreich

Fihrungscharakter der franzosischen Bauhiitten und Werkstitten auf dem Gebiet
der Architektur des 13. Jahrhunderts bereits seit lingerem herausgearbeitet hatte,
war entsprechend der Forderung Georg Dechios von 1890 nunmehr daran
gegangen, auch die Zusammenhinge deutscher und franzésischer Kunst auf dem
Gebiet der Skwlptur in systematischer Form und mit groBerer Konsequenz zu
untersuchen. Mit Artur Weeses Studie zu den Bamberger Domskulpturen lag

nunmehr hierfiir ein erstes konkretes Ergebnis vor.

Schmarsow selbst war dieser Ausrichtung der Skulpturenforschung auf das
franzoésische Vorbild 1894 bereits auf halbem Weg entgegen gekommen, als er seine
noch 1892 gedullerte negative Beurteilung der franzosisch-frithgotischen
Architektur als Grundlage der Bildhauerarbeiten in Naumburg und Meif3en revidiert
und ins Positive gewendet hatte. In einem programmatischen Aufsatz nahm er nun
1898 die Gelegenheit wahr, seine Position - hierin sicherlich auch angeregt durch
die Kritik Weeses an seiner vermeintlichen Scheuklappenposition - zur Erforschung
der deutschen Skulptur des 13. Jahrhunderts im Verhiltnis zu Frankreich

darzulegen.

Der Architekturzusammenbang gotischer Skulptur in Frankreich

Schmarsow betonte gleich zu Beginn seiner Ausfithrungen die Notwendigkeit eines
genauen Studiums der franzosisch-gotischen Kunst als notwendige Grundlage eines
Verstindnisses der eigenen nationalen Entwicklung ' und bedauerte insbesondere
das Hinterherhinken der Forschung auf dem Gebiet der Untersuchung des
franzdsischen Einflusses auf die deutschen Bildhauerwerkstitten, wo im Verhiltnis

zur Architekturforschung noch ein gro3er Nachholbedarf bestehe.

Wichtig sei es zunichst, sich das Verhiltnis von Architektur und Skulptur an den
gotischen Bauwerken in Frankreich selbst klar zu machen, denn die franzosische
Skulptur der Gotik sei in unmittelbarem Zusammenhang mit dem Bauwerk
entstanden. Die enge Bindung an die Architektur habe der franzdsischen Skulptur
bei aller Monumentalitit einen dekorativen Charakter verliehen; die franzdsische
Skulptur stehe deshalb - so Schmarsows These - der Freifigur, dem Standbild,
eigentlich fremd gegentber. 22

221 ,Nur die schirfste Bezeichnung des franzdsischen Imports und seiner Wege
vermag uns auch zur haltbaren Charakteristik der einheimischen Umgestaltung dieses Stiles
und damit zur Erkenntniss der nationalen Kunst hindurchzufiihren.” (Schmarsow 1898, S.
417)

222 »Die franzésische Plastik rein gothischen Stiles ist bei aller Monumentalitit des
Zusammenwirkens doch durchweg decorative Kunst; ihr Wesen steht dem selbstindigen Sinn
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Nationale Charaktere in Bamberg und Naumburg Schmarsow 1898 / 111. 2

Die enge Bindung der Skulptur an die Architektur in der franzosischen Gotik lege
es nahe, die Einflussnahme auf die deutsche Produktion zunichst dort zu suchen,
wo die ersten Ubernahmen gotischer Bauformen stattgefunden hitten, z.B. in
Magdeburg als frihem FEinfallstor gotischer Architektur in Deutschland und
Hkritische(m) Wendepunkt zwischen romanischem und gothischem Stil, oder
zwischen deutscher und franzésischer Kunst“. ** Die ersten Skulpturen des
gotischen Neubaus in Magdeburg, die zusammen mit dem sog. Bischofsgang vor 1234
fertig gewesen sein miissten, seien die Apostelstatuen des Hochchors, die
Schmarsow freilich nicht an franzésische, sondern mehr an robe westfalische Arbeiten
erinnerten. *** Als erste rein gotische Figuren im Magdeburger Dom bestimmte
Schmarsow die &lugen und tirichten [ungfranen der Brautpforte, da sich in diesen die
gotische Verbindung von ,Architektur (.) und Plastik in unaufléslicher

Gemeinschaft* zeige. **°

Nationale Charaktere in Bamberg und Nanmburg

Die Erforschung der Einflusswege franzésisch-gotischer Architektur und Skulptur
in Deutschland, die Schmarsow nach dem Vorbild Dehios als Aufgabe der
deutschen Kunstgeschichtsschreibung betonte, fihrte thn auf ein Problem, das
sowohl Dehio als auch Weese fir die Jingere Bamberger Bildbanerwerkstatt
angesprochen, aber fir sekundar oder fiir unlésbar erachtet hatten: die Frage nach
der Nationalitait der Bildhauer und Architekten, welche den franzdésischen Stil
importiert hdtten. Schmarsow machte sich nun anheischig, diese Frage zu
beantworten und er tat es mit einem Bekenntnis:
Ich will gern bekennen, dass ich immer daran festgehalten, die Antwort miisse zu Gunsten
dentscher Abkunft lauten, und zwar nicht in letzter Linie gestiitzt auf die natiirliche
Grundlage seines Schinbeitsideales, das allein objectiv untersucht werden kann. Ich meine den
Rassentypus, der durch diese Gestalten hindurchgeht, durch die weiblichen, migen sie Eva oder

Maria, Elisabeth oder Kunigunde, Ecclesia oder Synagoge wvorstellen, wie durch die
mdnnlichen, sei es Adam oder Petrus, Kaiser Heinrich oder der fromme Kinig zu Pferde, der

des Standbildes, der Unabbingigkeit der Freisculptur von dem Augenblick an fremd gegeniber,
wo das Bausystem als solches in seiner Consequenz geschlossen ward.“ (Ebd., Hem., G.S.)

223 Schmarsow 1898, S. 418.

224 ,In Magdeburg wird nun, wie wir aus der Baugeschichte wissen, einige Zeit
nach dem grossen Brande von 1207 mit der Adoption eines franzésischen Planschemas fiir
den Chorbau begonnen, der bis 1234 etwa zur Hohe des sogenannten Bischofsganges
emporgefiihrt wurde. Mit dem Aufbau dieses Emporengeschosses und im Zusammenhang
mit der ganzen, die alten kurzen Prachtsdulen wieder verwerthenden Decoration miissen
die sechs Statuen an den Pfeilern des Chorhaupts entstanden sein, die so merkwiirdig rohe
Steinmetzenhinde verrathen und weit eher an westfilische Arbeiten als an die des
benachbarten niedersichsischen Gebiets erinnern (...).“ (Schmarsow 1898, S. 421.)

225  Ebd..
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HI. 2/ Schmarsow 1898 Nationale Charaktere in Bamberg und Naumburg

dnrch seine demiithige Haltung, noch mebr aber durch seinen diirftigen Korper die Abweichung
vom Ldeal der romanischen Bliithezeit am stirksten erkennen lisst. *°

Merkwiirdig war Schmarsows Charakterisierung des Bamberger Reiters als demiithig,
diirftig und abweichend vom 1deal der romanischen Bliithezeif, denn bei einem Bekenntnis zur
dentschen Abkunft dieser Skulptur hitte man bei Schmarsow eigentlich gerade die
entgegengesetzten Epitheta fir den Bamberger Reiter erwarten mussen. Doch stand
fir Schmarsow das Interesse an der _Abkunft der Bildhauer und die
programmatische Absicht im Vordergrund, diese Abkunft durch das Kriterium des

Rassetypus der dargestellten Figuren entscheiden zu kénnen.

Die merkwiirdige Kennzeichnung des Bamberger Reiters als ,,abweichend vom Ideal
der romanischen Blithezeit erklirte sich durch eine Gegeniiberstellung von
Schmarsows entwicklungsgeschichtlicher Charakterisierung der Bamberger und
Naumburger Skulpturen, die er beide gleicherweise an einem undeutlichen
romanischen ldeal mal3. Schmarsow schrieb in diesem Vergleich den Naumburger
Skulpturen einseitig und exklusiv eine statuarische Selbstindigkeit zu, die diesen
Figuren als ,,das beste Erbtheil der romanischen Kunst™ eignen wiirde:
Es wurde betont, dass in Naumburg der Statuenschmuck des Westchores den engsten
Zusammenhang mit der Architektur anfieise, die ihrerseits in reiner frangosischer Gothik
gehalten ist, d. h. also ein Ganzes bilde (...). Unm so beachtenswerther ist die Freiheit und
statuarische Selbstindigkeit der Standbilder, in denen das beste Erbtheil der romanischen

Kunst, die Wucht und Werthbedentung des 1.eibes selber, noch die unverausserliche Grundlage
bildet. >

Der feste Zusammenhang der Statuen mit der gotischen Architektur des
Naumburger Westchors, der diesen Statuen - gerade im Vergleich mit der
Bamberger Skulptur - einen entschieden gofischen Charakter hitte verlethen missen -
habe ihrer statuarischen Selbstindigkeit deswegen nicht geschadet, weil die
Leiblichkeit dieser Skulptur (,,Wucht des Leibes selber®) sich in Naumburg gegen
die Gebundenheit durch die gotische Architektur durchgesetzt und die Skulpturen
ihre statuarische Selbstindigkeit, ein Erbtheil der romanischen (= deutschen) Kunst,
bewahrt hitten. Diese Selbstindigkeit setzte Schmarsow auf das Konto des
romanischen (= dentschen) Bildhauers, den er mit einem Selbstzitat als geniale
Persinlichkeit fasste und in seiner Stellung gegen die Bildhauer am Bamberger Dom
abgrenzte:

Dennoch durften wir erkliren: ,all’ die Eigenschaften, mit denen die Naunnburger Bildwerke

weit siber die Vorstufe, 3. B. in Wechselburg hinausgeben, werden zum grossten 'Theil immer
anf die Rechnung der genialen Personlichkeit u setzen sein, die hier um 1260-1270 so

226 Schmarsow 1898, S. 423.
227 Schmarsow 1898, S. 419.
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Franzisische Schulung dentscher Bildhaner im 13. Jabrhundert Hasak 1899 / 111. 3

Einzuges in seiner Art geschaffen, und die Bamberger Statuen als zweites Zwischenglied (wie
frithere Forscher es versucht) wiirden nur das 1 erstandniss erschweren, weil sie um so weiter
hinter  den  Naumburgern — zuriickbleiben  je  vorgeschrittener  gothisch — ibre  Arbeit.’
ZLuriickbleiben - namlich an markiger Lebenswabrbeit und Individualitit, an 1 ollkraft
wirklichen Daseins, die wir gerade an den Naumburgern bewundern. ***

Schmarsows Darlegung enthielt einen ausgesprochen reaktiondren Zug, indem er ein
unterstelltes Zuriickbleiben des Naumburger Bildhauers fir die markige Lebenswabrbeit
und Individnalitit der Naumburger Skulpturen verantwortlich machte. Wie bei seiner
sechs Jahre zuvor verédffentlichten Naumburg-Monographie wechselte der Autor
von der wissenschaftlichen Analyse 2zum Bekenntnis, welches in keinem
Zusammenhang mehr zu seiner argumentativen Darlegung stand. Und so war es
auch hier: Schmarsow bekannte sich zur dentschen (=romanischen) Herkunft des
Bildhauers, ohne sie argumentativ zu entwickeln und lie3 es stattdessen mit

Schlagworten wie romanisch und statuarische Selbstindigkert bewenden.

3. Max Hasak (1899) **

Franzisische Schulung dentscher Bildhaner in 13. Jabrhundert

Wiahrend August Schmarsows Beschreibungen und Analysen zu den Naumburger
Stifterfiguren von 1892 den Malstab fur jede weitere kunstgeschichtliche
Beschiftigung mit den Naumburger Skulpturen gesetzt hatten, stieBen seine
programmatischen Thesen zum Verhiltnis der Naumburger zur Bamberger
Skulptur und zur franzésischen Kunst, seine Auffassung vom Verhiltnis
romanischer Skulptur und frithgotischer Architektur im Naumburger Westchor und
seine tendenzielle Abtrennung der Naumburger Werke von der tbrigen

Bildhauerproduktion deutscher Bauhiitten des 13. Jahrhunderts auf Widerspruch.

In einem groB3 angelegten Uberblickswerk zur Geschichte der dentschen Bildbanerkunst inz
13. Jabrbundert, das bis auf einige zeichnerische Reminiszenzen durchweg mit
photographischen, teils ganzseitigen Aufnahmen bebildert ist und hierin dem
Vorbild der Publikation von Schmarsow nacheiferte, trat Max Hasak im Vorwort
der Auffassung entgegen, ,,die von Semper aufgestellte und seinen Nachfolgern

festgehaltene Eintheilung in romanische Bildhauerkunst bis 1275 und gothische von

228 Schmarsow 1898, S. 424. - Vgl. Schmarsow 1892, S. 54.

229 Zu Max Hasak, Geschichte der dentschen Bildbauerkunst im 13. Jabrbundert, Betlin
1899, vgl. in unserem thematischen Zusammenhang: Goldschmidt 1900b (Rez.), S. 29 /
Bachem 1908, S. 85, 90 [zu einem friiherem Beitrag Hasaks in der Zeitschrift fiir Banwesen 1896] /
Steinberg 1908, S. 10£.,, 15 / Kemmerich 1909, S. 194, 195f,, 199f., 202, 2006, 208f. / Freyer
1911, S. 261 / Hamann-MacLean 1949a, S. 59 / Niehr 1992, S. 22, 51.
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HI. 3 / Hasak 1899 Franzisische Schulung dentscher Bildhaner im 13. Jabrhundert

«“ # womit Hasak sich nicht zuletzt

da ab in das grosse Fabelreich zu verweisen
gegen Bodes und Schmarsows Auffassung vom romanischen Charakter der
Bildhauerarbeiten im  Naumburger Westchor wandte. *'  Die  gotischen
Bildhauerarbeiten des 13. Jahrhunderts unterschieden sich durch ihren lebensvollen
Charakter und ihr Naturstudium von den deutsch-romanischen Arbeiten des 12.
Jahrhunderts, und es frage sich generell, wie dieser
Entwicklungssprung in Deutschland zu erkliren sei. Nur
Bamberg und Sachsen konnten auf eigenstindige

.. . 232
Voraussetzungen zurtickblicken.

Das Verhiltnis der Bamberger und Naumburger Skulptur, das
Weese in seiner Dissertation von 1897 und Schmarsow in
seinen Publikationen zum Naumburger und Meillner Dom
von 1892 und 1894 als vollig unabhingig bestimmt hatten,
unterzog Hasak einer erneuten Priifung. Er untersuchte die
von Schmarsow und Weese gedullerten Annahmen zur
Entstehungszeit der Skulpturen in Bamberg und Naumburg -
die Datierungen bei Bode, v. Reber und Liibke hatten dhnlich
gelautet -, und widersprach der allgemein vertretenen
Datierung dieser Skulpturen in die 2. Hilfte des 13.
Jahrhunderts. Fur seine eigene Datierung legte Hasak die Bau-
und Weihedaten beider Dome zugrunde und verglich diese
mit dem stilgeschichtlichen Befund der Bauformen. Fur
Bamberg stellte er fest:

Die Kirche war also 1232 der Fertigstellung sebr nabe. Und zwar war
der Westchor schon 1231 fertig, weil in diesem Jahre der Gottesdienst
vom Ostchor in ihn verlegt wird wegen baulicher Arbeiten. Bis dahin
hatte also der Ostchor bestanden, wahrend diese Umbauten im Westen

vorgenommen worden sind. Solches lehrt anch der Augenschein. Nun erst

Avb. 26 ist man ersichtlich darangegangen, die Ostthiirme ebenso hoch als die

Elisabeth aus denr Dom zu Bamberg
(Aus: Hasak 1899, Abb. 80)

230  Hasak 1899, Vorwort (Seite II/unpaginiert).
231 Vgl Kap. 1. 1. u. 1L 1.

232 »Wenn man nach der Herkunft dieser so vollendeten Bildwerke frigt und nach
ihren Vorgingern in Deutschland forscht, da tritt vor allem die absonderliche Thatsache
entgegen, dass zwischen ihren Vorgingern und ihnen selbst eine vollstindige Kluft gihnt. -
Im zwolften Jahrhundert, das heisst zu romanischer Zeit, fast Uberall starre, befangene,
unkiinstlerische Schépfungen, denen das Naturstudium vollstindig zu fehlen scheint; im
dreizehnten Jahrhundert, an den neuen gothischen Bauten, volle lebensfrobe Gestalten, in jeder
Stellung und Bewegung mit Meisterschaft dargestellt. Nur in zwei Gegenden scheint eine
Briicke tiber diese Kluft vorhanden zu sein, in Bamberg und in Sachsen.® (Hasak 1899, S. 2;
Hem., G.S.)
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nenen Aufbanten der Westthiirme zu fiibren. Dies alles hat sich dann bis 1237 hingezigert.
In  dieser Zeit sind dann auch die Meisterwerke wie Maria und Elisabeth, das
Reiterstandbild, die Kirche und Synagoge u. s. w. entstanden. Alle Wabrscheinlichkeits-
Beweise sind fiir diese Zeitstellung. Fiir eine Entstehungszeit nach 1274 spricht nichts, weder
die Wabrscheinlichkeit, noch gar eine Urkunde oder Laub und Gesimse. >

Hasak sah die gotischen Hauptwerke der Bamberger Skulptur - Maria und Elisabeth,
das Reiterstandbild, die Kirche und Synagoge - ,,bis 1237 entstanden, wofuir sowohl die
Daten der Fertigstellung des Bamberger Ost- und Westchors wie die Bauformen

(,,Laub und Gesimse*) sprachen.

Die Zeit der Entstehung der Bildhauerarbeiten im Naumburger Westchor
bestimmte er gleichfalls anhand der Uberlieferten Baudaten sowie - auch hierin
Schmarsow und Weese widersprechend (und die Anregung Dehios von 1890
aufgreifend) - in Abhingigkeit zu den Bildhauerarbeiten in Bamberg und geschaffen

von einem ,,jingere(n) Kiinstler, der im Bamberger Atelier gelernt hat*:

An die Standbilder Heinrichs und Kunigundens vom Ostchor des Bamberger Domes scheinen
die Bildwerke des Domes in Naumburg anzuschliessen. Schon die beiden dstlichen Thiirme
leichen gang denen am Westende des Bamberger Domes. An beiden Orten ist das 1V orbild
von Laon gleichmdssig dahin verindert, dass die Fenster des Thurmkernes nicht hober als die
der Begleitthiirmchen sind. Dieses gleiche 1 orgehen diirfte wol auf gemeinsame Quellen
guriickzufiibren sein. Vielleicht ist ein jiingerer Kiinstler, der im Bamberger Atelier gelernt
hat, nach der Eimwveihung des Bamberger Domes im Mai 1237 nach Naumburg
sibergesiedelt. Bischof Engelhard hatte dieser Einweihung beigewohnt. Kurz nach seinem Tode
im Jabre 1242 wird uns von einer Einweihung des Naumburger Domes berichtet, welche am
29. Juni desselben Jabres im Beisein des Ergbischofs von Magdeburg, der Bischife von
Merseburg, Brandenburg, Havelberg und Meissen stattgefunden hat. **

Fir die Annahme einer Abwanderung Bamberger Werkleute nach Naumburg
sprach nach Hasak der auffillige Sachverhalt, dass sowohl in Bamberg wie in
Naumburg die Westtirme nach dem ,,Vorbild der Kathedrale von Laon® gebildet
worden seien und dass der Naumburger Bischof an der Bamberger Domweihe 1237
teilgenommen habe. Wie eng der Werkstattzusammenhang zwischen den
Bildhauerateliers in Bamberg und Naumburg tatsichlich gewesen sei, liel Hasak am
Ende offen, denn auch ihm erschienen die Unterschiede zwischen den Figuren etwa
Heinrichs und Kunigundes von der Bamberger Adamspforte und den Naumburger
Stifterfiguren signifikant zu sein, weshalb er die Annahme duf3erte, dass auch der
Naumburger Bildhauer - unabhingig von einem moglichen Bamberg-Aufenthalt -

sein Handwerkszeug in Frankreich gelernt habe:

233 Hasak 1899, S. 65.
234 Hasak 1899, S. 67f.
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Ob  dieser Naumburger Bildbaner
Jedoch in  Bamberg nicht  bloss
gelernt, sondern anch daselbst thitig
gewesen  ist, will  sebr  fraglich
erscheinen, da diese  Naumburger
Standbilder bei aller Aebnlichkeit
in der Gewandung und Stellung mit
denen Heinrichs und Kunigundens
zu Bamberg doch sonst in nichts an
die letzteren erinnern. Es sind eben
zablreiche Baumeister und
Bildhauer — nach  Frankreich
gewandert, so dass man allerorten
nenen Kriften begegnet, wenn sich
anch der Zusammenhang in der
urspriinglichen Schulung, welche die
Dentschen — zn Hans — genossen
hatten, ehe sie nach Frankreich zur
vollen  Ausbildung ~ gingen, nicht

verkennen lisst. >

Die Frage eines moglichen Werk-
stattzusammenhangs zwischen
Naumburg und Bamberg schien
Hasak am Ende zweitrangig zu
sein gegeniiber der Tatsache, dass
die Bildhauer beider Werkstitten

thre Schulung in Frankreich er-

halten haben mussten: Abb. 27
Tor im Siidostturm des Domes zu Bamberg
Wober aber soll der Bildhauer die (Aus: Hasak 1899, Abb. 46)

Schulung, modelliren zu  kinnen,

erhalten haben? Diese Schulung ist notig, ehe der Bildhauer ein Bildwerk nachahmen kanny
der blosse Anblick thut es nicht. Solche Schulung ist aber das Ergebniss langsam anfeinander
Jfolgender 1 ersuche und Miiben vieler Bildhauergeschlechter. Wenn plitzlich in einem Lande
gelauterte Formen und geschulte Bildhaner anftreten und wenn man keine 1 orgénger findet,
keine allmilige Entwicklung nachweisen fann, dann miissen die Bildhauer ihre Schulung
anderswo erhalten haben, und zwar dort, wohin alle ihre jibrigen Einzelformen weisen. Das
Vorbandensein und der Anblick eines guten, vielleicht antiken Werkes lebrt Niemandem die
Kunst es nachzubilden, nicht einmal die Umgebung vieler solcher Werke bewirkt solches. Dass
diese Bildhauer ibre Schulung in Frankreich genossen haben, kann gar keinem Zweifel

235 Hasak 1899, S. 74.

Wie in seinen Ausfihrungen zur Bamberger und Naumburger Skulptur tGberhaupt,
spielt Hasak hier deutlich auf Dehios Ausfithrungen von 1890 an (vgl. Dehio 1890, S. 197
und w.o. Kap. L. 4.).
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unterliegen, da nirgend wo anders als dort zur selben Zeit eine reife Schule bliibte, die anf den
Schultern einer Entwicklung von hundert Jahren stand. >

Indem Hasak die Stellung der franzosischen Kathedralbauhttten als Ausbildungs-
werkstitten fir die Bildhauer nicht nur an deutschen Dombauhtitten, sondern auch
fir die tbrigen europiischen Nachbarlinder im 13. Jahrhundert als Tatsache
voraussetzte, stellte er den deutschen Schiilern, die er Seite an Seite mit spanischen,
italienischen und englischen Gesellen in Frankreich ihre Meisterstiicke abliefern sah,
ein hervorragendes Zeugnis aus: unter allen spiteren Bildhauer-Meistern Europas,
die fiir Hasak ganz sicher ihre Lehrzeit in Frankreich absolviert hitten, teilte er dem
Bildhauer in Naumburg den ersten Platz zu, im Vergleich zu dem selbst ein Niccolo

Pisano zurtickstehen musse. =’

Neben die franzisische Schulung setzte Hasak das Studium der Natur und des Menschen als
weitere wichtige Grundlage fiir die Leistungen der deutschen Bildhauer im 13.
Jahrhundert, wofiir er als frihes Beispiel aus der sichsischen Skulptur die

Auferstehenden von der Goldenen Pforte im sichsischen Freiberg nannte. **

Die Stifterfiguren des Naumburger Doms

Lesen sich die Uberlegungen Hasaks iiber das Verhiltnis der Bildhauerwerkstitten
in Bamberg und Naumburg und zur Rolle Frankreichs als Lehrwerkstatt fur die
Bildhauer Europas wie eine einzige Antithese zu August Schmarsows Vorstellungen

von einer genuin sichsischen Entwicklung der Naumburger Skulptur, so zeigen

236 Hasak 1899, S. 51.

Vgl. auch dazu den schon o. Kap. 1. 4. zitierten Ausspruch Dehios (1890, S. 197:
,»Gleichviel, franzdsisch bleibt die Wurzel der jiingeren Bamberger Bildhauerschule im
einen wie im anderen Fall.“

237  ,Auf die rohen Leistungen r6mischen Niederganges konnte jeder
mittelalterliche Kiinstler, der die Meisterwerke zu Patis, Rheims, Amiens - oder im eigenen
Vaterlande gesehen hatte, mit begriindeter Nichtachtung blicken und an ihnen meist
flichtig voriibereilen. Diese Reste - und wiren es auch die besten ihrer Art aus jener Zeit -
wie zu Pisa, sie konnten ein mittelmissiges Talent, wie Nicolo Pisano, durchaus nicht auf
die Hohe seiner franzosischen Lehrmeister oder deutschen Mitschiiler bringen. Gegen
Nicolo Pisano sind unsere Naumburger Darstellungen Meisterwerke ersten Ranges. Die
frihgothische Kunst ist eine den Franzosen und Deutschen ureigene, die in Frankreich aus
der dortigen Kunst romanischer Zeit entsprossen ist.*“ (Hasak 1899, S. 79.)

238  ,Im dussersten Bogen [sc. der Goldenen Pforte in  Freiberg] ist dann die
Auferstehung der Todten dargestellt. Frauen und Minner steigen mit ihren Leintiichern
halb bedeckt aus den Gribern hervor, mit ihren Kérpern die Gblichen Behauptungen
entkriftend, dass die mittelalterlichen Bildhauer den menschlichen Leib nicht studirt hitten.
Auch unter diesen sind einige, besonders links der zweite von unten von der gréssten
Vollendung. Wer dem irrigen Glauben etlegen ist, jede gute mittelalterliche Leistung misse
ein antikes Vorbild besitzen, wiirde meinen, die Nachbildung eines griechischen Bildwerkes
vor sich zu sehen. (Hasak 1899, S.27.)
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Hasaks Beschreibungen der Stifterfiguren, wie viel der Autor in seinem
Uberblickswerk auch positiv den Darlegungen Schmarsows von 1892 verdankte.
Nur in der Datierung, die Hasak wiederum mit Hilfe eines Vergleichs der Bau- und
Weihedaten vornahm, gelangte Hasak zu einem ganz anderen Zeitansatz. Hasak
hielt es im Hinblick auf eine (nicht sicher) tberlieferte Naumburger Domweihe von
1242 far moglich, dass der Unterban des Westchors bereits vor diesem Datum
errichtet worden sein konnte, wihrend die Einheitlichkeit des aufgehenden
Mauerwerks fiir die Entstehung unter einem neuen Bauherrn nach 1249 spreche,

womit er auf den bekannten Spendenaufruf Bischof Dietrichs von 1249 verwies. 259

Die Stifterfiguren selbst bezeichnete Hasak als Abmenreihe des auftraggebenden
Bischofs, der darauf bedacht gewesen sei, die einzelnen Stifter hervorzuheben,

deren ,,Namen auf den Schilden verzeichnet sind*. **

An den Figuren beobachtete Hasak eine von thm als Merkmal der gofischen Skulptur
testgestellte Lebensndbe. In Ekkehard sah er eine ,,derbe Minnergestalt - dem Leben
abgelauscht®, und an Reglindis zeigte sich ihm die Nachahmung lebendiger
Vorbilder daran, dass ihre Physiognomie die einer Slawin sei, was - so Hasaks
Vermutung - moglicherweise auf die Umsetzung eines historischen Berichts
zuriickgehe. **' Hasaks anschauliche Beschreibungen der Figuren eiferten sichtlich

dem Vorbild Schmarsows nach, und bestimmte ikonographisch deutbare (echte

239 ,Was ist also 1242 am Naumburger Dom geweiht und was ist unter Dietrich
nach 1249 fertig gestellt worden? Durchwandern wir den Dom, so zeigt sich uns der
Westchor mit seinen rein frithgothischen Maasswerkfenstern als derjenige Bautheil, welcher
nach 1249 entstanden sein kann. Er erscheint vollig aus einem Gusse hergestellt. Bei
Betrachtung seines Untertheiles kénnte man ja noch schwanken und meinen, dieser méchte
auch zu denjenigen Bautheilen gehoéren, welche 1242 geweiht worden sind. Aber das Laub
seiner oberen Kapitile unter den Gewdlben des Hochschiffes, wie das des dusseren
Hauptgesimses widersprechen solch frither Zeit und der ganze Chorbau macht, wie gesagt,
einen vollig einheitlichen Eindruck.” (Hasak 1899, S. 69¢.)

Zu Schmarsows Besprechung des Spendenaufrufs Bischof Dietrichs von 1249 siche
w.o. Kap. 1. 1 (Der Naumburger Stiftergyklus).

240 ,Ferner stehen in diesem Chor an den einzelnen Pfeilern die Standbilder der
Stifter des Bisthums Naumburg aufgerichtet, welche der Bischof Dietrich in seinem
Schreiben anfithrte und die fast durchweg seine Vorfahren sind. Der Wortlaut des beregten
[sc. beredten] Schreibens klingt auch nicht als ob die Namen dieser Stifter volksbekannt
wiren - wie sie es nach Aufstellung dieser Standbilder sein mussten, da ihre Namen auf den
Schilden verzeichnet sind. Die Aufstellung dieser Ahnenreihe um den Hochaltar wird also
sicher erst auf Veranlassung des Bischofs Dietrich geschehen sein, d. h. nach 1249.° (Hasak
1899, S. 70.)

241 ,Das Gesicht ist etwas bduerisch und lichelt unschén und breit. Da sie eine
Slavin war, so mochte man meinen, der Bildhauer hitte dies breit lachende Gesicht zur
ihrer Charakterisirung als Slavin angewendet, da auch in einem damaligen Schriftsteller sich
ein solcher Hinweis findet. (Hasak 1899, S. 73.)
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oder vermeintliche) Beobachtun-
gen waren Schmarsow monogra-
phischer Abhandlung von 1892 ge-
schuldet, etwa die Feststellung,
dass der Blick des Markgrafen
Hermann auf den Hochaltar gerichtet

sei. 2

Hasaks Beobachtung eines be-
stimmten technischen Details und
seine weitreichende Schlussfolge-
rungen aus dieser Beobachtung
waren dann merkwiirdig. Er stellte
fest, dass die mittleren Dienste
zwischen den Ehepaaren am
Gurtbogen zum Chorpolygon auf
Hohe der Kopfe der Figuren
ausgespart sind und in einer Kon-
sole endigen, um erst auf Hohe des
Wirtels (auf dem die Figuren

Abb. 28 stehen) fortgefithrt zu werden. Die

Dom zu Nanmburg, Westchor

(Aus: Hasak 1899, Tafel) weitgehende  (und  technisch
us: riasa , lafe

schwer nachvollziehbare) Schluss-
folgerung Hasaks aus dieser Beob-
achtung lautete, dass der mittlere
Dienst zwischen den Figurenpaaren nachtriglich abgeschlagen und die Aufstellung
der Stifterfiguren erst nach Beginn der Arbeiten am Westchor beschlossen worden

;243
S€l.

242 ebd. - Vgl. das Kapitel mit Schmarsows /Zrurgischer Interpretation des
Stifterzyklus (I1. 1 (Der religidse Stifterzykins)).

243 ,Den beiden Stifterpaaren hatte man unter dem grossen Gurtbogen - als der
hervorragendsten Stelle - ihren Platz angewiesen. Dieser Aufstellung war jedoch
augenscheinlich die Mittelsdule im Wege gewesen. Sie hatte weichen miissen. Man liess sie
unter dem Paar ziemlich rathlos in einen einfachen Kegel auslaufen und tber demselben
fast ebenso einfach wieder anfangen - nur mit einigen Blittern, dem erwihnten
Uebergangslaube, verziert. Daraus durfte folgen, dass die Aufstellung der Stifter nicht vom
Anfang des Chorbaues an beabsichtigt war, sondern erst im Verlaufe des Baues beschlossen
wurde. Auch zu Bamberg waren Kapitile und Kragsteine der Bildwerke mit dhnlichem
Uebergangslaub verziert.” (Hasak 1899, S. 74)
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Bei der qualitativen Bewertung der vier Figuren des Chorpolygons setzte Hasak
wiederum andere Akzente als Schmarsow. Hatte dieser die Figur des Wilhelm mit
der charakteristischen Drehbewegung und dem zum Hals hochgefthrten
umwickelten rechten Arm als meisterliche Gewandfigur beschrieben und die
anderen drei Figuren dagegen zuriickgesetzt, stellte fiir Hasak die Figur des Sizzo -
die Schildumschrift las er als ,,Sizzo comes. do.(ringiae)* ($7zz0, Graf von Thiiringen) -
die qualititsvollste Skulptur in dieser Gruppe dar, der gegeniiber die anderen

Figuren als ,,wenig befriedigend* abfielen. **

Im Urteil Gber die Qualitit der , Klosterfrau®, der von Bode und Schmarsow als
Witwe bezeichneten und fur sich stehenden Figur an der rechten Wand des
Chorquadrums (,,Das Gesicht hat dieselben etwas aufgeworfenen Lippen wie das
der Markgrifin Uta. Das Ganze ist eine tadellose Schépfung, dem vollen Leben
abgelauscht®) und des Grafen rechts vom Eingang (Hasak bezeichnete diese wie alle
anderen nicht sicher identifizierbaren Figuren nicht namentlich) traf sich Hasak wie-
der in seiner Wertschitzung mit Schmarsow und Bode, wihrend er die Figur mit
dem erginzten Kopf (der sog. Konrad) fir einen Fremdkorper im Reigen der

Stifterfiguren hielt, ,,der, wenig gelungen, am besten entfernt wiirde*. **

Als ,,Uebergangslaub® bezeichnet Hasak die Konsole zwischen den Figuren des
Hermann und der Reglindis (etwas oberhalb der Ko&pfe), wihrend die entsprechende
Konsole zwischen den Ké&pfen des Ekkehard und der Uta tatsichlich eine Blattmaske
darstellt.

244 ,In den Ecken des Chorvielecks stehen vier minnliche Standbilder - alle vier
bezeichnet. Davon sind drei wenig befriedigend. Ditzarus comes occisus, hilt mit der Linken
seinen Schild zum Schutze vor und zieht mit der Rechten das Schwert. Wilbelmus, unus
fundatornm, hilt mit der Linken Schwert und Schild an sich gepresst und hat mit der Rechten
den Mantel tGber seine linke Schulter geschlagen. Timo de Kistricz, qui dedit ecclesie septem villas,
hat sein Schild mitten vor sich hingestellt und hilt das Schwert mit der Rechten dahinter.
Er sieht recht miirrisch aus. Der vierte dagegen, Sizzo comes. do. (ringiae), ist eine sehr
gelungene Gestalt, wenn man auch den Sinn seiner Haltung nicht recht begreifen kann. Er
hilt das Schwert mit der Rechten iber die Schulter, den Griff ,militairisch” angefasst;
anscheinend ganz den guten Regeln ritterlichen Drills entsprechend. Mit der Linken fasst er
den Schild. Er ist mit Mantel, drmellosem Obergewand und Untergewand mit Aermeln
angethan; barhaupt, mit langem Haar - dieses wie der Bart vorziiglich gearbeitet. Der
energische Gesichtsausdruck scheint gegen irgend einen Vorwurf zu erwidern oder einen

Angriff abzuwehren. Trotz der vorziiglichen Ausfihrung fasst man den Sinn nicht.“ (Hasak
1899, S.75.)

Die letztere Bemerkung Hasaks, dass man den Sinn der Figur des Sizzo ,,nicht fassen®
konne, kann man als Ablehnung der Zweikampfthese Schmarsows (1892, S. 23f.) auffassen,
dessen Darstellung und These Hasak natirlich kannte. (vgl. 1L 1. (Die Figuren im
Chorpolygon).)

245  Hasak 1899, S. 75f.
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Abb. 29
Der westliche Lettner im Dom zu Naumburg (Aus: Hasak 1899, Abb. 71)
Die ,,meisterhafte Frauengestalt links vom Eingang (die sog. Gerburg) rechnete
Hasak schlief3lich ,,zu den besten Schopfungen des Naumburger Bildhauers®, wobei
er nur bemangelte, dass ,,der Gesichtsausdruck nicht ganz dem Liebreiz der Gestalt

entspricht*, **

Der Nauniburger Westlettner

Zum Schluss kam Hasak noch auf die Passionsreliefs am Westlettner und die
Kreuzigungsgruppe zu sprechen, und hierbei traf er eine Unterscheidung, welcher

er selber wohl kein besonders Gewicht beigemessen hat, die aber tiber Jahrzehnte

246 »INeben ithm steht eine Frauengestalt mit losem Gewand, im Begriff sich mit
dem Mantel gichtic zu verhillen, welche ebenfalls zu den besten Schoépfungen dieses
Naumburger Bildhauers gehért. Die Hinde und die Haltung sind meisterhaft, die langen
Falten des Gewandes mit selbstherrlicher Kithnheit ohne Knitterei und Unterbrechung
durchgefiihrt. Schade, dass der Gesichtsausdruck nicht ganz dem Liebreiz der Gestalt
entspricht. (Hasak 1899, S. 76; Herv., G.S.)

Hasaks Hinweis auf die gzichtige Verhillung der Gerburg ist natiirlich eine siiffisante
Replik auf Bodes AuBerung von den minniglichen Reizen dieser Figur und ihrer jungfrinlichen
Ehre (Bode 1886, S. 58). Das Minnigliche Gerburgs findet sich seit Bodes Bemerkung immer
wieder in der Literatur und kann als running gag der frithen Naumburg-Forschung gelten,
vegl. Schmarsow (1892, S. 31; widersprechend), Bergner (1903, S. 114; entriister), Kuhn (1909, S.
418; ernsthafl), Wallrath (1949, S. 10; auf Uta gemiingd) Sauerlinder (1979, S. 169; auf die
Romantiker des beginnenden 19. Jabrbunderts im Allgemeinen und die Allmanachbilder Frang Ludwig
Catels im Besonderen gemiinzgi) - die beiden letzteren (Wallrath und Sauerlinder) ohne Ahnung
um den Ursprung des Minniglichen in der Naumburg-Literatur bei Wilhelm Bode (1886).
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die Naumburg-Forschung beschiftigen sollte: Hasak sprach von gwe: Meistern im
Naumburger Dom, einem, auf welchen die Stifterfiguren des Westchors
zurlickgingen und einem anderen Meister, welcher die Skulpturen des Westlettners
und gleichzeitig die Blattornamentik (,,Naturlaub®) von Westchor und Westlettner
geschaffen habe:
Diesen Westchor schliesst ein Lettner ab, welcher ebenfalls mit Bildwerken reich geziert ist.
An den Eingéngen ist die Krenzigung dargestellt - Christus am Krenz, darunter Maria und
Johannes; dariiber das 1 eiden Christi in acht Bildern. Es ist nicht dieselbe Hand, welche die
Standbilder des Chores geschaffen, sondern die, welche das Naturlaub in so meisterhafter
Gestaltung gebildet hat. Es ist villig unfranzisisch - daber rein dentsch. Wenn auch die
Krenzigung nicht ganz, befriedigen will - Christus hat einen sehr starken, weichlichen Korper
und der Schmery des Antlitzes ist nicht schon zur Erscheinung gebracht - ebenso ist Maria
und Johannes viel u dibertrieben bewegt und mit dhnlich durch den Schmery unschin ver-
zerrten Gesichtern dargestellt - so zeigen die einzelnen Bilder aus der Leidensgeschichte so viel
Geschick  fiir die  Darstellung - ganzer Handlungen, so viel Erfindungskraft in den
Einzelfiguren, wie solch meisterhafte Beberrschung des menschlichen Korpers in allen Lagen
und Stellungen, dass man diesem Kiinstler nur das hichste 1ob spenden kann. Dabei will
anch an ihnen gar nichts franzosisch anmuthen. Eine durchaus abweichende Darstellungsweise
und Auffassung tritt uns entgegen. "’

Erst diesen Meister des Westlettners hielt Hasak fur einen deutschen Kinstler (,,vollig
unfranzosisch - daher rein deutsch®), wihrend er sich tber die Nationalitit des von

diesem unterschiedenen Meisters der Stifterfiguren nicht aullerte.

Die Figuren des MeifSner Doms

Die Skulpturen im Dom von Mei3en waren in Wilhelm Bodes Geschichte der deutschen
Plastik von 1886 unter dem Titel Nachfolgewerke der Naumburger Skulpturen
besprochen worden, und in dieser Sichtweise erschienen sie auch in Schmarsows
groB3er Naumburg-Monographie von 1892 sowie in dessen Abhandlung von 1894.
An diese Behandlung kntipfte Hasak in seiner Geschichte der dentschen Bildhanerkunst im
13. Jabrbundert an, wenn er die MeiBner Skulpturen als ,Fortbildung der
Naumburger Standbilder® bezeichnete. Hasak erschienen sie als ,,noch freier und
selbstbewusster®, doch vermisste er an ithnen die ,,geistvolle Héhe der Naumburger

(Standbilder)*. **

Hasak verband seine ikonographische Analyse der Meilner Figuren mit einem
historischen Riickblick auf die Geschichte des Bistums Meif3en. Er bestimmte die
vier Figuren im Domchor als Kaiser Otto, Kaiserin Adelheid, Johannes der

Evangelist und Bischof Donatus (wobei er nur die Bestimmung der Adelheid mit

247 Hasak 1899, S. 77.
248  Hasak 1899, S. 79.
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einem Fragezeichen versah), die Figuren in der
Johanneskapelle (Achteckban) aber benannte er als
Madonna mit Kind, Johannes der T4ufer ,,und
ein barfussiger Mann, anscheinend ein Laie,
welcher  der  Gottesmutter  Weihrauch
spendet®. * Durch die Baugeschichte des
MeiBner Domneubaus im 13. Jahrhundert
unter Bischof Withigo war nach Hasak auch
die Datierung der Meilner Domfiguren in die
Jahre zwischen 1266 und 1290 gegeben. >
Die Darstellung des Kaiserpaares Otto und
Adelheid im Domchor verwies nach Hasak
anschaulich auf die Grindung des Bistums
durch Kaiser Otto, denn es zeige Adelheid mit
einer ,,Bitte® an den kaisetlichen Gemabhl, die
sie diesem ,.freundlichst lichelnd ans Herz
legt®. Die stilistische Herkunft dieser Figuren
aus Naumburg erweise sich schon an den
»zwel frihgothischen Baldachinen, die denen
bb. 30 zu Naumburg und Bamberg vollig gleichen.*
Kaiser Otto der Grosse und Adelbeid im Dom zu Meissen An seiner Beurteilung der Qualitit dieser
(Foto Marburg) Figuren, die ,,vollig fehlerfrei und geschickt™
gearbeitet seien, machte Hasak nur deswegen
Abstriche, welil ,,sie etwas Ubertrieben in der

Bewegung sind*. **'

249 Hasak 1899, S. 80.

250 »Das Meissener Bistum ist am 18. October 965 von Otto gestiftet und dem
heiligen Johannes geweiht worden. Der durch ihn erbaute Dom stand dreihundert Jahre
lang, bis er so baufillig geworden war, dass Witigo 1., der 1266 auf den bischoflichen Stuhl
kam, einen Neubau vornahm, der 1290 vollendet wurde. (Hasak 1899, S. 80.)

251 »Man darf also wol mit Sicherheit annehmen, dass der Kaiser mit Krone,
Scepter und Reichsapfel an der einen Chorwand Otto der Grosse ist. Er trigt ein
langirmliges Untergewand aus derbem Stoffe, ein ebenso statkes Obergewand ohne
Aermel - auch ohne Giirtel mit michtiger Halsspange und einem Mantel dariiber, welcher
bis auf die Fisse herabfillt, wihrend das Obergewand etwas kiirzer ist. Er ist recht
wolbeleibt dargestellt und scheint seinem Gesichtsausdruck nach zégernd seine
Einwilligung zu geben zu einer Bitte, die thm seine Gemalin freundlichst lichelnd ans Herz
legt. Sie trigt iber dem langen Gewande, das in reichem Faltenwurfe sich auf den Kragstein
auflegt, einen Hermelinmantel und unter der Krone ein besonderes Kopftuch, welches auf
die Schultern herabfillt. Beide Bildwerke sind véllig fehlerfrei und sehr geschickt gearbeitet,
aber da sie etwas Gbertrieben in der Bewegung sind, so wollen sie nicht voll befriedigen. Sie
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Die beiden Patrone des Bistums, Johannes der Evangelist und Bischof Donatus, an
der dem Kaiserpaar gegeniiberliegenden Wand im Domchor angebracht, setzten
sich derselben kritischen Beurteilung Hasaks aus: ihrer feblerfreien technischen
Ausfihrung stiinde ein tibertriebener Ausdruck - hier der Physiognomie - entgegen,
den Hasak beim Evangelisten im missiungenen, lichelnden Gesichtsausdruck ausmachte,
wihrend er beim Bischof die Kleidung bemingelte, welche diese Figur recht

. 252
ungeniessbar mache.

Die Nihe dieser Figuren zu den Stifterfiguren im Naumburger Westchor
veranlasste Hasak zu der Annahme, dass ein Mitglied der Naumburger Werkstatt
die Arbeiten im MeiBner Domchor ausgefiithrt habe. Dieses Werkstattmitglied habe
seine urspriingliche Ausbildung jedoch nicht mehr - wie noch der Meister der
Stifterfiguren selbst - in Frankreich erfahren. Ein Detailvergleich der Architekturor-
namentik lege die Vermutung nahe, dass der Lettnermeister in Naumburg mit dem

Meister der Meiner Domchorfiguren identisch gewesen sein kénnte. *?

Wie Bode und Schmarsow tendierte Hasak bei Betrachtung der drei Figuren der
Johanneskapelle zu einer Hoherbewertung dieser Figuren gegentber denen im
Domchor (,,Diese Standbilder nehmen bei weitem mehr Auge und Gemith gefan-
gen als die des Chores®), und mit der Selbstsicherheit des Stilkritikers verwarf er die
inschriftlich in der Johanneskapelle utberlieferte Jahreszahl 1291 als nicht

wahrscheinlich, weil g spat fiir die Entstehungszeit dieser Figuren. **

sind iberdacht von zwei frithgothischen Baldachinen, die denen zu Naumburg und
Bamberg vollig gleichen.” (Hasak 1899, S. 80.)

252 »lhnen gegeniiber steht der heilige Johannes der Apostel und der heilige
Donatus, ein Bischof. Auch diese sind fehlerfrei und formvollendet ausgefiihrt, aber
trotzdem wollen auch sie nicht recht erwirmen, besonders stort der misslungene, lichelnde
Gesichtsausdruck des heil. Johannes, welcher sein Evangelium in der Linken hilt und mit
der Rechten darauf hinweist. Der Umriss des heil. Donatus ist durch die bischéfliche
Kleidung recht ungeniessbar geworden. Auch sie sind von zwei Baldachinen wie zu
Bamberg tiberdacht.” (Hasak 1899, S. 80t.)

253 ,»Die Bildwerke sind denen von Naumburg, wie schon angefiihrt, so verwandst,
dass man ohne Zweifel im Dom auf einen Bildhauer zu Meissen aus dieser so glanzvollen
Werkstatt schliessen darf. Dieser Meissner Bildhauer scheint franzosische Schule garnicht
mehr genossen zu haben, denn Baldachine und Laub sind noch genau so wie zu Naumburg
von der Fenstersohlbank ab. Ein Fortschreiten ist nicht zu bemerken. Besonders aber
gleicht die steinerne Baldachinreihe iiber dem Chorgestiihl fast vollig der zu Naumburg,
Aber nicht das frithe Naumburger Laub, sondern das des Lettners kehrt an den Meissner
Kapitilen und Hohlkehlen wieder, so dass wir wol nicht fehlgehen, wenn wir den Schépfer
des Naumburger Lettners als den Urheber der Meissner Standbilder betrachten.” (Hasak
1899, S. 81.)

254 »Wenn die Jahreszahl 1291 in der Johanniskapelle wirklich die Zeit der
Fertigstellung dieser Kapelle angiebt, dann miissen ihre Bildwerke entweder schon frither
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Der mittleren Figurengruppe der Achteckkapelle, der

Madonna mit Kind, erkannte Hasak die Qualitit einer

trefflichen Erfindung und Ausfithrung zu:
Den Mittelpunkt bildet an einer der Wandflichen der Kapelle
Maria mit dem Kinde aunf dem Arm. Ein grosses mantelartiges
Tuch, das iiber den Kopf geschlagen ist und von der Krone gebalten
wird, fallt in reichstem Faltenwurf fast bis anf die Fiisse herab. Sie
hat es mit der Linken, mit der sie das Kind hélt, hochgerafft; die
Rechte ist abgeschlagen. Sie halt wol einen Apfel, nach welchem das
Kind greift. Das Gesicht hat etwas schmerglich 1 orabnendes. Alle

Einzelheiten wie die gesammte Haltung sind trefflich erfunden und
ebenso trefflich ansgefiibrt. >

Nur scheinbar beteiligte sich Hasak an der spiter noch
intensiv gefiihrten Diskussion tber ein urspriinglich anderes
Aufstellungskonzept der Meilner Figuren. Denn sein
Hinweis, die Figur Johannes’ des Taufers habe wohl frither
anderswo gestanden, war nur die Konsequenz seiner

Beobachtung, dass der Achteckbau urspriinglich offen

gewesen sein miusse (,,Von aussen betrachtet scheint es Abb. 31

jedoch, als ob die Aussenseiten dieser Kapelle frither offen Johannes der Tanfer im Dom zu
Meissen

gewesen und erst spiter zugemauert worden wiren®). > (Foto Marburg)

Hasak gab nur eine Feststellung zur Achteckkapelle (von aussen

betrachtet) wieder, und sein Argument hatte mit Schmarsows These -einer
urspringlich geplanten Aufstellung der Domchorfiguren am Chorhaupt ebenso
wenig zu tun wie mit den spiter variantenreich diskutierten Theorien von einem
Figurenportal, an dem alle sieben erhaltenen monumentalen Domfiguren des 13.

Jahrhunderts ihre Aufstellung hitten finden sollen. 7 Hasaks materielle

hergestellt worden sein, oder der Bildhauer vom Chor lebte noch und war noch Herr seiner
Fahigkeiten.” (Hasak 1899, S. 81f.)

255 Hasak 1899, S. 82.

256 »ochrig tUber steht Johannes der Taufer mit einer runden Scheibe im Arm, auf
der das Lamm Gottes mit der Kreuzesfahne abgebildet ist. Auf dieses weist er mit der
Rechten. Er trigt ein starkes Obergewand, welches bis zu den Knécheln herabreicht und in
bauschige Falten sich legt, als wire es gestirkt. Der Mantel ist mit dem rechten Ende tber
den linken Arm geschlagen, dhnlich wie bei Maria, eine hdchst malerische und geschickt
gelungene Anordnung der Gewandung. Unter ihm ist die Jahreszahl 1291 eingemeisselt.
Von aussen betrachtet scheint es jedoch, als ob die Aussenseiten dieser Kapelle frither
offen gewesen und erst spiter zugemauert worden wiren. Demnach hitten diese
Standbilder - wenigstens dieses des heil. Johannes des T4ufers - nicht urspriinglich an dieser

Stelle gestanden.” (Ebd.)

257 Zu Schmarsows These vgl. w.o. Kap. II. 2. sowie Schmarsow 1894, S. 119 u.
Schmarsow 1896, S. 158.
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Beobachtung verwies vielmehr auf den Umstand, dass die Achteckkapelle nicht als

Kapelle, sondern (im Erdgeschoss) urspriinglich als Torhalle errichtet worden sei. >

4. Karl Franck-Oberaspach (1899/1900) >

In seiner Studie zum Eindringen der franzisischen Gotik in die dentsche Skulptur, die
bereits im Titel angab, dass sie sich als direkte Erwiderung auf August Schmarsows
gleichnamige Abhandlung von 1898 verstand, ** griff Karl Franck-Oberaspach
1899 als weiterer Kunsthistoriker nach Weese und Schmarsow den Vorschlag
Georg Dehios auf, die Anregungen der franzésischen Skulptur auf die deutschen
Bildhauerarbeiten konkret zu untersuchen - Dehio hatte hierbei vor allem die
thiiringisch-sachsische  Schule im Auge gehabt - und dabei auch bestimmten
Werkstattzusammenhingen nachzugehen. *! Die Antwort, die Schmarsow in seiner
Abhandlung zu den franzosischen Finflissen in Bezug auf die Naumburger
Architektur und Skulptur gegeben hatte, lautete, dass sich dort eine aus Frankreich
kommende frihgotische Architektur mit einer einheimischen romanischen Skulptur
verbunden habe, ohne dass Schmarsow die Herkunft der franzdsischen

Architekturformen niaher angegeben hitte. 262

Ubernabmeprozesse franzisischer Gotik

An dieser Beobachtung einer Differeny und eines stilistischen Gegensatzes zwischen

Architektur und Skulptur an einem frithgotischen Bauwerk in Deutschland setzte

Zu den verschiedenen Theorien von einem urspriinglich geplanten Figurenportal am
MeiBner Dom (Portalthese’) vgl. die Kapitel oder Anmerkungen zu Giesau (19306), Kias
(19372), Beenken (19392), Metz (1939a u. 1940), Hamann-MacLean (1949a), Schlesinger
1952 u. Lehmann/Schubert 1968.

258  Wenn Hasak (1899, S. 82) von den Figuren der Achteckkapelle die
,»barhduptige Gestalt, welche ein Weihrauchfass nach dem géttlichen Kinde und seiner
Mutter hin schwingt“ kommentatlos als ,.Aposte/ Panlus” identifiziert, dann ubertrigt er
kritiklos die von Schmarsow (1894, S. 121) referierte Nachricht des Ursinus (1782) von
einer  wmicht  mehr  vorhandenen  Paulusfignr  aut  die  worbandene  Figur  des
weihrauchfassschwingenden Jiinglings und tibergeht (oder kennt nicht) die von Bode (1886,
S. 61) begriindete Identifizierung dieser Figur als Enge/, die von Schmarsow (1896, S. 158)
akzeptiert worden war.

259 Zu Karl Franck-Oberaspach, Zum Eindringen der franzisischen Gotik in die deutsche
Skulptur, in: Repertorinm fiir Kunstwissenschaft 22 (1899) S. 105-110 / 23 (1900) S. 24-37, vgl. in
unserem thematischen Zusammenhang: Goldschmidt 1899, S. 300 / Bachem 1908, S. 90 /
Noack 1923, S. 116 / Giesau 1925, S. 201f. / Medding 1930, S. 116 / Sauetlinder 19606, S.
33 / Niehr 1992, S. 25, n.116.

260 Vgl Kap. II1. 2.
261 Vgl. Dehio 1890, S. 199 u. Kap. 1. 4.
262 Vgl. Schmarsow 1898, S. 424 u. Kap. IIL 2.
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die Studie Franck-Oberaspachs an. Franck-Oberaspach widersprach der
verbreiteten These von einer durchweg gemeinsamen Ubernahme franzdsisch-
gotischer Architektur und Skulptur in Deutschland und forderte zu einer
differenzierten, den Einzelfall beriicksichtigenden Betrachtung auf. ** Tatsichlich
seien die Ubernahmeprozesse franzosischer Gotik in Deutschland verwickelter und

in Architektur und Skulptur keineswegs einheitlich. 264

Anhand der Beispiele franzosischer Architekturiibernahmen in Limburg an der
Lahn (§7 Georg) und der Liebfrauenkirche in Trier, die sich die Kathedrale von Laon
und St.-Yved in Braisne zum Vorbild genommen hitten, zeigte Franck-Oberaspach

auf, dass die Ubernahme frithgotischer Architekturformen nicht mit einer gleichzei-

263 »Aus der architektonischen Bedingtheit der plastischen Darstellungen im XIII.
Jahrhundert schliesst man im Allgemeinen und so schliesst auch Schmarsow, dass die Uebernahme
der beiden Kiinste nach Deutschland in engem Zusammenhang stattfand, dass die
Bildhauer und Baumeister desselben deutschen Werkes ihre fremden Formen gleichzeitig
und aus denselben 6rtlichen Quellen aus Frankreich nach Deutschland verpflanzt haben.
Und die Vermuthung liegt nahe, dass der Erforscher der Uebernahmserscheinungen der
Bildhauerkunst im Allgemeinen, den Funden der Architekturforschungen entsprechende,
also aus denselben Ortsgruppen herriihrende Einflisse franzosischer Plastik werde
constatiren kénnen, - dass also z. B. vielleicht die Magdeburger Gruppe von Bildhauerarbeiten
auf Werke in der oberen Champagne zuriickzufihren seien, wo der Baumeister Studien
gemacht hat. Dies scheint zunichst ganz natiirlich und der verbreitete Glauben, dass der
Architekt grundsitzlich beim Bilderschmuck mitarbeitend anzunehmen sei, stiitzt diesen
Satz.“ (Franck-Oberaspach 1899, S. 106; Her., G.S.)

Dass Franck-Oberaspach sich hier zu Unrecht auf Schmarsow beruft, wenn er als
Schinss von dessen Darlegungen den engen Zusammenhang von Architektur- und Skulptut-
Ubernahmen an frithgotischen Bauten in Deutschland unterstellt, erweisen die in Kap. I1L.
2. wiedergegebenen Ausfithrungen Schmarsows zur frihen Gotik in Magdeburg, Bamberg
und Naumburg, die in all diesen drei von Schmarsow besprochenen Fillen eine Differens
oder gar einen Gegensary der Architektur- und Skulpturformen zum Ergebnis hatten.
Franck-Oberaspach bezieht sich tatsichlich nicht auf den Sehluss, sondern auf die
Ausgangsthese Schmarsows mit dem von Franck-Oberaspach verschwiegenen negativen
Ergebnis in Schmarsows Studie.

Die folgenden Ausfithrungen Franck-Oberaspachs kénnen deswegen nicht als
Widetlegung Schmarsows gelten, sondern mussen als andere Erklirung des Phinomens einer
unterschiedlichen und nicht unbedingt gleichzeitigen Aneignung franzdsisch-gotischer
Formen auf dem Gebiet der Architektur und Skulptur in Deutschland gelesen werden.

264 ,»Es zeigte sich aber, dass in Wirklichkeit von einem solchen nach Ort und Zeit
gleichlaufenden fremden Finfluss der Schwesterkiinste nur selten die Rede sein kann, dass
noch weniger eine Stetigkeit im Vorriicken des Einflusses der Grenze entlang und dann
von West nach Ost zu bemerken ist. Thatsichlich ist der Uebernahmeprocess des fremden
Stiles ein solch’ complizirter, von Fall zu Fall verschiedener, dass nur von dem Boden einer
méglichst umfassenden Kenntniss des Gebietes franzosischer Plastik ein Urtheil Gber die
Aufnahme desselben in Deutschland mdglich ist, dass Forschungen, welche durch
Architekturfunde geleitet nur partielle Gebiete franzosischer Plastik zum Vergleich in’s
Auge fassen, nothwendigerweise ein Zerrbild von deren Einfluss nach Deutschland geben,
wenn sie nicht iiberhaupt resultatlos verlaufen.” (Ebd.)
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tigen Ubernahme der entsprechenden Skulpturformen verbunden gewesen sei, was
besonders im Falle Limburg-Laon augenfillig sei, da hier ein franzosisches
Bauwerk, ,,das einer ganzen Generation als leuchtendes Beispiel vorschwebt, in
seiner doch bedeutenden bildlichen Ausstattung wenig beachtet, viel weniger
nachgeahmt wurde.“ ** Franck-Oberaspach zog aus dieser Beobachtung den

vorlaufigen Schluss,

dass Baumeister und Bildbauer in der Regel verschiedene Personen waren, dass, wenn anch
natiirlich der Baumeister vom Bildbauen, der Bildbaner vom Bauen Einiges verstand,
trotzdem der Eine im wesentlichen Architekt, der Andere Bildbaner war. Im Allgemeinen
scheinen sie sich nun, von verschiedenen Gegenden kommend, meist nfillig zn einem Werk
vereinigt zu haben. >

Die Mobilitit der Architekten und Werkleute im 13. Jahrhundert konnte
offensichtlich an deutschen Bauplitzen zu den unterschiedlichsten Formen von
Zusammenarbeit fithren, was auch das Beispiel des Domneubaus in Bamberg zeige.
Gleichzeitig mit dem Bau der West-Turme im Mittelgeschoss seien dort die
Skulpturen (gemeint sind die Arbeiten der [Jiingeren Bildhauerwerkstatd) gefertigt
worden, die aber auf einer viel entwickelteren gotischen Stufe stiinden als die fur die

Turme vorbildlichen Architekturformen der Kathedrale von Laon.

In diesem Falle haben die schinen Thiirme von Ldon den Architekten zur Nachabmung
begeistert in einer Zeit, als die Plastik schon lingst in anderen Formen ibre Absichten
ansdriickte, als es in Ldon gescheben war, als anch der Inhalt ihrer Darstellungen ein gang
anderer geworden war. Die Figuren zeigen genan die Meisselfiibrung und Schulgewobnbeiten
der Formengebung, welche in einer Werkstatt in Reims gebrauchlich ist, von der Weese schon
das oben erwihnte Beispiel anfiibrte: den sog. St. Louis. Unser Kiinstler hat zwei seiner
Schule hauptséchlich in der Gewandung villig fremdartige Figuren aus Reims in seine Formen
sibersetzt: die Gruppe der Heimsuchung, und schafft ausserdem eine Reibe von nenen Figuren.
Wir kinnen also bei ihm wohl von Selbstandigkeit in der Production innerbalb der
Schulgewobnbeiten sprechen und midissen annebmen, dass ein in Reimser Schule aufgewachsener
Bildhauer in Bamberg arbeitete. Nun sind aber die 1 orbilder der Octogongeschosse der
Thiirme trotz des deutlich ersichtlichen Bestrebens genaner Nachabmung in 1 ielem miiss-
verstanden worden: besonders die Ornamentik, die Gesimse, die Capitelle, kurz alle
Detailformen, dann die fehlende Stockwerkzusammenfassung, wie sie die Thiirme von Ldon
dnrch ihre Fenster haben, verrathen eine grobe Unkenntniss des schinen 1 orbildes. Es wurde
die Nachabmung der Architeketur nur eine sebr oberflichliche: die selbstindige Productivitdt in
gothischem Stil muss dem Bamberger Architekten absolut abgesprochen werden. >’

Die Skulpturen der Jiingeren Bildhanerwerkstatt und die Architektur der Westtiirme des
Bamberger Doms, die ungefihr gleichzeitig entstanden seien, verdankten sich zwei

verschiedenen franzosischen Vorbildern, und diese Vorbilder seien in Architektur

265 Franck-Oberaspach 1899, S. 107.
266 Franck-Oberaspach 1899, S. 108.
267  Franck-Oberaspach 1899, S. 108f.
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und Skulptur mit unterschiedlichem Geschick in ein heimisches Idiom tibersetzt
worden: wihrend die Werkleute der Westtirme das Vorbild der Tirme in Lion
nicht richtig begriffen und nur stumperhaft und ohne ,die selbstindige Pro-
ductivitit in gothischem Stil umgesetzt hitten, habe der Bildhauer in Bamberg die
,,vOllig fremdartige(n) Figuren aus Reims in seine Formen tGbersetzt™ und zusatzlich

,»eine Reihe von neuen Figuren® geschaffen.

Die Tatsache einer Orientierung an verschiedenen franzosischen Vorbildern und
einer unterschiedlichen Schulung und Fertigkeit der Bamberger Werkleute verwies
nach Franck-Oberaspach auch auf ecinen arbeitstechnischen Vorgang an den
franzosischen Kathedralbauhiitten selbst. Die dortige Spezialisierung  der
Tidtigkeiten von Maurer, Steinmetz und Bildhauer sei in Frankreich eine
Voraussetzung gewesen fir die Herstellung einer riesigen Menge an Skulpturen, die
an einem einzigen Kathedralbau Aufstellung fanden. *** Diese Spezialisierung von
verschiedenen Titigkeiten, das Nebeneinander mehrerer Ateliers bei der
Bewiltigung arbeitsteilig vergebener Aufgaben habe nicht nur einen technischen,
sondern auch einen kunstlerischen Aspekt fur die franzésischen Bauhiitten zur
Folge gehabt: es habe dort das gleichzeitige Nebeneinander verschiedener Stile
erméglicht. Dies aber sei wichtig fiir die Ubernahme franzésischer Gotik an
derjenigen Dombaubhiitte in Deutschland gewesen, wo - anders als zum Beispiel in
Bamberg - eine Aufteilung der Architektur- und Bildhauerarbeiten auf
unterschiedlich geschulte Ateliers aus technischen Griinden auszuschlieBen sei, da
Architektur und Skulptur 7 Verband und in einem gemeinsamen Arbeitsprozess

geschaffen worden sei, in Naumburg, **’

Auf Grundlage dieser Uberlegungen widersprach Franck-Oberaspach der These
August Schmarsows, welcher die Architektur des Naumburger Westchors als ,,in
reiner franzosischer Gothik gehalten®, die Skulptur dagegen, die mit der Architektur

in Verband gearbeitet worden ist, als ,,das beste Erbtheil der romanischen Kunst*

268 ,Nur durch die Annahme, dass in Frankreich der Steinmetz nur als Steinmetz,
der Maurer nur als solcher und der Bildhauer nur zur Anfertigung der Statuen verwendet
wurde, erklirt sich die unerhért rasche Entwicklung der Baukunst und der Bildnerkunst. Ja
die grosse Menge der Bildwerke allein - hat doch jede einzige der grossen Kathedralen wohl
so viele Figuren allein, als ganz Deutschland aus der Zeit besitzt! - néthigt zu glauben, dass
eine weitgehende Specialisirung stattfand.” (Franck-Oberaspach 1900, S. 31)

269 »Eine kleine Anzahl von plastischen Monumenten allerdings ist da, die it der
Architektur in Verband, dram gleichzgeitic und unter einbeitlicher Leitung mit jener entstanden,
ausgefihrt zu sein scheinen von einer Gruppe von Bildhauern, die mit dem Architekten
(den Steinmetzen) zusammen an demselben Bau des Nachbarlandes geschult wurden. Es
sind dies hauptsichlich folgende Werke: Statuen und Lettner im Westchor gu Naumburg, die
Figuren der Strebepfeiler und Westfassade von Strassburg, die Gruppen von Wimpfen und
von Freiburg (...).“ (Franck-Oberaspach 1899, S. 109f.; Herv., G.S.)
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" und wendete dagegen ein - womit er unabhingig von Hasak

charakterisiert hatte, °
zum gleichen FErgebnis wie dieser gelangte -, dass Architektur uzd Skulptur des
Westchors gotisch, das heif3t aber, franzosisch seien. *"' Als Ort der Schulung fiir
den Naumburger Architekten und Bildhauer nannte Franck-Oberaspach als erster
Forscher explizit die Kathedrale von Rezs:
in der That werden die Untersuchungsresultate der Plastik im Wesentlichen durch die
Banuntersuchung gestiitzt: die Naumburger Kiinstler haben in Reims (...) gelernt. *™

5. Adolph Goldschmidt (1899/1900/1902) *”

Das Magdeburger ,Goldschmidt-Portal’

Adolph Goldschmidt war derjenige Forscher, der in den Jahren 1899 bis 1902 in
drei vergleichenden Studien einer Einfluss- und Vorbild-Kunstgeschichte in  der
deutschsprachigen Mediavistik zum Durchbruch verholfen hat. Seine erste Studie
von 1899 galt der Skulptur des Magdeburger Doms und dem Verhiltnis sichsischer
und franzosischer Skulptur im frihen 13. Jahrhundert. August Schmarsow hatte
Magdeburg in seiner Abhandlung zum Eindringen der franzisischen Gotik als
Schauplatz eines ,,de(r) frithesten Versuche directer Inoculation® zur ,,Einfiihrung
des franzosischen Systems® bezeichnet, *™* dessen Apostel- und Heiligenreihe im
Hochchor aber - im Unterschied zur Architektur - als frei von franzdésischem
Einfluss angesehen, da sie ,,weit e¢her an westfilische Arbeiten als an die des
benachbarten niedersichsischen Gebiets* erinnerten. *” Genau diese Figuren

machte nun Goldschmidt zum Gegenstand einer ersten vergleichenden Studie

270 Schmarsow 1898, S. 419.

271 »Man ibersah vollkommen, dass in der franzdsischen Hochgothik die
verschiedensten Stile nebeneinander existiren. Darum glaubte man bis heute die realistischen
Werke in Naumburg als ungothisch, man setzte hinzu als unfranzésisch - als romanisch -
als deutsch bezeichnen zu miissen. ” (Franck-Oberaspach 1900, S. 36; Herv., G.S.)

272 Franck-Oberaspach 1899, S. 110.

273 Zu Adolph Goldschmidt, Franzisische Einfliisse in der friihgotischen Skulptur
Sachsens, in: Jabrbuch der prenfischen Kunstsammilungen 20 (1899) S. 285-300 / ders., Die
Stilentwicklung der romanischen Skulptur in Sachsen, in: op.cit. 21(1900) S. 225-241 / dets., Die
Freiberger Goldene Plorte, in: op.cit., 23 (1902) S. 20-33 |[wieder veriffentlicht als ,Studien ur
Geschichte der sichsischen Skulptur in der Ubergangszeit vom romanischen 3um gotischen Stil’, Berlin
1902] vgl. in unserem thematischen Zusammenhang: Dehio 1902 ([Rez.) S. 460-464 /
Schntitgen 1902 (Rez.) S. 189f. / Bachem 1908, S. 31, 37, 90, n.1 / Steinberg 1908, S. 8 /
Freyer 1911, S. 262 / Fink 1915, S. 39 / Jahn 1964, S. 13 / Schubert D. 1974, S. 74 / Nichr
1992, S. 25.

274  Schmarsow 1898, S. 418. - Vgl. Kap. III. 2.
275 Schmarsow 1898, S. 421.

116



Das Magdeburger ,Goldschmidt-Portal’ Goldschmidt 1899 / 111. 5

deutscher, von franzosischem Einfluss gepragter Skulptur.

Bevor Goldschmidt auf die sechs Apostel und Heiligenstatuen im Magdeburger
Domchor selbst zu sprechen kam, machte er auf eine Reihe kleinerer Reliefs
aufmerksam, die tiber den Erdgeschossarkaden des inneren Hochchors zwischen
den Sdulen, auf denen die Apostelfiguren stehen, in die Mauer eingelassen sind, und
denen er eine beispielgebende Bedeutung fiir die Einfithrung franzosisch-gotischer
Skulptur in Deutschland beimaB. ** Goldschmidt wies durch einen Vergleich mit
der Portalskulptur der Kathedrale von Paris nach, dass die Ikonographie der
insgesamt  zwanzig kleinen Mauerreliefs - Tugenden wund Laster in
personifizierenden und szenischen Darstellungen - ihr direktes Vorbild in diesem
franzosischen Zentrum gotischer Architektur und Bildhauerkunst finden wiirde.
Denn wie dort teilten sich die zwanzig Mauerreliefs des Magdeburger Domchors
in wolf Darstellungen von rubig nebeneinander sitzenden Figuren und in acht bewegtere
Scenen. Diese acht 1 orginge erkldren sich leicht, sobald man ihre Zugehirigkeit u einem
Cyklus von zwolf Lastern erkennt, der sonst nur in der Isle de France vorkommt. Es ist ein
50 besonderer Cyklus, dass er unmaiglich unabhdngig erfunden sein kann, und er findet sich

nur an  dem  mittleren Westportal von Notre-Dame in Paris an dem Sockel der
Seitenwandungen und noch einmal in den Glasfenstern der grofien Rose dariiber (....). >

Goldschmidt riumte jeden Zweifel aus, dass die Magdeburger Reliefs ihr Vorbild in
Paris finden wiirden, indem er nachwies, dass nicht nur Gestalt und Ikonographie
der Darstellungen, sondern auch die Reihenfolge ihrer Anbringung in Magdeburg
und Paris fast vollstindig identisch sind. Die weitere Suche nach Vorbildern fiir die
sechs Magdeburger Standbilder fihrte Goldschmidt zur Kathedrale von Chartres
und zu den Gewindefiguren des dortigen Stidportals. Deren Stil bestimmte er als
mit den Figuren in Magdeburg ,genau ibereinstimmend”, wenn auch die

Magdeburger Figuren im Bewegungsmotiv ,,befangen “erschienen. *™

276 ,,An den Innenwinden des Chores im Magdeburger Dom ist eine Reihe kleiner
Skulpturen eingemauert, die bei den Untersuchungen der Architektur und Plastik des
Domes im besten Fall mit einer flichtigen Bemerkung abgethan wurden. Eine genauere
Prifung dieser Stlicke aber ergiebt, dass sie fir die Geschichte der deutschen Skulptur im XII
Jabrhundert einen wichtigen Ansgangspunkt liefern und uns ein deutliches Beispiel dafir bieten,
wie man zur Einfiibrung der newen Kunstformen franzdsische Vorbilder nachabmte.” (Goldschmidt
1899, S. 285; Hem., G.S.)

277 Goldschmidt 1899, S. 291.

278 »(-..) der Stil ist genau ibereinstimmend, die Behandlung der Gewinder in
strengen, oft scharfkantigen parallelen Falten, die Stellung und die noch befangenen
Bewegungsmotive sind dieselben. Man vergleiche zum Beispiel den hl. Andreas mit
Aposteln der linken Thirleibung in Chartres. Auch die architektonische Eingliederung
entspricht in Magdeburg vollstindig der in Chartres. Hier stehen die Statuen auf kauernden
Gestalten, und die FuBlplatten sind so diinn, dass sie unmittelbar auf jene die Fulle zu
setzen scheinen, wie das in Magdeburg geschieht. (Goldschmidt 1899, S. 294.)
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Der Zusammenhang der Magdeburger
Reliefs mit entsprechenden Darstellungen
am mittleren Westportal der Kathedrale
Notre-Dame in Paris und die
Gegentiberstellung  der  Magdeburger
Hochchor-Figuren mit Vergleichsfiguren
am mittleren Stdportal der Kathedrale in
Chartres fithrte Goldschmidt zu einer wei-
teren These: auch die Magdeburger
Figuren mussten wrspriinglich fur ein Portal
bestimmt gewesen sein. Um dieser These
Nachdruck zZu vetleihen lieferte
Goldschmidt eine Rekonstruktion des von
ithm angenommenen Portals, in welcher
alle erhaltenen Magdeburger Figuren und
Reliefs ihren Platz finden wurden - die vier
Apostel und zwei Ritterheiligen des
Hochchors finden sich am Gewinde

wieder, Engel in den Archivolten, die

v Abb. 32
klugen und torichten Jungfrauen an den Rekonstruktion des geplanten Nordportals am Magdeburger
Turpfosten, Tugenden und Laster an den Dom

. (Aus: Goldschmidt 1899, Fip. 12
Sockeln des rekonstruierten Portals - ‘ 8 12)

wobei Goldschmidt sich fir die Gesamt-
rekonstruktion an das Pariser Westportal hielt (den Herkunftsort der Reliefs), da

sich die Verwendung der GroB3figuren als Gewindestatuen von selbst verstand. 279

Als zusammenfassendes Ergebnis seiner Studie zur Skulptur des gotischen

Magdeburger Hochchors entwarf Goldschmidt das Portrit eines Bildhauers, der

279  Dass das mittlere Westportal der No#re-Dame in Paris die Vorbilder fir die
Reliefs im Hochchor des Magdeburger Doms geliefert hat, ist von Goldschmidt stichhaltig
nachgewiesen worden, ebenso konnte er nachweisen, dass die Magdeburger Apostel- und
Heiligenfiguren im Siidportal von Chartres ihre Vorbilder finden, weshalb die von
Goldschmidt vorgelegte zeichnerische Rekonstruktion problemlos aufgeht.

Doch auch die tatsichliche Aufstellung im Magdeburger Hochchor geht problemlos auf,
weshalb die Moglichkeit - die von Goldschmidt und der nachfolgenden Forschung nie
erwogen worden ist - mindestens nicht ausgeschlossen werden kann, dass sich der in Paris
und Chartres zu Studienzwecken weilende Magdeburger Bildhauer die Figuren und Reliefs
von vornberein im Hinblick auf die ausgefiibrte Anbringung im Hochchor des Magdeburger
Doms ausgesucht (und vielleicht abgezeichnet) hat.
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seine an zwel franzésischen Kathedralbauhtitten erworbenen Kenntnisse in
Magdeburg im Rahmen seiner bescheideneren Méglichkeiten eingesetzt habe. Die
Konzeption des urspringlich geplanten, dann aber nicht ausgefithrten Portals wie
auch die Meiflelung der Figuren und Reliefs datierte Goldschmidt in das zweite
Jahrzehnt des 13. Jahrhunderts, unmittelbar nachdem der deutsche Bildhauer von

seiner Studienreise nach Frankreich zurtickgekehrt sei. 280

Goldschmidts Nachweis bestimmter Zusammenhinge der frithen Magdeburger
Skulptur vom gotischen Neubau mit franzosischen Vorbildern - der Tugenden- und
Lasterreliefs mit dem Westportal von Notre-Dame in Paris, der sechs Groffignren mit
dem Stdportal von Chartres - ist in der Forschung sofort akzeptiert worden. Die
Vorbehalte, die spiter gegen Goldschmidts Darstellung vorgetragen werden sollten,
galten nicht der Tatsache dieser Zusammenhange selbst, wohl aber ihrer Bedeutung
fir die Entwicklung der Skulptur an anderen Schauplitzen bildhauerischer
Produktion im frithen 13. Jahrhundert. Denn Goldschmidt mal3 dem von ihm in
Magdeburg rekonstruierten Figurenportal (das spater als Goldschmidt-Portal in die
kunstgeschichtliche Forschung eingehen sollte) die Bedeutung einer Initialziindung
fiur die gesamte bildhauerische Produktion Sachsens bei, worunter er vor allem die

Skulpturen in Freiberg und Wechselburg rechnete. 281

Einfluss-Hypothesen zur séchsischen Skulptur des 13. Jabrhunderts

In seinen beiden folgenden Aufsitzen in den Jabhrbiichern der  preufischen
Kunstsamminngen von 1900 und 1902 ging Goldschmidt den franzosischen

Einflissen an anderen Orten Sachsens im frihen 13. Jahrhundert nach und

280 »In Chartres wurde das sidliche Seitenportal, welches wir in erster Linie als
vorbildlich fiir den Magdeburger Meister ansahen, 1212, das Nordportal 1215 begonnen.
Die Zeit 1210-1212, in welche Hasak den zweiten Magdeburger Baumeister setzt, mit dem
wir unseren Bildhauer identifiziert haben, wire also vielleicht noch méglich, wenn er seine
Studien auf Paris beschrinkt hat, denn dort konnte er zwischen 1208 und 1210 den Bau des
Mittelportals schon mit angesehen haben. Hat er dagegen auch die Portale von Chartres
studiert, wie wir das fiir wahrscheinlich halten, so kann er erst gegen Ende des zweiten
Jahrzehntes nach Magdeburg zuriickgekehrt sein. (....). Vermutlich hatte der Erzbischof
Albrecht, dem Paris gut bekannt war, bei dem Bau seines Domes einen Steinmetzen nach
der franzosischen Hauptstadt gesandt, um sich dort den Schmuck der neuen grofBen
Kathedrale anzusehen. Der Ruhm des nahen Domes von Chartres zog den Bildhauer auch
nach dieser Stadt, und nachdem er an beiden Orten gearbeitet und gelernt hatte, kehrte er
in die Heimat zurtck.“ (Goldschmidt 1899, S. 299.)

281 »Das Portal aber, sei es schon 1210 oder erst gegen 1220 entstanden, ist unter
den uns uberlieferten Denkmilern das fritheste Beispiel deutscher gotischer Plastik; sein
Vorbild war das Pariser Hauptportal, und obgleich es nie vollendet wurde, ist es dasjenige
Werk, mit dem in Sachsen ein neuer Stil Eingang findet, dem wir die besten Schépfungen
deutscher mittelalterlicher Kunst verdanken. Es 6ffnet uns den Weg zu den Freiberger und
Wechselburger Skulpturen. (Goldschmidt 1899, S. 300.)
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erorterte dabei zundchst die theoretische Frage (die auch schon Bode und
Schmarsow beschiftigt hatte), wie namlich die sichsischen Bildhauerwerke des
Srithen 13. Jabrbunderts im Begtiffspaar romanisch/gotisch einzuordnen seien. Wihrend
der Titel seines Aufsatzes von 1900 ,Die Stilentwicklung der romanischen Skulptur in
Sachen’ noch den Anschein erweckte, dass er sich dem von Bode und Schmarsow
vorgegebenen Diskussionsstand anpassen und etwa die Skulptur von Freiberg und
Wechselburg als Schopfungen einer einheimischen, romanischen Stilentwicklung
besprechen wiirde, machte er zu Beginn seiner Ausfihrungen klar, dass man diese

Werke nicht aufgrund romanischer Entwicklungstendenzen begreifen kénne:

Dentschland erbielt die  gotischen Anregungen aus Frankreich, und der Grad dieser
Anregungen ist eben in den verschiedenen Werken und Kunstgebieten verschieden stark; es
finden sich S kulpturen, deren Genossen in Frankreich gotisch heifen, an Bauten, die ibrem
Charakter nach noch romanisch sind, und man kann sich veranlasst fiiblen, anch sie nun als
romanisch u bezeichnen, wie am siidlichen Querschiff des Strafburger Miinsters, im Chor des
Magdeburger Domes und an der Freiberger goldenen Pforte. Diese Figuren aber sind weder
rein romanisch noch rein gotisch, sie sind eben eine Mischung der dlteren einbeimischen Kunst
mit den Erzeugnissen franzisischer Gotik, und der Ausdruck ist daber nicht treffend, wenn
man sie schlechthin als Bliite der romanischen Skulptur bezeichnet. Der monumentale Stil der
Gotik hat bereits mitgeholfen, sie 3u gestalten. **

Indem Goldschmidt die Skulptur des stdlichen Querhausportals vom Stra3burger
Minster und die - von ihm bereits behandelten - Bildwerke des Magdeburger
Hochchors zusammen mit der Goldenen Pforte in Freiberg in Sachsen in einem
Atemzug als unter der franzésisch-gotischen Einflusssphire stehend ansah, stellte er

sich der Auffassung von Schmarsow (und Bode) direkt entgegen. **

282 Goldschmidt 1900a, S. 225.

283  Schmarsow hatte seine Auffassung einer genuin romanischen Entwicklung der
sichsischen Skulptur mit ithrem Hoéhepunkt Nawmburg und ihrer Vorstufe Freiberg zuletzt
noch einmal in einem Aufsatz von 1896 bekriftigt:

»Deshalb stellen wir zwei Meisterwerke von héchster Bedeutung fiir das kinstlerische
Denken in den Mittelpunkt: die goldene Pforte gu Freiberg und den Stifterchor in Naumburg an
der Saale; denn jene ist die notwendige [orstufe dieser, und diese die folgerichtig fortschreitende
Aensserung  eines und desselben Stiles, der auf der Hohe der letzten Aufgaben anlangt.”
(Schmarsow 1896, S. 151; Herv., G.S.),

Auffallend ist, dass Goldschmidt die Ergebnisse von Hasak, der in wichtigen Punkten
als sein Vorginger bezeichnet werden kann, nicht bespricht, obwohl Hasak in seiner
Geschichte der deutschen Bildhanerkunst im 13. Jabrbundert (1899) sowohl in der Einschitzung des
franzésischen Einflusses auf die Skulptur Sachsens im frithen 13. Jahrhunderts als auch in
Fragen der Datierung der deutschen Bildhauerproduktion in vielen Punkten die Ergebnisse
Goldschmidts und der spiteren Forschung vorweg nimmt. So schreibt Hasak zum
franzésischen Einfluss auf die Skulptur Sachsens:

,»Bei der zweiten Gruppe von Bildhauerwerken, welcher wir jetzt niher treten, scheint
der franzisische Einfluss michtiger und riickhaltsloser die urspriingliche deutsche Neigung
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Um den franzosischen Einfluss auf die Goldene Pforte in Freiberg konkreter aufzeigen
zu konnen, ging Goldschmidt in der geschichtlichen Entwicklung zunichst drei
Jahrzehnte zurtick und betrachtete die Situation der sichsischen Skulptur um 1200,
als diese sich mit Hilfe des byzantinischen Vorbildes aus ihrer romanischen Erstarrung
zu l6sen begonnen habe. Einer Entwicklung der sichsischen Skulptur ,aus eigener
Kraft’ stand Goldschmidt skeptisch gegentiber:
Man sieht also, wie in diesem engen Zeitraum von etwa 1190-1210 ein plitzliches Erwachen
stattfindet, ein Erkennen der Unwabrheit und Starrheit des bisher Geschaffenen, eine
anfSergewibnlich  groffe  Steigerung in dem  Bediirfnis, die Darstellungen  lebenswabrer,
eindringlicher, reicher u - gestalten. Dem  liegt natiirlich ein  inneres Wachstum der
kiinstlerischen Anschaunng und des kiinstlerischen 1V ermagens zn Grunde; aber besafSen die

Bildhauer in sich selbst die Mittel, solche plotzlich gesteigerten Bediirfnisse su befriedigen? Die
alte Lebrmeisterin, die Antike, die nicht nur in der Renaissance, sondern auch im Mittelalter

und Schulung unterdrickt zu haben, nimlich die Gestalten, wie die Gewandung sechr
bewegt zu bilden. Dies sind die Figuren des fritheren Lettners zu Wechselburg, wie des zu
Freiberg und der goldenen Pforte daselbst.” (Hasak 1899, S. 12; Herv., G.S.) (dhnlich klingt es
bei Goldschmidt, a.a.0.: ,,Der monumentale Stil der Gotik hat bereits mitgeholfen, sie zu
gestalten”),

und zur Datierung der jingeren Bamberger Werkstart merkt Hasak (1899, S. 65) an - wir
haben diese Stelle bereits angefithrt (siche Zitat zu Fullnote 233) -, dass deren franzésisch-
gotisch geprigte Arbeiten »or der Domweihe von 1237 entstanden sein mussten, womit er
dem ,Spezialisten” Weese (1897, S. 125; in den achtziger Jabren) widerspricht und nach dem
Urteil der spiteren Forschung Recht behalt!

Goldschmidt hat Hasaks Uberblickswetk von 1899 in einer Besprechung der
Sitzungsberichte der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft Berlin herablassend gewlrdigt, wobeil er
weniger die Ergebnisse Hasaks als dessen personliche Darstellungsweise kritisiert:

,Der Hauptzweck des Buches lag fir den Verfasser darin, den Kinstlern fiir Werke
gotischen Stils Vorbilder zu bieten. (......). Diese Tendenzen (...) beeintrichtigen gumweilen die
Richtigkeit der Darstellung; awuch fehlt jedes tiefere Eingeben auf das innere Wachstum dieser Kunst.
Die Zusammenstellung hilt sich rein 4uBerlich, und diberdies fihrt die kriftige
Ausdrucksweise zu grellen Ubertreibungen. Der Wert des Buches liegt in der Datierung der
einzelnen Werke, die weit richtiger als bisher gelungen ist; den Verfasser hat darin wesentlich
seine fachminnische Kenntnis des architektonischen Formmwesens und seiner Entwickelung
unterstiitzt.“ (Goldschmidt 1900b, S. 29; Herv., G.S.)

Dass aber Hasaks ,,Datierung der einzelnen Werke (..) weit richtiger gelungen ist und
diese Datierung auf einer , Kenntnis des architektonischen Formwesens beruht, ist keine
geringe Leistung Hasaks vor dem Hintergrund der vollig anders lautenden und von der
spiteren Forschung korrgierten Datierungen Bodes, Schmarsows und Weeses!

Die Angabe von Hans Reinhardt (1966, S. 221): ,,Die Datierung dieser letzteren [se. der
Jiingeren Bamberger Werkstatt] in das Ende der 1230er Jahre, wie sie gwerst von Adoiph
Goldschmidt vorgeschlagen worden ist, erweist sich als zutreffend und wird auch durch die
Chronologie der Kathedrale von Reims bestitigt™, ist #icht zutreffend - denn das noch heute
allgemein akzeptierte Datengeriist zur Skulptur der jingeren Werkstatt am Bamberger Dom
wurde nicht von Adolph Goldschmidt, sondern gwerst von Max Hasak (1899, S. 65)
vorgeschlagen.
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tmmer wieder ibre Kraft bewies, half ibnen, aber
nicht in ithrer reinen Gestalt, sondern in
byzantinischer Unmformung. ***

Der Hinweis Goldschmidts auf ez inne-
res Wachstum der kiinstlerischen Anschaunng“
bei den sichsischen Bildhauern, dem
Bode und Schmarsow noch den Haupt-
anteil an der Entwicklung der sichsi-
schen Skulptur (mit dem Hoéhepunkt in
Naumburg) beigemessen hatten, war bei
Goldschmidt nur ein Lippenbekenntnis,
denn es blieb fiir seine Analyse folgenlos.
Goldschmidt suchte vielmehr gemal3
seinem Konzept einer orbild-Kunstge-
schichte nach einer I.ehrmeisterin, die er
tiur die Entwicklung der sichsischen Pla-
stk um 1200 verantwortlich machen

konnte und fand sie in einer byzantinisch

, AAbb. 33 , umgeformten Antike und dann in der
Die Goldene Pforte des Domes zu Freiberg ) ]
(Aus: Goldschmidt 1899, Tafel) Skulptur der franzosischen Gotik. Fir

Goldschmidt stellte sich die Entwicklung

der sichsischen Skulptur in der ersten Halfte des 13. Jahrhunderts (wie auch der
285
)

Skulptur in Bamberg wesentlich als eine Abfolge von Einflissen dar: auf den

byzantinischen Einfluss folgte der franzosische Einfluss.

284 Goldschmidt 19004, S. 232f.

Die von Goldschmidt bereits in seiner Rezension von Hasaks Geschichte der dentschen
Bildhanerkunst  (siehe vorige FuBnote) verwendete Formulierung eines innere(n)
Wachstum(s) der kiinstlerischen Anschaung® kulminiert in der kontradiktorischen Aussage
seines Schiilers Hermann Giesau (1914, S. 35ff.), der in den Naumburger Bildwerken kaum
noch Zusammenhinge zur sichsischen Entwicklung erkennen will (,etwas vollig Neues
gegeniiber dem Bisherigen®; S. 35). - Siehe unten Kap. VIL 1.

285  Wie im Lehrbuch zeigt sich fiir Goldschmidt diese Abfolge an der erszen und
gweiten Bildbauerwerkstatt im Bamberger Dom, wo Goldschmidt auf einen Aufsatz von
Wilhelm Voge hin seine frithere Ansicht revidiert, nach der er zunichst bereits fir die erse
Bamberger Werkstart franzésische Einflisse fiir ausschlaggebend erachtet hatte. Nach Voges
Aufsatz (Uber die Bamberger Domskulpturen, in: Repertorium fiir Kunstwissenschaft 22 (1899) 5.94)
sieht sich Goldschmidt zu folgender Erklirung gendtigt:

woeine [se. Vgges] Ausfilhrungen haben auch die Beziehungen jener Bamberger
Skulpturen vom Georgenchor zu Frankreich auf das Gemeinsame der urspriinglich
byzantinischen Quellen beschrinkt oder nur geringe direkte Zusammenhinge vielleicht
durch die Kleinkunst zugegeben. Das Entsprechende lehrte die Untersuchung der
siachsischen Skulptur jener Zeit, und diese Analogie wirft auch meinen Glanben an die
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Die von Goldschmidt aufgezeigten stilistisch und ikonographisch wirksamen
Einflisse franzosisch-gotischer Kathedralskulptur auf das Skulpturenprogramm der
Goldenen Pforte in Freiberg warfen die Frage auf nach der Vermittlung dieses
Einflusses, auf welche Weise der Bildhauer in Freiberg seine Anregung durch die
franzosisch-gotische  Skulptur erhalten habe. In Ermangelung urkundlicher
Zeugnisse oder historischer Berichte, die Riickschlisse auf die Schulung des
Freiberger Bildhauers erlaubt hitten (wie beim Magdeburger Domneubau ein fri-
herer Studienaufenthalt des auftraggebenden Erzbischofs Albrecht in Paris), **
stellte Goldschmidt hierzu eine Hypothese auf, die nicht unwidersprochen bleiben

sollte.

Goldschmidt nahm an, dass der Freiberger Bildhauer in der Magdeburger
Dombauhiitte gearbeitet und dort ein ,franzosische(s) Skizzenbuch des
Magdeburger Bildhauers® benutzt, abgezeichnet und dann mit nach Freiberg
genommen habe. Der franzosische Einfluss an der Goldenen Pforte verdankte sich so
nach Goldschmidt einem Eindruck aus zweiter Hand. *” Dieser ging indirekt auf
das Siudportal der Kathedrale von Chartres zuriick und lag bestimmter in den
kleinen Figuren von Auferstehenden der Archivolten, die in Chartres zum Teil in

dhnlicher Stellung wie in Freiberg anzutreffen seien. 288

franzdsischen Quellen der frihen Bamberger Skulpturen um, den ich noch bei meiner
Besprechung des Weeseschen Buches hegte. [Deutsche Litteraturzeitung 1898, S. 481] An den
Bamberger Aposteln koénnen wir die Verwertung der gleichen byzantinischen Motive
beobachten wie bei den Halberstidtern; nur die Art der Verarbeitung ist verschieden, das
ornamentale Gefiihl ist ein anderes. (Goldschmidt 19004, S. 236f.; Hem., G.S.)

286  Vgl. Schmarsow 1892, S. 9 u. Goldschmidt 1899, S. 299.

287 »Gerade durch solche nur lose Bertihrung mit franzdsischen Elementen durch
Vermittelung erkliren sich die franzésisch erscheinenden Dinge des Freiberger Kinstlers
am besten. Er lernte in Magdeburg den Stil der neuen Figuren kennen, die Belebung der
Archivolten, den Aufbau der Leibungsstatuen. Er lernte auch im Atelier dort das
franzésische Skizzenbuch des Magdeburger Bildhauers kennen.” (Goldschmidt 1902a, S.
28)

Das angenommene, aber nicht erhaltene franzdsische Skizgzenbuch lisst sich nach

Goldschmidt etwa in der Art des ethalten Musterbuches des Villard de Honnecourt
vorstellen:

,»Wir miissen es uns denken etwa wie das Buch seines Zeitgenossen, des Architekten
Villard de Honnecourt aus dem zweiten Viertel des XIII. Jahrhunderts, welches die Pariser
Nationalbibliothek aufbewahrt und welches nach der Eintragung des Zeichners selbst den
Steinmetzen in der Werkstatt als Musterbuch dienen sollte.” (Ebd.)

288 Goldschmidt stutzt seine These einer nur indirekten Kenntnis des Chartreser
Weltgerichtsportals beim Freiberger Bildhauer mit unterschiedlichen liturgischen
Vorstellungen:

»Dal et [sc. der Bildhaner der ,Goldenen Pforte’ in Freiberg] aber in keiner direkten Beziehung
zu den Charterer Figuren stand, wird noch dadurch bestirkt, dall am Charterer Portal beim
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Goldschmidt sah in Freiberg zusammenfassend drei Bildungselemente am Werk,
welche den Bildhauer der Goldenen Pforte geprigt hitten, zum einen byzantinische
Vorbilder, zum anderen die einheimische Kunst Sachsens (u.a. in Halberstadt) und
schlieBlich den tiber Magdeburg vermittelten franzésischen Einfluss. ** Als
besonderes, dem Bildhauer der Goldenen Pforte ganz eigenes Element bemerkte
Goldschmidt ein neues Naturstudium des Freiberger Bildhauers. Darin habe dieser
seine kiinstlerische Potenz und seine Uberlegenheit tiber den ehemaligen
Werkstattleiter in Magdeburg (den Verfasser des Skizzenbuchs und Schépfer des
,Goldschmidt-Portals’) bewiesen, denn dieser habe sein franzosisches Vorbild zwar

enger, aber auch ungeschickter nachgeahmt. *”

Zuletzt gab Goldschmidt noch einen Ausblick auf die Naumburger Skulpturen, die
sich nicht mehr wie die Skulptur im Magdeburger Domchor und der Goldenen Pforte
in Freiberg an ein frithgotisches Vorbild wie das Westportal von Notre-Dame in
Paris und das Stidportal in Chartres, sondern an die Skulpturen in Reims, Amiens
und die spiteren Pariser Querschiffportale angelehnt hitten. Erst diese
Orientierung habe zur ,,vollstindigen Reife* der Skulptur des Naumburger Doms
gefiihrt:
Zur vollstandigen Reife, zur wirklich freien monumentalen Wirkung war noch ein Schritt
notig, der in Sachsen 20 bis 30 Jabre spater gescheben ist in den Statuen des Naumburger
Domes. Wie beim ersten Schritt, hat auch beim weiten Frankreich mitgewirkt, hier aber
nicht mebr die Skulptur in Paris und Chartres vom Anfang des Jabrbunderts, sondern die

reife aus dem zweiten Drittel, wie sie die Kathedralen von Reims, Amiens und anch Paris
anfweisen. Das Charakteristische ist bier, abgesehen von den Kopftypen, die grifere Festigkeit

Beten schon vollstindig der im XIII. Jahrhundert auftretende Gestus des Aneinanderlegens
der Hinde durchgefiihrt ist, wihrend der Freiberger Kinstler diesen noch nicht kennt und
noch bei allen Figuren der dlteren Weise des getrennten Emporhebens der Hinde folgt.*
(Goldschmidt 1902a, S. 31)

289 ,,So ergiebt die Analyse der Goldenen Pforte folgende Charakterisierung: Sie ist
das Werk eines kiinstlerisch hochbegabten Bildhauers, der mitten in der lebendigen
Entwickelung der einheimischen Kunst mittelsichsischen Gebietes steht, in unmittelbarem
Zusammenhang mit den Halberstddter Schépfungen, der, wie diese Kunst um ihn herum,
byzantinische Motive und Typen aufnimmt und neu belebt, der aber auch von den
franzosischen Elementen der Magdeburger Domwerkstatt bertihrt wird und so diese erst in
zweiter Hand erhilt durch die dort ausgefithrten Nachahmungen und durch die
Zeichnungen des Skizzenbuches jenes Bildhauers, der nach Paris und Chartres gereist war.*

(Ebd.)

290  ,,Wihrend der geringere Magdeburger Bildhauer strenger, aber ungeschickter
nachgeahmt hat, nahm der zweifellos bedeutendere Freiberger Kinstler die Anregungen
tiefer in sich auf und verarbeitete sie freier. Ein beredtes Zeugnis sind gerade die Figuren
der Auferstehenden. Man kann nicht umhin, anzunehmen, dal3 er sorgfiltige Studien nach
dem nackten Korper gemacht hat, so viel naturgetreuer und lebendiger sind diese
Menschen ausgefiihrt als die entsprechenden franzdsischen.* (ebd.)
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im Stand, das Zusammenfassen der Gewandmassen 3u grifieren einfachen Motiven und eine

stérkere Loslisung der Gewandnung ur Selbstindigkeit gegeniiber der Krperform. *!

In seinen drei Aufsitzen der Jahre 1899, 1900 und 1902 ordnete Goldschmidt die
deutsche Skulptur des 13. Jahrhunderts nach ihren direkten und indirekten
Vorbildern in Frankreich. Daneben unterschied er nach Formen und Graden der
Verarbeitung fremder Vorbilder, wobei er die Skulptur der Dome in Bamberg,
Magdeburg und Naumburg als Beispiele von unterschiedlichen Formen der
Assimilierung des franzosischen Vorbildes begriff und am Schluss der Naumburger
Skulptur die groBte Eigenstindigkeit ,,durch das der sichsischen Kunst
innewohnende malerische FElement™ gegeniber der franzésischen Skulptur

zubilligte. >

6. Georg Dehio (1902) *”
Kritik einer 1V orbild-Kunstgeschichte

Adolph Goldschmidt hatte der Skulptur des Domes in Naumburg, welcher er doch
die wvollkommenste Reife von allen sichsischen Werken bescheinigte, keine eigene
Abhandlung mehr gewidmet und stattdessen seine zunachst in den Jabrbiichern der
kdniglich preufSischen Kunstsammiungen veroffentlichten drei Studien zur sichsischen
Skulptur noch 1902, also im Jahr der Veroffentlichung seines dritten Aufsatzes, zu
cinem Buch zusammengefasst und mit Photoabbildungen und Rekonstruktions-

zeichnungen verdffentlicht.

Auf diese Publikation antwortete Georg Dehio kurz drauf mit einer ausfiihrlichen
Rezension im Repertorium fiir Kunstwissenschaft, in welcher er nicht nur die Ergebnisse
Goldschmidts zur Goldenen Pforte und anderen sichsischen Denkmailern besprach,
sondern Goldschmidts in diesen Studien zum Ausdruck kommende Vorstellung

von der Bildhauerkunst im 13. Jahrhundert und gleichzeitig die Orientierung der

291 Goldschmidt 1902a, S. 32.

292 ,Wihrend aber in den Bamberger Figuren der Einflu} nachgewiesen und fiir
das Auge klar daliegt, ist er schon in Magdeburg nicht ganz so aufdringlich, viel versteckter
aber noch in den ihnen folgenden Naumburgern. Auch hier ist er vielleicht, wie einst bei dem
Freiberger Meister, erst aus zweiter Hand, auch hier ist eine starke Modifikation durch das der
sachsischen  Kunst innewobnende malerische Element, durch einen Anklang in den Kopfen,
besonders den weiblichen Idealkdpfen, an die Typen der Freiberger Pforte wahrzunehmen,
und gerade dies ist es dann wieder, was die Nawmburger Figuren als dentsche Werke in einen
Gegensatz zur franzosischen Skulptur setzt.* (Goldschmidt 1902a, S. 33; Herv., G.S.)

293 Georg Dehio: Besprechung von Adolph Goldschmidt, Studien gur Geschichte der
sdchsischen Skulptur in der Ubergangszeit vom romanischen um gotischen Stil, Berlin 1902, in:
Repertorium fur Kunstwissenschaft 25 (1902) S. 460-464.
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kunsthistorischen  Mittelalterforschung auf eine FEinfluss- und Vorbild-
Kunstgeschichte einer kritischen Priifung unterzog. *** Seine Kritik habe - wie
Dehio selbst betonte - programmatischen Charakter (,,Und ich halte die Differenz
zwischen Goldschmidt’s Auffassung und der meinigen fiir bedeutsamer, als es auf

den ersten Blick scheinen mag.*). *°

Dehio begriufite zunichst die Ausfithrungen Goldschmidts zur Ikongraphie der
Goldenen Pforte und hier vor allem den Nachweis, dass sich das Programm des
Freiberger =~ Portals  schlissig  aus  der  Zusammendringung  eines
Marienportalprogramms  franzdsischer  Kathedralen  erkliren  lasse, ein
Erklirungsansatz, der auch den Schlissel fiir den Figurenzyklus des Stralburger
Miinsterquerhauses liefern kénne. ** Auch riumte Dehio ein, dass die sichsische
Bildhauerkunst des 13 Jahrhunderts sich nicht ohne zwei wesentlich von auflen
kommende Einflisse, den byzantinischen und den franzésischen, erkliren lasse.
Hierbei komme es jedoch ganz auf die Verarbeitung dieser Einfliisse und damit
eben auch auf die ausfiihrenden Kinstler an - Dehio sprach von Bildhaunerkunst und

von Kiinstlern im 13. Jahrhundert ®T _ welche diese Einfliisse zu einer neuen

bl

Gestaltung verarbeiteten. Je hoher die Begabung des Kiinstlers gewesen sei, desto

weniger konnten die auf ihn wirkenden Einflisse erkliren, denn die Einflisse

294 Die Begtiffe Einfluss- und Vorbild-Kunstgeschichte werden von Dehio nicht
verwendet - sie ergeben sich aber aus der Sache, die er im Folgenden anspricht. Vgl. hierzu
auch die w.o gegebene Erliuterung zum Unterschied von Stilgeschichte und 1 orbild-
Kunstgeschichte in Kapitel 111.1, S. 89f.

295  Dehio 1902 (Rez.), S. 462.

296 ,Mit wahrer Befriedigung wird man bemerken, wie Goldschmidt den
Deuteleien aus Schriftquellen ein Ende gemacht hat und zwar auf die einfachste Weise,
indem er nachweist, dass in ihrer Bilderwahl [sc. der Bilderwah! der ,Goldenen Pforte’] lediglich
das normale Programm der grossen franzosischen Marienkirchen, zusammengedringt,
ausgefiihrt ist. (Dasselbe Programm, was man bis jetzt noch nicht bemerkt hat, beherrscht
auch den Cyclus des Strassburger Minsterquerschiffes, einer Marienkirche ebenfalls: die
drei Koénige am Nordportal [zerstort], Marid Tod und Krénung am Sudportal, das Jingste
Gericht am ,,Engelspfeiler.) Weiter geht auch die Art der Zusammenordnung von Plastik
und Architektur unwidersprechlich auf franzésische Vorbilder zuriick. (Dehio 1902 (Rez.),
S. 461.)

297 So spricht Dehio von ,,der jungen sichsischen Bildhauerkunst ” (1902 (Rez.), S.
461), der ,,Begabung des in Frage kommenden Kiinstlers ,, (ebd.), ,,sehr vielen deutschen
Kinstlern“ (S. 462), einem , mittelalterlichen Kinstler (ebd.), einem ,deutschen
Kinstler()* (ebd.), ,,der franzosischen Kunst® (ebd.), und vom ,,kinstlerischen Gehalt® (S.
463) - Bezeichnungen, die neuere kunsthistorische Arbeiten bei der Betrachtung
mittelalterlicher Skulptur ganz und gar aus aus dem kunsthistorischen Wortschatz verbannt
wissen wollen, damit wenigstens so die Wissenschaftlichkeit einer Abhandlung auf diesem
Feld gewihrleistet sein soll.
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wirden von einem begabten Kiinstler - wie gerade die Goldene Pforte in Freiberg

zeige - zu etwas Bigenem verarbeitet. *”°

Der entscheidende Punkt einer Verarbeitung und Umformung fremder Einflisse
werde von Goldschmidt geleugnet. Dieser nehme an, der Kunstler der Goldenen
Pforte in Freiberg kénne nicht selber in Frankreich gewesen sein und franzosische
Vorbilder gesehen haben, weil sein Portalentwurf von den franzésischen Vorbildern
abweiche. Damit behaupte Goldschmidt implizit, dass die unmittelbare Kenntnis
eines franzosischen Vorbildes den Bildhauer der Goldenen Pforte zu einer direkten
Nachahmung seines Vorbildes gezwungen haben misste (ein Zwang, dem er nur
durch Unkenntnis, d.h. durch das Fehlen eciner direkten Kenntnis seines
franzosischen Vorbildes entgangen sei). Diese These oder Voraussetzung hitte
Goldschmidt beim Portal der Goldenen Pforte, das sich nicht mit einem bestimmten
franzosischen Portal in Beziehung bringen lasse, zur Annahme eines omindsen

Skizzenbuches aus der Magdeburger Dombauhiitte verleitet. *”

Dehio machte deutlich, dass dem an sich bedeutungslos scheinenden Streit
zwischen ihm und Goldschmidt um die Frage einer direkten oder indirekten - durch
ein  Magdeburger  Skizzenbuch  vermittelten - Kenntnis franzosischer
Kathedralskulptur des Freiberger Bildhauers eine grundlegendere Bedeutung

zukomme, insofern dieser Streit den Unterschied von Nachahmung und produktiver

298  ,,Wir sehen also: von zwei Seiten ist der jungen sichsischen Bildhauerkunst die
Hilfe gekommen, deren sie bedurfte und die nur aus der Tradition ihr werden konnte.
Schwerer freilich, als der Nachweis ihres Vorhandenseins an sich, ist die genauere
Abschitzung ihres Gewichtes fiir das Gesammtergebniss; um so schwerer, je hoher die
angeborene Begabung des in Frage kommenden Kiinstlers. Das zeigt sich sehr deutlich bei
der Beurtheilung der Goldenen Pforte zu Freiburg /= Freiberg], welcher Goldschmidt seine
dritte Abhandlung widmet. (ebd.) /Mt ,Freiburg’ meint Debio hier durchweg das sdchsische
JFreiberg, das in der dlteren Literatur - wie hier bei Debio 1902 - mitunter als ,Freiburg’ bezeichnet
wird.]

299 ,»Nichts scheint also einfacher und nihetliegender zu sein, als die Folgerung,
dass der Freiburger Meister einer von den ohne Zweifel in jener Zeit sehr vielen deutschen
Kinstlern gewesen sein wird, die Frankreich besucht haben. Seltsamer Weise -- nur so kann
ich es bezeichnen - weist Goldschmidt diese Folgerung aber zuriick. Seiner Meinung nach
hitte der Freiburger die franzésische Kunst nur aus zweiter Hand gekannt, nur aus
Magdeburg. Darin kann ich Goldschmidt nicht folgen. Zur Erklirung der in Freiburg
vorhandenen franzdsischen Elemente ist mir das in Magdeburg Gegebene durchaus
ungeniigend. Von dem so echt franzésischen stofflichen Programm war dort nicht die
Rede; ebensowenig kann der Freiburger das tektonische System von Magdeburg
entnommen haben, da das dortige Portal, wie Goldschmidt treffend ausgefithrt hat,
garnicht zur Ausfithrung gekommen war. Das Mittel, das Goldschmidt anwendet, um aus
diesem Widerspruch herauszukommen, ist aber sehr bedenklich: er conjicirt ein vom
Magdeburger Meister in Frankreich angelegtes, seiner Schule hinterlassenes Skizzenbuch, in
dem jenes Alles und noch Einiges mehr, wie die Auferstehung der Todten in Chartres, zu
sehen gewesen wire.” (Dehio 1902 (Rez.), S. 461f.)
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Verarbeitung eines Vorbildes betreffe und - bezogen auf die deutsche Skulptur des
13. Jahrhunderts - die Frage beinhalte, ob man die Schopfungen in Freiberg und an
anderen deutschen Bildhauerwerkstitten als Zeugnisse kiinstlerischer Produktivitit

oder nur der Kopie und Nachahmung gelten lassen wolle:

Abgeseben davon, dass die Existeng dieses Skizzenbuches rein in der Luft schwebt, ist es mir
wenig, sehr wenig wabrscheinlich, dass der Anblick eines solchen geniigt haben kinne, einen
mittelalterlichen Kiinstler aus seinen Schulgewobnbeiten herans und anf ganz nene Bahnen 3u
Siibren. Handelt es sich doch anch gar nicht um Aeusserlichkeiten der Anordnung allein,
sondern um den nenen Begriff des Monumentalen. So kann ich es mir nicht anders denkeen:
der Freiburger [sc. Freiberger] muss doch in Frankreich gewesen sein! (.....). In Goldschmidt's
Auffassung liegt implicite die 1 oraussetzung, ein Aufenthalt in Frankreich miisste fiir einen
dentschen Kiinstler immer einen totalen inneren Umschlag bedentet haben.

Am Beispiel der Freiberger Goldenen Pforte lasse sich nach Dehio gerade zeigen, wie
ein einheimischer Bildhauer in voller Kenntnis franzoésischer Vorbilder sich zu einer
eigenen, den heimischen Gegebenheiten angepassten produktiven Umgestaltung

eines franzosischen Vorbildes entschlossen habe. *!

Noch in einem weiteren Punkt widersprach Georg Dehio der Auffassung Adolph
Goldschmidts, die gleichfalls mit der Frage der Aneignung oder Verarbeitung
franzosischer Vorbilder auf dem Gebiet der Skulptur zu tun habe. Dehio betonte,
dass sich die Unterscheidung romanisch/ gotisch auf dem Gebiet der Architektur
bewihrt habe und unverzichtbar sei, weil sich hier bestimmte Formen
unterscheiden lieBen, die entweder dem einen oder dem anderen Stil angehorten.
Anders sei es in der bildenden Kunst. Gerade in der deutschen Skulptur des 13.
Jahrhunderts lieBen sich die stilistischen FElemente nach den Kategorien
romanisch/ gotisch nur gewaltsam unterscheiden und auch der von Goldschmidt
gebrauchte Begriff des ,Ubergangsstils’ sei zur Kennzeichnung dieser Skulptur

untauglich. >

300 Dehio 1902 (Rez.), S. 462.

In seiner 1924 erschienenen Publikation Die Skulpturen von Freiberg und Wechselburg’ sollte
auch Goldschmidt eine unmittelbare Kenntnis der franzdsischen Skulptur durch den
Freiberger Bildhauer annehmen. - Vgl. Giesau 1925, S. 201, n.1.

301 ,Ich sehe im Freiburger das Beispiel und schwerlich ein alleinstehendes, eines
deutschen Kinstlers, der Frankreich gesehen, in freier Wahl sich Manches von der dortigen
Weise angeeignet, in der Hauptsache sein nationales und personliches Wesen behauptet
hat.” (Ebd.)

302 ,.Sie [sc. die dentsche Skulptur des 13. Jabrbunderts] Uebergangsstil’ zu nennen, wie
Goldschmidt im Titel seiner eingangs genannten Schrift es gethan hat, hielte ich unter allen
Moglichkeiten fir die unglicklichste. Mit demselben Recht koénnten wir die
Hochrenaissance so nennen!” (Dehio 1902 (Rez.), S. 464.)
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Dehio verwies auf den gerade vollzogenen Austausch der Bezeichnung romanisch
durch gotisch in der Forschung zur Skulptur des 13. Jahrhunderts seit Wilhelm Bodes
Geschichte der dentschen Plastif. Dieser Wechsel in der Terminologie verdanke sich allein
dem Umstand, dass man seither die Bedeutung der franzésischen Skulptur fiir die
deutsche Entwicklung im 13. Jahrhundert klarer erkannt habe, ohne dass man an
der vorherigen Charakterisierung dieser Skulptur selbst etwas habe dndern mussen.
Die erste Frage laute jetzt: ist eine Figur noch romanisch oder schon gotisch. Eine solche
Klassifizierung aber tauge nur fir die Architektur, konne aber der Skulptur dieser

Epoche nicht gerecht werden:

Wir haben die Gewohnheit, und anch Goldschmidt folgt ihr, die mittelalterliche Plastif nach
den Kategorieen romanisch und gothisch in zwei Hauptmassen u sondern. Je linger ich mich
mit diesen Dingen beschdftige, um so entschiedener erscheint mir diese Theilung bedenklich, ja
unhaltbar. Noch vor nicht langer Zeit, ich erinnere an die 1887 erschienene Geschichte der
dentschen Plastif von Wilhelm Bode, wurden die Strassburger, Bamberger, Naumburger
Sculpturen allgemein ‘romanisch’ genannt: - heut heissen sie gothisch’; nicht deshalb, weil man
siber ihre innere Natur etwa u einem veranderten Urtheil gekommen wire, sondern allein anf

den dusseren Umistand hin, dass man in ihnen Schulbeziehungen zu Frankreich entdeckt
b at. < 303

303  Dechio 1902 (Rez.), S. 463.

Ohne seinen Gewihrsmann zu nennen, ibernimmt Karl Woermann in seiner Geschichte
der Kunst aller Zeiten und 1V olker, Band 2: Die Kunst der christlichen 1 lker bis zum Ende des 15.
Jabrhunderts, 1eipzig 1905 Dehios Kritik an einer Klassifizierung der deutschen Skulptur um
die Mitte des 13. Jahrhunderts mit den Begtiffen romanisch und gotisch, indem er (mit
wortlichen Anklingen an Dehio) ausfihrt: “Um 1250 hatte die Mittel- und obersachsische
Bildhauerei eine Hohe erreicht, auf der sie eine zwar nicht reiche, aber reine und edle
Blitenpracht entfaltete. Frither nannte man den Stil dieser Bildnerei romanisch, heute
pflegt man ihn gotisch zu nennen. Beide Bezeichnungen sind jedoch gerade fir die
sichsische Bildhauerei irreleitend. Die Richtung auf gréflere Freiheit und Reinheit der
Darstellungen geht durch das ganze 13. Jahrhundert hindurch.” (Woermann 1905, S. 343.)
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IV. Die Entdeckung einer Naumburger Bildhauerpersonlichkeit bei Heinrich
Bergner (1903)

Im Jahr 1901 war von der Historischen Commision fiir die Proving Sachsen und das
Herzogtum Anbalt dem Nischwitzer Pfarrer Heinrich Bergner die inventarisierende
Erfassung der Denkmiler des Kreises Naumburg anvertraut worden, deren erstes
Ergebnis Bergner im Juli 1903 mit einer Beschreibenden Darstellung der dlteren Ban- und
Kunstdenkmiler der Stadt Naunmburg, und darin vor allem der Denkmiler des Domes,

vorlegte. ***

Im Vorwort formulierte Bergner als Erkenntnisziel seiner Beschreibung der
Kunstwerke im Naumburger Dom (deren Behandlung in seinem tber 300 Seiten
starken Werk ungefdhr Zweidrittel des Umfangs ausmacht) die Gewinnung
historischen  Wissens. Solches Wissen wollte Bergner durch die kunsthistorische
Methode des S#lvergleichs gewinnen, mit der sich - so Bergner - cher sichere
Resultate erzielen lieBen als durch ,angelernte Schulweisheit oder unklare

cc 305

Uberlieferung®.

Mit S#lvergleich meinte Bergner freilich nur die am Bauwerk des Naumburger Doms
selbst und seiner Ornamentik ablesbare S#lentwickiung einzelner Bauperioden.

Stilvergleiche dagegen, wie sie Goldschmidt in seinen Abhandlungen zur

304  Zu Heinrich Bergner, Beschreibende Darstellung der dlteren Bau- und Kunstdenkmdler
der Stadt Naumburg, Halle a. d. Saale 1903, vgl. in unserem thematischen Zusammenhang:
Steinberg 1908, S. 16 / Kemmerich 1909, S. 206f. / Weber 1909, S. 162 / Méllenberg 1934,
S. 130 / Beenken 1939a, S. 44 / Metz 1940, S. 155 / Zander 1955, S. 372 / Stowesand
1960, S. 182 / Jahn 1964, S. 12 / Leopold/Schubert 1972, S. 3 / Mrusek 1976, S. 397,
n.106 / Sauetlander 1979, S. 175, 208, 210f., 212 / Schubert E. 1983b, S. 169 / Sauetlander
1984, S. 369f. / Brush 1993, S. 111f. / Kéllermann 1996, S. 349f., 361, n.57 / Horch 2001,
S.169 u. n.757.

Auch wenn Bergner auf photomechanische Abbildungen nicht ginzlich verzichtet - so sind
immerhin die Hauptwerke der Skulptur des 13. Jahrhunderts im Naumburger Dom auf 6
Tafeln photographisch komplett erfasst und eine weitere Tafel zeigt Ausschnitte der
Westchorverglasung -, so bilden doch die graphischen Illustrationen - nicht nur Grundrisse,
Quer- und Lingschnitte, sondern auch Umzeichnungen nach Photos des Domauflen- und
Innenbaus sowie von Architektur- und Skulptur-Details - den Lowenanteil des
Abbildungsmaterials in seiner Publikation, so dass sich diese Veroffentlichtung - technisch
gesprochen - noch am Ubergang zur endgiiltigen Durchsetzung einer photographischen
Dokumentation kunsthistorischer Abhandlung erweist.

305 ,,Der mihselige Weg cindringender Stilvergleichung konnte auch bei allen anderen
Gattungen der Denkmiler, selbst den geringsten, nicht verlassen werden. (....). lhre
Aussagen ergeben einen Boden, der sicherer ist als angelernte Schulweisheit oder unklare
Uberliefernng, und sie eréffnen das Vertrauen, daB es sich in der Kunstbetrachtung nicht
mehr um personliche Urteile, sondern um unanfechtbares, bistorisches Wissen handelt.”
(Bergner 1903, S. V; Hem., G.S.)
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sachsischen Skulptur zuvor mit franzdsischen Vorbildern unternommen hatte,

spielten in Bergners Stilanalyse tiberhaupt keine Rolle. *"

Bergner stellte vielmehr zum ersten Mal in der kunstgeschichtlichen Forschung zur
Naumburger Skulptur den Béldhaner dieser Skulpturen ins Zentrum seiner Analyse.
Nach Bergner waren die Bildwerke von Westlettner und Westchor des Doms
Schopfungen einer individuellen Bildbanerpersinlichkeit, die er kurzweg den Meister

nennt. 07

An Vorarbeiten fiir seine Arbeit nannte Bergner die Abhandlung von August

Schmarsow aus dem Jahre 1892, der als einziger dem Naumburger Bildhauer als

306 Kennzeichnend fir Bergners Stilanalysen ist es, dass er - anders als
Goldschmidt - einzelne franzésische Beispiele zu Vergleichszwecken #icht heranzieht. Die
franzosische gotische Architektur beurteilt er in ihrer Bedeutung fiir die Architektur des
Naumburger Westchors ganz dhnlich wie Schmarsow:.

,»Es ist die Schopfung eines Architekten, der die reife Gotik gewil an der Quelle in
Frankreich studiert hatte, der sie aber ganz selbsthertlich, teils reproduzierend, teils frei
erfindend handhabte. Im Grunde ist er dem Romantiker /[se. Romaniker] eng verwandt,
vielleicht aus seiner Schule hervorgegangen. Wir finden bei ihm dieselbe Neigung zu
schlichten, soliden Konstruktionen und zu Verschwendung im Detail, dabei so pietitvollen
Anschluf} an das vorher Geschaffene, dal3 dem ungeiibten Auge der Wechsel des Stils fast
verborgen bleibt. (Bergner 1903, S. 88.)

Anders beurteilt Bergner die Skufprur des Naumburger Westchors (wie zu zeigen sein
wird), die er weder romanisch noch gotisch nennt, sondern diese Begriffe zur Bezeichnung der
Skulptur auffallend vermeidet (wobei Georg Dehios - von uns schon zitierter - Ausspruch
in der Rezension zu Goldschmidts Publikation von 1902 ,Wir haben die Gewohnbheit (...),
die mittelalterliche Plastik nach den Kategorieen romanisch und gothisch in zwei
Hauptmassen zu sondern. Je linger ich mich mit diesen Dingen beschiftige, um so
entschiedener erscheint mir diese Theilung bedenklich, ja unhaltbar.” (Dehio 1902 (Rez.), S.
463; sieche Kap. I11. 6) sicherlich eine Rolle gespielt haben wird.

307  Wie Kathryn Brush (1993, S. 119. n.4) - vgl. hierzu auch die w.o. bereits
gemachten Anmerkungen in Fulinote 214 - herausgefunden hat, findet sich die wohl
friheste gedruckte Erwihnung eines ,Naumburger Meisters” in  August Schmarsows
Abhandlung von 1892 (dort freilich erst am Ende (S. 52) und nur mit diesem einen
Beispiel), doch blieb die Darstellung einer Bildhauerpersinlichkeit in  dem spiter
gebriuchlichen Sinne eines Nawumburger Meisters mit einer eigenen Kiinstlerbiographie der hier
vorliegenden Darstellung Heinrich Bergners von 1903 vorbehalten.

Allerdings - und das darf nicht Gbersehen werden - gebraucht Bergner die Bezeichnung
Naumburger Meister noch nicht (ebenso wie Ubrigens der ausgeschriebene Terminus bei Weese
1897 nicht vorkommt, was Brush 1993, S. 110 irrtimlich anzunehmen scheint), sondern
spricht anldsslich der Betrachtung der Bildwerke von dem ,groBe(n) Naumburger
Bildhauer” (Bergner 1903, S. 99) und danach meist von dem Meister und seiner Lebensarbeit
sowie seinem Charakter (ebd.).

Wenn man jedoch nicht die Bezeichnung ,Naumburger Meister’, sondern die damit
verbundene Vorstellung einer Kiinstlerindividualitat ins Auge fasst, kann Bergner durchaus als
,Entdecker’ (oder auch ,Erfinder’ - im Falle dass man die Vorstellung eines mittelalterlichen
Kdunstlers ablehnt) eines Naumburger Meisters angesehen werden.
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Kinstler ,,ndher getreten® sei und im GroBlen und Ganzen von ihm ,ein richtiges

Verstindnis eroffnet habe, **®

Wie Schmarsow ging Bergner zunichst auf die Umstinde der Bistumsgrindung, die
Verlegung des Bischofssitzes von Zeitz nach Naumburg und andere geschichtliche
Hintergrinde ein. Bergner bot vorweg eine Topographie der Stadt, behandelte
knapp die kirchengeschichtliche Entwicklung der Naumburger Diézese und Fragen
der Sozial- und Wirtschaftsverfassung. Er lieferte schlieBllich eine stilgeschichtlich
orientierte Architekturbeschreibung des Doms, bei der er von den iltesten Teilen
der Krypta, den romanischen Ostteilen und dem Langhaus des Bauwerks in zwolf
Kapiteln bis zum Westlettner des Domes vorschritt. Eingehend besprach er den
Westchor und den spiteren Umbau des Ostchors unter bau- und stilgeschichtlichen
Gesichtspunkten, wobei er der Ornamentik, die er mit vielen Einzelformen im Text
durch Zeichnungen abbildete - die Kapitelle des Laufgangs im Westchor wurden
von ihm z.B. mit 16 Einzelbeispielen wiedergegeben -, besondere Aufmerksamkeit

: 309
widmete.

Die Handschrift des Naumburger Bildhaners

Erst nach dieser bau- und stilgeschichtlichen Abhandlung kam Bergner auf den
Meister der Bildwerke des 13. Jahrhunderts zu sprechen, den er unter dem Namen
»Der gro3e Bildhauer* einfiihrte und von dem er - noch bevor er die einzelnen

Bildwerke behandelte - ein Charakterportrit entwarf:

Sein einziges Studinm war der Mensch, der deutsche Ritter, der Biirger und Soldat, der
Priester und der Jude, die edle Fran und die kokette Magd. Diese kennt er aus dem

308 wDie ditere Kunstgeschichte hat sich an diesem Manne mit dem hohen Idealismus,
der kraftvollen Lebenswahrheit, dem gewaltigen plastischen Vermdgen, der so plétzlich
ohne Vergangenheit und Zukunft, ohne Stil und Schule, ja fast ohne Entwicklung auftritt,
nur in Worten fassungsloser Bewunderung vorbeigeschlichen. Erst Schmarsow ist ihm niher
getreten und hat, einige merkwiirdige Fehlgriffe abgerechnet, ein richtiges Verstindnis
erdffnet.” (Bergner 1903, S. 99; Her.,, G.S.)

Bergner ist Schmarsows Studie von 1892 nicht nur in vielen sachlichen Ergebnissen
verpflichtet, sondern steht ihr auch in manchen weltanschaulichen Fragen nahe. Uber die
Figur der Uta, die Schmarsow (1892, S. 21) als dentsches Franenbild beschrieben hatte (vgl. die
w.o. zitierte Stelle in FuBinote 95) schreibt Bergner (1903, S. 109; Her., G.S.):

,»Es ist kein landldufiger Typus /[se. der Uta]. Im Gegentelil, solche Gesichter sind hochst
selten; aber was der Deutsche am Weibe verehrte, das ahnungsreiche Gemit und die
verschlossene Keuschheit, das ist 7z Ufa verkirpert. Die Figur ist ohne Fehl auf uns
gekommen.*

309 Vgl Bergner 1903, Kap. 14, S. 68-81 (Der Westchor a) [Bangeschichte] Innenban b)
Aufenban ¢) Ornamentik), Kap. 15, S. 81-88 (Der Westlettner), Kap. 106, S. 88-95 (Der Ostchor). -
Die Abbildungen der Kapitelle des Westchor-Laufgangs finden sich auf Seite 75/76 (Fig. 46

u.47).
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Fundament, den  ritterlichen Drill, die Griffe des Exerzierplatzes, die Symbole der
Rechtssprache vor dem Tribunal, hifische Sitte und banerliche Mahlzeit. Mit dem schérfsten
Naturblick hat er den menschlichen Leib beobachtet, die Gesetze der Bewegung, das Spiel der
Muskeln, die 1V ielfiltigkeit der Kopfe und Gesichter. Bei ihm ist keine Spur von einem ldeal,
von einem Kanon der Schinbeit. Wir empfinden unmittelbar die lebensvolle Kraft seiner
Modelle, mit allen Zufilligkeiten und Schonbeitsfehlern, wie die Natur sie bildet. 310

Bergner machte es sich zum Programm seiner Darstellung, die eigentiimliche
Wirklichkeitsnahe (wie die Natur) der Bildwerke des Westchors und Westlettners im
Naumburger Dom aus der produktiven Phantasie eines schopferischen
mittelalterlichen Bildhauers abzuleiten, was voraussetzte, dass Bergner selber zuvor
die personliche Handschrift dieses Bildhauers an den Skulpturen nachschrieb.
Bergner wollte bestimmte Charaktermerkmale des Bildhauers an den Figuren
vorweg benennen, um so den Leser instand zu setzen, die Werke dieses Meisters
anhand der ermittelten Wesenszlge jederzeit wieder zu erkennen. Schliissel zum
Verstindnis des Bildhauers war nach Bergner das Studium des Menschen, d.h. der
Menschen des 13. Jahrhunderts, die dieser Meister mit vollstindigem Realismus
erfasst und in seinen Skulpturen wiedergegeben habe, ohne sich um Ideale oder
einen Schonheitskanon zu kimmern. Das Studium des Menschen sah Bergner
vornehmlich in der Gewandbildung der Figuren und mehr noch in der Wiedergabe
der Physiognomien von Zeitgenossen verwirklicht, die sowohl Aufschlisse tber den

Bildhauer als auch tiber den Inhalt seiner Darstellung vermitteln kénnten.

Der ,Lodenstil’ des Naumburger Bildhaners

Bevor er die Stifterfiguren einzeln beschrieb, zahlte Bergner gemeinsame Merkmale
ihrer Kleidung auf, die er gleichsam inventarisierend angab, und machte auf
Unterschiede zur franzdésischen Mode aufmerksam, die sich fir ihn in einer
groBeren Einfachheit der Naumburger Gewandung (schwere, wetterfeste Gewdnder ans
grobem Tuch), dann aber auch in bestimmten modischen Details einzelner Figuren

duferte (so erschien Bergner das Lederkoller Dietrichs ,ein klein wenig linger (..)

310 Bergner 1903, S. 99f.

Geotrg Dehio hat in seinem Handbuch der dentschen Kunstdenkmiler, Band 1: Mittel-
dentschland, Berlin 1905, dem ersten Band, der diese Reihe begriinden sollte, Bergners
Diktum vom Studium des Menschen als Signum des Naumburger Bildhauers akzeptiert, jedoch
gleichzeitig auf die frangisische Schulung des Meisters, die schon Hasak (1899, S. 74, 79) und
Franck-Oberaspach (1899, S. 110, mit dezidiertem Hinweis auf Reims) bemerkt hatten,
hingewiesen:

,wDer Kiunstler hat alles Konventionelle abgestreift; er steht der Nazur mit offenem
Blick, aber doch auch mit voller kiinstlerischer Freiheit gegentiber; und ebenso frei hat er
aus der franzisischen Schulung seinen personlichen Stil herausgearbeitet, einen mit

unbefangener statuarischer Wiirde gepaarten Realismus. Diese Gestalten sind nicht Portrits,
aber sie kénnten dafiir gelten. (Dehio 1905, S. 220f,; Hem., G.S.)
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als das franzosische dieser Zeit®) - alles Merkmale, die fiir Bergner zeigen konnten,
dass der Bildhauer des Naumburger Westchors die Tracht seiner eigenen Zeit im
Auge gehabt habe:

Die Kleidung ist die Zeittracht, schwere, wetterfeste Gewdnder ans grobem Tuch obne viel
modischen Schmuck und Putz. Die Fraunen tragen langes, ungegiirtetes Kleid, das am Hals
durch eine Spange geschlossen wird, dariiber den weiten Mantel mit Kragen, iiber den
Schultern durch einen Riemen usammenziebbar; das Haupt ist vom Gebénde umschlossen
und mit einer Krone (Schapel) oder dem Schleier bedeckt. Die Mdnner sind im Waffenklezd.
Uber dem 1 eibrock tragen sie das drmellose Schapperun, ein steifes Lederkoller, bei Dietrich
schon mit angekndpften Aufschligen, das bis anf die Kndchel fallt und ein klein wenig linger
i5t als das franzdsische dieser Zeit, dariiber den Mantel obne Kragen, ebenfalls durch einen
Riemen susammengehalten, der rechts fest, links durch eine Ose ziehbar ist und in einer
Quaste endet. Als Fuffbekleidung dienen diinne Schube, durch welche die Zehen sichtbar sind.
Einige haben anf dem Kopfe gestrickte Miitzen. Alle sind mit Schild und Schwert bewaffnet,
die ganz, nach dem damaligen Drill gebandhabt werden, meist ,die schilde fiir den fuoz’ gestellt
und das Schwert dabinter, sodaff die Linke mit einem Griff beide hilt. >

Bei der Beobachtung der Einzelmerkmale der Gewinder dieser Figuren blieb
Bergner nicht stehen. Er versuchte einem Bildungsgesetz nachzuspiiren, welches
diese Figuren als Gewandfiguren auszeichne und welches die Hand des Bildhauers bei
der Meilelung der Gewinder gefithrt haben konnte. Um die Frage zu beantworten,
was denn die Gewandbildung des Naumburger Bildhauers grundlegend ausmache,
abstrahierte Bergner von den angefithrten Einzelheiten des Zeitkostiims (Spange,
Riemen, Gebinde, Schapel, Schapperun, Quaste nsw.) und stellte fest, dass die Gewinder
einen tendenziell szezfen oder sogar starren Charakter hitten und dennoch die /ebendige
Stellung und Bewegung des Korpers unter thnen durchscheinen lieBen. Die lebendige
Stellung der Figuren bestimme durchweg die Faltengebung der eher steifen
Gewinder. Ein schwerer heimischer Wollstoff, den Bergner als Loden bezeichnete, habe
wesentlich den Gewandsti/ dieses Bildhauers geprigt, und dieser unterscheide sich
charakteristisch vom Gewandstil franzosisch beeinflusster Statuen wie etwa der

Skulpturen im Dom von Bamberg:

Im einzelnen ist die Formsprache wesentlich von der Riicksicht anf die Stoffe bestimmt. Wir
sehen mebrfach das Lederkoller bei den Rittern mit schweren und steifen Ziigen, das dickere
Tuch der Mdntel und das diinnere der 1eibricke. Hier hat der Kiinstler immer Wolle vor
Augen, das selbstgewebte Hausloden, und diesen Stoff muf§ man studieren, wenn man gewisse
Eigenbeiten der Faltengebung, die  rundlichen Ribrenziige (Dietmar, Wilhelm), die
merkwiirdigen  Aufbldbungen  (Timo, Uta, Kruzifix), wvor allem die  schaufelformig
anslanfenden Falten, Rinnen und Buchten verstehen will. Dieser Lodenstil” unterscheidet den
Kiinstler scharf von seinen franzisisch geschulten Zeitgenossen in Bamberg u. a., welche nach
anderen Stoffen, Seide und Leinwand, arbeiten. Er erbiht anch den robusten, kraftvollen

311 Bergner 1903, S. 105.
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Eindruck seiner Figuren und wird anch da festgehalten, wo es sich nach Lage der Sache um
Leinwand handelt, wie beim 1endentuch, dem Tischtuch im Abendmahl und der Alba des
Diakonen. Selbst die seidene Kasel des Bischofs ist auf diese Art bebandelt. Sie war dem
Meister zur Manier geworden so sebr, das man das kleinste Bruchstiick seiner Werke daran
erkennen wiirde. >

Bergner nannte einige Materialien, aus denen die zeitgendssische Kleidung im 13.
Jahrhundert gebildet gewesen war, die der Bildhauer bei der Gestaltung seiner
Figuren in Stein nachzuahmen hatte, so etwa Leder bei den Gewindern ritterlicher
Figuren, Wolle in allen moglichen Verarbeitungsformen, Seide als Material
bischéflicher Kleidung und Tucher aus Leznwand. Der Naumburger Bildhauer habe
jedoch nicht alle diese Materialien mit gleich realistischem Sinn fir deren besondere
Stofflichkeit wiedergegeben, sondern sich vor allem ez bestimmtes Material der
damaligen Bekleidung zum Muster genommen und dessen stoffliche Beschaffenheit
so genau studiert, dass er auch andere Materialen nach diesem Stoff zu bilden sich
angewoOhnt habe. Die Wiedergabe dieses bestimmten Materials, das Bergner als eine
in der Naumburger Gegend selbst hergestellte Stoffart ansah und mit ,,se/bstgewebtes
Hansloden umschrieb, sei - so die Uberlegung Bergners - durch fortgesetzte
Gestaltung stilbildend fir den Bildhauer geworden. Damit aber charakterisierte
Bergner den Bildhauer nicht ohne Weiteres als einen Realisten, der Mensch und
Natur einfach wirklichkeitsgetreu nachgebildet habe, sondern - und dies ist bei der
Entdeckung (oder Erfindung) eines Naumburger Meisters als einer individuellen Kiinstler-
personlichkeit ein wichtiger Punkt - Bergner sah die Subjektivitit des Kunstlers in der
Erfassung der Wirklichkeit am Werk, indem dieser nicht nach allen Ziigen der

darzustellenden Wirklichkeit griff, sondern auswihlte und nur das gestaltete, was

312 Bergner 1903, S. 101.

Der Begriff Manier, wie Bergner ihn hier gebraucht, geht offensichtlich auf eine
Definition zuriick, die Hegel - mit Beispielen freilich vornehmlich aus der Maleres, - in seiner
Asthetik (Georg Wilhelm Friedrich Hegel, orlesungen iiber die Asthetik 1 (Werke 13),
Frankfurt am Main 1970, Erster Teil, Drittes Kapitel, C. Der Kiinstler, 3. Manier, Stil und
Originalitdt, S. 376-385) entwickelt hat:

»Eine eigentimliche, dem besonderen Kinstler (..) angehorige und durch hiufige
Wiederholung bis zur Gewohnheit ausgebildete Darstellungsweise macht hier die Manier
aus, welche sich nach zwei Seiten hin zu ergehen die Gelegenheit hat. (..) Die erste Seite
betrifft die Auffassung. Der Ton der Luft z. B., der Baumschlag, die Verteilung des Lichts
und Schattens, der ganze Ton der Firbung Gberhaupt 1d63t in der Malerei eine unendliche
Mannigfaltigkeit zu. Besonders in der Art der Firbung und Beleuchtung finden wir deshalb
auch bei den Malern die groB3te Verschiedenheit und eigentiimlichste Auffassungsweise.
Dies kann etwa auch ein Farbton sein, den wir im allgemeinen in der Natur nicht
wahrnehmen, weil wir unsere Aufmerksamkeit, obschon er vorkommt, nicht darauf
gerichtet haben. Diesenz oder jenem Kiinstler aber ist er anfgefallen, er hat ibn sich angeeignet und ist
nun alles in dieser Art der Farbung nund Belenchtung zu sehen und wiederzugeben gewobhnt worden. Wie
mit der Firbung kann es ihm dann auch mit den Gegenstinden selber, ihrer Gruppierung,
Stellung, Bewegung gehen.” (A.a.O., S. 377f.; Herv.,, G.S.)

135



117/ Bergner 1903 Der ,Lodenstil’ des Naunburger Bildhaners

seinem kunstlerischen Idiom entsprach. Der Naumburger Bildhauer habe die
Gewander seiner Figuren nach der Stofflichkeit eines bestimmten Gewandes oder
Materials geformt, das Bergner als ILodenstoff auffasste und welches so
charakteristisch und stilpragend fir die Arbeiten dieses Bildhauers geworden sei,
dass Bergner dessen Gewandbildung mit dem anschaulichen Begriff eines ,Lodenstils’

313

belegte.

313 Auch wenn Bergners Begriff Lodensti/ in der Literatur kaum verwendet wird, so
hat seine Charakterisierung der Stofflichkeit der Gewinder der Naumburger Figuren breite
Zustimmung gefunden, und 4hnliche Charakterisierungen finden sich bei vielen spiteren
Autoren hiufig, wie eine kleine Auswahl zeigen kann (Herv., G.S.):

,,Die Tracht ist genau die zeitgendssische, Loden und Leder ihr Material.”“ (Dehio 1905,
S. 220) / ,,Alle tragen schlichten Wollstoff, der sich in schweren Falten legt, die Minner ihr
Waffenkleid, Uber das ein lederner, drmelloser, lang hingender Rock gezogen ist (...).
(Doering 1920, S. 30) / ,Dieser Kunstler nahm bis in die Tracht hinein, die schweren
Lodenmantel, die Erscheinungen seiner Zeit.“ (Pinder 1925, S. 37) / ,Hier [sc. bei Reglindis]
konnte jene blockartige tiefe Faltengebung nicht angewandt werden, (...) vielleicht schon
deshalb, weil der Stoff dieses Gewandes leichter und flieBender zu sein scheint als der
schwere Lodenstoff der anderen.” (Lippelt 1930, S. 10£)) / ,,Auch bei Uta erweist sich das echt
naumburgische Massengefithl. Nur ein solches konnte die unmdéglich scheinende Aufgabe
16sen, das Durchschimmern eines schlanken Frauenarmes unter einem dichten Lodenmantel
mit ein paar MeiBelhieben eindringlich zu machen.” (Pinder 1935, S. 397f)) / ,,Als ob es sie
frostele, hillt sie /Ufa/ sich in den langen Mantel aus derbem Loden, der ihr um die Schultern
gelegt ist und der nun ihre Figur vorn mit seinen steilen und groflen Falten zur Hilfte
bedeckt.” (Beenken 1939a, S. 64) / ,,Das schwere Loden fillt von oben an in grofen Falten
tber ihren [se. Utas/ Korper steil herab und verbirgt ihn nach dort hintiber. (Hinz 1951, S.
32) / ,,Steil und schwer fallen tber dem Standbein [sc. Gepas] die Robrenfalten des Lodenmantels
herab, knittert sich auf der anderen Seite der Statue der Mantelstoff in kantigen Briichen
empor* (Kuas 1958 [S. 54]).

Willibald Sauerlinder hat nun prinzipielle Vorbehalte gegen alle diese Beschreibungen
eingewendet, als er 1979 sich zwar zunichst einer ganz dhnlichen, ja eigentlich identischen
Charakterisierung von Ufas Bekleidung bediente:

et Mantel aus festenm und schwerem, vermutlich wollenem Tuch, wie es damals vornehmlich
aus Flandern bezogen wurde, 1i3t an den umgeschlagenen Innenseiten noch deutlich das
durch Blau-Wei-Bemalung vorgetiuschte Pelzfutter erkennen.* (Sauerlinder 1979, S. 194,
Hem., G.S.),

- in vorstehendem Satz aber schon geltend machte, dass der Woliszoff des Gewandes der
Uta nicht in der Gegend von Naumburg (se/bstgewebtes Hansloden), sondern nur in der
flandrischen Gegend (wollenes Tuch ans Flandern) gewebt worden sein kénne.

In diesem gelehrten Hinweis auf die Herkunft des wollenen Tuches lag eine deutliche Spitze
gegen Bergner, der in der schon angegebenen Stelle (1903, S. 101) gedullert hatte:

wHier hat der Kuanstler immer Wolle vor Augen, das selbstgewebte Hausloden, und diesen Stoff
muf§ man studieren, wenn man gewisse Eigenbeiten der Faltengebung, (...) verstehen will.* (Herv., G.S.)

Bergner, der das von ihm vorgeschlagene Studium des selbstgewebten Naumburger Hauslodens
fiir seine Forschungen eingeldst hat und zu dem Ergebnis gekommen ist, der Naumburger
Bildhauer habe sich diese heimische Stoffart fiir die Gestaltung der Gewinder, fiir gewisse
Eigenbeiten der Faltengebung, zum Vorbild genommen, muss sich von Sauerlinder posthum
sagen lassen, dass seine Studien nu#3/os gewesen seien, denn die Gewinder der Naumburger
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Physiognomie- und Charakterstudien des Naumburger Bildhauers

Neben dem eigentiimlichen Gewandstil des Naumburger Bildhauers, den Bergner
unter der Bezeichnung Lodensti/ in die kunstgeschichtliche Diskussion eingefiithrt
hat

Erkennungszeichnen des Naumburger Bildhauers. Schon vor Betreten des

bl

war far diesen Autor die physiognomische Darstellung das eigentliche

Westchors  trifft der Besucher am Westlettnerportal auf eine Figur der
Kreuzigungsgruppe, den Jinger Johannes, der in seiner haltungslosen Verzweiflung
im physiognomischen Ausdruck einen extremen Realismus verkérpert. > Eben
dieses Interesse am Physiognomischen, das auch die Darstellung extremer Gemdtits-

bewegungen einbegreift, zeichne den Naumburger Bildhauer aus.

Figuren koénnten gar nicht nach diesem selbstgewebten Hausloden vom Bildhauer modelliert
worden sein, denn Uza habe wollenes Tuch ans Flandern getragen.

Bergners Argument, gegen das Sauerlinder polemisiert, lautet aber ganz anders, denn
Bergners Argumentation hebt Gberhaupt nicht darauf ab, was eine einzelne Figur wie Uta
tatsachlich getragen hat und wo der Stoff ihres Gewandes gewebt wurde. Bergner erwihnt
verschiedene Stoffe, welche die zeitgendssischen Vorbilder dieser Figuren im 13.
Jahrhundert getragen hitten: Leder, Wolle, Leinen, Seide. Bergners These lautet nun, der
Bildhauer habe seinen Gewands#/ nach einem bestimmten schweren Wollstoff gebildet, den
Bergner mit ,,Hausloden“ bezeichnet. Nach diesem Gewandstoff, den der Bildhauer (und vor
Niederschrift seiner These im Nachvollzug auch Bergner), in den Eigenheiten der
Faltengebung studiert habe, habe dieser die Bildung der Gewinder seiner Figuren
modelliert, gleichgiiltig ob es sich um diesen schweren Wollstoff in jedem Fall gehandelt habe
oder nicht.

Sauerlinder verfehlt diese Argumentation, wenn er Bergners These mit einem
zusammengeklaubten gelehrten Referat tber den mutmaBlichen Herkunftsort der Bekleidung
Utas beantwortet:

,Bei den in der Literatur merkwiirdigerweise als »Loden« bezeichneten Stoffen durfte es
sich um Schariat, Schurbrant oder eine dhnliche Tuchart handeln. Fir die flandrische Herkunft dieser
Snffe vgl. schon Schultz, Bd. 1, 351 ff. Dort ist beispielsweise auch die Wendung ##och von
Gente referiert. Fir die »stilgeschichtlichen« Implikationen der aufblihenden wordfranzisisch-
Sflandrischen Wollindustrie vgl. auch Willene [William] Clark, Art and Historiography in Two
Thirteenth-Century Manuscripts from North France, in: Gesta 17, 1978, 37 ff., bes. 42.%
(Sauerlinder 1979, S. 241f., n.81; Herv., G.S.)

Sauerlidnder zeigt, dass es ihm gar nicht um die Widerlegung von Bergners Lodenstil-
These geht, denn eine Widerlegung wiirde von Sauerldnder eine Diskussion der verglichenen
Materialien, ihrer Falten- und Knittereigenschaften erfordern, was nur Bergner mit seiner
These, dem Bildhauer des 13. Jahrhunderts habe ein einheimischer Lodenstoff bei detr
Gestaltung der Gewinder als Muster gedient, geleistet hat, wihrend Sauerlinder die
entsprechende Datlegung Uber Scharlit, Schurbrant oder eine abnliche Tuchart und deren
stilgeschichtliche Implikationen schuldig bleibt.

314, Wie oft ist z. B. sein Johannes unter dem Kreuz von flichtig reisenden
Kunstschreibern wegen ,,iibertriebenen Schmerzes® oder ,,hohlen Pathos* getadelt worden.
Aber wirklich ist das Gesicht des Mannes, der Trinen mit Gewalt zu unterdriicken sucht, in
solch spallhafter Grimasse verzogen, welche in der ernstesten Lage zum Lachen reizen
kann.” (Bergner 1903, S. 100.)
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Bergner gab vorweg - wie er das analog auch fir die Einzelfor-
men der Gewinder getan hatte - allgemein kennzeichnende
Charakteristika der Figuren-Physiognomien des Naumburger
Bildhauers an, die er gegen franzosisch geprigte Skulpturen und

deren Schonheitskanon abgrenzte:

Ebenso  ist  seine Handschrift - allen  seinen  Gesichtern — deutlich

anfgeprdgt. Die Stirn ist bei Mdnnern breit, eckig, entschlossen, bei

Franen  hoch wund  king, die Augenbranen, hingesehen anf den

franzdsischen Schwung, niedrig und gerade, als scharfe Grate obne

Markierung der Haare gebildet, das obere Augenlid voll und rund

gegen die Schlafe gezogen, das untere hingt als Sdckchen herab und ist

ohne Ausnabme durch ein von anflen nach innen und ein von innen

nach — anfsen  gezogenes Filtchen  gegliedert.  (Fig.  65.) Hochst

bezeichnend ist der Ansatz der Nase. Bei Frauen und bei affektlosen Abb. 54
. .. . . . . Sizzo

Gesichtern der Mdnner setzt sich an die glatte Stirn ein sanft (Aus: Bergner 1903, Fig. 66)

geschrdgter dreieckiger Zwickel an und Zwei Querfalten bezeichnen den

Beginn des Nasenbeins, das dann eckig mit plattem Riicken verliuft.

Bei affektierten Gesichtern treten aber wei gang typische senkrechte Falten Zwischen den

Brauwen auf und die Querfalte ziebt sich in der Mitte empor. Endlich bei den hochsten

Alffekten wie bei Jobannes tritt Zwischen beiden eine dritte tiefere Ldngsfalte anf, welche in die

Querfalten [J formig ansliuft. Die Wangen sind namentlich bei den Franen auffallend flach,

die Lippen schmal und schwunglos, die Unterlippe stets hervorgezogen. Gerade hierin weicht

der Kiinstler am stirksten von dem Schinbeitskanon der welschen Kunst mit den gekréuselten,

vollen, halbgedffneten Lippen ab. Das Kinn ist stark, trapezformig, der Hals robust. Hichst

bezeichnend sind wieder die Haare. Die der Franen sind glatt und hangen in

dicken, geflochtenen Zapfen anf den Riicken, die der Mdanner in Strihnen teils

gewellt, teils geringelt und ausgebohrt. Uber der Stirn fallen meist drei oder vier

Stribnen sibereinander, die eingeln gerade abgeschnitten sind. (Fig.66 u. 67.)

Die franzisische abstebende Periicke kommt nur einmal und in freier Unmr-

bildung beim Sizzo (Fig.66) vor. °

Diese akribische Erfassung und Aufzihlung physiognomischer

Merkmale der Naumburger Figuren als Kennzeichen fir die

Handschrift des Bildhauers zeigen, dass fir Bergner die Personlichkeit

des Kinstlers der eigentliche Bestimmungsgrund fir die

Individualisierung dieser Figuren abgab. Seine nachfolgenden

Erlduterungen zur historischen Identitit der Stifterfiguren des

oh 35 Naumburger Westchors, die er wie Schmarsow (und alle
Wj/hg/m.ﬁbjma) nachfolgenden Interpreten) mit den Namen des Spendenaufrufs

(Ans: Bergner 1903, Fig. 67) Bischof Dietrichs von 1249 verglich, seine Feststellung, dass es

sich um profane Figuren im Chor einer Kirche handle und damit um

315  Bergner 1903, S. 101f.
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31

eine interessante Parallele zur franzisischen Kinigsgalerie *'°, seine erginzenden

technischen Hinweise auf die Bemalung und mehrfache Ubermalung der Figuren,

317 und

die er in ihrem urspriinglichen Zustand als sparsamer ausgefiihrt annahm,
seine Uberlegungen zur Art der Versetzung der Stifterstatuen als Rohfignren mit der
volligen Ausarbeitung erst am Ort ihrer Aufstellung ** - all diese wichtigen

Bemerkungen und Hinweise machten nicht das Hauptinteresse Bergners aus.

Solche historischen und technischen Informationen konnten seiner Ansicht nach
nicht die bestimmte FErscheinungsweise der Skulpturen von Westlettner und
Westchor erkliren, die sich vielmehr allein dem bestimmten Gestaltungsinteresse
des Bildhauers verdankten, das sich am prignantesten in den Physiognomien der
Figuren ausdricke. Der Physiognomie galt denn auch das Hauptaugenmerk der
Beschreibung jeder einzelnen Figur bei Bergner. Jede Stifterfigur wurde von ihm in
threr Gesamterscheinung (Bekleidung, Haltung, Stellung, Gestik, Gebarden) erfasst,
bevor er sich mit der Psychologie des Gesichtsausdrucks jeder Figur naher
beschiftigte.

316 »An den Winden und Stitzen des Westchores stehen in der Hohe des
Laufgangs zwolf lebensgrofle Statuen, zwei Paare und acht einzelne, acht Minner und vier
Frauen, welche teilweise mit Namen bezeichnet sind. Auch Bischof Dietrich II. nennt in
seinem offenen Briefe von 1249 eine Reihe von Wohltitern der Kathedrale mit Namen,
und da beide Reihen sich nahezu decken, so hat man immer richtig vermutet, daf} der
Bischof bei der Griindung des Westchores schon die Absicht verfolgte, eine ,,Halle der
Stifter” aufzurichten. Der Gedanke war wenigstens in dieser Form neu und kithn. Denn
wenn auch hie und da verdienten Kirchengriindern nachtriglich Grabtumben mit
Bildnissen errichtet waren, wenn sich auch wie in Bamberg ein - iibrigens heilig
gesprochenes - Kaiserpaar in die biblischen Gestalten am Portal mischte und ein Reiter sich
sogar in das Schiff der Kirche wagte, so war es doch ohne Vorgang und Beispiel, den
Hochaltar eines Chores mit profanen, teilweise schuldbeladenen Personen zu umstellen, an denen
kein Beschauer eine erbauliche Wirkung spiiren wird. Wir haben darin eine ganz se/bstindige
Parallele zur franzisischen Kinigsgalerie.” (Bergner 1903, S. 102f.; Herv., G.S.)

317 ,Der schwierigste Punkt ist eigentlich, die urspriingliche Bemalung
festzustellen. Jetzt finden wir an den Werken des Kiinstlers drei und vier verschiedene
Schichten. Ganz fraglos ist eine véllige Neubemalung nach dem Brande von 1532, wobei
auch alle Inschriften erneuert wurden. Ebenso ist der Domkuster Schoch als Anstreicher
bertichtigt. Von ithm rithren offenbar die Olfarben her, die einzelne Figuren wie Maria so
sehr herabsetzen. Nach sorgfiltiger Untersuchung kann ich als sicher feststellen, dall vom
Kinstler selbst nur einzelne Teile, die Augen, Haare, Gewandsiume und das Unterfutter,
Schilde, Waffen und Kronen, und zwar in einer leichten Lasierung mit Wasserfarbe bemalt
waren, da3 aber sonst der natiirliche Stein sich mehr als jetzt dem Auge darbot.” (Bergner

1903, S. 103.)

318  ,,Die Figuren sind mit den Sdulenbiindeln aus einem Block gehauen und also
fest in den Organismus eingebunden. Es geht daraus tber das technische Verfahren soviel
hervor, dafl die Statuen gleichzeitig mit dem Bau roh zugearbeitet eingefiigt und erst
nachdem die Mauer sich gesetzt und die Druck- und Schubkrifte sich beruhigt hatten,
vollendet wurden. Nur Gepa und Konrad sind nicht eingebunden, sondern an der kahlen
Wand mit Eisenstidben befestigt.” (Bergner 1903, S. 104.)
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Die Reihenfolge, in der er die Figuren behandelte, war die
gleiche wie bei Schmarsow: den beiden Stifterpaaren an
der Grenze zwischen Chorquadrum und -polygon (die
erste Vierergruppe) folgten die vier Figuren des
Chorhaupts (die gweite Vierergruppe). Die vier Figuren im
Chorquadrum (die ersten Figuren fiir den Besucher des
Westchors) bildeten den Abschluss seiner Betrachtung
(die dritte Vierergruppe). > Wie Schmarsow begann
Bergner seine Beschreibung mit dem minnlichen Part des
linken Paares, mit der Figur des Hemmann (an der Studseite
zwischen Chorquadrum und -polygon), und nach einer
genauen Beschreibung von dessen Haltung und Habitus
320

konzentrierte  sich  Bergner seiner Intention

entsprechend ganz auf die Physiognomie dieser Figur:

Abb. 36 Aller Ausdruck ist im Kopf gesammelt, der anf dem starken Halse
Hermann nnd Reglindis nach links vorn geneigt ist, von iippigem Haar umflossen, welches in
(Foto Marburg)

geringelten Strabnen anf die Schultern fallt. Hier sind anch die
kiirgeren Strabnen diber der Stirn wie auch bei Eckard geringelt,
nicht in der spateren Weise glatt abgeschnitten. Das bartlose, volle Gesicht ist weich,
beschanlich, wie in tiefer Riihrung zum Altar gewandt. Es ist die etwas weichliche Innerkeit’
der Mystiker, welche dem Kiinstler vorschwebte. Der Ausdruck wird wesentlich durch den
geschlossenen schmalen Mund mit der vortretenden Unterlippe, die klare, glatte Stirn und die
unter [sc. iiber] Hingesdcken anfidirts gewandten Augen hervorgebracht. '

Das Thema dieser Figur war fur Bergner genau dasselbe wie fiir Schmarsow, die

Frimmigkeit Hermanns, die sich in einem angenommenen Blick zum Altar hin

319  Wihrend Schmarsow (siche o. Kap. II. 1 (Die Stifterfiguren) diese 1ierergruppen
durch Uberschriften heraus hebt, wird ihre Gruppierung von Bergner zwar in der gleichen
Weise beachtet und bestimmt den Gang seiner Behandlung, aber nicht thematisiert, da
Bergners Interesse noch stirker auf der kdnstlerischen Machart der Einzelfigur liegt, als dies
bei Schmarsow der Fall war. Bergner unterscheidet lediglich zwischen den gwei Paaren und
den acht eingelnen Figuren (siehe das Zitat in Fullnote 316).

320 »Hermann ist eine kriftige, breitgebaute Figur im besten Mannesalter von
ungemein sanftem Charakter, der durch die Zige des Gesichts ebenso wie durch, die
ruhige, vornehme Haltung bezeichnet ist. Das Schapperun, am Hals durch sechs Knopfe
geschlossen, fillt in wenig dicken Falten gerade herab. Der Mantel gleitet riickwirts von
den Schultern und ist durch den Brustriemen am zweiten Knopf des Kollers festgehakt. In
sanfter Biegung ist der rechte Arm bis zum Oberschenkel gesunken und die Hand fa3t den
Mantelsaum, um ihn hochzunehmen: Der linke Arm, durch den Mantel halb verdeckt, ruht
auf dem Schildrand und die Hand hilt mit Daumen und Zeigefinger das Schwert, dessen
eckiger Knauf bis an die Brust reicht, wihrend die drei anderen Finger den Schild
andriicken, offenbar ein militirischer Griff, der noch 6fter vorkommt.“ (Bergner 1903, S.
106)

321 Ebd.
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duflern wirde (bei Schmarsow angedeutet durch die Feststellung einer .Ablenkung
der Figur), und im Ausdruck der Rzhrung, die Bergner durch die Erinnerung an eine
. Innerkeit” der Mystiker* noch weiter ausmalte. *** Insofern ging Bergner keinen
Schritt tiber Schmarsow hinaus. Das rezeptionsgeschichtlich Bemerkenswerte lag
hier in dem Zusatz ,,welche dem Kiinstler vorschwebte®, das von der Betrachtung
der Figur auf die Subjektivitit des schaffenden Kiinstlers hinlenkte, dessen
Personlichkeit das eigentliche Erkenntnisinteresse Bergners ausmachte. Der
Bildhauer wurde von Bergner als Bildner der Figur und ihrer Physiognomie, als
Hervorbringer dieser Gesichtszlge (geschlossener schmaler Mund, vortretende Unterlippe,

klare, glatte Stirn, anfwdrts gewandte Angen) angesprochen.

Die Beschreibungen der weiteren elf Figuren in Chorquadrum und -polygon lesen
sich dann alle wie Wiederholungen, Fortsetzungen, auch Prizisierungen und
Auseinandersetzungen mit den von Schmarsow 1892 vorgelegten Beschreibungen

und Charakterisierungen **

(wobei denn manch weitere treffende Beobachtung,
aber auch Stilblite mit unterlief), und wurden erginzt durch technische

Bemerkungen zu den Figuren. 324

Bei allen Betrachtungen aber behielt Bergner den Bildhauer als Schoépfer dieser
Figuren unvermindert im Auge, den er in manchen Einzelheiten mitunter kritisiert -

etwa, was das Lachen der Reglindis angeht (eine Krittk mit einer ganz eigenen

322 Vgl. Schmarsow 1892, S. 19 u. Kap. 11. 1 (Hemmann).

323 So ist Bergner - anders als bei der Figur des Wilhelm - mit Schmarsows
Deutung der Figur der Reglindis, und hier vor allem mit der Erklirung von deren
Frommigkeit im Vergleich mit den Magdeburger Jungfrauen (vgl. Schmarsow 1892, S. 20 u. Kap.
I1. 1 (Reglindis)) nicht einverstanden:

moicher steht dies Lachen nicht in Verbindung mit der Modekrankheit, die am
Bamberger Nordportal so plétzlich auftritt und sich auch nach Magdeburg zu den klugen
Jungfrauen fortpflanzt, ein breites, sinnloses Grinsen, wobei der Mund bis an die Ohren
und die Augen bis in die Schlife hinein gezerrt sind. Um wie viel zuriickhaltender und
wahrer ist dagegen der Naumburger! Er hat den Mund auch breit und hochgezogen, aber
die Gble Falte von der Nase zu den Mundwinkeln unterdriickt und die Wangen
ausnahmsweise voll und rund gebildet Der Schalk blickt mehr aus dem Griibchen im Kinn
und den Augen, die durch die Unterlider mit ganz besonders dicken Trinensickchen halb
geschlossen sind. Die Brauen sind nur ein klein wenig runder als gewdhnlich. Slavische Ziige
sind dem Gesicht ganz fremd.” (Bergner 1903, S. 107; Herr., G.S.) - Das ist in Allem das
Gegenteil von dem, was Schmarsow geschrieben hatte.

324 Die Bruchstelle am Hinterkopf der Reglindis 2.B. erklirt sich Bergner durch die
bewusste Ersetzung eines missgliickten Gesichtes durch den Bildhauer der Figur selbst:

»Der Vorderkopf und Hals ist angeflickt. Die Fuge lduft hinter den Ohren gerade
herab. Da ein Fehler im Stein so gut wie ausgeschlossen ist, so bleibt nur die Annahme, daf3

das Gesicht zuerst miligliickt war und vom Kinstler selbst durch ein anderes ersetzt
wurde.” (Bergner 1903, S. 107.)
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Tradition) - **, dem er aber vor allem in seiner

Kinstlerschaft mit all ihren Facetten handwerklicher wie
ideeller Art auf die Spur zu kommen und den er als Mensch
und Charakter (mit einer eigenen, hypothetischen
Biographie) zu ergriinden suchte. So schloss Bergner die
Beschreibung von Gestalt und Physiognomie des Ekkehard
mit einem Lob des Bildhauers ab, welches das Begreifen des
Bildwerks durch ein Begreifen der Intentionen des
Bildhauers begriinden sollte:
Das  Gesicht  ist  viereckig, groff und derb, fast bduerisch
gugeschnitten, eine niedrige faltige Stirn, grofse, klare Augen mit
scharfen Lidern, breite Backenknochen, der Mund scharfkantig
und in den Winkeln herabgezogen, die Unterlippe wie #iblich
vorgeschoben, die Wangen flach und gegen die diinnen Nasenfliige!
durch ein Fdltchen abgegrenzt, aber das Kinn stark und rundlich
mit einem Griibchen und darunter eine fette Wassersuppe. Das ist Abb. 37 Eckharde IT und Uta
(Aus: Bergner 1903, Tafel 1, 3)

325  Das Lachen oder Ladcheln der Reglindis hat in der Rezeptionsgeschichte des
Naumburger Stifterzyklus fast jeden Interpreten zu einem Deutungsversuch, zu Kritik oder
Zustimmung veranlasst. Bergner reiht sich mit seiner Stellungnahme gleichzeitig unter die
Kritiker und Bewnnderer ein, indem er unter dem Gesichtspunkt des sakralen Ortes das
Unpassende (Mangel an Decorum) des Lachens betont, andererseits aber die Natirlichkeit des
physiognomischen Ausdrucks bewundert:

»Das Lachen am bheiligen Orte wirkt doch immer sforend, wenn man auch bei niherer
Betrachtung, namentlich im Profil, die heitere Schonheit und den gliicklichen Humor dieser
Frau und die feine Naturbeobachtung des Kiinstlers bewundern wird. Denn ibm kam es darauf an,
einen Charakter zu zeichnen, im Gegensatz zu dem ernsten, gemitstiefen, beschaulichen
Gemahl, die unbefangene, gutmiitige, kindliche Lebenslust der jungen Frau, vielleicht der
Polin, zu schildern.” (ebd., Herv., G.S.)

Die Tradition der Kommentare zam Lidcheln der Reglindis setzt ein mit Johann Dominik
Fiorillo (1815), Johann Gustav Biisching (1819) und Carl Peter Lepsius (1822), setzt sich
nach Bergner (1903) u.a. fort mit Jantzen (1925) und Pinder (1925), findet ihre gréBte
Ausbreitung in den 1930er Jahren, veranlasst Pinder (1944) zu eciner weiteren
Stellungnahme und ist nach 1945 bis heute immer wieder Gegenstand von
Deutungsversuchen geworden. Hier nur die drei frihesten im Rahmen der vorliegenden
Arbeit erfassten Erklirungsversuche von Fiorillo, Biisching und Lepsius:

wDieser unanssprechliche Liebreiz, dies freundliche Ldcheln auf den geliebten Gatten, der der
erstern  [Schwanehilde=Reglindis] zur Seite steht, diese himmlische Sanftmut der andern
[Jutta=Uta] (...).“ (Fiorillo 1815, 1, S. 77; Herv., G.S.)

wDann folgt die sogenannte /lachende Braut [sc. Reglindis], ein lichelndes, freundliches und
liebliches Gesicht, aus dem eng anschlieBenden Kopf- und Kinntuche i kecker Lust heraus
schauend.” (Biisching 1819, S. 345; Herv.,, G.S.)

»Das Gesicht des Mannes erscheint triibsinnig, das der Frau [se. Reglindis] heiter und
lichelnd. Der fein und leicht gearbeitete Kopf des Originals wiirde noch mehr an Liebreiz
gewinnen, wenn dort der Ausdruck des Lachens mehr gemildert wire.” (Lepsius 1822, S. 18;
Hem. G.S))
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die  kiible, selbstbewnfSte Energie des Mannes, im Kampf des Lebens gestiblt, obne
siberfliissiges Gefiibl, ranb und kurzg in Worten, entschlossen zu jeder Tat. (.....) Man muf§
den Kiinstler loben, daf§ er den Charakter nicht u schroff durchgefiihrt hat, dafs er dem
unbeugsamen Willen etwas Frende an Schnnck, weicher, bequemer Kleidung und Woblleben
beimischte, dass die linke Faust die waffenfrendige Kraft des Kampen, die rechte Hand aber
die feinen Sitten des Fiirsten abnen laft.

Die Zweikampfihese

August Schmarsow hatte 1892 in seiner groflen Monographie zu den Bildwerken des
Nanmburger Doms bei der Behandlung der vier Figuren im Chorhaupt des Westchors
die These aufgestellt, dass hier ein Gottesgericht dargestellt sei. >’ Schmarsows
Zweikampfthese versetzte freilich den Autor - wie wir gesehen haben - in einen eigen-
timlichem Zwiespalt mit seiner abschlieBenden /Ziturgischen Interpretation des
Stifterzyklus, und die These vom Gottesgericht, die Schmarsow zuvor mit historischen
Informationen zu den Figuren des Chorpolygons und mit der Beschreibung ihrer
anschaulichen Beziehungen untereinander zu begrinden begonnen hatte, wurde

von ihrem Urheber am Ende nicht durchgefiihrt und blieb auf halbem Wege liegen.

328

Bergners Ausfihrungen zu den Figuren des Chorpolygons konnten nun als Versuch
begriffen werden, die noch ausstehende Begriindung Schmarsows zur Zweikanmpfthese
in einem eigenen Erklirungsversuch nachzuholen und dabei die zuvor an den
Figuren der Stifterpaare entwickelte eingehende Beschreibungsmethode, die sich
vor allem auf eine Interpretation des physiognomischen Ausdrucks der Figuren
stiitzte, an den Figuren im Chorpolygon erneut zu erproben.
Schmarsow hat zuerst richtig gesehen, daf§ diese vier Mdnner, welche das Schicksal wobl nie
gusammengefiibrt  hat, vom Kiinstler zu einer einbeitlichen Gruppe, zu einem gang
unerwarteten dramatischen Auftritt im Heiligtum’ vereinigt worden sind. Auch hat sich mir
dessen Beobachtung, dafS die beiden dufSeren, Dietmar und Thimo, als Feinde gedacht sind,

nach allen Versuchen anderer 1isungen bewdibrt. Uber Sinn und Bedeutung des eingelnen
kann nur die vorurteilslose Fxcegese entscheiden. >

326 Bergner 1903, S. 108.

327  Vgl. Kap. II. 1 (Die Figuren inz Chorpolygon).

Die Begriffe Gottesgericht und Zweikampfwerden in der Literatur synonym gebraucht, was
in der Theologie des Gottesgerichts begriindet ist, bei dem Urteilsspruch und Urteilsvollstrecknng im
Ausgang des Zweikampfs unmittelbar identisch sind: Sieg oder Niederlage im Zweikampf werden
als Gottesurteil aufgefasst.

328 Vgl Kap. I1. 1 (Der religiise Stifterzyklus).

329  Bergner 1903, S. 109f.
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Ein historischer Zweikampf

Bevor Bergner die gedachte Feindschaft zwischen Dietmar und Timo (.. daff Dietmar
und Thimo als Feinde gedacht sind hat sich mir nach allen 'V ersuchen anderer Lisungen bewdbrt
...) niher erliuterte, stellte er wie Schmarsow Ubetlegungen zum historischen
Hintergrund der Figuren an, der auch den Bildhauer beim Konzept seiner
dramatischen Komposition im Chorhaupt geleitet haben musste, denn dieser
entnahm sein Konzept nach Bergner einer - freilich ,,diinnen - Uberlieferung. >
Der historische Gehalt des dargestellten Dramas im Chorpolygon zeigte sich nach
Bergner bereits daran, dass alle vier Ritter - Dietmar, Sizzo, Wilhelm und Timo -
mit Namen bezeichnet worden sind, die zu ihrer historischen Identifizierung
aufforderten. Bei der ersten Figur, die auf dem Schild mit Ditmarus comes occisus
bezeichnet ist, handle es sich um den Sohn des Billunger Grafen Bernhard, dessen
Schwester Swanhildis die Gattin Ekkehards I. (und Mutter der Stifterbrider

Hermann und Ekkehard II.) gewesen sei.

Dieser Comes occisus, ,,1048 von einem seiner Vasallen Arnold vor Konrad III. /sc

> %
Heinrich I11] bezichtigt, diesem nach dem Leben zu trachten, suchte sich im Gottes-
urteil zu reinigen, fiel im Zweikampf und wurde hier im Dom vor dem

Johannisaltar bestattet.” '

Die von Schmarsow an dieser Stelle angefiihrten Quellen - der Bericht des Lambert
von Hersfeld, das Liineburger Totenbuch und die Naumburger Mortuologien - fihrte Bergner
nicht an. Damit Uberging er auch den von Schmarsow festgestellten und von diesem
mit einem ,Versehen” erklirten  Widerspruch — der  Quellen  zwischen — zwei
unterschiedlichen Angaben zu den Todesdaten des Dietmar in den Annalen des
Lambert von Hersfeld und dem Liineburger Totenbuch auf der einen und einem
Dietmar in den Naumburger Mortuologien auf der anderen Seite. Ohne auf diesen
Widerspruch zwischen den Quellen einzugehen, identifizierte Bergner ohne
Weiteres den Comses occisus der Statue im Chorpolygon mit dem in den Naumburger

Totenbtichern verzeichneten Stifter gleichen Namens. 332

Auch zu den ubrigen drei Figuren referierte Bergner im Wesentlichen die

330  Bergner 1903, S. 109.

331 Ebd. - Zur bis heute in der Forschung akzeptierten Tradition -einer
Identifizierung dieses Ditmarus Comes Occisus mit einem Mitglied der Naumburger
Domkirche, das in einem Naumburger Totenbuch als Fundator bezeichnet ist, vgl. das
Kapitel 11. 1 (Die Figur des Dietmar).

332 Erst Schlesinger (1952, S. 70) hat den Widerspruch der Quellen zur Figur des
Ditmarus comes occisus nach Schmarsow wieder aufgegriffen und dabei gleichfalls die Identitit
der Statue des Ditmarus comes occisus mit dem Dietmar der Naumburger Mortuologien als
ausgemachte Tatsache unterstellt. - Siehe hierzu ausfihrlicher FuBnote 110.
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Ergebnisse Schmarsows: Sizzo von Kevernburg - die zweite Figur im Chorpolygon
neben dem Ditmarus comes occisus - sei der Bruder jenes Bischofs Hildeward gewesen,
unter dem das Bistum 1028 nach Naumburg verlegt worden sei, Wilheln von Kamburg
der Bruder Dietrichs von Brena und vor dem Kreuzaltar bestattet worden. Thimo
von Kiistritz habe der Naumburger Bischofskirche sieben Dorfer um Osterfeld
vermacht, ferner Kloster Niemegk gegriindet und sei 1091 vor dem Stephansaltar
bestattet worden. Auch referierte Bergner die von Schmarsow als Iegende
bezeichnete Erzihlung in den Alzeller Annalen von einer tédlichen Rache Timos
(der rechten Figur auflen) an einem Kameraden fur eine erhaltene Obhrfeige,
nachdem er ein Jahr zuvor bei einer Osterprozession im Pferderennen von diesem

: 3
Kameraden besiegt worden war. *

Die Teilnehmer des Zweikampfs

Beim Versuch, das Drama im Chorhaupt zu erkliren, das er unter der reil3erischen
Uberschrift ,,Der Mord* einfiihrte, bediente sich Bergner der gleichen nahsichtigen
Beschreibung, die er zuvor an den Figuren der Stifterpaare erprobt hatte, indem er
seine Betrachtung vor allem auf den physiognomischen Ausdruck der Figuren richtete.
" Denn die duBerlich ruhige Haltung des SYZZO COMES DO % - der zweiten
Figur des Chorpolygons neben Dietmar - werde durch den Ausdruck der
Physiognomie ins Gegenteil verkehrt:

Anders spricht jedoch das anfgeregte, gleichwie der rechte Fuf§ gegen Dietmar gerichtete Gesicht.
Hier ist alles Leidenschaft und Zorn. Schon das dicke, unbedeckte Haar, anf der Stirn in
wenig kurzen Strabnen abgeschnitten, staubt in breiter Periicke mit unordentlichen, wilden
Biischeln auseinander, sebr gegen die sonstige gewdblte Art. Kinn, Wangen und Lippen deckt
ein kurgeschorener Bart. Die eckige Stirn ist in Falten gelegt. Buschige Brauen, nach der
Mitte fast krankhaft hochgezogen, beschatten die tiefliegenden, stechenden Augen, die bosartig
anf Dietmar blicken. Und zwischen ihnen ziehen sich von der Stirn jene drei tiefen
Lingsfalten, die immer die hichste Aufregung verraten, wibrend die Krahenfiiffe an den
Schldfen und gegen die Nase das Alter andenten. Die Backenknochen treten scharf heraus.
Der Mund ist wie im heftigen Drobwort gedffnet und zeigt eine Reihe tadelloser Zdhne. Dafs
sich, anf die Rube seiner Haltung gesehen, die ganze Leidenschaft in Worten danfSert, heftig
warnend oder drobend, begreifen wir auf den ersten Blick. >

333 Bergner 1903, S. 109 und S. 112; Zitat zu FuB3note 344.

334 Der Begtiff nabsichtige Deskription wird von Willibald Sauerlinder in Bezug auf
die Beschreibungsweise kunsthistorischer Arbeiten vor allem des ausgehenden 19.
Jahrhunderts verwendet (vgl. Sauerlinder 1979, S. 173) - Zur Wirdigung und Kritik von
Bergners Beschreibung der Stifterfiguren und seiner Ergebnisse vgl. denselben Autor
(Sauerlinder 1979, S. 175, 203f., 2006, 208, 210ft.).

335  Das DO wird von Bergner (1903, S. 110, n.1) mit DO /minus] aufgelSst.
336 Bergner 1903, S. 110f.
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Bergners Betrachtung der dritten Yigur des Wilhelm geschah dann in betonter
Abgrenzung zu Schmarsows Charakterisierung der Figur als Minneséinger (,,man kann
doch nicht wie Schmarsow ,einen sehnsiichtigen Vertreter des Minnesangs, einen
herzgewinnenden Dichter’ finden®). " Tatsichlich hatte Schmarsow bei der
Schilderung dieser Figur die Darlegung seiner eigenen Zwezkampfthese stillschweigend
verlassen und die Gestalt ohne Bezug auf die zuvor angenommene Zeugenschaft
bei einem Gottesgericht zu einem empfindungsreichen Schwirmer gestempelt. >
Nach Bergner gab der eingewickelte Arm dieser Figur ihren Sinn im szenischen
Zusammenhang. ,,Denn die ,Bindung’ des rechten Armes bedeutet in der alten

Rechtssymbolik das Fingestindnis einer Schuld.* **

Bergners Beschreibung der wierfen und letzten Figur des Chorpolygons, Timos,
konzentrierte sich wieder auf die Physiognomie der Figur und erhob den Anspruch,
inhaltlich zur Deutung des ganzen dramatischen Geschehens im Chorpolygon, zur
szenischen Handlung zwischen allen vier dort aufgestellten Figuren tiberzuleiten:
Das Gesicht ist viereckig und derb, in den Wangen breiter, der Ausdruck miirrisch, nicht
bisartig, wie durch VVorwiirfe oder Rene bewegt. Die Brauen iehen sich usammen und
schieben am Nasenansatz die iiblichen Falten auf. Sie hangen weit jiber die kleinen
tiefliegenden Augen, die trotzig oder ratlos ins Leere starren. Die Wangen sind flach, nit
Buchten zu den inneren Augenwinkeln wie bei Dietmar, um den Mund aufgeblasen, die Nase
leicht gekriimmt, die Lippen geschwellt und unmutig anfgeworfen. Es kocht oder nagt etwas in
diesemr Manne, dem das Weinen néber liegt als das Lachen. Und dabei ist dem Gesicht soviel

Gutmiitigkeit - beigemischt, daff man am  ebesten an  einen  harmlosen, schwergedrgerten
Banernburschen denkt, dem im néiichsten Angenblick die Galle iiberlinft. >

Bergners Anspruch, aus den FEinzelbeschreibungen der vier Figuren das
angekindigte Bild eines szenischen Zusammenhanges zwischen den Figuren
aufzuzeigen, wurde dann freilich ebenso wenig eingeldst wie bei Schmarsow 1892.
Denn das Auftreten der FEinzelpersonen zeigte in seinen psychologisierenden
Beschreibungen - mit der einen Ausnahme Sizzos, dessen zornige Hinwendung zu
Dietmar Bergner betonte - keinen Bezug zueinander, an dem sich ein sgenischer
Zusammenhang aufzeigen lieBe. Der Jistorische Hintergrund der Personen, welche

durch genealogische Beziechungen und ihre Verwicklung in die Geschichte des

337  Bergner 1903, S. 111. - Vgl. Schmarsow 1892, S. 26 (Zitat zu Fulln. 122.)

338  In Schmarsows Interpretation wird die Deutung der Figur als Minnesanger und
als Zeuge beim Gottesgericht nicht als Widerspruch aufgefasst, freilich auch nicht in ihrem
moglichen Zusammenhang erldutert. - Beide Erklirungen laufen vielmehr bei Schmarsow
nebeneinander her: wenn vom Zexgen Wilhelm die Rede ist (Schmarsow 1892, S. 24), findet
sich kein Hinweis auf einen empfindungsreichen Minnesinger, und wenn vom Minnesinger
die Rede ist (Schmarsow 1892, S. 26) ist der Zeuge sputlos verschwunden.

339 Bergner 1903, S. 111.
340  Bergner 1903, S. 112.
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Abb. 38
Dietmar, Sizzo, Wilhelm und Timo. (Aus: Bergner 1903, Tafel 11, 1-4)
Bistums Naumburg ein Geflecht von Beziehungen untereinander aufwiesen, wurde
von Bergner auf ihr mogliches szenisches Potential hin nicht untersucht. Den
szenischen Zusammenhang aller vier Figuren musste er deswegen - da weder
Anschauung noch historischer Hintergrund die notwendigen Belege lieferten - als

bloB gedachten konstruieren. "'

Der im Chorpolygon behauptete dramatische
Zusammenhang zwischen den vier Figuren erwies ich als bloBes Konstrukt
Bergners, der in den unterstellten Emotionen und Absichten der Figuren, in ihren

von Bergner unterstellten Gedanken seine alleinige Grundlage fand.

Erklirungshypothesen des Zweikampfs

Hatten die physiognomischen Beobachtungen Bergners zu den Figuren der
Stifterpaare noch den problemloseren Dienst zu leisten, ein Charakterbild der
Personen abzurunden - so, wenn der Autor der Reglindis Schalkhaftigkeit nachsagte

** oder dem Hermann fromme Rithrung attestierte >* - so ging es hier um einen

341 »Der Schliissel zur Erklirung der Komposition kann meines Erachtens nur in
dem Verhalten Sizzos liegen. Man mul3 fragen: Warum wendet er sich in solcher Erregung,
offenbar mit zornigen Worten gegen den Ermordeten? Warum nicht gegen den Moérder?
Und die Antwort kann nur lauten, weil ersterer als Angreifer gedacht ist.” (Bergner 1903, S.
112; Herv., G.S.)

342 ,,Der Schalk blickt mehr aus dem Griibchen im Kinn und den Augen, die durch
die Unterlider mit ganz besonders dicken Trinensickchen halb geschlossen sind.“ (Bergner
1903, S. 107.) (Vgl. FuBinote 323.)

343 »Das bartlose, volle Gesicht ist weich, beschaulich, wie in tiefer Rihrung zum
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gewichtigeren Nachweis: das Vorhandensein eines Gottesgerichts, das sich aus der
psychologischen Verfassung der vier Figuren des Chorpolygons erschlieBen lassen
sollte. Eine psychologische Deutung Timos - und kein historisches Motiv - machten
in Bergners Darlegung Dietmar und Timo zu Gegnern, obwohl zwischen diesen
beiden Figuren - anders als zwischen Sizzo und Dietmar - keine Haltung, keine
Geste, kein Blick, Giberhaupt keine wahrnehmbare Erscheinung auf eine Beziehung
zwischen diesen beiden Figuren hindeutet:

sein [Timos] Charakter und die Kunst des Meisters gewinnen in demr MafSe, als man in

seinem Gesicht unverdiente Schmdbung, wobl gar die frisch empfangene Obrfeige und die noch

verbaltene Rache u lesen beginnt. Noch wendet er sich vom Gegner ab. Noch spielt die Hand

nervis am Schwertknanf. Aber schon hat er den Mantel Zurechigeriickt, um den Arm frei zu

haben und seine Enden wie Dietmar iiber die Schultern geworfen. Noch ein Wort und seine
Gednld ist zu Ende. ™"

Die empfangene Obrfeige und der gefasste Entschluss zur Rache, welche dem Bericht
der Annalen des Klosters Altzella  entstammten, gehorten zur historischen
Uberlieferung des Timo - ob es sich hierbei um ein historisches Faktum oder nur
um eine historische Legende handelte, spielte in diesem Zusammenhang keine Rolle
- und mussten nun, um als Argument fir einen Zweikampf mit Dietmar zu taugen,
gleichfalls mit dem Ditmarus comes occisus, dem von Bergner angenommenen Gegner

Timos, etwas zu tun haben. Das aber war nicht der Fall.

Bergners These eines Zweikampfes zwischen Dietmar und Timo scheiterte auf allen
von ihm angesprochenen Interpretationsebenen: auf der Jlistorischen, der

psychologischen und auf der phdanomenologischen Ebene anschaulicher Wahrnehmung,

Zunichst hatten die Aistorischen Personen des Dietmar und Timo iiberhaupt nichts
miteinander zu tun (selbst nicht im Sinne einer historischen Legende, die es nicht

gab), denn beide Personen waren um ein halbes Jahrhundert voneinander getrennt,

phdnomenologisch hatten (und haben) sie auch nichts miteinander zu tun, denn weder
bezieht sich die Figur des Dietmar auf Timo, noch bezieht sich die Figur des Timo

auf Dietmar - beide sind fureinander nicht existent,

und psychologisch - und dies war die Interpretationsebene, auf der Bergner zuletzt und
am ausfiihrlichsten die Bestitigung fiir seine Zweikampfthese zu finden suchte -
scheiterte Bergners Erklirung an der fehlenden Erwiderung fir Timos aufgestauten
Zorn (noch ein Wort und seine Geduld ist u Ende).

Altar gewandt. Es ist die etwas weichliche ,,Innerkeit” der Mystiker, welche dem Kiinstler,
vorschwebte.” (Bergner 1903, S. 106.)

344 Bergner 1903, S. 112.
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Die Unsicherheit Bergners in der Entwicklung und Darstellung der Zweikanpfthese
zeigte sich nicht zuletzt daran, dass er keine der drei Argumentationslinien zu Ende
fihrte: seine historische, psychologische und phinomenologische Begriindung
blieben in der Ausfithrung stecken. Bergner beschrieb Dietmar als Provokateur des
Timo, wogegen der Richter Sizzo mit einer Zurechtweisung des Provokateurs
Dietmars intervenierte. Die Provokation Dietmars sollte den Zorn des gerechten
Richters begriinden, was im Naumburger Chorhaupt dargestellt sei. Gleichzeitig
sollte die Provokation die Gegnerschaft Timos begriinden:

Dietmar erwartet (...) lanernd die Wirkung seiner Worte [sc. seiner verbalen Provokation]

und er hat sie spitz genug gewablt, daf§ er sich mit Recht schon hinter seinen Schild verkriecht
und das Schwert riickt, um anch beim Dreinschlagen vorans 3u sein. >

Doch erweist sich Bergners These einer Provokation Dietmars als vollig
widersinnig, denn die Anwesenheit des Schiedsrichters Sizzo und des weiteren
Zeugen Wilhelm setzte die Entscheidung zum Gottesgericht bereits voraus. Die
Versammlung von Gegnern, Richter und Zeugen erweist, dass ein Zweikampf statt-
finden so//, dass also gekimpft werden so//, dass die Tat bereits geschehen war und in
der Vergangenheit lag, und dass die angenommene Provokation nur der Vorgeschichte

des Zweikampfs, nicht aber dem Gottesgericht selbst mehr angehéren konnte. **

Bergners Version der von Schmarsow skizzierten aber von diesem nicht
ausgefiihrten Zweikampfthese resultierte in einer absurden Tautologie: der
Zweikampf fand statt bevor die Ursache des Zweikampfes sich ereignet hatte (die
deswegen in einer nachgeholten Provokation bestehen sollte, ohne die der
Zweikampf nicht hitte stattfinden kénnen). In Ermangelung eines Gegners, der in
der historischen Vorlage der Vasall Arnold war, welcher Dietmar des Verrats an

7

Kaiser Heinrich III. angeklagt hatte,”’ erfand Bergner Timo als Gegner des

Dietmar. Und weil zu einem Zweikampf auch ein Motiv gehorte, erfand Bergner

345 Bergner 1903, S. 112.

346 »Dal} der iltere und ruhige Sizzo darob in Zorn entbrennt und den jungen
HeiB3sporn mit Drohworten zur Ruhe weist, spricht sich deutlich genug aus. Zugleich sagt
uns sein in der Scheide aufgerichtetes Schwert, dall er nicht selbst der Gegner, sondern
vollig unparteiisch ist. Wilhelm spielt in echt wettinischem Phlegma die Rolle des hilflosen
Zuschauers. Er siecht wohl die Tat schon vollbracht, daher bei ihm Mitleid und Abscheu
sich die Wage halten. Und er ist ehrlich genug, die Blutschuld seines Geschlechts
anzuerkennen und mitzutragen. In ihm spiegelt sich der Vorgang und klingt traurig hinaus.”

(Ebd.)

347 Bergner macht aus Kaiser Heinrich III. ,Komrad III“ was sicherlich ein
Versehen ist, aber auch auf ein mangelndes historisches Interesse des ,Zweikampf-
Theoretikers” Bergner an den historischen Voraussetzungen des Zweikampfs in Péhlde im
Jahr 1048 hindeutet (vgl. Bergner 1903, S. 109).
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das Motiv einer verbalen Provokation, welche erst beim Zweikampf selbst gefallen

sein konnte, was zu einem unlésbaren Zirkelschluss fithrte. ***

Offensichtlich war Heinrich Bergners Versuch, die von August Schmarsow
aufgestellte These eines Gottesgerichts im Chorpolygon zu begriinden, an den
Widerspriichen zwischen der historischen Uberlieferung, von der diese These ihren
Ausgang nahm (Verrat des Grafen Dietmar an Kaiser Heinrich III. und das
Gottesgericht in Pohlde), und an den damit nur partiell vereinbaren dargestellten

Beziehungen der Figuren im Chorpolygon gescheitert.

Wenn in der nachfolgenden Rezeptionsgeschichte von dieser
These die Rede war, wurden mit einigem Recht beide Autoren,
August Schmarsow und Heinrich Bergner, in einem Atemzug
genannt, * doch hat allein Bergner die Version eines
Zweikampfes, der die Figuren des Dietmar und Timo als

Gegner begriff, mit ihren Widerspriichen ,durchgespielt’.

Elemente einer Gesamtinterpretation des Stifterzyklus

In einem weiteren Versuch, die Beziehungen der Figuren im

Chorquadrum zu den Akteuren des dramatischen Geschehens

im Chorpolygon in Beziehung zu setzen, griff Bergner in der

Gesamtschau des Stifterzyklus noch andere Uberlegungen Abb. 39. Gerburg
August Schmarsows auf. Es waren dies die Gedanken von (Ans: Bergner 1903, Fig. 68)
cinem liturgischen Geschehen im Chorhaupt um den

Mittelpunkt eines Hochaltars, in den Schmarsows Interpretation am Ende einge-

mindet war, und welche alle Unterschiede zwischen den Figuren in Chorquadrum

348  Bergner scheint am Ende der Darlegung seiner Provokations-These deren
Widersprichlichkeit und anekdotenhafte Belanglosigkeit selbst unbefriedigt gelassen zu
haben, weshalb er anhangsweise noch nach einem gewichtigeren Motiv fiir den
angenommenen Zweikampf sucht und Zuflucht zu einer allgemeinen historischen
Reflektion nimmt: Dietmar und Timo werden zu Reprisentanten zweier in der Geschichte
miteinander konkurtierender Geschlechter:

,Gewil ist die historische Ubetlieferung fiir ihn fadendiinn gewesen und mit
dichterischer Freiheit behandelt. Und darum mochte ich glauben, dal ihm mehr ein
alleemeiner Gedanke, die Rivalitit der Billunger und Wettiner, der alte Kampf wischen Sachsen und
Thiiringen vorschwebte.” (Bergner 1903, S. 113.)

Dieser interessante historische Gedanke wird von Bergner jedoch nicht weiter

ausgefthrt.

349 Vgl uva. Steinberg 1908, S. 16; Stange/Fries 1955, S. 35f,; Jahn 1964, S. 18;
Mrusek 1976, S. 397 (n.1006); Sauerlinder 1979, S. 203, 206, 208, 210f.; Sauerlinder 1984, S.
369f.; Gabelt/Lutz 1996, S. 293 (n.58).
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und -polygon am Ende nivelliert hatten. > In eine ihnlich
nivellierende Gesamtschau mindete nun auch Bergners
Betrachtung, wenn er resimierend das Bild einer Andacht aller
Stifter vor einem Hochaltar vorstellte:
So hat der Kiinstler zwolf Personen um den Hochaltar vereint, vier in
einem gewaltsamen Auftritt, die anderen in allen Stufen der Andacht,
ein gut Stiick Zeit und Sittengeschichte, trener als Urkunden und
Chronisten vermaigen, erfindungsreiche Gewand- und Bewegungsmotive
und - das Beste - ebensoviel naturwabre Menschen, keck aus dem 1 eben
gegriffen und obne Schminke dargestellt, scheinbar scharf geschlossene
Individuen  nach  ufilligen  Modellen, in Wabrbheit Typen wund
Charaktere, die noch heute unter uns wandeln, ohne eigentliche
kanonische  Schonheit und doch vom Hauch jener unwandelbaren
Schonbeit unmwebt die alle frischen Schipfungen der Natur auszgeichnet.
Wabrlich, die Zeit mufS bald kommen, wo der Naumburger als der

.. . - . 351
grofste Bildner des deutschen 1 olkes gefeiert wird. Abb. 40, Uta

In dieser Gesamtinterpretation war vom Gedanken an ein (Aus: Bergner 1903, Fig. 65)
Gottesgericht trotz der anfinglichen Reminiszenz an einen

gewaltsamen Auftritt im Chorpolygon nicht mehr die Rede. Doch blieb auch der
Gedanke an eine liturgische Handlung, die in den Wortern Hochaltar und Andacht
noch anklang, nur ein vortibergehendes Moment. Denn im Unterschied zu
Schmarsows emphatisch vorgetragener liturgischer Gesamtinterpretation, die
Bergner mit diesen Hinweisen aufgriff, streifte er im nichsten Satz jede religiose
Erinnerung ab und verdeutlichte noch einmal das zentrale Interesse, das ihn bei
Betrachtung der Naumburger Skulpturen von allem Anfang an geleitet hatte: der
Versuch, die Vorstellung einer Bildhauerpersonlichkeit im Westchor des
Naumburger Doms zu vermitteln und das Portrit eines Kunstlers zu geben, der in
seinen Schopfungen fortlebt und den Bergner den grifzen Bildner des deutschen 1 olkes

nannte.

350 Vgl Kap. II. 1 (Der religitse Stifterzyklus).

Bergner folgt bei Besprechung der Figuren im Chorquadrum wieder in vielen Punkten
der Analyse und den Ansichten Schmarsows - so wenn er Dietrich (die erste méinnliche Figur
rechts beim Betreten des Chors) als bei der Ankunft schildert (,,Dietrichs Haltung ist nicht
ganz zweifellos. Doch ist das Motiv des Ankommens am begreiflichsten. Er scheint soeben an
seinen Platz getreten, hat das Schwert abgegiirtet und auf den Boden gesto3en, die Linke
gleitet mit dem Schilde herab, im vorgeneigten Kopfe und den schnaufenden Lippen wirkt
die Bewegung noch fort.” (Bergner 1903, 113; Herv., G.S.)* und Dietrich - ganz dhnlich wie
Schmarsow (1892, S. 29 u. Schmarsow 1896, S. 153) - mit Blick gum Altar beschreibt (,,(...)
der offene Mund mit voller Unterlippe mag bezeichnen, dal3 der Mann noch schwer atmet,
wie das ganze Gesicht nach Sammlung zu ringen und das Auge den festen Punkt der Andacht
zu suchen scheint.” (Ebd.; Herv., G.S.)

351 Bergner 1903, S. 116.
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Die Skulptur des Westlettners

Bergners Bewunderung fiir die Gestaltungsgabe des Bildhauers bestimmte auch
seine Behandlung der Arbeiten am Westlettner. Er sah in der Kreuzigungsgruppe
»alle Studien, die der Kinstler bisher am Menschen gemacht hatte, zum letzten
groBen Wurf zusammen(gefasst). > Die Passionsreliefs besprach Bergner dann
mehr unter theologisch-ikonographischen Gesichtspunkten, wobei die Betrachtung

der kunstlerischen Handschrift des Bildhauers hier etwas in den Hintergrund riickte.

Der Gekreuzigte

In der ungewohnlichen Anbringung des Gekreuzigten an Turpfosten und -balken
des Eingangs zum Westchor sah Bergner - worin ihm viele Interpreten gefolgt sind
- das Christuswort symbolisiert Ieh bin die Tir. Nach einem unbedingten Lob,
welches er in seiner einfithrenden Beurteilung der ganzen Kreuzigungsgruppe ge-
zollt hatte, bemerkte er an Christus Relikte einer romanischen Haltung - ,.die
waagrechten Arme weisen auf die Zeit, wo der Gekreuzigte mit beiden Fiilen auf
dem Trittbrett stand” - und im ,,aufgetricbene(n) Bauch, de(m) Herrgottsrock, ja
d(en) Strihnen, die sich auf der linken Achsel ausbreiten® sah er die Tradition der

»groBen Triumphkreuze() Sachsens® noch nachklingen. >’

In seiner Beschreibung der Anatomie des Gekreuzigten rekurrierte Bergner
zunichst stillschweigend auf die Kritik Schmarsows, der dem Bildhauer wangelhafte

¥ und bezeichnete selber die

Kenntnis des menschlichen Leibes bescheinigt hatte,
Korperbildung Christi als einfach sohlecht. > Demgegeniiber erkannte Bergner in der
Bildung des Lendentuches wieder ,,die volle Meisterschaft malerischer und doch
organischer Faltengebung®, woran sich der Entwicklungsfortschritt gegeniiber den
friheren siachsischen Triumphkreuzen, vor allem dem Wechselburger Kruzifix

zeige.

352 Bergner 1903, S. 118.
353 Bergner 1903, S. 118f.
354 Schmarsow 1892, S. 40. - Vgl. Kap. 11. 1 (Die Kreuzignngsgruppe).

355  Georg Dehio sollte den Gekreuzigten vom Westlettner zwei Jahre spiter in
seinem Handbuch der Kunstdenkmiler als Spatwerk des Meisters der Chorstatuen und die
Kreuzigungsgruppe als Erfindung von unerbirter Selbstindigkeit wirdigen: ,,Inhaltlich den
Abschluf3 bildet die Kreuzigungsgruppe, die gewohnlich ihren Platz auf einem Balken
unterhalb des Triumphbogens oder der Krénung des Lettners hat, hier aber in menschliche
Nihe, auf die Turarchitektur herabgeriickt ist. Wahrscheinlich ein Werk des Meisters der
Chorstatuen ans vorgeriickter Lebenszeit, jene etwa 1250 begonnen, diese vielleicht 1270; die
Erfindung von unerborter Selbstindigkeit gegeniiber der Tradition; der Realismus der Form noch
ungeschminkter; Charaktere und Affekte von leidenschaftlicher Gewalt der Schilderung, die
sich auch der Gewandbehandlung mitteilt.” (Dehio 1905, S. 221; Herv.,, G.S.)

356 »In Christus wirkt noch der alte romanische Sauerteig nach. Das ist der
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Abb. 41. Die Kreuzigungsgruppe. Nauntburg Dom.
(Aus: Bergner 1903, Tafel 5)

kraftvolle Heerkonig, der hier am Kreuz hingt - oder eigentlich steht, denn auch die
Haltung ist noch ganz romanisch. Die wagerechten Arme weisen auf die Zeit, wo der
Gekreuzigte mit beiden Fulen auf dem Trittbrett stand. Der aufgetriebene Bauch, der
Herrgottsrock, ja die Strihnen, die sich auf der linken Achsel ausbreiten, sind an den grofen
Trinmphkrenzen Sachsens typisch. Es scheint, als habe der Kinstler durch den Raum beengt
oder am Gegenstand verzweifelnd kein rechtes Feuer, keine Erfindungskraft, keine Liebe
zur Sache gehabt. Die Anatomie kann man einfach schlecht nennen. Die Brust ist schmal
und ohne Gliederung, der Leib geschwollen und ein wenig nach rechts ausgebogen, die
Beine viel zu kurz und wie die muskulésen Arme eigentlich nur in groben Umrissen
bezeichnet. Die Hinde mit den symmetrisch ausgebreiteten Fingern und die File sind roh.
Man wiirde das dem Schopfer der Hinde Utas und des Diakonen nicht zutrauen. Der
Leibrock, der an der linken Hifte in einen Knoten geschiirzt ist, zeigt allerdings die volle
Meisterschaft malerischer und doch organischer Faltengebung und steht hoch tber dem
kleinlichen Gefiltel etwa des Wechselburger oder Braunschweiger Kruzifixus. Das Haupt,
von einer michtigen, naturgetreuen Dornenkrone bedeckt, verrit eigentlich mit keinem
Zug, dal} etwas Gottliches zu Grunde geht. Es ist ein Kopf mit niederer Stirn, miden,
halbgeschlossenen Augen, vollen. breiten Wangen und dicker Nase. Dem gedffneten
Munde scheint der letzte Schrei zu entflichen. Die Unterlippe mit dem Kinn hingt schon
schlaff herab, die Oberlippe ist schmerzhaft aufgezogen: Eine grofle, doch nur kérperliche
Kraft nahe vor dem Erléschen.” (Bergner 1903, S. 118 £.)
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Maria der Krenzigungsgruppe

Das positive Gesamturteil Bergners zur Kreuzigungsgruppe erhielt seine
Begriindung erst in der Beschreibung der Maria, deren Qualitit er gleichermal3en als
Gewandfigur wie in ithrem emotionalen Ausdruck charakterisierte, wobei er die
direkte Ansprache der Figur an den Betrachter (,,das schmerzensreiche Gesicht
blickt den Betrachter so eindringlich an®) hervorhob *” - was auch schon

35

Schmarsow betont hatte - > und den Charakter der Figur in der Vorstellung einer

Mater Dolorosa resimiert fand. >

Jobannes der Kreuzignngsgruppe

Immer wieder sah sich Bergner aufgefordert, das Werk des grofen Bildhauers gegen
kritische Stimmen zu verteidigen, wobei er auch die Figur des Johannes gegen den
Vorwurf einer zbertriebenen Darstellung verteidigte und Finwande gegen die Figur
auf das Konto ,,von fliichtig reisenden Kunstschreibern® setzte. ** Bei Betrachtung
der Figur selbst machte sich Bergner diese Kritik dann teilweise selber zu eigen,
indem er an die Feststellung von einer wirklichkeitsgetreuen Darstellung der Figur
die Vermutung anschloss, der Kunstler habe beim Versuch, die ha/t- und fassungslose
Klage des Johannes in einer Skulptur wiederzugeben, die tbertriebene Wirkung

falsch eingeschatzt: 361

357 »Maria ist sicher das Geflhlvollste, wenn nicht das Schonste, was der
Naumburger Bildhauer geschaffen hat. Eine hohe, zarte, schlanke Frau, eingehillt in eine
wuchtige Stoffmasse, das zarte Haupt gebeugt und verzerrt vom Schmerz, die klopfende
Brust, die zitternden Finger, wen sollte das nicht im Innersten erschittern! Das Motiv ist so
einfach wie mdglich. Das schmerzensreiche Gesicht blickt den Beschauer so eindringlich an
mit der Frage: ,,Kennst du ihn, der fiir dich stirbt, dessen Tod mir das Herz zerreil3t?* Dazu
legt sich die rechte Hand, mit unvergleichlicher Meisterschaft rund, weich und férmlich
bebend geatbeitet, auf die volle Brust, deren Schldge witr zu héren meinen, wihrend die
Linke den Mantel, der zugleich als Schleier tber den Kopf gezogen ist, nach der Seite
Offnet, um auf den Sohn zu zeigen (alle Finger dieser Hand sind schlecht erneuert.)”
(Betgner 1903, S. 119)

358  Vgl. Schmarsow 1892, S. 39 u. Vgl. Kap. 11. 1 (Die Kreuzignngsgruppe).

359 »uUnd tber dem Ganzen liegt doch noch ein unsagbarer Hauch von Wehmut
und Ergebung. Es ist die Mater Dolorosa, die mit dem Schwert im Herzen zugleich den
Ratschluf3 der Erlosung im Sinne hat.” (Bergner 1903, S. 120.)

360 Vgl die w.o. zitierte Stelle in Fuinote 314.

361 ,,Johannes stellt den stirksten Widerhall des Leidens, die halt- und fassungslose
Klage dar. Er windet sich férmlich unter Zuckungen. Der Unterleib mit dem linken
gebrochenen Knie ist gegen das Kreuz gerichtet, die Hinde unter den aufgerafften
Mantelenden zum Erldser emporgerungen. Brust und Schultern streben aber hinweg, die
Augen kénnen den letzten Anblick nicht ertragen und das Haupt ist heftig seitwirts auf die
Schulter geworfen. So rei3t ihn das Gefihl hin und her und bannt ihn doch an die Stelle.
Zum UberfluB3 tritt er mit dem rechten FuB3 auf den Mantelsaum. Die michtige Stoffmasse

154



Die Engel iiber dem Gekreuzigten | Die Passionsreliefs Bergner 1903 / 117

Die ganze Mundpartie ist vom stirksten Druck des Stobnens vorgebliht und aus den
Mundwinkeln springen die geschwellten Muskeln iiber die Oberlippe, wihrend die Unterlippe
mit der letzten Energie angeprefst ist. Dies Muskelspiel vollzieht sich genau so in einem
weichen Gesichte vor dem Weinen, aber gang abnlich anch beim Lachen. Und so sebr man die
feine Naturbeobachtung und die geniale Wiedergabe bewundern wird, so mufS man doch
gesteben, daf§ der Realisnus auf dieser Stufe wie die Momentphotographie keine kiinstlerische
Wirkung mebr ausiibt. Das Gesicht ist zudem griifilich, sogar mit Tréinen bemalt. **

Die Engel diber dem Gekrenzigten

Bergner war wohl der erste Kunsthistoriker, welcher die rducherfassschwingenden
Engel zu Seiten des Hauptes Christi im Gewdlbebereich des Westlettnerportals
gesondert erwihnte. Er leitete diese Figuren - wie die Kreuzigungsgruppe iiberhaupt
- von den sichsischen Triumphkreuzgruppen her. Die Vorlaufer der Naumburger
Figuren befinden sich dort an den Kreuzigungsenden, wo sie das Blut der Nigel-
male Christi auffangen wirden. Aus den Engeln der Triumphkreuze seien in Naum-

burg rauchfassschwingende Chorknaben geworden. **

Die Passionsreliefs

Bergner datierte die Reliefs des Westlettners und die Kreuzigungsgruppe hinter die
Figuren des Westchors. Er fihrte hierzu praktische Griinde an, aber auch eine an
den Figuren selbst ablesbare Entwicklung des personlichen Stils dieses Bildhauers,
dessen Konnen sich beim Passionsfries und der Kreuzigungsgruppe ,,auf der héch-

sten Stufe *** befunden habe und dessen Stil seine Herkunft aus der Vollplastik

vor dem Leibe, nach oben von der Achsel tiber die Hand bis zum Zipfel in einer N Linie
bewegt, ist wieder meisterhaft grof3 und einfach komponiert. Der groBle Kopf zeigt die
typischen Bischel auf der Stirn, linger und wilder als sonst, und eine seitliche gelockte
Mihne. Das volle, grobe Gesicht mit etwas kurzer Nase ist krampfhaft zusammengezogen,
um den Ausbruch der Trinen zu bemeistern. Jeder Zug darin ist die treueste Natur. Aber in
der Wirkung tauschte sich der Kiinstler entschieden. Der Eindruck ist nahezu spalhaft und wird zu
sehr von dem geblihten, bebenden Munde beherrscht.” (Bergner 1903, S. 120; Her., G.S.)

362 Ebd.

363 »Die Engel zu Hiupten des Gekreuzigten sind im stirksten Hochrelief
gearbeitet. Sie erinnern an die Engel auf den Kreuzarmen romanischer Triumphkreuze,
welche das Blut der Nigelmale auffangen. Hier schwingen sie wie Chorknaben mit beiden
Hinden Rauchfisser, ein neuer und ansprechender Gedanke in den uniibersehbaren
Varianten der Passionsgruppe. Die Bewegung ist wieder so naturwahr und kunstreich wie
nur moglich dargestellt. Sie sind als halbwiichsige Knaben mit dicken Lockenképfen
aufgefalit. Der Ausdruck ist heiter und naiv. Man sieht, dal3 der grole Kiinstler auch das
Kinderleben mit Liebe studiert hat. Uber den am Hals geschlitzten Armelkleidchen tragen
sie Mintelchen, der rechte hat das Ende tber das Haupt gezogen. Die knienden Fil3e
verlieren sich. Die inneren Fliigel sind raumftllend nach vorn geschlagen.” (Bergner 1903,
S.120 £)

364  Bergner 1903, S. 132.
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zeige - von einem besonderen Relief-
stil kénne man nicht sprechen -, in-
dem die Figuren ,,frei und rund gear-
beitet” und ,,in zwei Figurenreihen®
angeordnet seien. Die Formenspra-
che der Reliefs sei dieselbe wie die
der Figuren des Westchors:

Wir finden dieselben Gewdnder, Hdnde
und Gesichter bis auf die abgeschnittenen
Stirnlocken und die hangenden Augensdck-
chen. Aber im Studinm des Menschen hat
er sich noch nicht ausgegeben. Immer nene
Charaktere weif§ er uns vorzufiibren. Und
seine Kunst ist derart an die Wabrheit des

Lebens gefesselt, dafs die Personen, die in
verschiedenen  Scenen  auftreten, Christus,
Johannes, Petrus, Judas in voller Bildnis-
treue wiederkehren. Auffallend ist, daff die
gelockten und geringelten Haupthaare fast
gang  verschwinden und  dafiir -~ gewellte
Strihnen, anch an den Bdrten, eintreten. **

Das Abendmahl

Bei der Ikonographie des Abend-

mabhlsreliefs griff Bergner zum Teil

wieder auf Beobachtungen zuriick,

Abb. 42. Der Bildfries am Lettner. Naumburg Dom. die schon Bode und Schmarsow ge-
(Aus: Bergner 1903, Tafel 6) macht hatten, etwa wenn er sich beim
Abendmahl an ein ,,Vesperbrot an

einem Bauerntisch® erinnert fihlte, eine Vorstellung, die wohl zuerst Bode mit der

Formulierung béinrisches Mahl ausgesprochen hatte. **

Ferner erwihnte Bergner die Entscheidung des Bildhauers, nur fiinf Jiinger beim
Abendmabhl zu zeigen, was Schmarsow als kinstlerische Entscheidung des Bildhau-

" und Bergner dhn-

ers im Interesse einer klaren Komposition interpretiert hatte, *
lich mit der Bemerkung kommentierte, der Naumburger Bildhauer habe ,,den
Knoten genial durchhauen: Er hat einfach sieben Apostel weggelassen. Man muf3

die dngstliche Befangenheit der kirchlichen Ikonographie kennen, um diese

365 Bergner 1903, S. 121.
366  Vgl. Bode 1886, S. 59 u. Kap. I. 1. - Siehe auch Fufinote 174.
367  Vgl. Schmarsow 1892, S. 41 u. Fulinote 175.
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Kiihnheit zu wiirdigen.* **

Weiter hob Bergner hervor, dass dieses Abendmahl kein Mahl nach kirchlichem
Ritus sei mit Passablamm, Kelch oder Hostie. Judas greife in die Schissel mit
Brotbrocken und ein anderer Jinger in eine andere Schiissel mit Fischen; auf dem
Abendmabhlstisch liege ein halber Brotlaib mit drei abgeschnittenen Scheiben und
einem Messer daneben. Weiter erwihnte Bergner, dass statt des fehlenden Kelches
der ,,Tonkrug mit engem Hals von Mund zu Mund“ gehe und restimierte: ,,Jede

kirchliche Tradition ist verlassen.« >®

In der Haupthandlung der Kennzeichnung des Verriters gebe die Abendmahls-
szene eine Harmonistik der Evangelienberichte wieder - hier lieB sich der Pfarrer
Bergner in einen Streit mit Schmarsow ein, der eine doppelte Kennzeichnung des Verrats
erkannte -, und charakterisierte die Stellung des Reliefs fir den ganzen

Passionszyklus als Exposition des Dramas. "

Bergner stellte ferner Uberlegungen speziell zam Judasbild der Abendmahlsszene an.
Das Judasbild sei nicht durch ein Stereotyp, sondern durch die Psychologie des Jun-
gers, durch seine Habsucht und Unsicherheit charakterisiert. Die Gleichgtiltigkeit
der anderen Jinger gegentuber dem eigentlichen Geschehen, welches sich zwischen
Jesus und Judas abspiele, die Beobachtung, dass jeder der Jinger auf seine Weise
mit Essen und Trinken beschiftigt sei, stehe zwar nicht im Widerspruch zum
Bericht der Bibel, sei aber in dieser Pointierung eine eigene Erfindung des Bildhauers,
371

cine selbstandige  Umdichtung  der  biblischen Uberlieferung unter dem

Gesichtspunkt, dass sich das Ungeheuerliche im Gewand der Normalitit ereigne. *”

368 Bergner 1903, S. 121.

369 Ebd. - Bergner will noch eine weitere ,,kere Schiisse/ auf dem Abendmabhlstisch
Hhinter Judas® wahrnehmen, die es aber nicht gibt (Bergner behauptet, auf dem Tisch
»stehen drei Schiisseln; eine leere hinter Judas®; ebd.)

370 »Die Haupthandlung vollzieht sich nun, von den ibrigen Jingern nicht
beachtet. Judas greift in die Schiissel und nimmt einen Bissen und der Herr reicht ihm tiber
den Tisch heriiber einen gré3eren gerade in den Mund, wobei er - wie wohltuend ist dieser
kleine Zug - den Armel seines Obergewandes zurlckstreift, um ihn nicht in die Schissel zu
tauchen. Es ist dies nicht eine ,doppelte Kennzeichnung,’ wie Schmarsow will, sondern die alte
Harmonistik der beiden abweichenden Erziblungen Matth. 26, 23 und Mark. 14, 20: ,der mit mir in
die Schiissel taucht’ und Joh. 73, 26: ,dem ich den Bissen eintauche und gebe.” Der Vorgang
bietet gewissermallen die Exposition des Dramas” (Bergner 1903, S. 122; Herv., G.S.)

371 ,Judas ist nicht der geborene Bo&sewicht. Was man irgend zu seiner
Entschuldigung sagen kann, hat sich der Meister wohl tberlegt. Ihn stachelt vornehmlich
die Habsucht und das Vertrauen, der Meister werde sich schon zu rechter Zeit retten, und
hier mit der Gabe des Herrn reift erst sein Entschlul} : So starr und fragend schaut er zu
ihm hertber. Christus aber wiirdigt ihn keines Blicks. Bekiimmert, gro3 und ruhig blickt er
gerade aus dem Bilde heraus. Die biblischen Berichte lassen durchblicken, daf3 der Vorgang
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Bergner wies noch auf zwei kompositionelle Charakteristika des Abendmahls hin:
die Einfassung der Sgene durch die Mantel der aulleren, schrig sitzenden Apostel und

das ,,Spiel der Hinde™ dieser Figuren, das zusammen eine Wellenlinie bilde, ,,vom

>

rechten Arm des Jakobus [sc. der dulleren rechten Figur| Gber die Arme des

Andreas zu Judas bis zum Oberarm Petri [sc. der duBeren linken Figur]. *”

Auszablung der Silberlinge

Die zweite Passionsszene mit der Auszahlung der Silberlinge (Das Blutgeld) sei, so
Bergner, der muttelalterlichen Kunst fremd gewesen und er vermoge sie erst im 16. Jahr-
hundert wieder nachzuweisen. *"* Bergner machte ferner darauf aufmerksam, dass
die Auszahlung der Silberlinge in Passionsspielen des 13. Jahrhunderts als Nebenszene
vorgekommen sei und zitierte dazu den Satz einer ,Regieanweisung’ eines solchen
Passionsspiels, in der es hie3 ,,tunc pontifices conjungunt capita“ (dann stecken die
Priester die Kpfe zusammen), eine Situation, die tatsachlich in der Naumburger Szene

unmittelbar verbildlicht sei. > Bergner analysierte die Szene im Kontrast ihrer

den Jungern nicht recht verstindlich war. Aber die hier gebotene Gleichgiiltigkeit ist des
Kinstlers eigene Erfindung. Jeder ist mit sich selbst beschiftigt. Petrus, ein Mann in vollem
Haar und strihnigem Vollbart, kaut an einem Brotstick, das er mit der Rechten in den
Mund steckt. Johannes vollends, ,der an der Brust des Herrn lag, ein bartloses, grobes
Gesicht mit dickem Munde, hebt ein rotes Tuch, die Finger so hineingespreizt, daf3 seine
Absicht, sich zu schneuzen, nicht zweifelhaft sein kann. Andreas, ,ein herrlicher Zeuskopt,’
hat den Krug an den Mund gesetzt, die Brauen zusammengezogen, die Augen in die
Offnung versenkt, die Lippen schliirfend gespitzt - eine késtliche Volksstudie. (Fig. 69.)
Jakobus, ein Glatzkopf mit langwallendem Bart, den Mantel iiber das Haupt gezogen, rafft
mit der Rechten das Tischtuch auf, mit der Linken langt er einen Fisch aus der Schiissel
und blickt dazu so fragweis trotzig aus dem Bilde, als fiithle er sich beim Diebstahl
beobachtet.” (Bergner 1903, S. 122 f.)

372 Bergner 1903, S. 123.
373 Ebd..

374  Ebd. - Hierin tduschte sich Bergner. Eine frithere Darstellung der Szene, die an
der Portalfassade der Abteikirche von Saint-Gilles in Siidfrankreich angebracht ist, sollte in
der spiteren Naumburg-Forschung im Zusammenhang mit dem Versuch, die Wanderwege
des Bildhauers zu rekonstruieren, noch eine Rolle spielen. (Vgl. Hamann-MacLean 1950, S.
190£.)

Nach Richard Hamann (d. A.) kénnte der Bildhauer der Naumburger Westlettnerreliefs
die Szene mit der Auszahlung der Silbetlinge eben in Saint-Gilles gesehen haben (vgl.
Hamann 1955, S. 418f).

375 ,,Von rechts zieht sich zum Hintergrund die Gruppe der drei Ratschliger. Der
duBerste rechts ist eben herangekommen. Er hebt noch den linken Ful3 und rafft ,in
geschiftiger Heimlichkeit’” seinen Mantel zusammen. Wie im Passionsspie/ bemerkt ist ,tunc
pontifices conjungunt capita;’ so kriecht er mit dem Gesicht hinter dem Kopf des
Nebenmannes. (Bergner 1903, S. 124)

Auf Anregungen des Naumburger Bildhauers durch Passionsspiele hatte zuerst August
Schmarsow (1892, S. 40) im Zusammenhang mit der Figur des Johannes der Kreuzi-
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formalen Geschlossenheit und themati-
schen Zweiteilung, begriindet im Neben-
cinander der Auszahlung des Geldes an
Judas und der Planung des Anschlags zur
Gefangennahme Christi. Die Charakteri-
sierung der Juden in dieser wie auch in
den nachfolgenden Szenen geschehe
durch den Bildhauer nur duB3erlich durch
die zur Kennzeichnung der Juden ver-
wendeten Spitzhiite, wihrend die Phy-
siognomien ,,wohl hiflich, aber nicht
durch die eigene jiidische Physiognomie
mit der krummen Nase® hervorgehoben

seien. *’°

Gefangennabme Christi

In der Gefangennahme Christi habe der

Bildhauer in einer eigenen Invention vier

Einzelbegebnisse zu einer einzigen Szene

zusammengefasst:  Judaskuss,  Ergreifung

Abb. 43. Der Westletiner - Siidseite Christi, Petri Schwerthieb und Flucht der Jiin-
(Ans: Bergner 1903, Fig. 50) ger. Diese Szene zeichne sich durch eine
»feine Verteilung der Massen®, durch den

Schwerthieb mit dem zusammenbrechenden Malchus und durch eine Konzentra-
tion auf das Haupt Christi aus, worin Bergner ein Leitmotiv aller Naumburger Pas-

sionsszenen mit Christus im Zentrum sah nach dem Motiv der ,Ruhe Christi’. >

Verlengnung Petri | Die Wache

Die folgende, sich an die Giebelschrige des Mittelportals anlehnende Szene der
Verleugnung Petri zeigte nach Bergner in der Figur der Magd drei verschiedene
Motive: das Anlegen der Hand an die Schulter des flichenden Petrus, die abgelernte

gungsgruppe und dessen exzessiver Trauergebirde hingewiesen (,,wie in einem Passionsspiel
werden die Farben etwas grell aufgetragen®).

Spiter weist Hermann Beenken (1939a, S. 119) bei der Szene der beiden Wachen vom
Westlettner (s.u.) auf mogliche Zusammenhinge zu zeitgendssischen Passionsspielen hin
(,,offenbar erzihlt der eine Wichter dem anderen von dem, was im Palastinnern vorgeht -
in den mittelalterlichen Passionsspielen mag es dergleichen Zwischenszenen gegeben haben®).

376 Bergner 1903, S. 124.
377  Bergner 1903, S. 124£. (,,(...) er blickt voll ruhiger Hoheit in die Ferne®.)
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Zierlichkert, mit der die Magd mit der Rechten das Kleid rafft (,,Wem fillt dabei nicht
die Dorfschone ein, die bei einer feineren Herrschaft Manieren gelernt hat™) und die
Wendung der Figur nach rechts (fir den Betrachter nach links) zu einer Gruppe
von Wichtern am Feuer, die sich der Betrachter selber hinzudenke. > Mit der
Giebelschrige habe der Meister aus der Not eine Tugend gemacht, denn ,,in dieser
Verkiirzung wirkt die Feigheit des Jingers, der vor einem Weibe flieht, doppelt
drastisch®. *” Die zwei Wichter der folgenden Szene auf der anderen Seite der
Giebelschragen bleiben nach Bergner im Rahmen der biblischen Erzahlung ohne
erklirbare Rolle; sie bildeten eine Genreszene, bei der einer der Wichter eine
,wunderbar treu dem Leben abgelauschte() Handbewegung® zeige, ein - wie

Bergner meinte - ,,Studienblatt aus des Kiinstlers militirischen Beobachtungen®. **

Christus vor Pilatus

Beim letzten, vom Bildhauer des 13. Jahrhunderts geschaffenen Relief des
Westlettners, der Szene mit Christus vor Pilatus, einer nach Bergner ebenso
einfachen wie wirkungsvoll aufgebauten Komposition mit sieben Figuren, von
denen vier die Handlung im Vordergrund bestimmten (Hauptmann, Christus, Pilatus,
Diener) und dazwischen ,,drei Képfe raumfillend zuschauen®, wies Bergner v.a. auf
die Figur des Pilatus hin, der in der zeitgenossischen Tracht eines kaiserlichen Grafen
mit Zznnenmiitze erscheine. Bergner fasste den Diener, der Wasser tber die Hand des
Pilatus gieB3t, als Charakterstudie eines Kammerdieners auf, der sich mit
wgravititischem Eifer™ | im kaiserlichen Dienst verzehrt®, wihrend Christus wieder
vollig ruhig dastehe und der Hauptmann - Bergner identifizierte ihn
merkwirdigerweise mit dem Hohenpriester der Auszahlung des Blutgeldes -
Christus am Arm gefasst halt und die Worte spricht ,,’Sein Blut komme iber uns

. 381
und unsere Kinder™.

Das Lebenswerk des Bildhaners inz Naumburger Dom

Erklirtes Ziel von Bergners Beschreibungen der Skulpturen des Westchors und
Westlettners des Naumburger Doms war es, die Beschaffenheit dieser Bildwerke so
genau wie moglich zu erfassen, damit auch die Eigenart des Bildhauers immer
deutlicher zum Vorschein komme und dessen Handschrift auch an anderen Werken

sofort wiedererkannt werden konne.

378  Bergner 1903, S. 125.
379 Bergner 1903, S. 125f.
380  Bergner 1903, S. 126.
381 Bergner 1903, S. 126f.
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Mit diesem Anspruch leitete Bergner sein Kapitel uber den grofien Naumburger
Bildbauer ein, wo er die Auffassung begriindete, dass jede ,,peinliche Untersuchung
die Einsicht in das Wesen des gro3en Kiinstlers ebenso vertieft wie vereinfacht.” **
Als Ergebnis veroffentlichte Bergner eine Art Werkkatalog des Bildhauers:
Seine [sc. des Bildbaners] Formensprache, gewissermafen seine kiinstlerische Handschrift, lafit
sich nunmebr viel bestimmter erfassen. Ich hoffe, daf§ in Zukunft ein Zweifel iiber das, was er
geschaffen hat, nicht mebr maglich ist. Bisher hat man ibm einstimmig die Stifter, mit Ziweifeln
die Reliefs des Lettners und den Diakon, gang unsicher das Bischofsgrab ugeschrieben. Alle
diese Werke gehoren ibm wirklich an. Und wir kinnen zwei weitere hingufiigen, das
Bogenfeld im Ostchor, welches uns zugleich den lebendigsten Einblick in seine Arbeitsweise
und sein Schicksal erdffnet, und das Jobannismedaillon an der ,Mdonchskapelle’ anf dem
Domfriedhof, das wie kein anderes iiber seine Herkunft unterrichtet. >

Der hier vorgestellte Werkkatalog Bergners konnte als erster Versuch eines
Forschers gelten, das Oewvre des spiter unter dem Namen des Nawmburger Meisters
gefithrten Bildhauers zu erstellen. Bergner tat dies in affirmativer Weise, indem er
zwei in der Naumburg-Forschung noch nicht behandelte Werke in die Diskussion
einfithrte (eine Deesis im Ostchor und ein Johannesmedaillon) und gleichzeitig die Frage
einer moglichen Zusammenarbeit von mehreren selbstindigen Bildhauern
auszurdumen und im Sinne einer einzigen umfassenden kinstlerischen Potenz zu

beantworten suchte.

Der Pulttriger - Bergners wissenschaftlicher Disput mit Augnst Schmarsow (1892)

Die Besprechung des Pulttragers oder Diakons, eine Standfigur in Lebensgrofle,
welche nach dem Bericht Bergners um die Jahrhundertwende ,,am Eingang zur
Johanneskapelle® und damit nicht im Naumburger Dom aufgestellt war, *** brachte

Bergner in entschiedenen Gegensatz zu August Schmarsow, welcher diese Figur

382 Bergner 1903, S. 99.

383 Ebd.

384 Vgl Bergner 1903, S. 117.

Bergner macht folgende Angaben zur urspriinglichen Aufstellung des Pulttriigers:

,Fur welchen Platz dieses geistvolle Werk bestimmt war, ist nicht Gberliefert. Puttrich
sah es in der Krypta. Aber natirlich gehorte es zu einem Altar und man denkt zuerst an den
Altar des Westchores. Dieser hatte nun bis 1875 vor sich keine Stufen, sondern ein
Podium, eine Stufe tiefer als das Chorhaupt. Darauf stand als Lesepult die Holzkanzel von
1517. Vorher koénnte sehr wohl und zwar an der einen Ecke der Pulttriger gestanden
haben, denn er hat an der rechten Hiifte einen Eisenhaken zur Anhingung einer Schnur
oder eines Teppichs, und der rechte tUberstehende Full deutet an, dal3 die Sockelplatte in
einer gleich hohen Umgebung eingelassen war. Die jetzige Aufstellung am Eingang zur
Johanniskapelle 16st das Werk zu sehr von seiner Verwandtschaft.” (ebd.)
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1892 als Meisterwerk der Renaissanceskulptur im Anhang zu seiner Monographie tiber

die Naumburger Bildwerke besprochen hatte. **°

385  Dieser ersten eingehenden wissenschaftlichen Publikation des Pulttrigers
(Diakon) durch Schmarsow (1892, S. 55-57) war nur eine kurze Erwidhnung (mit Abbildung
der Figur) bei Ludwig Puttrich (1843, S. 57) vorausgegangen. Schmarsows Ausfithrungen zu
dieser Figur werden hier in Auszigen als Nachtrag zu seiner Monographie von 1892
angefihrt, weil sie die Grundlage - und den Anhalts- (oder Rezbungspunki) einer Datierung -
fiir jede spitere Beschiftigung - auch der von Bergner - bildet:

HPuttrich hat die Statue, die damals unten in der Krypta aufgestellt war, nicht
unerwihnt gelassen und auf Tafel 18 c seines Werkes auch mit abgebildet. Aber er sagt nur:
,»Gleichzeitig mit den Statuen der Stifter scheint die Figur eines Chorknaben, der hinter
einem Lesepulte steht. Der fromme Ausdruck in Gestalt und Haltung ist sehr sprechend.” -
Und seine Abbildung war wenig geeignet, auf das scheinbar kleine Zierstiick in der dunkeln
Unterkirche die Aufmerksamkeit zu lenken, die es verdient. Unsere photographische
Aufnahme wird wol gentigen, die Ansicht, dass auch diese Statue mit den Standbildern des
Westchores gleichzeitig, also ein Werk des dreizehnten Jahrhunderts sei, sofort zu
widetlegen. So tief durchdrungen von Empfindung, so bis in jede Einzelheit beseelt ist
keine Steinarbeit der romanischen Skulptur, und solche Wiedergabe der Natur bei aller
Ruhe und Schlichtheit ist dem eigentlichen Mittelalter iiberhaupt unmdéglich gewesen.®
(Schmarsow 1892, S. 55.)

Schmarsow betrachtet nach der Wiedergabe des allgemeinen Eindrucks (,So tief
durchdrungen von Empfindung, so bis in jede Einzelheit beseelt ist keine Steinarbeit der
romanischen Skulptur®), den die Skulptur auf ihn mache, deren Aufbau und gibt diejenigen
Beobachtungen wieder, die seiner Auffassung nach gegen eine Entstehung im 13.
Jahrhundert streiten. Hier fihrt er den Stinder des Pults an, die Steinsdule mit ,,dem
knorrigen Geist eines jungen FEichbaums, der aus dem Erdboden aufwichst, und an dessen
schlankem Stamm eine Epheuranke emporklettert, um ihre spitzgeschnittenen Blitter
neben dem rundgezackten Laub der Eiche auszulegen®, iiber alles ,,vegetabilische Leben®
hinausgehe, was der ,,Uebergang aus der Spitgotik in die Renaissance versucht® habe.
(Schmarsow 1892, S. 56.)

Die Physiognomie des Pulttrigers erinnere an florentinische Plastiken des Quattrocento, ,,die
man als Engel ebensowol wie als Chorknaben ansprechen mag®. (Ebd.)

,»Gleicht diese knospenhafte Knabenschonheit nicht ganz den reizenden Képfchen des
Luca della Robbia, die er an der Bronzetir des Domes oder leuchtertragenden Engeln am
Sakramentsaltar geschaffen.” (Ebd.)

Schmarsow verwirft die rhetorisch erwogene Provenienz der Figur einer florentiner
Werkstitte des 15. Jahrhunderts und stellt weiter fest, dass der Stein, aus dem die Statue
gearbeitet ist, derselbe sei wie der der Stifterstatuen (ebd.) und bestimmt die lkonographie
der Figur als ,,Subdiakonus mit den Abzeichen seines geistlichen Amtes.” (A.a.O., S. 57.)

Die Ikonographie der Figur und ihre Bekleidung biete auch den Schliissel zu ihrer
zeitlichen Bestimmung, denn die weite Armeltunika, die Schmarsow als ,,Form der
Tunicella® bezeichnet, ,,weist auf das Ende des fiinfzehnten und den Uebergang zum
sechszehnten Jahrhundert®, wobei er zum Beleg cin italienisches Gemailde des Francesco
Francia aus dem Palazzo Borghese heranzieht und als weiteren Vergleichspunkt ,,das
Mittelstiick eines 1496 vollendeten Altarwerkes in der Katharinenkirche zu Liibeck, ein
Relietbild in Holzschnitzerei, das die Messe des heiligen Gregor nach damaligem Ritus
schildert® anfiihrt. (Ebd.)

Kurzum, Schmarsow setzt den Diakon oder Pulttriger in die Durerzeit um 1500 , der
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Wihrend Schmarsow aus stilistischen
Grinden die noch von Puttrich 1843
angenommene gleichzeitige Entstehung mit
den Stifterfiguren des 13. Jahrhunderts
ablehnte und fiir eine Datierung um 1500
pladierte, wies Bergner dessen Begriindung
zuriick. Bergner beanspruchte die Stehfigur
wieder fur das 13. Jahrhundert und gleich-
zeitig emphatisch als Werk des Naumbur-
ger Bildhauers. Schon die Idee des Werks -
,ein Diakon als Pulthalter” - zeichne diese
Skulptur als ,die eigenste Erfindung
unseres Meisters® aus, der die Wirklichkeit -
in diesem Fall die , liturgische Gewohnheit
seiner Zeit“ - in ein Bildwerk umgesetzt
habe, das ,jedermann tiglich im Dom

sehen (konnte).” **

Um die Datierung Schmarsows bestimmter Abb. 44. Diakon

zu  widerlegen, griff Bergner dessen (Aus: Sctmarsow/ Flothwell 1892, Tafel XX)
Hauptargument an, dass die Armeltunika
des Diakon erst um 1500 nachweisbar sei. Sie komme, so Bergner ,,in dieser Form®
tatsichlich bereits um 1250 vor. Man koénne dies ,,ohne weitere liturgische
Kenntnisse an den Diakonnen der Westchorfenster ersehen”. **" Im Gesicht der

Figur fand Bergner ,die typischen Zuge des Meisters® wieder, so ,,die schone

freilich als Werk des Naumburger Doms nicht ,,ohne die Anregung der weit voranliegenden
Statuen im Westchor vielleicht die grossten Vorziige monumentaler Plastik nicht bewahrt

hitte.” (Ebd.)

,»Als dusserste Grinze der Entstehungszeit in Naumburg selbst wire wol das Jahr 1517
anzusehen, in dem eine umfassende Herstellung und Bereicherung, besonders auch der
innern Finrichtung, wie Chorgestil u. dgl. stattfand. Zehn Jahre nach dem Brande von
1532, der diesen Schmuck wieder gefihrdete, hat schon Martin Luther den neugewihlten
Bischof Nicolaus von Arnsberg ordiniert, und mit den Grundsitzen der Reformation
vertrug sich gerade eine Aufgabe wie diese iiberhaupt nicht mehr.” (Ebd.)

386  Bergner 1903, S. 116.

Bergners Zuschreibung wurde von Dehio (1905, S. 221) akzeptiert: ,,Durchaus im
selben Stil /se. der Naumburger Stifferfignren] der jetzt am Eingang in die Johanniskapelle
(urspriinglich wohl im Westchor) aufgestellte Diakon mit Lesepult; man beachte die
Sicherheit des plastischen Geschmacks in der Behandlung des Eichbiumchens und der
Epheuranke.

387  Bergner 1903, S. 117.

163



IV / Bergner 1903 | Schmarsow 1892 Das Bischofsgrabmal im Ostchor des Doms

Wolbung zwischen Schlifen und Oberlid” und setzte bestimmte Starrheiten im
Gesichtsausdruck auf das Konto einer Restaurierung, bei der auch Nase und Lippen

. . . 388
n GlpS angesetzt worden seien.

Das Bischofsgrabmal im Ostchor des Doms

Das Bischofsgrabmal im Ostchor des Naumburger Doms hatte Schmarsow in
seiner Monographie von 1892 als Werk des 13. Jahrhunderts besprochen und hier-
bei auch die Frage nach der Identitit des dargestellten Bischofs erortert. Eine histo-
rische Uberlieferung und ein empirischer Befund standen bei der Bestimmung der

Figur im Widerstreit zueinander: auf der einen Seite die Nachricht von einer verlo-

Abb. 45. Grabfigur des Bischofs
(Aus: Schmarsow/ Flottwell 1892, Tafel XX)

388  Ebd..

Bergner gibt noch eine genaue Beschreibung des vegetabilen Pultstinders wie auch von
Haltung und Gewand der Figur:

,Der Diakon hat ein glattes Brett mit Randleiste auf die dickbelaubten Aste eines
jungen, gegabelten FEichenbaumes gestemmt, auf dessen Rinde sich ein Epheustengel
hinaufrankt. Der Jingling steht so dahinter, da} sich das Brett an seine Brust lehnt und
dabei eine Querfalte aufschiebt, wihrend beide Hinde das Pult halten, und zwar die linke
leicht, balanzierend angelegt, die rechte fest an die Leiste gepreBt. An beiden sind die
Muskeln zwischen Daumen und Zeigefinger stark zusammengezogen und die Finger mit
bekannter Meisterschaft gebildet. Der rechte Fuf3 ist als Spielbein im Knie gekrimmt und
seitlich etwas weit herausgesetzt. Die Tunika, am Hals, Armel und Saum mit breiten, roten,
gold- und violettbordierten Rindern ist Gber der Brust straff gezogen und an beiden Seiten
aufgeschnitten. Die Alba, an den Handgelenken nur als schmaler Streif sichtbar, fillt wie die
Frauengewinder iber die Fille in StoBfalten. Das Humerale ist frei und zierlich um den
Hals gelegt. Von dem linken Unterarm fallt das Manipel mit Fransen. (Ebd.)
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renen Holzabdeckung der Grabtumba, welche die Namen Kaiser Konrads II. und
Papst Johannes XX. enthielt, in deren Regierungszeit das Bistum 1030 von Zeitz
nach Naumburg verlegt wurde, und eine gewisse Ahnlichkeit der Grabmalsfigur mit
Bildnissen Bischof Dietrichs II. (1242/45-1272) auf zeitgendssischen Siegeln, die
eine Errichtung des Grabmals fur diesen Bischof (und wahrscheinlichen
Auftraggeber) gleichfalls als moglich erscheinen lielen. Am Ende sprach sich
Schmarsow gegen beide Moglichkeiten aus und hielt eine dritte Identifizierung fir
die wahrscheinlichste: die Figur stellte Dietrichs Vorginger Engelhard (1207-1242)
dar, dem Bischof Dietrich und das Domkapitel mit diesem Grabmonument ein
Denkmal gesetzt hitten. Mit der Datierung in die Zeit der Erbauung des Westchors
unter demselben Auftraggeber schrieb Schmarsow das Grabmal denjenigen

Bildhauern zu, welche den Statuenzyklus im Westchor errichtet hitten. **

Bergner kniipfte an diese Ausfithrungen Schmarsows an und besprach zunichst die
Frage der umstrittenen Identifizierung der Figur. Er rekapitulierte die bis auf Gre-

gorius Groitzsch zuriickgehende Uberlieferung der Inschriften mit den Namen Kai-

389 Vgl Schmarsow 1892, S. 46-48.

Schmarsow hatte (unter Bezug auf eine Anmerkung von Ludwig Puttrich [1843, S.
55f], die er im ersten Satz zitiert) eine genaue Beschreibung des Bischofsgrabmals im
Naumburger Ostchor gegeben, die nachfolgend angefiihrt sei:

,» Der Grabstein ist aus Sandstein gehauen . . . . und bemalt; die Farben sind offenbar in
spiterer Zeit aufgefrischt, allein wol der friheren Bemalung dhnlich wieder hergestellt
worden.” [Puttrich] Sie geben durch ihren Glanz dem Steine das Aussehen eines hirteren,
glatt polierten Materiales, wie etwa Porphyr (Rochlitzer Stein), der auch in Wechselburg zu
solchem Zweck verwendet worden, und die einfache, etwas summarische Behandlung
durch den Steinmetzen besser erkldren wiirde. Es ist eine breite Gestalt von michtigem
Knochenbau, in schlichter aber kraftvoller Wiedergabe, deren Urheber bei sicherer
Kenntnis seiner Mittel wol weil}, was er will, also nicht eigentlich roh genannt werden darf.
Natiirlich hat man den Bischof im hochsten Festornat dargestellt, der dem Naumburger
Stule zustand als dies Denkmal geschaffen ward. Er hilt in der rechten Hand ein Buch, das
beim Griff der Finger sich etwas offnet, und fasst mit der andern den schweren
Krummstab der im linken Arme ruht. Der Schnitt der dunkelgriinen Casula und der Mitra
mit breitem Circulus und nicht eben hohem Titulus, sowie der Besatz des Manipels, der
tibers linke Handgelenk geschlagen ist, beweisen, dass wir es mit dem entwickelten Ornat
des dreizehnten Jahrhunderts zu tun haben. Der Hirtenstab vollends mit dem starken
runden Knauf und der vollig geschlossenen Krimmung gewihrt die Moglichkeit diese
Zeitbestimmung noch genauer einzuschrinken. Die Gesamtform zeigt schon die einfache
Hervorhebung der Hauptteile und Vermeidung alles iberflissigen Schmuckes, die dem
Uppigen Reichtum des spitromanischen Gerites widerspricht. Und an die glatte Kurvatur
legen sich einzelne Blitter von so unzweifelhaft frihgotischer Stilisierung, wie wir sie an
Kapitellen und Friesen des Westchores finden, dass wir nicht zweifeln kénnen, auch dies
Grabmal gehdre in jenen letzten Abschnitt der Baugeschichte, da mit der frihgotischen
Chorkapelle zwischen den westlichen Tiirmen der Abschluss des Ganzen begonnen ward.*
(Schmarsow 1892, S. 46f.)
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ser Konrads II. und Papst Johannes XX. (XIX.) auf der verlorenen
Schutzabdeckung des Grabmals. >

Nach Bergner deuteten die uberlieferten Inschriften eindeutig auf den zur Zeit der
Verlegung des Bistums amtierenden Bischof Hildeward hin. Aullerdem sei zur Zeit
der Errichtung des Grabmals unter Bischof Dietrich II. das Interesse an dieser
Verlegung, die zur Griindung des Bistums Naumburg gefihrt habe, gang lebbaft
gewesen, und nachdem die ersten Stifter durch Aufstellung von Statuen im
Westchor geehrt worden seien, hitte die Pietit eine entsprechende Berticksichti-
gung des geistlichen Wirdentrigers erfordert und so zur Ehrung des ersten

Bischofs von Naumburg mit einem Grabdenkmal gefthrt. 91

390  Vgl. Gregorius Groitzsch, Libellus continens Salae Fluvii Descriptionem,
eidemque adiacentium oppidorum, Arctium, Coenobiorum, & Episcopalium sedium, situs,
fundationes, & antiquitates, Leipzig 1584. [Unpaginiert].

Unter den MONTVMENTA TEMPLI Cathedralis Numburgensis hatte Groitzsch gleich zu
Beginn seines Rundgangs durch den Naumburger Dom das Bischofsgrabmal im Ostchor
erwihnt und wie folgt beschrieben:

,»In media chori orientalis arca extat tumba, seu kenotaphia, in quo reposita est statua
Episcopi cum lituo, sed sine epigrapha. Operculum, quo tegitur, in duas divisum est alas,
quarum dextra habet imaginem Imperatoris cum inscriptione: Conradus Imperator fundator
sedis Neumburgensis. Sinistra vero, imaginem Pontificis, cum inscriptione plane obliterata,
quae tamen vestigijs, & lineamentis albicantibus detriti utramenti non obscure refert
imaginem seu nomen Iohannis, in quod affirmat additus numerus XX. Titulus vero
dignitatis pontificiae aut simile aliquid in secunda linea, studio ut apparet, crasus plane
evamit. lam constat ex histotijs coaetaneos fuisse Conradum II. quem Salicum vocant,
genitorem trium Henricorum Giselae de Vueblingen, neptis Sancti Henrici Imperatoris
maritum tertium, & Iohannem 20. qui Platinae est 21. quod is Iohannem 19. ab alijs,
propter pontificatus quadrimestris brevitatem, semissum, nominatim quoque ponat.*

[Mitten im gewilbten Ostechor steht ein Grabmal oder Kenotaph, anf dem die Statue eines Bischofs mit
Krummstab rubt, die obne Inschrift ist. Der Deckel, mit dem sie bedeckt ist, ist in gwei Fliigel geteilt, deren
rechter das Bild eines Kaisers aufweist mit der Inschrift: Kaiser Konrad, Griinder des Naumburger Sitzes.
Der linke Fliigel aber eigt ein Bild des Papstes mit einer beinabe unleserlichen Inschrift, die dennoch, wie
abgerieben sie anch ist, durch weifSliche Spuren und Linien eindentig auf das Bild und den Namen des
Jobannes verweist, wofiir die binzugefiigte Zahl XX biirgt. Der Titel freilich der pépstlichen Wiirde oder
irgendein Analogon in der zoeiten Reibe {scheint mutwillig zerstorty. Nun steht ans Geschichtswerken
fest, dass beide Personen Zeitgenossen gewesen sind, und das beifst, es war auf der einen Seite Konrad 11.,
den man den Salier nennt, der Vater dreier Heinriche und dritter Gatte der Welfin Gisela, der Nichte des
heilig gesprochenen Kaisers Heinrichs 1. und auf der anderen Seite Jobannes XX. dargestellt. Jobannes
wird nach Platina der 21., nach anderen der 19. genannt, wegen der Kiirge seines nur ein dreviertel Jabr
wabrenden Pontifikates auch ,der Halbe'.]

391 ,,Groitzsch sah noch einen Holzkasten, der das Monument bedeckte. Auf dem
einen Flugel war ein Kaiser gemalt mit der Inschrift CONRADVS IMPERATOR
FVNDATOR SEDIS NVEMBVRGENSIS, auf dem anderen ein Papst mit einer
verwischten Schrift, die IOHANNES XIX (1024-33) und nach Schamel noch
TRANSLATOR erkennen lie. So kann man nur an Hildeward denken, unter dem das
Bistum verlegt wurde, und Littich hat das durch historische Erwigungen sichergestellt, da
zu Dietrichs II. Zeit das Interesse an diesem Vorgang ganz lebhaft war. Auch forderte die
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Was die Zuschreibung der Grabmalskulptur anging, die Schmarsow nur allgemein
den Bildhauern des Stifterchors gegeben hatte, dullerte sich Bergner ausfihrlicher
und bestimmter: obwohl das Gesicht der Liegefigur gelitten habe, die Augenpartie
beschidigt, der Nasenrticken in Gips erneuert und die Untetlippe bestof3en sei, und
terner die ausgebobrten Augensterne an anderen Figuren der Werkstatt des Stifterchors
nicht nachzuweisen seien, glaubte Bergner aufgrund bestimmter physiognomischer
Merkmale die Urheberschaft des Naumburger Bildhauers der Stifterfiguren mit
Sicherheit fir diese Figur in Anspruch nehmen zu kénnen:

Nur das trapezformige Kinn kiindigt mit Sicherbeit den Meister der Stifter an, freilich anch

Ziige, die an ihm nen sind, so die ausgebobrten Augensterne, die Ausbuchtung nm die

Nasenfliigel nnd mandelformige Augen. Stirn, Schlafe und Wangen und naturwabre, tief

eingebohrte Obren sprechen aber wieder fiir ibn, und die Art, wie die Falten bhart, fast in
einem Grat auslanfen, eignet allen seinen Fignren. >

Gerechtigkeit, neben den Stiftern dem ersten Bischof von Naumburg ein Denkmal zu setzen. Dal} es in
der Form der Grabtumba geschah, ist nicht weiter zu ergriinden. Denn die Bestattung
Hildewards an dieser Stelle, tiber den Gewdlben der Krypta, ist so gut wie ausgeschlossen.
Leicht moglich, dall der Kinstler dem Verstorbenenen die Zige des Lebenden, seines
Gonners Dietrich vetlieh, wofiir die Abnlichkeit eines Siegelbildes spricht.” (Bergner 1903, S. 118;
Hem., G.S.)

392 Ebd.

Bergner liefert auch eine Beschreibung der Gesamterscheinung der Figur: ,,Der Bischof
ist ein Grabdenkmal, mitten in die Stufen des Ostchores eingelassen, auf schlichtem Sockel
ein Ruhebett mit oberen abgeschrigten Ecken, mit Stab und Kehle umzogen, mit Kissen
und FuBlbrett belegt. Der Bischof in vollem Otrnat, gerade nach vorn gerichtet, macht,
obwohl vom Scheitel bis zu den Fersen nur 165 cm, in seiner Fulle und Breite doch eine
imposante Figur. Mit der Rechten hilt er vor der Brust ein Buch; durch die von unten
hineingreifenden Finger ein wenig gedttnet, in der Linken mit zwei Fingern den Stab, der
iber einem runden Knauf in eine schlichte mit drei Weinblittern besetzte Kurvatur
Ubergeht, unten mit der Eisenspitze auf das Trittbrett stdft. Beide Hinde sind mit
Handschuhen bekleidet, die Finger demnach dick und unbeholfen und nur die steifen
Falten des Leders bezeichnet. Die Kasel deckt straff die breite, starke Brust, nach unten ist
sie viermal gewellt und nach den Hiiften zu gefaltet. Tunika und Alba sind steif und glatt.
Das Manipel liegt geschwungen, mit Fransen besetzt, der Platte auf.” (Bergner 1903, S.
117£)

Bergners Zuschreibung des Ostchorgrabmals an den ,,Meister der Stifter ist von Geotg
Dehio, der Bergners Urteil und Zuschreibungen im Allgemeinen gefolgt ist,
zuriickgewiesen worden: ,Im Ostchor Hochreliefplatte eines unbekannten Bischofs,
vielleicht zum Gedichtnis des Kirchengriinders Hildeward, ausgefithrt A. 14. Jh. Dieser
dlteste Grabstein der beste; nachher sinkt der Durchschnittswert.” (Dehio 1905, S. 221)
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Die Deesisgruppe im Tympanon des Ostehorportals

Nach seiner Zuschreibung des Ostchorgrabmals an den Bildhauer des Westchors
handelte es sich bei Bergners Vorstellung der Deesisgruppe um das, was man in Bezug
auf spitere Kunstepochen, wo die Namen der Kinstler im Allgemeinen bekannt
sind, eine ,Neuentdeckung’ oder ,Neuzuschreibung’ nennt,
die den Werkkatalog eines Meisters erweitern soll:
Das Tympanon im Ostchor, iiber der Tiir zur Treppe des Lanf-
gangs, ist bisher der Forschung ganzlich entgangen. Kein Wunder!
Denn dem fliichtigen Beschauer macht es den Eindruck eines an
sich bescheidenen und durch 1V erwitterung ganz, entstellten Werkes.
Bei néiberer Priifung erbebt es sich zu gang einzigartiger Bedentung
nicht nur fiir das Verstindnis des Kiinstlers und seiner Arbeits-
weise, sondern anch fiir die Baugeschichte des Domes und schliefs-
lich der Bildnerei des Mittelalters jiberbaupt. Denn wir haben hier
die letzte Arbeit unseres grofen Plastikers, die er halbfertig
uriicklief§ und die eine spétere Zeit pietitvoll bewabrte. Wir kin- Abb. 46. Tiirbogenfeld im Ostehor
nen ihm also formlich bei seiner Arbeit iiber die Schultern schanen (Aus: Bergner 1903, Fig. 71)
nnd alle Stadien des plastischen 1 organgs beobachten. >

Bergner schenkte dieser unfertig gebliebenen kleinen

Skulpturengruppe deswegen so grof3e Beachtung, weil er der Uberzeugung war, dass
diese Deesis nicht nur eine Arbeit desselben Bildhauers sei, der die Stifterfiguren im
Westchor und die Skulpturen am Westlettner geschaffen habe, sondern weil diese
Einblick in die Arbeitsweise des Bildhauers gewihren und man ,,ihm also f6rmlich
tber die Schultern schauen und alle Stadien des plastischen Vorgangs beobachten®
konne. Die Bestitigung, dass es sich um eine eigenhidndige Arbeit des Bildhauers
handle, versuchte Bergner an den Physiognomien der Figuren aufzuzeigen, vor allem
des frontal sitzenden Christus. Weitere Detailmerkmale sollten Bergner die
Gewissheit verschaffen, dass der Bildhauer, der den Christus der Deesis gemei3elt
habe, derjenige sei, von dem der Christus der Passionsreliefs stamme. Bergner
benannte gemeinsame Merkmale wie die Haarbildung, die breite und niedrige Stirn,

die Trinensickchen unter den Augen. ™ In der Physiognomie der kauernden

393 Bergner 1903, S. 128.

Bergner gibt anschlieBend die Mal3e des Bogenfeldes an: ,,Das Tympanon ist mit dem
Tursturz aus einem Block, die Bildfliche 104 cm breit, 75 cm hoch.* (Ebd.)

394, Christus sitzt ruhig und streng frontal auf einer niedrigen Bank, die Rechte mit
der Wunde segnend erhoben, wihrend er mit der Linken das aufgeschnittene Kleid 6ffnet,
um die Seitenwunde zu zeigen. Der grofBle, schone Kopf ist von langem Wellenhaar
umgeben, welches gescheitelt, mit den drei bezeichnenden kurzgeschnittenen Strdhnen auf
der Stirn und seitlich zuriickgestrichen ist. Die Stirn ist breit und niedrig, die Brauen gritig,
die Oberlider voll gegen die Schlifen gezogen, die Augen grof3 und klar aufgeschlagen,
darunter die typischen Tridnensickchen. Schon diese Partie schliet jeden Zweifel an der
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Profilfigur der Deesis-Maria erkannte er verwandte Ziige mit der monumentalen
Stifterfigur der Gepa % die er mit ,,hartes Frauengesicht®, das ,,wesentlich durch die
kurze gedrickte Nase, die breite Ober- und die vorhingende Untetlippe bestimmt®

: : 396
sei, umschrieb.

Die Zuschreibung der Deesisgruppe zum Werk desjenigen Meisters, der im West-
chor die Stifterfiguren und am Westlettner die Reliefs und die Kreuzigungsgruppe
gearbeitet habe, erginzte Bergner durch eine Analyse des Werkprozesses und der
Arbeitsweise des Bildhauers, die er anhand der verschiedenen Fertigungsstufen
dieser unvollendet gebliebenen Skulptur durchzufiihren suchte. Indem er davon
ausging, dass der Bildhauer ,,von links nach rechts arbeitet™, erkannte er an der
rechten Seite des Reliefs denjenigen Zustand, wie dasselbe die Werkstatt verlassen
habe und an Ort und Stelle versetzt worden sei. Daneben unterschied er noch zwei

weitere, fortgeschrittenere Bearbeitungszustinde:

Der Hintergrund ist gespitzt. Jobannes erscheint nur in allgemeinen Umrissen, welche ungefihr
die Glieder und Falten erkennen lassen, und das ist mit dem Spitzeisen grob gestockt.’ Die
Meifselschlige sind dicht aneinandergesetzt und haben die ganze Figur mit tiefen runden
Lichern bedeckt, was so lebhaft an vorgeschrittene Verwitterung erinnert. Augen und Nase,
dann der Mantel und die Arme Christi geigen den weiten Zustand. Sie sind gezabnt, d. b.
it einem Meifsel von wei oder drei Zihnen iibergangen, welcher kleinere, dichtere 1 ertiefun-
gen hinterlassen hat. Brust, Kopf und rechte Hand Christi und Maria ganz haben schon den
dritten Zustand erreicht; sie sind mit dem BreitmeifSel geglittet, in allen Details fein ausgear-
beitet und geschliffen. Die eingelnen Schlge des Breitmeifels obne Schliff kann man an der
linken Hand Christi, der Mantelfalte vor der Bank und dem Zipfel unter der Hand Marias
beobachten. Die Augensterne sind schon bei allen drei Figuren mit Schwarg, bezeichnet, auch
bei Johannes auf der groben Stockung. Dies Hilfsmittel wandte der Kiinstler offenbar an, nm
Gleich von vornberein die Seblinien, die Stellung und Richtung der Augen festzulegen und die
Komposition zu binden. >’

Wihrend die verschiedenen Bearbeitungsstufen den Prozess einer zunehmenden

Ausarbeitung, Verfeinerung und Glittung des Werkstiicks unter Einsatz verschie-

Urheberschaft aus. Die Nase ist gerade und edel, doch die Spitze abgebrochen, die Wangen
fallen etwas ein, der Bart um Lippen und Kinn ist voll, kurz und in wenige breite Strihnen
geteilt. Ein Blick auf den Christus des Lettners, etwa im Abendmabhl, Giberzeugt uns, daf3 wir
hier nicht nur denselben Typus, nein das Bildnis des Heilands haben, wie es dem Kinstler
portritmiBig feststand. Der Mantel fillt von der rechten Schulter in einer Querfalte auf den
linken Oberschenkel, ein Zipfel iber den linken Arm, und hullt in klassisch einfachen
Zugen die Knie ein, welche freilich ganz unnatiirlich kurze Fufle unter sich haben.”
(Bergner 1903, S. 129.)

395  Die Bestimmung der mittleren Figur an der Nordwand des Chorquadrums als
., Gepa“ geht auf Bergner zuriick, nachdem die Figur von Lepsius (1822, S.29f.) und Schmar-
sow (1892, S.30) noch als ,,Adelbeid* identifiziert worden war (vgl. Bergner 1903, S. 115).

396 Bergner 1903, S. 129.
397  Bergner 1903, S. 129f.
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dener Meif3el erkennen lieBen, glaubte Bergner, aus einer weiteren Detailbeobach-
tung Rickschlisse auf die Vorbereitung der eigentlichen Skulpturarbeit ziehen zu
konnen. Er wies auf kleine Bohrungen am Kopf der Christusfigur der Deesisgruppe
hin, die er als Lehmpunkte zar Ubertragung eines zuvor ausgearbeiteten Tonmodells
auf den Steinblock interpretierte, nach welchem der Bildhauer seine Skulpturen
gemeillelt habe, und nahm weiter an, dass diese Methode der Ubertragung eines
vorgefertigten Modells auf den Steinblock ganz allgemein das vom Bildhauer prakti-

zierte Verfahren nicht nur bei Reliefs, sondern auch bei GrofBfiguren gewesen sei. >

Bergner zog aus seiner Annahme, dass der Bildhauer des Westchors und Westlett-
ners das unfertig gebliebene Tympanonrelief am Ostchor gegen Ende seiner Lauf-
bahn noch zu mei3eln begonnen habe, den Schluss auf einen ununterbrochenen
Fortgang der Dombauarbeiten am Ostchor nach Fertigstellung von Westchor und
Westlettner, denn da das unfertige Tympanonrelief im Verband mit dem Mauer-
werk stehe, missten die Arbeiten dort schon so weit fortgeschritten gewesen sein,

dass auch der Bildhauer mit seiner Arbeit am Ostchor habe beginnen kénnen. 399

Die Deesisgruppe am Ostchor erschien in Bergners Darstellung als letztes Werk
und Vermaichtnis des Naumburger Bildhauers, welches dieser selbst nicht mehr

habe vollenden koénnen. Die Zeitgenossen des Bildhauers aber hitten - so die

398  ,Wirkliche Uberraschung bereitet aber nun die Beobachtung, daf} am Kopfe
Christi und sonst vereinzelt kleine Bohrungen auftreten, ganz deutlich auf der Stirnlocke, an
den Wangen, mitten zwischen den Lippen, auf den Locken des Johannes. Es sind dies die
Lehrpunkte, welche entstehen, wenn ein Modell mit dem Kugelzirkel auf den
vorgearbeiteten Stein abpunktiert wird, um die genauen Verhiltnisse und die Héhen- und
Tiefenlagen der einzelnen Glieder und Flichen festzulegen. Dal3 die mittelalterlichen
Kinstler, etwa seit dem 12. Jahrhundert nicht mehr nach Zeichnungen oder aus freier
Hand, sondern nach besonders entworfenen Tonmodellen gearbeitet haben, ist schon
immer gemutmallt worden. Hier haben wir durch eine seltene Figung den evidenten
Beweis daflir, ein kleines Lehrstick der Bildhauerkunst, an dem wir den Entwurf, die
stiickweiseVollendung und den Gebrauch aller nétigen Instrumente beobachten kénnen.
Es sind dieselben, die bis vor kurzem der gew6hnliche Steinbildhauer noch benutzte. Man
kann schlieBen, dal der Meister auch seine ibrigen Bildwerke nach dieser Methode
geschaffen hat. Daher die groe Sicherheit und Bestimmtheit seiner Formen. Die Studien,
Entwiirfe und Verbesserungen waren mit der Vollendung des Modells abgeschlossen. Und
dieses selbst wird er am lebenden Menschen entworfen haben, bei den groflen Figuren
vielleicht in natiitlicher GréBe.” (Bergner 1903, S. 130.)

399 ,,Wie bemerkt, steht das Stiick im Verband einer Tur des Ostchors, dicht neben
der romanischen Wandsiule und es ist hier am Ort nach der Versetzung weiter bearbeitet.
Es geht daraus hervor, dal der Ostchor unmittelbar nach Vollendung des Westchores
begonnen wurde und zur Zeit, als der Plastiker den Bildschmuck jenes vollendet hatte und
fiir den Ostchor frei wurde, schon bis zu dieser Hohe gediehen war. Trat der Kinstler um
1250 (vielleicht noch friher) in die hiesige Arbeit ein und widmete den groBlen Werken
rund 30 Jahre, so konnte er um 1280 das kleine Werk beginnen, welches ein unschitzbares
Dokument zur Baugeschichte des Doms bildet.” (Ebd.)
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Vermutung Bergners - aus Dankbarkeit und Pietit zum
grof3en Meister die Deesis in ihrem unvollendeten Zustand

am gegenwirtigen Ort belassen und in Ehren gehalten, **

Das Jobannesmedaillon vom Domfriedhof

Wihrend die Deesisgruppe nach Bergner das letzte, nicht
vollstindig ausgesprochene Wort des groBlen Bildhauers
darstellte, war ein unscheinbares ,,Rundmedaillon mit dem
Brustbild Johannis des Taufers® ,iber der Tur der sog.
Monchskapelle auf dem Domkirchhof, welche friher un-
terhalb der Marienkirche beim Dom stand®, entwicklungs-

Abb. 47
geschichtlich fir ihn noch von gréflerer Bedeutung, denn Der Tiufer an der Johanneskapelle

es konnte einerseits Aufschlisse tber die Herkunft des (Aus: Bergner 1903, Fig. 72)
Naumburger Bildhauers vermitteln als es andererseits

bereits auf die Figuren des Mei3ner Doms voraus verwies. Dieses Johannesmedaillon,
welches 48 cm im Durchmesser betridgt und aus demselben Stein wie die tbrigen
Bildhauerwerke des 13. Jahrhunderts im Naumburger Dom gearbeitet ist, fand nach
Bergner in der Standfigur Johannes’ des Téufers in der Meilner Torhalle (Johannes-

401

kapelle) eine genaue Entsprechung. Bergner verglich Physiognomie und

400 ,Denn offenbar ist, dal hier der kunstreiche MeiB3el seiner unermudlichen
Hand entsank, dal3 der Tod den Kinstler abrief, gerade als er den Konig der Ehren und
seine durchgrabene Hand aus dem spréden Steine gezaubert hatte. Es war sein Epitaphium
und die dankbare Mit- und Nachwelt hat es so gehalten. Denn wie leicht wire es gewesen,
die Arbeit zu glitten und jede Spur des halbfertigen Zustandes zu verwischen. Wie
hochgeehrt mufl dieser Mann in den Herzen seiner Zeitgenossen gestanden haben, daf3
man dies Stick in seiner zweideutigen Erscheinung wie ein Heiligtum hitete. Die
Mboglichkeit, dal er sich an seinem Lebensabend noch von Naumburg weg gewandt, ja
vielleicht plétzlich in Zorn oder Zwietracht seine Arbeit verlassen habe, wird durch den
seltenen Zug der Pietit abgeschnitten.” (Bergner 1903, S. 130f.)

Bergners Zuschreibung des Tympanonreliefs an den grofen Naumburger Bildhauer stiel3
tberwiegend auf Skepsis; sie wurde jedoch (wie das hier noch zu besprechende
Jobannesmedaillon) von Georg Dehio zunichst akzeptiert (vgl. Dehio 1905, S. 221.) - In seiner
Geschichte der dentschen Kunst hat sich Dehio (1919, 1, S. 345) dann der communis opinio der
Forschung angeschlossen und das Relief fiir eine spitere Schilerarbeit der Werkstatt des
Westlettners erklart.

401 ,,Das Stick [se. das Medaillon mit Johannes dem Téinfer vom Dom#kirchhof] ist deshalb
wichtig, weil es einen Ausblick auf ein anderes Arbeitsfeld und vielleicht auf die Herkunft
des Kinstlers erdffnet. In der Jobanniskapelle am Dom zn Meifen steht eine Figur des Ténfers,
welche unserem Relief Zug fir Zug gleicht, nur daf3 die Hinde im Gegensinne gearbeitet
sind. Das Gesicht ist beidemal mit derselben Bildnistreue ausgefiihrt, welche wir ja auch
hier in Naumburg, z. B. beim Gesicht Christi, zu verfolgen imstande sind.“ (Bergner 1903,
S.131; Hem., G.S.)

Eine photographische Aufnahme dieses Jobannesmedaillons vom Dombkirchhof ist heute
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Gewandbildung des Medaillons mit der Tauferfigur in Mei3en und hielt dafiir, dass
beide vom selben Bildhauer in Naumburg geschaffen sein missten, da ,,ein Blick
auf den Kopf mit den typischen Haarbuscheln, auf die schone, bewegliche Hand

und die Faltenziige geniigt, um die Autorschaft unseres Meisters festzustellen.* **

Obwohl Bergner in seinem Inventarwerk zum Naumburger Dom die MeiB3ner
Domskulpturen nicht mehr eigens behandelte, charakterisierte er sie in threm Ver-
hiltnis zur Naumburger Skulptur als Arbeiten derselben Werkstatt. Er glaubte, dass
der lichelnde Evangelist Johannes im Domchorinneren noch eine eigenhindige Arbeit
des Naumburgers sei, und in der Torhalle schrieb er neben Johannes dem Taufer
»auch die Madonna mit dem Kind*“ hypothetisch dem Werk desselben Meisters zu,
wihrend er die Figur des Bischofs Donatus, die er mit dem Bischof des Naumbur-
ger Ostchor-Grabmals verglich und das MeiBner Kaiserpaar, welches er als ,.eine

freie Nachbildung von Hermann und Regelindis bezeichnete, ,,wesentlich auf

> »

Schiilerhinde® des Naumburger Bildhauers zurtckfihrte.

Aus Bergners Bestimmung der Ostchor-Deesis im Naumburger Dom als /ferzfe Arbeit
des groBen Meisters ging ferner hervor, dass er die Skulpturen im MeiB3ner Dom als
zeitgleiche Arbeiten der Naumburger Hauptwerke begriff, und zwar in Ausfiihrung
eines Auftrags, den der Naumburger Bildhauer ,,durch Empfehlung seines Gonners

Dietrichs II. an dessen Bruder Heinrich den Erlauchten erhalten habe. **

Die Biggraphie eines Bildhaners

Das Johannesmedaillon konnte nach Bergner nicht nur den Zusammenhang der Werk-
statt in Naumburg und Meillen belegen, sondern auch einen wichtigen Fingerzeig

tber die kiinstlerische Herkunft des Naumburger Bildhauers geben:

schwer zu finden, weil es in der Naumburg-Literatur seit Jahrzehnten nicht mehr behandelt
wird. Bergner (ebd., Fig. 72) bietet nur eine grobe Strichzeichnung. Eine passable
Aufnahme findet sich bei Beenken (1939a, S. 142, Abb.105 /7. Auflage] bzw. S. 143, Abb.
107 /2. Auflage)).

402 Bergner 1903, S. 131.

Bergner gibt folgende Beschreibung des Jobannesmedaillons:

»Detr Taufer hilt in der Linken, in den Bausch des Mantels gestellt, eine gro3e runde
Scheibe, darauf das halberhabene Lamm Gottes mit Nimbus und Kreuzfahne. Der rechte
Arm ist mit dem grof3 und klar gefalteten Mantel erthoben, die Hand im Gelenk gebeugt, die
Finger eingeknickt, nur der Zeigefinger (leider abgebrochen) auf das Lamm gerichtet. Der
Kopf mit Nimbus, langem Wellenhaar und ebensolchem zugespitzten Vollbart hat durch
hoch gezogene Brauen und vorgeschobene Unterlippe einen strengen Ausdruck, wie er
dem Asketen und BuBprediger zukommt. Obwohl immer frei, ist das Werk nur wenig
verwittert, doch ein Arm des Kreuzes und zwei Beine des Lammes abgebrochen.” (ebd.)

403  Ebd.
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Awuch an der goldenen Pforte zu Freiberg stebt ein Téufer, dessen Haltung und Ausdruck
mebr als zufillige Verwandtschaft bekundet. Hier nnfS unser Kiinstler seine 1 orbildung
genossen haben. Und wenn er anch, frithzeitig der Schule entwachsen, ihre anziehendsten
Seiten, die Freude an glatter Schonbeit und ierlichem Detail anfgab, so klingen bei ilm doch
Freiberger Motive und Formen vielfach nach. Die weitere Untersuchung mufS fiiglich einer
Monographie iiberlassen bleiben. Fiir uns ist es hinreichend 3u wissen, daff er nach Herkunft
und Schulung Obersachse, MarkmeifSner, war und weder mit Niedersachsen noch mit Bam-
berg je Beriihrung gehabt hat. *"*

Nachdem Karl Franck-Oberaspach in seiner Studie zum Eindringen der franzisischen
Gotik in die dentsche Skulptur die Vermutung geaullert hatte, die Naumburger Kiinstler
hitten &n Reims gelernt *°, verfolgte Bergner, hierin in der Tradition Bodes und
Schmarsows stehend, wieder die ,obersichsische Fahrte’ zur Bestimmung der
kiinstlerischen Wurzeln des Naumburger Bildhauers. Bergner fligte dieser Annahme
die spekulative Vermutung hinzu, dass Bischof Dietrich II. von Naumburg den
Bildhauer ,,aus seiner Heimat mitgebracht oder herangezogen hat und dal er kurz

nach Beginn des Westchores um 1250 seine Arbeit begann.« **

Und so entwarf Bergner die Umrisse fur eine Kinstlerbiographie eines obersichsi-
schen Bildhauers, der in der Werkstatt der Goldenen Pforte in Freiberg gelernt und in
Naumburg und Meilen sein Lebenswerk vollendet habe. Ob die Stationen einer
solchen Kiinstlerbiographie denkbar seien und ob das umfangreiche Werk, das
Bergner einem einzigen Bildhauer zuschrieb, von diesem tiberhaupt habe bewiltigt
werden konnen, versuchte Bergner an einem hypothetischen Arbeitsplan des
Naumburger Westchor- und Westlettnerprogramms zu ermitteln, um so in Erman-
gelung konkreter Nachrichten wenigstens die Plausibilitit seiner Annahmen

begriinden zu kénnen:

404  Bergner 1903, S. 131f.

Bergner gibt fiir seine Einschitzung einer obersichsischen, markmeifner Herkunft des
Naumburger Bildhauers nur das bildnerische Zeugnis des Jobannesmedaillons und dessen
Vergleich mit dem Johannes der Goldenen Pforte in Freiberg an, ohne seine Auffassung durch
weitere Vergleiche und durch eine Diskussion der Forschungsliteratur abzustiitzen.
Bergners Ablehnung eines moglichen Bamberger Einflusses auf den Naumburger Bildhauer
konnte freilich auf Weeses Dissertation (1897, S. 124) anspielen: ,,Wenn nun auch der
Naumburger von der allgemeinen Strémung, die von Frankreich aus die deutsche Kunst
ergriffen und im Innersten verwandelt hat, nicht ganz unberiihrt geblieben ist, so hat er
doch seine eigentliche Grundlage in der sidchsischen Schule; er fusst auf einer heimathlichen
Tradition und man kann ihn fir einen wirklich deutschen Kiinstler ansehen®. Bergners
Auffassung von der Herkunft des Naumburger Bildhauers ist mit der Weeses identisch, nur
dass er die von Weese angenommene allgemeine Stromung aus Frankreich als Bildungselement
fir den Naumburger Bildhauer in seine Betrachtung einbezieht.

405  Franck-Oberaspach 1899, S. 110. - Vgl. Kap. I1I. 4.
406 Bergner 1903, S. 132.
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Wir kinnen nun folgende Berechnung machen. Gemessen am gegenwdrtigen Betrieb eines
Bildhauers und alle Nebenarbeiten den Gesellen zugewiesen, wiirde jede der groffen Figuren
it eigenhandiger Ausfiibrung den Meister ein volles ahr, jedes 1ettnerfeld zwei Jabre in An-
spruch nebmen. Dabei miissen aber wenigstens vier Jabre fiir Studien, Entwiirfe und Modellie-
rung eingerechnet werden. Dies ergibt: 12 Stifter ... 12 Jahre / Diakon und Bischof [Ostchor-
grabmal] ... 2 Jabre | Kreuzigungsgruppe ... 3 Jabre | 6 grofie Reliefs am Lettner ... 12
Jabre | 2 kleine Reliefs am Lettner ... 1 Jahr | Tympanon [Ostchor-Deesis] und Téufer
[Jobannesmedaillon] ... 1 Jabr | fiir Studien ... 4 Jahre = Summa 35 Jabre, wobei die
Mezfsner Arbeiten noch anfser Ansatz geblieben sind. Nun gilt aber bei Bildhauern in diesem
Material eine Arbeitszeit von 30 Jabren schon als das Hochste, da der Kalkstanb sich in die
Liunge setzt und meist einen viel fritheren Tod herbeifiibrt. Nach Menschengedanken kann der
Meister, wenn er so selbststindig und fertig, wie er sich sogleich zeigt, mit etwa 25 Jahren in
Naumburg begann, hichstens ein Alter von 65 Jabren erveicht haben und wird, immer die
Richtigkeit seiner Ankunft auf 1250 vorausgesetzt, wischen 1280 und 1285 gestorben sein.

407

407  Ebd.

Kathryn Brush (1993, S. 111) fihrt Bergners Thesen auf das ihrer Ansicht nach
anachronistische Modell einer Kiinstlerbiographie zurick. In der Konsequenz einer solchen
Kiunstlerbiographie liegt es, dass stilistische Unterschiede ganz selbstverstindlich zu Stadien
der Entwicklung des Bildhauer-Kiinstlers werden, auch wenn Bergner in Naumburg die
Existenz einer Werkstatt und damit mehrerer ausfihrender Bildhauer annimmt.

Bergners Versuch, die dem Naumburger Bildhauer zugeschriebenen Werke auf ein
Lebenswerk umzurechnen und zu iberprifen, ob es zeitlich tberhaupt méglich sei, dass edne
Kunstlerpersonlichkeit a/e von Bergner diesem Meister zugeschriebenen Werke habe
verfertigen kénnen, kommentiert Brush (ebd.) mit folgenden Worten:

,Bergner goes so far as to calculate the amount of time required for the execution of
each sculpture and assigns the master a total activity of at least thirty years at Naumburg,
while acknowledging his hand at Meilen. In projecting the anonymous Naumburg Master
as an individual artist with a traceable career, Bergner was clearly recalling ‘normative’
Italian Renaissance artistic biographies and conflating these with documentable German
artists, including Direr and Adam Kraft, who are in fact mentioned in his text.*

Was die von Brush beanstandeten Vergleiche mit Diirer und Adam Kraft anbelangt, so
sei zunichst Bergners Vergleich des Naumburger Bildhauers mit Diirer angefiihrt:

,»Das ist die kiihle, selbstbewullte Energie des Mannes [sc. der Figur des Ekkehard], im
Kampf des Lebens gestihlt, ohne uberflissiges Gefithl, rauh und kurz in Worten,
entschlossen zu jeder Tat. So denken wir uns ,den rechten Sohn jenes grofstrebenden
Vaters,” [sc. Ekkehard 1.] die Lust seiner Freunde, den Schrecken seiner Feinde. Erst Direr
hat in seinem Johannes wieder ein dhnliches Gesicht geschaffen, aber in jedem
thiringischen Dorfe kann man an Schulzen und Vorstehern diese zihe Kraft des
Bauernadels beobachten.” (Bergner 1903, S. 108.)

Der Vergleich mit Diirer dient Bergner dazu, auf den Realismus des Naumburger
Bildhauers hinzweisen: wie Diirer sei der Naumburger Bildhauer zu seiner Zeit ein Realist
gewesen, der seine Figuren nach dem Leben gestaltet habe. Fur die Figur des Markgrafen
Ekkehard habe der Bildhauer ,,die Schulzen und Vorsteher in jedem thiiringischen Dorfe*
sich zum Vorbild genommen, fiir einen Vertreter des Bauernadels des 11. Jahrhunderts
einen Vertreter des Bauernadels des 13. Jahrhunderts (so die einfache Uberlegung
Bergners). Bergners These, dass der Naumburger Bildhauer seine Figuren nach der
Beobachtung der Wirklichkeit gestaltet habe, soll durch Brushs Vermutung widerlegt sein,
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Bergner sei dabei lediglich einem (verschwiegenen) kinstlerbiographischen Muster der
italienischen Renaissance gefolgt, welches fiir den Bildhauer des 13. Jahrhunderts nicht
passe. Damit ist aber Bergners These nicht widerlegt, dass der Naumburger Bildhauer seine
Figuren nach der zeitgendssischen Wirklichkeit gestaltet habe. Wenn Brush eine solche
Wirklichkeitsbeobachtung erst fiir Kiinstler der Renaissance annehmen will, dann sollte sie
an den Naumburger Figuren selbst aufzeigen, dass Bergners These fehlgeht.

Ein weiterer von Brush beanstandeter Vergleich findet sich bei Bergner auf Seite 100:
,Wenn diese Gestalten nicht durch Tracht und Waffen ihre Zeit vertieten, so konnte man
sie in jede Bliitezeit unserer Kunst, unter Adam Kraft wie unter Rauch, einreithen. Dieser
harmlose Satz Bergners besagt doch nur soviel, dass Bergner sich die Werke des Naumbur-
ger Bildhauers ihrer Qualitit wegen auch in einer anderen Blitezeit deutscher Kunst
vorstellen kénnte, ein allgemeiner Satz der Wertschitzung, welcher die inhaltlichen Ausfiih-
rungen nur begleitet und sie nicht ersetzen soll.

Schliefllich vergleicht Bergner die Naumburger Lettnerreliefs mit den Reliefs der
Kreuzwegstationen des Adam Kraft:

»oeine [sc. des Naumburger Bildhauers] Figuren sind nach wie vor frei und rund
gearbeitet und nur zufillig vor und in eine Wand gesetzt. Am Lettner hat er Platten von 65
cm Héhe 30 cm tief gehohlt und trdgt seine Erzihlung in zwei Figurenreihen vor, deren
vordere nahezu frei stehen. Dagegen kommt sein dramatisches Talent und eine ungeahnte
Kompositionsgabe zur vollen Geltung. In beiden Beziehungen hat die deutsche Kunst bis
auf Adam Krafts Stationen nichts Ahnliches aufzuweisen.” (Bergner 1903, S. 121.)

Bergner vergleicht die Passionsreliefs des Naumburger Westlettners mit Adam Krafts
Kreuzwegstationen in Nirnberg unter gwe/ Aspekten: zum einen im Hinblick auf das
»dramatische Talent der beiden Bildhauer, zum anderen auf ihre , Kompositionsgabe®.
Mit einem Wort: Bergner schlidgt einen epochentibergreifenden kunsthistorischen Vergleich
vor, um auf die Qualitit der verglichenen Werke hinzuweisen, wobei denn Unterschiede
und Gemeinsamkeiten zwischen dem Naumburger Bildhauer um 1250 und dem
Nirnberger Bildhauer um 1500 anschaulich wiirden. Was ist dagegen einzuwenden?

Der merkwiirdigste Vorwurf Brushs an Bergner aber lautet, dieser habe die Probe aufs
Exempel seiner eigenen These gemacht und sich gefragt, ob tatsichlich ein einziger Meister
in der Zeitspanne eines Bildhauerlebens die Werke alle habe schaffen kénnen, die er selber,
Bergner, dem Bildhauer zuvor aufgrund stilistischer Eigentiimlichkeiten zugeschrieben hat
(,Bergner goes so far as to calculate the amount of time required for the execution of each
sculpture and assigns the master a total activity of at least thirty years at Naumburg®).

Dass ausgerechnet diese immanente Uberpriifung und Plausibilititserwigung der
eigenen These fur Brush ein Angriffspunkt gegen die Argumentation Bergners darstellt,
erstaunt, denn hier zeigt sich Bergner doch selber skeptisch, ob denn das, was er dem
Bildhauer alles zugeschrieben hat, von diesem iiberhaupt habe geleistet werden kénnen.
Brush hitte, um Bergner an diesem Punkt anzugreifen, ihm einen Rechenfehler oder andere
Ungereimtheiten nachweisen missen. Stattdessen deutet sie nur mit dem Finger auf ihn
(,Bergner goes so far”) und macht Stimmung gegen diesen Forscher. Es ist aber Bergner
selbst, der ein bestimmtes Fragezeichen hinter seine eigene These setzt und meint: ,der
Bildhauer kénnte das ihm zugeschriecbene Lebenswerk vollbracht haben, aber - na ja -
gerade noch und mit knapper Not’.

Brush stort sich an Bergners Versuch, die Kiinstlerbiographie eines Bildhauers des 13.
Jahrhunderts geschrieben zu haben, weil er damit gegen ein Dogma der neueren
Kunstgeschichtsschreibung verstie3, dem sich auch Brush verschrieben hat, und welches
lautet: ,Im 13. Jahrhundert hat es keine Kinstler gegeben’. Warum aber, wenn doch die
Naumburger Stifterfiguren von einem kiinstlerischen Realismus Zeugnis abliefern?
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V. Zwei Vortrige zur Naumburger Skulptur

1. Wilhelm Vége (1905) “*

Fragen zur deutschen Skulptur des 13. Jahrbunderts

Als Wilhelm Vége in einem Vortrag vor der Berliner Kunstgeschichtlichen Gesellschaft am
12. Mai 1905 uber die deutsche Plastik des 13. Jahrhunderts referierte, griff er ein Thema
auf, das neben Heinrich Bergner in seinem jiingst erschienenen Inventarwerk zum
Naumburger Dom vor allem August Schmarsow und Adolph Goldschmidt
behandelt hatten, zwei Vertreter des Fachs, welche in der Debatte Uber die
Bezichungen der deutschen Bildhauerwerkstitten im 13. Jahrhundert und in der
Frage des Einflusses der franzosischen Skulptur kontrire Positionen einer genuin
deutschen und einer stark von franzosischen Vorbildern geprigten Entwicklung

eingenommen hatten.

In diesem Zusammenhang ging Vége zu Beginn seines Vortrags auf eine zuerst von
Franz Kugler diskutierte Frage ein, *” die seit Bodes Geschichte der dentschen Plastik *'°

‘11 . .
M sowie durch Arbeiten von

und einem kritischen Kommentar Georg Dehios,
Weese und Schmarsow erneute Aktualitit gewonnen hatte. *'* Diese Frage galt dem
Verhiltnis der beiden groflen deutschen Bildhauerwerkstitten des 13. Jahrhunderts,
Bamberg und Naumburg. Voge freilich mal3 diesem Verhiltnis - dhnlich wie zuvor

schon Schmarsow und Weese - keine nachweisliche Bedeutung bei und meinte

408  Zu den nur protokollarisch iiberlieferten Ausfihrungen von Wilbeln 1 dge, Die
dentsche Plastik des 13. Jabrbunderts, in: Sitzungsberichte der Berliner Kunstgeschichtlichen Gesellschaft 5
(1905) S. 29-32, vgl.: Kautzsch/Neeb 1919, S. 149 (n.2), 150f. / Noack 1925, S. 101 (n.16) /
Schmitt 1932, S. 4 / Beenken 1939a, S. 16 / Jahn 1964, S. 12 / Reinhardt 1966, S. 221 /
Schmoll (1966)1985, S. 82 / Schubert D. 1974, S. 80, 315 / Sauetlinder 1979, S. 228 /
Hamann-MaclLean 1982, S. 60 / Schubert E. 1990, S. 62 / Brush 1993, S. 112 /
Kitzlinger/Gabelt 1996, S. 2006f., 208, 215 / Schwarz 2002, S. 58.

Hier zitiert nach dem Wiederabdruck in: Wilbelm Vige, Bildbauer des Mittelalters, Berlin
1958, 8. 219-222. [Voge (1905)1958.]

409 Vgl Kugler (1842, S. 4751): ,,an diesen simmtlichen Arbeiten [sc. 7z Naumburger
Westchor und am Westlettner] erkennt man einen vollig Ubereinstimmenden Styl; es ist eine
Fortsetzung der Bestrebungen, welche in den eben genannten Bamberger Sculpturen
ersichtlich werden, nur bereits zu giinstigeren Resultaten entwickelt™; Her., G.S.)

410 Vgl. Bode 1886, S. 62 u. Kap. I. 1.
411 Vgl. Dehio 1890, S. 199 u. Kap. 1. 4.

412 Vgl. Schmarsow 1892, S. 51 f. u. Kap. II. 1 und Weese 1897, S. 123f. u. Kap.
III. 1. - Vgl. auch Reber 1886, S. 548f.
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vielmehr, dass zwischen der Kunst des sog. Meisters der Adamspforte in Bamberg und

dem grofien Nanmburger kein Zusammenhang bestehe. *"

Etwas linger verweilte Voge bei der Streitfrage moglicher Beziehungen zwischen
der Jiingeren Bildbanerwerkstatt in Bamberg und der Skulptur des Magdeburger Doms.
Hier hatte Schmarsow eine Beeinflussung der Bamberger durch die Magdeburger
Skulptur angenommen *'* und damit Weeses entschiedenen Widerspruch mit dem
Vorwurf einer mangelnden Kenntnis der Reimser Skulptur an die Adresse Schmar-
sows herausgefordert. *° Ohne auf die Reimser Bezichungen an dieser Stelle
einzugehen, fihrte Vége diejenigen Argumente Schmarsows an, welche eine Bezie-
hung zwischen Magdeburg und Bamberg durchaus plausibel erscheinen lief3en.
Voge meinte jedoch, das Verhiltnis sei verwickelt - womit er ein umgekehrtes
Beeinflussungsverhiltnis wie von Schmarsow behauptet andeutete -, weshalb er
lediglich auf die zahlreichen ,,.Symptome fiir den Zusammenhang® hinweisen wolle
wie ,,das Vorkommen derselben Sujets, dhnlicher Kronenformen® und ,.das

Auftauchen einzelner Bamberger Faltenmotive in Magdeburg®. *'°

Aus dem Protokollbericht geht das Bemithen Voges hervor, die positiven
Ergebnisse der Untersuchungen verschiedener Forscher zu wiirdigen, hierbei die
Rationalitit strittiger Argumente darzulegen und wenn moglich die verschiedenen

Ergebnisse in einer Synthese zusammenzuftuhren.

Skulpturenfragmente im Mainzger Dom

Die beiden Leitfragen einer Beschiftigung mit der deutschen Skulptur im 13.
Jahrhundert, die Einwirkung der franzésischen Bauhiitten auf die deutschen
Werkstitten und die Beziehungen der deutschen Bildhauerateliers untereinander,
diskutierte Voge schlieBlich an einer Bauhiitte, die in der nationalen
kunsthistorischen Diskussion zuvor noch keine Rolle gespielt hatte: an der Skulptur
des Mainger Doms. Dort wiirden sich in der Tat franzosische und deutsche
Einflussstrome treffen: ein aus Frankreich kommender Bildhauer, der in der

Kathedrale von Reims geschult worden sei, und ein Naumburger Bildhauer seien

413 Voge (1905)1958, S. 219.

Im Hinblick auf mégliche Beziehungen zwischen der édlteren Bamberger Werkstatt (der
Georgenchorschranken) und der altertimlichen Statue der heiligen Elisabeth® in der
»oakristei” des Naumburger Doms, die Bergner (1903, S. 97) zur Diskussion gestellt hatte,
duBert sich Voge zurlckhaltend und meint, dass fiir ithn ,,die Verwandtschaft (..) wenig
deutlich® sei. (Voge (1905)1958, S. 219.)

414 Vgl Schmarsow 1892, S. 51 f. u. Kap. 1I. 1.
415 Vel Weese 1897, S. 164, n.219 u. Kap. I11. 1.
416 Voge (1905)1958, S. 2191,
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dort gleichzeitig nebeneinander titig gewesen. Mit seiner Annahme, dass bestimmte
Skulpturenfragmente des Mainzer Doms von der Skulptur des Naumburger
Westchors und Westlettners beeinflusst seien, wies Vége zum ersten Mal in der
Forschungsgeschichte auf den Zusammenhang der Mainzer und Naumburger

Skulptur hin.

Voége sonderte zunichst diejenigen Fragmente des Mainzer Domkreuzgangs aus, die
von der Reimser Bauhttte beeinflusst worden seien. Dabei stutzte er sich auf die

Ergebnisse einer élteren Untersuchung von Friedrich Schneider aus dem Jahr 1874
417

b

welcher bereits eine Zuordnung der verschiedenen Stiicke nach ihrem
mutmallichen architektonischen Zusammenhang vorgenommen und die
Fragmente des Ostlettners, *'® darunter als auffallendstes Stiick einen Gebdlktriger -
er sollte in der spateren kunsthistorischen Forschung meist unter der Bezeichnung
Ostechor-Atlant gefiihrt werden - der aus Reims kommenden Werkstatt zugewiesen

hatte. *"

Von diesem reimsisch gepragten Gebdlktrager unterschied Voge Relieffragmente miit
Seligen und Verdammten, die er dem ehemaligen, gleichfalls verlorenen Westlettner des

Mainzer Doms zuwies und auch mit einer Abbildung veréffentlichte. Das

417  Zu den Forschungen Friedrich Schneiders (die in der vorliegenden Studie nicht
behandelt werden) vgl. - neben den Hinweisen Véges ((1905)1958, S. 220) - Noack (1914,
S. 130, 133, 138), Neeb (1916, S. 38, 43), Kautzsch/Neeb (1919, S. 149 (n.2), 153 (n.4), 159
(n.1), 160, 161), Noack (1925, S. 102), Schmitt (1932, S. 7), Schmitt (1939, S. 77), Peschlow-
Kondermann (1972, S. 14£.), Winterfeld (1974 (Rez.), S. 68) und Doberer (1975, S. 92).

418 Die Existenz eines Mainzer Ostlettners ist spiter von Annegret Peschlow-
Kondermann (1972, S. 3-9) bestritten worden. Gegen die Argumente Peschlow-
Kondermanns hat aber die spitere Forschung zumeist an der Existenz eines Ostlettners im
Mainzer Dom festgehalten, so Doberer (1975, S. 89ff.), Winterfeld (1994, S. 314: ,,Die
groflen doppelchérigen Domkirchen in Mainz, Worms und Bamberg besalen durchweg

zwei Lettner, auch wenn es nur eine geistliche Institution, das Domkapitel, gab®) und Beer
2005, S. 302f.

419 ,Der Vortragende ging dann zur Betrachtung einiger bedeutender, jetzt im
Mainzer Domkreuzgang bewahrten Skulpturen tber, die zum Teil zwar auf unmittelbare
Beziehungen zu Frankreich deuten, zum Teil aber Einwirkungen eines groBlen deutschen
Ateliers erkennen lassen, des Naumburgischen, dessen Einflul wir hier zum ersten Mal in
der Nihe der groflen rheinischen Zentren und ihrer Wirkungssphire und nicht fern der
franzésischen Grenze deutlich wahrnehmen kénnen. Jene auf franzésische Einwirkungen
deutenden Fragmente gehdrten urspriinglich zum Lettner des 6stlichen Mainzer Domchors
(vergl. dazu Friedrich Schneider im Korrespondenzblatt des Gesamtvereins 1874 27 ff. mit
Tafeln). Erhalten ist eine vortreffliche als Gebilktrdger dienende Architektenfigur (Phot.
Krost.), ferner einige schéne Blitterkniufe und -Kiampfer. Friedrich Schneider denkt hier
mit Recht an eine Inspiration von Reims her. Atlanten sind ein Reimser Lieblingsmotiv; es
kommen ganz dhnliche Posen und Attribute in Reims vor; symptomatisch ferner das grof3
gebildete Auge, die zarte Behandlung der Deckplatten an den Kniufen und anderes mehr.*
(Voge (1905)1958, S. 220; Her., G.S.)
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Relieffragment des Westlettners und der Gebilktrager des Ostlettners stammten
von zwel verschiedenen Werkstitten her. Wihrend der Bildhauer des Ostlettners
aus Reims gekommen sei, habe der Bildhauer des Weltgerichtsreliefs vom

: : 420
verlorenen Westlettner seine Wurzeln in Naumburg.

Die Abhingigkeit der Reliefs des Mainzer Westlettners von entsprechenden
Reliefdarstellungen in Naumburg zeigte sich fir Voge am Reliefstil beider Arbeiten.
Darunter verstand er die Anordnung der Figuren in zwei Reihen hintereinander mit
teilweisen  Uberschneidungen, wodurch der Bildhauer eine schematische

Anordnung vermieden habe. 421

Um den Zusammenhang der Naumburger und Mainzer Skulptur anschaulich zu
machen, wies Voge auf gemeinsame Detailmerkmale hin wie namentlich den
Kopftypus, die Haarbehandlung und physioghomische Besonderheiten wie
Augenlider und -brauen, Stirn und Lippen:
Aunf Nanmburg weisen anch Kopftypen, Haarbehandlung, Alliiren u. a. m(ehr): Die scharf
unterfalteten Augen fast immer klein gedffnet, bald mit leise gebogenem, bald mit gradlinigem
Unterlid, letzteres vorberrschend; die Stirnen platt und breit, die Brawen grade, niedrig; der

Mund nicht breit, aber voll mit schmollend vorgeschobener Unterlippe; anch in Maing die
charakteristischen grad abgeschnittenen Haarstribnen anf der Stirn, neben glatterem Haar ein

420 »Die auf Naumburg weisenden, ebenfalls kiinstlerisch sehr hervorragenden
Fragmente, - es sind Teile eines Jingsten Gerichts mit dem Zug der Seligen und
Verdammten (Abb. 1) - scheinen mit jenem Ostlichen Lettner zwar nichts zu tun zu haben,
doch deutet die Form der beiden Tafeln auf Zugehérigkeit ebenfalls zu einer
Sdulenstellung, nicht aber zu einem Portale.” (Ebd.)

Vége macht ferner auf eine motivische Verwandtschaft der Weltgerichtsfragmente in
Mainz zu einem Gelnhausener Lettner aufmerksam, woraus sich jedoch auf keinen
Werkstattzusammenhang, allenfalls auf eine Beeinflussung der qualitativ geringeren
Arbeiten in Gelnhausen durch Mainz schlieBen lasse:

,»Detr Zug der Seligen und Verdammten findet sich tberdies dhnlich am Gelnhauser
Lettner (Ueber die Herkunft der Mainger Platten vergl. Corr.-Blatt 1875, S. 45.) Doch eine
kiinstlerische Abhingigkeit von diesem Nachbaratelier liegt nicht vor. Die Gelnhauser
Skulpturen sind weit geringer. Fir sie ist bei einem im ganzen hochgotischen Charakter,
besonders der wie aus dickem Leder geschnittenen Gewandung, eine eigen primitive
Augenbildung charakteristisch: das nur klein geéffnete Auge wird von den Lidern etwa wie
ein Bildchen vom Rahmen umzogen; es ist ein deutliches Nachwirken der ilteren
Gelnhausener Art. Vielleicht, dal umgekehrt Gelnhausen den Mainzer Darstellungen einige
Motive verdankt.” (Ebd.)

421 »Naumburgisch ist schon der Reliefstii der Mainzer Arbeiten, ihre
tiberquellende Plastik, die sich in der Anordnung der Figuren in zwei Reihen hintereinander
bei gleicher Kopfthdhe beider und fast statuarischer Ausrundung der vorderen ausspricht;
die Képfe der hinteren Reihe sind dabei nicht kiinstlich auf die Liicken geschoben, sondern
gelegentlich versteckt hinter den vorderen. (Ebd.)
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Abb. 48
Mainz, Dommusenm. Relief mit Seligen und Verdammten vom ehem. Westlettner

(Aus: Vige (1905)1958, S. 219, Abb. 1)

krdftiges Gelock vom Kopf abstehend und (sehr bezeichnend!) in Hobe der Obren, mit
Lickchen durchset3t, die, wie oft in Naumburg, die Ohren verdecken. ***

Neben den Reliefs mit Seligen und Verdammten machte Voge noch auf ein weiteres
Relief aufmerksam, eine Deesisgruppe am Tympanon des Sudostportals, das gleichfalls
mit dem ehemaligen Westlettner in Zusammenhang stehe. Ausgehend von einer
motivischen Verwandtschaft zu dem von Bergner bekannt gemachten Relief einer
Deesisgruppe am Naumburger Ostchor ging Voge en passant auf dessen
Zuschreibung des Naumburger Reliefs an den Meister der Stifterfiguren ein, die er

jedoch aus qualitativen wie stilistischen Griinden ablehnte. **’

Gegentiber dieser nur motivischen Beziechung der Mainzer Deesis mit der entspre-
chenden Gruppe am Naumburger Ostchor bildeten die Naumburger Passionsreliefs
fiir Voge den eigentlichen stilistischen Bezugspunkt fiir die Mainzer Deesisgruppe,

wobei er auf eine Deckplatte am Tympanon in Mainz hinwies, deren Profilform mit

422 Voge (1905)1958, S. 221.

Neben diesen physiognomischen Merkmalen, deren Darlegung an Bergners
Argumentationsweise (bei Differenzen im Einzelnen) erinnert (vgl. z.B. Bergner 1903, S.
101f.), zeigt Vége den Zusammenhang an Einzelfiguren der Naumburger und Mainzer
Skulptur, wobei er u.a. die kleine Relieffigur einer klagenden Frau aus der Gruppe der
Verdammten in Mainz mit der GroBfigur der Gerburg aus der Reihe der Naumburger
Stifterfiguren gegeniiberstellt. (Vgl. ebd.)

423, Mit diesen Reliefs im Mainzer Kreuzgang [sc. den Reliefs der Seligen und
Verdammten des ebemaligen Westlettners] geht im Stil zusammen das schone Tympanon mit
Christus an der Ostseite des Domes als Richter zwischen Maria und Johannes (Abb. 2).
Bemerkenswert ist, daf} das einzige aus der Richtung des Naumburgers bekannte Bogenfeld
auf dem Ostchor links dasselbe Sujet bietet, in noch verwandterer Auffassung. Uebrigens
gibt Bergner zu Unrecht dies Werk dem Meister der Stifterstatuen selbst; es ist geringer und auch
spater, worauf schon die Lockenfiihrung bei der Maria weist. (Voge (1905)1958, 221f.)
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einem entsprechenden Profil der
Naumburger Abendmahlsszene
Ubereinstimme. Vor allem aber
verglich Vége die Christusfiguren in
Mainz und  Naumburg. Die
Physiognomien seien hier wie dort
die gleichen und wiirden sich
charakteristisch von franzdsischen
Physiognomien abheben, wie man
sie an den Portalen von Straf3burg

oder Freiburg im Breisgau studieren

konne. Der Naumburger
Gesichtstypus  sei  demgegentiber Abb. 49
424 Maing, Dom. Deesis vom siidlichen Ostportal

cin breiter Gesichtstypus. (Aus: Vige (1905)1958, 5. 221, Abb. 2)

Voge ging zuletzt noch auf die

Frage nach einer moglichen Identitit der Bildhauer in Mainz und Naumburg ein.
Trotz ihrer engen stilistischen Verwandtschaft nahm Vége zwei verschiedene Mei-
ster an, von denen sich der Mainzer durch einen minder herben Charakter von seinem
Naumburger Kollegen unterscheide. Andererseits sei der Zusammenhang der
Arbeiten in Mainz und Naumburg gegentiber anderen deutschen Werkstitten
evident, wie etwa der Vergleich mit Wimpfen und Wetzlar zeigen kénne, Arbeiten,

die nach Vége auf die westfilische Schule verwiesen.

Es waren sicherlich mehrere Motive, die Wilhelm Vége dazu bestimmten, in die
Debatte um die franzosischen Einflusse auf die deutsche Skulptur mit einem
Beitrag zur Mainzer Skulptur des 13. Jahrhunderts einzugreifen. Zum einen liefen

sich an den wenigen im Domkreuzgang aufgestellten Fragmenten die Hauptmo-

424 | Die Deckplatte des Thrones auf dem Mainzer Tympanon zeigt dasselbe eigen
schwere Profil, dem man auf der Naumburger Abendmahlsszene begegnet! Zu
vergl(eichen) ist auch das gutmitige, offene, breite Christusgesicht in Maing mit dem
Nanmburger am Passionsfries, und wieder mit den franzisisch zugespitzten Kipfen an den
Portalen von Stralburg oder Freiburg i. B.“ (Vége (1905)1958, S. 222; Herv.,, G.S.)

425 »Die Mainzer Arbeiten gehoéren nicht der Hand des Naumburgers; sie sind
minder herbe; doch tritt der Zusammenhang um so schirfer heraus, je mehr man die
Arbeiten in den Mainz benachbarten kleinen Zentren betrachtet; etwa die in Wimpfen und
in Wetzlar. Die Portalstatuen am Dom zu Wetzlar deuten auf einen Zusammenhang mit
der westfilischen Schule, insbesondere mit den Portalskulpturen in Paderborn; hierfir
spricht schon die Art ihrer Aufstellung, die Sdumung der Ttr durch plastisches Blitter- und
Tierwerk, ihre Krénung durch zwei Kleeblattbégen; aber auch die Typen der Képfe weisen
auf Paderborn; die Art, wie Jacobus der Aeltere die Pilgermuschel vor der Brust hilt etc.

(Ebd.)
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mente aufzeigen, welche die Entwicklung der deutschen Skulptur im 13.
Jahrhundert bestimmten: ein franzosischer Einfluss aus Reims, den schon Friedrich
Schneider, ein frither Erforscher der Mainzer Skulptur, an einem Gebalktriger
aufgezeigt und mit den Reimser Atlanten in Zusammenhang gebracht hatte, und ein
deutscher Einfluss durch die Wirksamkeit eines Bildhauers, dessen Figuren nach
Voge mit franzisischen Physiognomien, wie sie die Skulpturen an Orten in den
westlichen Randgebieten Deutschlands zeigten, nichts zu tun hatten, sondern einen
Gesichtstyp aufwiesen, der nach Voége unverkennbar mit den Naumburger

Skulpturen in Zusammenhang stand.

Gleichzeitig war Voges Vortrag auch ein Plidoyer fur eine stilgeschichtlich
orientierte Kunstgeschichte. Voge wollte offensichtlich zeigen, was diese Forschung
zu leisten imstande sei, indem sie Gberhaupt erst die Basis zu einem Werkvergleich
legte, den Vége fur Mainz und die Beziehungen zwischen Mainz und Naumburg
aufzuzeigen versuchte. Endlich war Mainz bis zu diesem Zeitpunkt zerra incognita der
Forschungen zur Skulptur des 13. Jahrhunderts gewesen, und Vége musste auf eine
grundlegende Arbeit Friedrich Schneiders hinweisen, die nicht der aktuellen

Debatte entstammte, sondern schon Gber dreif3ig Jahre zuriicklag.

Die Tendenz von Véges Ausfithrungen in dieser Situation war klar: mit den Namen
von drei Kunsthistorikerkollegen, Goldschmidt, Schmarsow und Bergner
bezeichnete ~ Voge zugleich die Protagonisten fiir drei  verschiedene
Forschungsschwerpunkte: Goldschmidt stand fir die Erforschung des
franzosischen Einflusses und den Versuch, konkrete Vorbilder und Abhingigkeiten
an stilistischen und ikonographischen Besonderheiten aufzuzeigen, Schmarsow ging
fir die Naumburger Skulptur von einer genuin deutschen Entwicklung aus, und
seine Forschungen galten den Zusammenhingen deutscher Werkstitten unter-
einander. Bergner wiederum hatte sich in insistierender Weise einem einzigen
Denkmal mit seinen Bildwerken gewidmet, aus denen er eine Vorstellung von
dessen Schopfer zu gewinnen suchte. Allen drei Richtungen sprach Voge in seinem
Versuch, den Platz der Mainzer Skulpturenfragmente im Entwicklungsgang der
deutschen Skulptur des 13. Jahrhunderts zu bestimmen, eine unverzichtbare Rolle
zu. Und doch blieb es auffillig, dass er einer stilkritischen Beschreibung der
Mainzer Skulpturen den breitesten Raum einrdaumte, die Schmarsowschen
Untersuchungen iber die Beziechungen deutscher Bildhauerwerkstitten an einem
konkreten Beispiel (Magdeburg/Bamberg) streifte, die Goldschmidtschen
Forschungen aber als Untersuchung landschaftlicher Zusammenhinge der sichsischen

Skulptur nur oberflichlich charakterisierte, in jedem Fall aber die Beziehungen der
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Mainzer Skulptur zum franzésischen Vorbild Reims als nicht allein fiir ausschlag-

gebend erachtete.

2. Adolph Goldschmidt (1907) ¢

Die Bedeutung des Naumburger Stifterzyklus

In seinem Aufsatz zur Freiberger Goldenen Pforte von 1902, seiner zuletzt
veroffentlichten Studie zur sdchsischen Skulptur in den  Jabrbiichern der  preufSischen
Kunstsamminngen, hatte Adolph Goldschmidt die Skulpturen des Naumburger
Westchors und Westlettners als dritte Entwicklungsstufe der sichsischen Skulptur im
13.Jahrhundert gekennzeichnet und dieser Stufe eine wolistindige Reife und eine freie
monumentale Wirkung attestiert, welche freilich die Entwicklung der franz&sischen
Skulptur in Reims, Amiens und Paris zur Voraussetzung gehabt hitte. 27
Bestimmter hatte Goldschmidt das Verhiltnis der deutschen Werkstitten in
Bamberg, Magdeburg und Naumburg als drei Weisen einer direkten bzw. indirekten
Assimilierung franzésischer Skulptur beschrieben, ohne das Verhiltnis fir die
Naumburger Bildhauerarbeiten dabei genauer 2zu bestimmen, welches fir
Magdeburg durch seine eigene Untersuchung bereits geklirt und fiir Bamberg von

anderen Forschern dargestellt worden sei. 428

426 Zu den - wie die friheren Ausfithrungen Voges (1905) - nur protokollarisch
tberlieferten Darlegungen von Adolph Goldschmidt, Die Bedentung der Stifterfiguren im
Nanmburger Dom, in: Sitzungsberichte der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft Berlin 1907, S. 19-21
[Goldschmidt 1907a], vgl.: Jahn 1964, S. 18 / Sauetlinder 1979, S. 203 / Sauetlinder 1984,
S. 370.

Die Ausfihrungen Goldschmidts vor der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft sind aullerdem
durch einen Bericht der Deutschen Literaturzeitung 28 (1907) Sp. 1574f ubetliefert
[Goldschmidt 1907b].

427 Vgl. Goldschmidt (1902a, S. 32): ,,Zur wvollstindigen Reife, zar wirklich freien
monumentalen Wirkung war noch ein Schritt notig, der in Sachsen 20 bis 30 Jahre spiter
geschehen ist in den Statuen des Naumburger Domes. Wie beim ersten Schritt, hat auch
beim zweiten Frankreich mitgewirkt, hier aber nicht mehr die Skulptur in Paris und Chartres
vom Anfang des Jahrhunderts, sondern die reife aus dem zweiten Drittel, wie sie die
Kathedralen von Reims, Amiens und aunch Paris aufweisen.” (Herv., G.S.) - Vgl. Kap. IIL. 5
(Einfluss-Hypothesen zur sdchsischen Skulptur des 13. Jabrhunderts).

Die gleiche Trias ,Paris, Rhbeims, Amiens” hatte zuvor schon Hasak (1899, S. 79) als
Schulungszentren fiir die Bildhauer anderer Linder, darunter auch die ,,deutschen Mitschiiler”
im 13. Jahrhundert bezeichnet. - Siehe Kap. 111. 3.

428  Vgl. Goldschmidt (1902a, S. 33): ,,Wihrend aber in den Bamberger Figuren der
Einfluf3 nachgewiesen und fir das Auge klar daliegt, ist er schon in Magdeburg nicht ganz so

aufdringlich, vze/ versteckter aber noch in den ihnen folgenden Naumburgern.”“ (ebd.; Herv.,
G.S)
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Wenn Goldschmidt nun, fiinf Jahre nach seinen S#udien und zwei Jahre nachdem
Voége tiber die Zusammenhinge der Mainzer und Naumburger Skulptur am selben
Ort referiert hatte, vor dem selben Forum das Wort uber die Bildwerke im
Naumburger Dom ergriff, so war zu erwarten, dass Goldschmidt diese noch
ungeklirten Fragen genauer untersuchen und die Naumburger Skulptur im
Kriftefeld genuin sichsischer Entwicklung und einer Beeinflussung durch die
Zentren franzosischer Skulpturproduktion in Reims, Amiens und Paris einer
priziseren Bestimmung zufthren wiirde. Doch der Titel seines Vortrags Die
Bedentung der Stifterfiguren im Naumburger Dom deutete bereits an, dass nicht eine
stilgeschichtliche Behandlung oder Fragen nach mdglichen franzdsischen
Vorbildern, sondern eine ikonographische Untersuchung des Stifterzyklus vom

Autor besprochen werden wiirde.

Tatsdachlich war Goldschmidts Vortrag eine Art Literaturreferat und Auseinan-
dersetzung mit dem Nawumburger Heft der Inventarisation der Proving Sachsen, womit die
zwel Jahre zuvor erschienene Publikation von Heinrich Bergner gemeint war, auf
dessen Zweikampfthese Goldschmidt explizit einging. *’ Im Inventarisationsband
zu Naumburg sei die Identitit der Stifterfiguren auf Grundlage der Urkunde
Bischof Dietrichs II. aus dem Jahr 1249 zu kliren versucht worden. *’ Dies wiirde
bedeuten, dass der Bildhauer vor die Aufgabe gestellt gewesen sei, ,,eine Anzahl
historischer Personen wiederzugeben, die schon 200 Jahre vor ihm gelebt und

jedenfalls kein Portrit hinterlassen hatten.* 1

Man [sc. Bergner 1903] hat die Figuren ibrer Individualitit nach genan analysiert und
beschrieben, hat ihren Charakter und Rasse in Einklang n bringen gesucht mit den
historisch diberlieferten der betreffenden Persinlichkeiten und hat schliesslich anch einen Teil
der Personen als durch eine gemeinsame Handlung voll starker Effekte miteinander verbunden
angeseben. Besonders ist in dem Naumburger Heft der Inventarisation der Proving Sachsen
bis ins eingelne daranf eingegangen.

Goldschmidt nahm Bezug auf die These Bergners von einer gemeinsamen Handlung,
welche die Stifterfiguren nach dieser Vorstellung zusammenbinden wiirde. Diese
Handlungsthese Bergners sei jedoch #zaiv, denn sie unterstelle, dass der Bildhauer
des 13. Jahrhunderts aus reiner Beobachtung heraus gearbeitet habe, was aber dew
Kiinstler jener Zeit nach Auffassung von Goldschmidt noch nicht méglich gewesen

sei, *?

429 Goldschmidt 1907b, Sp. 1574.

430 Vgl Bergner 1903, 102f. u. passim sowie auch Schmarsow 1892, S. 14.
431 Goldschmidt 1907a, S. 19.

432 Ebd.

433 Goldschmidt 1907a, S. 19f.
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Der von den Betrachtern novellistisch erklirte Gegensatz, des lachenden Weibes und des miss-
mutigen Mannes findet sich ebenso bei dem Stifterpaare im Dom zu Meissen und auch in
schwdicherem Masse schon bei den Paaren an der einen Osttiir des Bamberger Domes. Damit
gemeint ist die liebliche Anmut der Fran und die Energie und Kraft des Mannes. Es bildet
sich im 13. Jabrbundert eine Art Geschlechtsphysiognomik aus. Die Engel erbalten das
leiche Ldicheln der Anmmuth (Ghnlich altgriechischen Figuren) und mit ibnen der heilige Ste-
phanus, dessen Antlit nach der Bibel anssah wie das eines Engels. **

Indem Goldschmidt mit seiner Kritik die Betrachter (im Plural) zitierte, und das
Beispiel des lachenden Weibes (womit die Figur der Reglindis gemeint war) anfiihrte,
war fir jeden der anwesenden Kunsthistorikerkollegen klar - darunter Paul
Schubring und Wilhelm Vége -, dass er mit diesem Hinweis auf die Ausfiihrungen
in Schmarsows Monographie zu den Bildwerken des Naumburger Doms von 1892
anspielte, wo Schmarsow dasselbe ,,alte Kiistermirchen von der lachenden Braut®
referiert und dargetan hatte, dass sich die Frommigkeit der Reglindis nicht von
diesem Kiistermdrchen her, sondern aus einer Ikonographie des Lachens herleite, wie
sie an den klugen Jungfrauen der Brautpforte des Magdeburger Domes, an einem
Verkiindigungsengel ebendort und an einem weiteren Verkindigungsengel im
Bamberger Dom studiert werden konne, deren selzges Ldcheln fir Schmarsow die

Erklirung des Lachens der Reglindis mit einschloss. *°

Einer novellistischen Auffassung - wie dies Goldschmidt unterstellte - hatten weder
Schmarsow noch Bergner das Wort geredet. Wenn Goldschmidt dennoch die
bereits von Carl Peter Lepsius fur obsolet erklirte novellistische Erzihlung von einem
,»Gegensatz des lachenden Weibes und des missmutigen Mannes® als communis
opinio ausgab, so offensichtlich um sie als Folie einer naven Erklirung zu benutzen,

vor deren Hintergrund er seine These besser zur Geltung bringen konnte. **°

Goldschmidts Ablehnung der Handlungs- oder Zweikampfihese Bergners (und
Schmarsows) verzichtet auf jede Kiritik der immanenten Widerspriichlichkeit dieser These und des
Widerspruchs dieser These ur anschanbaren Darstellung der vier Stifterfiguren im Chorpolygon.
Bei Goldschmidt fehlt jeder Hinweis auf die historischen 1 oraussetzungen und Quellen der
Zweikampfihese, wie sie im Bericht des Lambert von Hersfeld, dem Liineburger Totenbuch und den
Nanmburger Mortuologien vorliegen, welche vor allem Schmarsow (siehe Kap. I1. 1 (Dze Figuren
im Chorguadrum) und Fulinote 110) diskutiert hatte. Goldschmidts Ablehnung der These
Schmarsows reduziert sich auf das absprechende Pridikat einer ,,naiven Betrachtung. - Zu
Bergners Auffassung vgl. Kap. IV. (Die Zweikampfthese - Erklirungsversuche des Zweikampfs).

434 Goldschmidt 1907a, S. 20.
435  Schmarsow 1892, S. 19f. - Vgl. Kap. II. 1 (Die Stifterfignren/ Reglindis).

436 Goldschmidts Behauptung (,,der von den Betrachtern novellistisch erklirte Gegensatz, des
lachenden Weibes und des missmutigen Mannes... "), welche Schmarsow und Bergner eine
Auffassung unterstellt, die weder der eine noch der andere oder sonst ein Kunsthistoriker
vertreten hat, sondern von Schmarsow selbst als ,,altes Kiistermarchen verworfen worden
wat, ist von Willbald Sauerlinder 1979 in seiner Ubersicht zur Rezeptionsgeschichte der
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Geschlechterphysiognomik und 1 ariation im Nanmburger Stiftergyklus

Nach Goldschmidts These verdankte sich die Individualitit dieser Figurenpaare -
Hermann und Reglindis in Naumburg, aber auch Otto und Adelheid im MeiB3ner
Dom sowie Heinrich II. und Kunigunde und der Engel in Bamberg - einer
Geschlechterphysiognomik, welche zunichst die individuellen Ausdrucksformen dieser
Figuren bestimmt hitten. * Geschlechterphysiognomik war nach Goldschmidt der erste

Bestimmungsgrund fiir die Individualisierung der Naumburger Stifterfiguren.

Daneben bot Goldschmidt fiir die Individualisierung der Stifterfiguren noch eine
gweite Brklarung an: das Prinzip der Variation als Awusweg, der sich im Falle der
Stifterfiguren einem Scheitern des Naumburger Bildhauers bei der Darstellung eines
richtigen Realismns verdankt und diesen zu einem Suchen nach 1V ariation getihrt haben
soll:

Ein zeiter fiir die Erklarung der Figuren wichtiger Faktor ist das Suchen nach 1 ariation.

Fiir den mittelalterlichen Kiinstler ist die 1 ariation immer der Ausweg, wenn ihm zum
richtigen Realismus die Fiibigkeit mangelt.

Da dem mittelalterlichen Kiinstler, als welchen Goldschmidt den Naumburger Bildhauer
apostrophierte, die Fihigkeit zum richtigen Realismus gefehlt habe, sei dieser auf den

Ausweg der Variation verfallen.

Naumburger Stifterfiguren in deutlicher Anlehnung an Goldschmidt (ohne dessen Namen
zu nennen) erneut aufgegriffen worden, indem Sauerlinder zwar das ,alte Kiistermarchen
allgemein fiir verworfen erklirte, an dessen Stelle aber andere ,vielfiltic geglaubte Mdrchen
getreten zu sein behauptete:

»Lepsius konnte 1822 in der vermeintlich sicheren GewiBheit, durch Eruierung der
Tatsachen allen Legenden fiir immer ein Ende zu bereiten, abweisend schreiben: »Uber
diese Statuen wird das Publikum fortwihrend mit mancherlei abgeschmackten und doch
vielfiltig geglaubten Mirchen, von einer lachenden Braut und ihres Liebhabers
abentheuerlichen Schicksalen, unterhalten.« [Lepsins 1854, 1, S. 2.] Ex sollte sich tduschen.
Wirde man den Nebensatz streichen, so kénnten seine Worte geradezu als Motto iiber
einem nicht geringen Teil der kommenden Nawumburg-Literatur stehen.” (Sauerlinder 1979,
S.172)

In seiner ganzen Studie gibt Sauerlinder kein einziges Beispiel von einem
¢

sabgeschmackten und doch vielfiltig geglanbten Mdrchen”, welches von einem Naumburg-Forscher
zur Grundlage seiner Interpretation des Stifterzyklus gemacht worden wire.

437 Vgl den im Wortlaut fast identischen Bericht in der Dewutschen Literaturzeitung
(Goldschmidt 1907b, Sp. 1574f.)

438  Goldschmidt 1907a, S. 20. - Vgl. Goldschmidt 1907b, Sp. 1575.

439 ,Wenn von diesem Gesichtspunkt aus [se. der Unfibigkeit zu einem richtigen
Realismus; G.S.] die Naumburger Figuren angesehen werden, so zeigt sich eine solche
Variation in allen Dingen, der Form der Schwertkniufe, der Art, wie die Hand den Schild hilt,

den Gewandmotiven, der Lage des Mantels, der Kopthaltung, der Intensitit des
Gesichtsausdruckes usw.* (Ebd.; Herr.,, G.S.)

Sauerlinder (1984, S. 370, n.83), der auf die inhaltlichen Aspekte von Goldschmidts
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Um freilich die Variation der Stifterfiguren nicht nur negativ (als mangelnde Fibigkeit
gum richtigen Realismus), sondern auch positiv zu begrinden, verfiel Goldschmidt auf
die Idee, die Figuren auBBerdem noch zu Trigern von Motiven zu erkliren, wobei denn
in seiner Darstellung nicht klar wird, wie sich die zuvor festgestellte [ariation der
Stifterfiguren als Ausdruck einer mangelnden Fihigkeit des Kiinstlers um  richtigen
Realismus mit einer Exklarung der [aration durch bestimmte Motive verbinden lasst.
Die Figuren erscheinen uns demmnach als Triger von Motiven und nicht als freie Individuen.
Das 1eben, das ihnen der Kiinstler gibt, hat er ihnen von aussen gegeben, indem er sie durch
Abweichungen selbststindig nebeneinander erscheinen lisst. Und diese Abweichungen weiss er
als grosser Kiinstler kiinstlerisch u einem Einklang 3u bringen, so dass die Gestalten auch
eine innere Einbeit 3u haben scheinen, die sie in Wirklichkeit gar nicht besitzen, und dass sie

wie Persinlichkeiten von einem inneren Trieh geleitet scheinen, wabrend sie nur die Summe von
Einzelbeobachtungen ansmachen. **

Goldschmidts Erklirung der Stifterfiguren als Trager von Motiven sollte als
Gegenthese zu Schmarsows und Bergners Erklirungsversuchen dienen, die von
einem Handlungszusammenhang zwischen den Figuren ausgingen. Dabei fasste
Goldschmidt die motivische Darstellung des Kiinstlers - die Figuren sind Trdger von
Motiven -, paradoxerweise als eine aufSerliche auf (,,Das Leben, das thnen der Kunstler
gibt, hat er ithnen von auflen gegeben®), wihrend er den Vertretern der Auffassung

T und Bergner 2

von einem szenischen Zusammenhang der Figuren - Schmarsow *
- entgegenhielt, sie wiirden dem Schein einer inneren Einheit der Stifterfiguren
aufsitzen, wihrend Schmarsow und Bergner doch umgekehrt von empirisch, also
von auflen wahrnehmbaren Beziehungen, welche die Figuren des Chorpolygons

zusammenbinden wirden, ausgingen. s

Variationsthese nicht eingeht, begreift diese als notwendiges Korrektiv zu Bergners
Zweikampfihese: ,,Bs war wohl Adolph Goldschmidt, der in einer noch heute lesenswerten
Auseinandersetzung  mit den  phantastischen Thesen Bergners zuerst diesen Standpunkt der
Einschrinkung auf die reine Formgeschichte vertrat. (Her., G.S.)

440  Goldschmidt 1907a, S. 20. - vgl. Goldschmidt 1907b, Sp. 1575.

441 ,»und sehen wir von den andern Beiden den Ersten [se. Dietmarns occisus | das
Schwert in der Scheide und mit herumgeschlungenem Bandelier erheben, den Andern /s
Sizzo] aber teilnahmsvoll und bekimmert, doch wie gebundenen Armes dem Verlaufe
zuschauen, so verstirkt sich der Edndruck der Zusammengehirigkeit, und die mannichfachen
Beziehungen spielen  biniiber und beriiber, als stinden wir vor einem eimbeitlichen Auftritt.*
(Schmarsow 1892, S. 22; Herv,, G.S.)

442 Vgl zu Bergner (1903) Kap. 1V. (Die Zweikanmpfthese).

443  In Goldschmidts Abgrenzung gegeniiber den Positionen Schmarsows und
Bergners geht es hier zunidchst nicht um die Frage, ob die beiden fritheren Interpreten
richtig gesehen haben oder nicht; es geht vielmehr um deren Argument, dass sich die
Beziehungen der Figuren an bestimmten duflerlich wabrnebmbaren Merkmalen festmachen
lieBen, also det Anschanung zuginglich seien.
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Publikumsdiskussion zu Goldschmidts Thesen

Die anschlieBende Diskussion von Goldschmidts Vortrag in der Berliner
kunstgeschichtlichen Gesellschaft drehte sich vorwiegend um Goldschmidts Kritik an der
Auffassung Schmarsows und Bergners von einem szenischen Zusammenhang der
Stifterfiguren, der Goldschmidt seine eigene Auffassung einer [ariation als Grund
fir die Individualisierung der Stifterfiguren entgegengesetzt hatte. Vor allem
Goldschmidts These einer Geschlechtsphysiognomik stief im Publikum auf wenig
Zustimmung. *** So wollte Wilhelm Voge diese These als allgemeines Prinzip nicht
gelten lassen - ,,Herr Vége bestritt, dass die Herausarbeitung des minnlichen und

weiblichen Typus etwas allgemeingtltiges sei® -, als Merkmal der deutschen Kunst

b

aber wollte Voge sie merkwiirdigerweise akzeptieren. 5

Goldschmidts These vom Aushilfsmittel einer Variation des Bildhauers, die er gegen
Schmarsows und Bergners Auffassung von einem szenischen Zusammenhang im
Naumburger Stifterchor gesetzt hatte, wurde zuletzt am entschiedensten von Paul

Schubring kritisiert, der prinzipiell die Annahme eines Handlungszusammenhangs

Wenn Willibald Sauerlinder (1984, S. 370, n.83) Goldschmidts Deutungshypothesen
zum Naumburger Stifterzyklus mit den Worten kommentiert: ,,Es war wohl Adolph
Goldschmidt, der in einer noch heute lesenswerten Auseinandersetzung mit den
phantastischen Thesen Bergners zuerst diesen Standpunkt der Einschrinkung auf die reine
Formgeschichte vertrat“, so koénnte er den Vortrag Goldschmidts nicht falscher
wiedergeben, denn von einer formgeschichtlichen Untersuchung ist in Goldschmidts
phantastischen Hypothesen von Geschlechterphysiognomik und 1V ariation im Stifterzyklus keine
Spur zu finden.

444  Die vom Protokollanten als Zustimmung wiedergegebene Wortmeldung von
Oskar Wulff erwihnt die positiven Erklirungsansitze Goldschmidts - VVariation und
Geschlechtsphysiognomik - mit keinem Wort und erweist sich bei genauerem Lesen (wie dann
auch die folgenden Diskussionsbeitrige) als Kritik an Goldschmidts Thesen:

,,Herr Wulff stimmte Herrn Goldschmidt darin zu, dass durch die Reihe der Stifter eine
typische physiognomische Charakteristik hindurchgeht; doch scheine die Hervorbebung
einzelner Personen durch Namengebung und spezielle Zusatze das Bestreben einer kiinstlerischen
Individualisiernng auf solcher Grundlage anzudeuten. Ueberzeugend widerlegt sei allerdings
durch die Ausfithrungen des Vorredners die Annabme einer verbindenden Handlung zwischen
den einander gegeniiberstehenden ¥Yiguren [se. Dietmar und Timo]. Goldschmidt 1907a, S. 20;
Hem., G.S.)

Wulff insistiert hier auf einer - von Goldschmidt nicht geleisteten - Erklirung des
Sachverhalts, dass die Figuren im Chorpolygon ,,durch Namengebung“ und durch
»spezielle Zusitze® hervorgehoben seien und hilt datiir, dass dies die ,,Grundlage® ihrer
nkunstlerischen Individualisierung* abgegeben haben miisse. - Weiter bestreitet Wulff ,,die
Annahme einer verbindenden Handlung zwischen den einander gegeniiberstehenden
Figuren [sc. Dietmar und Timo], nicht jedoch die Annahme eines Handlungszusammenhangs
tberhaupt.

445 Ebd. - Der unmittelbar anschlieBende Satz - ,,Am ehesten sei in der Deutschen
Kunst derartiges wahrzunehmen® (ebd.) - ist in seinem syntaktischen Bezug (derartiges) nicht
ganz eindeutig; er wird jedoch am ehesten in dem hier angegebenen Sinn zu verstehen sein.
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zwischen den Stifterfiguren aufrechterhalten wissen wollte und hierbei insbesondere
auf den Morder Graf Dietmar mit der Schildumschrift Occsus verwies. Diese Angabe,
die der Bildhauer an der Figur selbst angebracht habe, musse fiir den zeitge-
nossischen Betrachter des Westchors einen verstindlichen Hinweis ,,auf den
besonderen Sinn des hier dargestellten Kampfausfalles” enthalten haben. Als
Aufgabe fiir weitere Forschungen - denn auf die von Goldschmidt zusitzlich vorge-
tragene Interpretation einer Geschlechtsphysiognomik ging Schubring nicht ein - brachte
der Diskussionsredner die Untersuchung der lokalen Tradition in Anregung, die allein
Schmarsow bisher berticksichtigt habe, und schrieb Goldschmidt ins Stammbuch,
dass die Zwezkampfthese noch nicht widerlegt sei, ,,sondern diese Deutung miisse erst

entkriftet werden®. *

446 Goldschmidt 1907a, S. 20f. - Vgl. Goldschmidt 1907b, Sp. 1575.

Der Diskussionsbeitrag von Paul Schubring hat in der (verkiirzenden) Wiedergabe des
Protokollanten folgenden vollstindigen Wortlaut:

,Herr Schubring glaubt, dass es sich in Naumburg doch um mehr, als um eine
Variation, vielmehr um eine Akz%on handele, die der besonderen lokalen Dentung bedirfe. Der
Morder Graf Dietmars sei deshalb #icht dargestellt, weil man ihn nicht zu ehren wiinschte.
Das ,occisus’ anf Dietmars Schild weist doch wohl nicht nur iberhaupt auf das Ende, sondern
auf den besonderen Sinn des hier dargestellten Kampfausfalles hin. Schmarsow hat zuerst die
Teilnahme an den Naumburger Figuren gestirkt und sein Deutungsversuch hat jedenfalls
den Vorzug, die lokale Tradition und Geschichte in diese so eigenartig gestellte Gruppe mit
einzubeziehen. Nicht der Zweikampf sei zu beweisen, sondern diese Deutung musse erst
entkriftet werden.” (Ebd., Hem., G.S.)

Der Hinweis Schubrings, ,,der Morder Graf Dietmars sei deshalb nicht dargestellt, weil
man ihn nicht zu ehren wiinschte®, bezieht sich auf den Spendenaufruf Bischof Dietrichs
und des Domkapitels von 1249, wo Dietmar und Timo fehlen. - Siche hierzu Kap. XXV.
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VI. Die erste Rekonstruktion des Mainzer Westlettners - Die Frage der Prioritit der

Naumburger und Mainzer Bildhauerwerkstitten

1. Alfred Stix (1909) *

Nachdem die Skulptur des Naumburger Westchors und Westlettners durch die
beiden grolen Monographien Schmarsows (1892) und Bergners (1903) eingehend
beschrieben, in ihrem baugeschichtlichen Zusammenhang untersucht und vor
einem bistumspolitischen Hintergrund erortert worden waren, harrten die Mainzer
Fragmente, die seit den Arbeiten Friedrich Schneiders aus den 1870er Jahren nicht
mehr behandelt worden waren, trotz Wilhelm Véges Vortrag von 1905 noch einer
grundlicheren Bearbeitung. Der von Voge aufgewiesene Zusammenhang von
Fragmenten im Mainzer Domkreuzgang mit Arbeiten der Naumburger
Bildhauerwerkstatt beschiftigte zur gleichen Zeit auch Alfred Stix, der freilich erst
vier Jahre spater 1909 seine Ergebnisse einer umfanglicheren Untersuchung

vorlegte. ***

Die Problemstellung fur Stix war in einem wichtigen Punkt eine andere als fir
Schmarsow und Bergner: die Mainzer Fragmente waren seit Jahrhunderten aus
threm originalen Zusammenhang gerissen und mussten fiir diesen Zusammenhang
erst rekonstruiert werden. Erst wenn der urspriingliche Anbringungsort der Reliefs

sichergestellt sein wiirde, liee sich auch die zeitliche Einordnung der Skulptur mit

447 Zu Alfred Stix, Die Plastik der frithgotischen Periode in Mainz, in:
Kunstgeschichtliches Jahrbuch der Kjaiserlich-]K[6niglichen] Zentral-Kommission Wien 3
(1909) S. 99-132, vgl. in unserem thematischen Zusammenhang: Noack 1914, S. 44f., 133ff.
/ Cohn-Wiener 1915a, S. 267 / Neeb 1916, S. 38f. / Kautzsch/Neeb 1919, S. 149, n.2,
150ff. / Jantzen 1925, S. 222 / Back 1926, S. 238 / Medding 1930, S. 115 / Beenken 1939a,
S. 16 / Schmitt 1939, S. 68 / Reinhardt 1962, S. 191, 221 / Jahn 1964, S. 12 / Reinhardt
1966, S. 221 / Peschlow-Kondermann 1972, S. 19f. / Schubert D. 1974, S. 315 /
Kitzlinger/Gabelt 1996, S. 207.

448  In einem Nachtrag betont Alfred Stix, dass er wihrend seiner Untersuchung
keine Kenntnis von Wilhelm Voges Ausfithrungen gehabt habe:

»INachtrag: Aus dem wihrend der Drucklegung meines Aufsatzes erschienenen Buche
von Friedrich Back: Mittelrheinische Kunstbeitrige zur Geschichte der Malerei und Plastik
im XIV. und XV. Jh. Frankfurt a. M. Baer 1910 entnehme ich, dal Wilhelm Voege schon in
einem Vortrage, den er am 12. Mai 1905 in der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft in Betlin
tiber das Thema: Die deutsche Plastik des XIII. Jhs. hielt, die Reliefs im Kreuzgange und
das Tympanon des Domes in Mainz mit Naumburg in Verbindung brachte zum Teil mit
denselben Griinden wie ich. Ein kurzes Exzerpt des Vortrages ist in dem Sitzungsberichte
V 1905 dieser Gesellschaft gedruckt (in die internationale Bibliographie der
Kunstwissenschaft nicht aufgenommen). Die Prioritit, auf diese Beziehungen aufmerksam
gemacht zu haben, gebiithrt, obwohl meine Untersuchungen, wie betont, ginzlich
unabhingig gefithrt wurden, selbstverstindlich Wilhelm Voege.” (Stix 1909, S. 32.)

190



Fragmente eines Weltgerichts im Mainzer Domkrenzgang Goldschmidt 1907 | V. 2

groBBerer Sicherheit vornehmen (vorausgesetzt die Baudaten stimmten), und erst
dann konnte auch das Verhiltnis der beiden Bildhauerwerkstitten in Naumburg
und Mainz genauer bestimmt werden, fiir welches Voge in Konsequenz seiner
These einer doppelten Beeinflussung der Mainzer Skulptur durch Reims und durch
Naumburg ganz selbstverstindlich die Prioritit der Naumburger Arbeiten in
Anspruch genommen hatte. So schien Stix zunichst die Aufgabe -einer
Lokalisierung der Stlicke in ithrem urspriinglichen Entstehungszusammenhang am
vordringlichsten zu sein, und er begann diese Aufgabe mit einer kritischen
Durchsicht der Uberlieferung zu denjenigen Fragmenten, die Vége und zuvor
Schneider dem ehemaligen Westlettner im Mainzer Dom zugewiesen hatten, den
Relieffragmenten mit Selgen wund Verdammten im Domkreuzgang und dem

Tympanonrelief mit einer Deeszsgruppe am Siidostportal des Mainzer Doms.

Fragmente eines Weltgerichts im Mainzer Domkrenzgang

Die Behandlung der von Voge in seinem Berliner Vortrag vorgestellten Stiicke
begann Stix mit einer Uberschrift, die zugleich eine These war: ,,Reste eines Lettners
aus St. Alban®. - Die Fragmente mit Seligen und Verdammten, die Vége und
Schneider als Teile eines Weltgerichtsreliefs beschrieben und fir den ehemaligen
Westlettner des Mainzer Doms in Anspruch genommen hatten, stammten nach Stix
nicht von diesem Lettner im Dom, sondern vom Lettner der Kirche St. Alban in
Mainz, wo sie nach deren Abriss zunichst in das Kapuzinerkloster gelangt, nach
dessen Auflésung dann 1802 ins Kapitelhaus des Domes tiberfithrt und von dort

1839 in den Domkreuzgang verbracht worden seien. 9

Fir seine Rekonstruktion vertauschte Stix zunichst die beiden offensichtlich falsch
zusammengesetzten Seiten mit den Gruppen der Seligen und Verdammten, so dass
nunmehr der Zug der Seligen entsprechend der Weltgerichtsikonographie nach

links (vom Betrachter aus), die Gruppe der Verdammten aber nach rechts wanderte,

449  Die beiden Reliefs [se. der Seligen und Verdammten] stammten aus dem
chemaligen Ritterstifte St. Alban vor den Toren der Stadt Mainz, kamen dann in das
Kapuzinerkloster, wo sie in die Gartenmauer neben einer Pforte, die in die Hundsgasse
fithrte, eingemauert wurden. Als das Kloster 1802 aufgehoben und ein Hospitalgebdude
dort errichtet wurde, mul3ten die beiden Platten von ihrem Platze weichen und kamen auf
Verwendung des Mainzer Domkapitulars und Geschichtschreibers Konrad Dahl, der sich
aus historischen Griinden dafiir interessierte, in das ehemalige Kapitelhaus des Domstiftes
und 1839 in den Kreuzgang zur, wie es scheinen will, letztmaligen Aufstellung.® (Stix 1909,
S. 115£)

Die ,Zwischenstation’ des Kapuzinerklosters soll nach Stix seine These einer
urspriinglichen Entstehung der Reliefs fiir die Albanskirche in Mainz zusitzlich stiitzen, da

ydie Kapuziner fiir den Ban ihrer Klosterkirche sich seit 1621 Steine von dem damals schon gang,
zerfallenen St. Alban holen durften.“ (Stix 1909, S. 116.)
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und sich deren beide Schrigseiten an einen Giebel anlehnen konnten. So ordnete er
die Sticke zu Seiten des von ihm rekonstruierten Mittelportals des abgerissenen
Lettners der St. Albans-Kirche an. Seiner Rekonstruktion aber legte Stix - was Voge
noch nicht getan hatte - das Modell des Nawumburger Westlettners zugrunde, fir dessen
Verwendung er als Indiz die Ubereinstimmung des Steigungswinkels der beiden
Reliefschrigen mit dem Giebel des Mittelportals in Naumburg anfiihrte. ** Die
Ubereinstimmung lasse ferner den Schluss auf eine gréBenmiBige Entsprechung
der beiden Lettner zu:
Er [sc. der rekonstruierte Lettner von St. Alban] muf§ einen spitgibeligen Mitteleingang
gebabt haben und an die schragabfallenden Giebelseiten schlofS sich eine Reibe von Reliefs an.
Nun ist der Winkel, den der Giebel mit der Horizontalen einschliefst, in Naumburg und St.
Alban genan gleich, wie man sich durch Abmessen leicht iberzeugen kann. Auch die 1.dnge
beider Lettner war ungefibr gleich, 10-11 m, es miissen also, um ein harmonisches Bild n

geben, anch die zibrigen Dimensionen ungefibr gestimmt haben. 1 or allem die Breite des
Portals, auch war jedenfalls wie in Naumburg fiir Seitenportale kein Platz mebr. *'

Die Annahme einer direkten Beziehung zwischen dem Mainzer St. Albans- und
dem Naumburger Westlettner werde ferner durch eine Uberlegung ex negativo
gestutzt: die feblenden Beziehungen des Mainzer Lettners zu den ,rheinischen

Lettnern® in Stra3burg und Freiburg als ortlich naheliegenden Vorbildern, was den

Blick von da aus auf entferntere Beispiele wie Naumburg lenken misse. 452

Im Hinblick auf die - zuvor schon von Wilhelm Voge festgestellte - stilistische
Verwandtschaft der Mainzer Fragmente zu ihren angenommenen Vorbildern am
Naumburger Westlettner sprach Stix von der Vorliebe des Mainzer Bildhauers fiir
»pathetisch bewegte Leidenschaftlichkeit™, was er im Folgenden an einzelnen
Figuren veranschaulichte. Stix hob auf die einfachen Darstellungsmittel ab, die der

Bildhauer hierbei gebraucht habe. Er machte darauf aufmerksam, dass die Reliefs

450 Wit haben die beiden Platten vor uns, welche rechts und links von dem Giebeldreieck,
welches den Mitteleingang siberhobt, angebracht waren, denn nur so haben die Abschrigungen einen
Sinn, die urspriinglich sein missen, da die Komposition der Figuren ihnen folgt. Daran
werden sich weitere Platten mit den Ziigen der Verdammten und Seligen geschlossen
haben, mit der Himmelsburg auf der einen, dem Hollenrachen auf der andern Seite als
Abschluf3. Am Giebel und vielleicht zum Teil an den Winden des Durchganges zum Chor
muf3 das andere zu dem grolen Drama notwendige Personal untergebracht gewesen sein,
Christus, Maria und Johannes, der hl. Michael usw. Wir kommen zu dem Typus eines Lettners,

wie thn der Lettner des Naumburger Westchores reprisentiert, als, soviel ich weil}, einzig
Ubriggebliebenes Beispiel.“ (Stix 1909, S. 117.)

451 Stix 1909, S. 118.

452 ,,Weder architektonische noch andere stilistische Ubereinsrimmungen fihren
uns in das fur Beziehungen ja geographisch so verlockend naheliegende Stra3burg oder in
eine andere Stadt des Rheingebietes, der Weg ist also frei fiir weitere Umschau. (Stix 1909,
S.119)
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Abb. 50
Maing, Dom. Krenzgang, Bruchstiicke eines Lettners. (Aus: Stix 1909, Fig. 78)
nicht fir die unmittelbare Nahsicht bestimmt seien, sondern dass diese von unten -
die Reliefs waren nach Stix in einer Hohe von mindestens 3 Metern angebracht -
gesehen werden mussten, was die rohere und ,,recht kursorische” Ausarbeitung der

Fiie erklire. *°
Vergleich der Mainzer Fragmente mit der Naumburger S kulptur

Die realistische (,,naturalistische”) Beobachtung verschiedener Gefithlszustinde,
z.B. beim Zug der Verdammten, verdanke der Kinstler dem Zeitstil - ,,Er steht
damit vollkommen innerhalb des Rahmens seiner Zeit” -, wihrend das Lachen des
sitzenden Knaben unter den Seligen sich einer gotischen Konvention verdanke,
einer ,,sich fortpflanzende(n) Schultradition®, bei der das Lacheln ,,allméhlich zu

. - 454
einem Schema erstarrt sei.

Bestimmte Motive habe der Mainzer Bildhauer - wie etwa das Motiv der
vorgezogenen Kapuze beim Minch in der Gruppe der Seligen - von ,seinem

Lehrer *° {ibernommen - womit Stix den Bildhauer des Naumburger Westlettners

453 Vgl Stix 1909, S. 117f. u. n.25.

454 ,Das Gesicht des lachenden Knaben hat einen ziemlich alten Stammbaum,
vielleicht der dlteste Versuch gotischer Kinstler, individuelles Leben auf einem Gesichte
hervorzuzaubern. Durch die sich fortpflanzende Schultradition ist dieses Licheln allmahlich
zu einem Schema erstarrt, dem inneres Leben fehlt.” (Stix 1909, S. 118.)

455  Ebd.
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Abb. 51
Naunburg, Dom, Lettner, Detail. (Aus: Stisc 1909, Fig. 79)
meinte. Stix zeigte Motivibereinstimmungen zunachst an den Physiognomien
einzelner ,Figurenpaare’ in Mainz und Naumburg auf, wie etwa an der des
genannten Kapuzenminchs, den er mit dem zuduBerst rechts sitzenden [inger des
Naumburger Abendmabhlsreliefs verglich, ferner am Mainzer Kinig unter den Seli-
gen, der ihn physiognomisch an die Naumburger Stifterfigur des Diefrich erinnerte,
sowie an der Edeldame unter den Verdammten, die er mit der Figur der Gerburg in
Beziehung brachte und an der Christusfignr der Naumburger Passionsreliefs, die er
am Detail ihrer Barttracht mit einem [uden aus der Verdammtengruppe in Mainz

verglich. 436

456 ,Man vergleiche beispielsweise den Kopf des Komzgs mit dem Dietrichs in
Naumburg, dasselbe lange schmale charakteristische Gesicht von Haarwulsten in gleicher
Weise umrahmt und die gleiche bezeichnende lange gerade Nase oder die Edeldame unter
den Verdammten mit der Grifin, welche man gewdhnlich als Gerburch bezeichnet, nur der
Ausdruck des Schmerzes, der in Naumburg naturgemill fehlt, kommt hier der Situation
entsprechend dazu. Den Monch mit seiner hohen, ganz kahlen Stirne und den
herausfordernd tief in den Hohlen liegenden Augen finden wir leicht am Lettner wieder in
dem Apostel, der in der Szene des Abendmahls zu dullerst rechts sitzt (Fig. 79). Von den
Lettnerreliefs /sc. in Naumburg] sind auch die breiten derberen Typen hergeholt, wir kénnen
hier z. B. Christus in der vorgenannten Szene recht gut zusammenstellen mit dem Juden links
hinter dem zweifach von der Kette Umschlungenen. Betrachten wir speziell hier die Birte,
sie verlaufen in starken Strihnen, wiren diese symmetrisch angeordnet, so wiirde dies
gewil3 nichts beweisen, denn dies ist ein ganz allgemeines Zeitmerkmal, sie verlaufen aber in
der ganzen Linge einfach parallel, immerhin eine Besonderheit.” (Stix 1909, S. 120; Her».,
G.S)
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Genauso auffillig seien verwandte Haltungen, wie die Raffung des Mantels beim
erwihnten Konig der Seligen, der dies von der Figur des Markgrafen Hermann im
Naumburger Stifterchor tibernommen haben koénnte oder auch vom rechten Juden
der Szene mit der Auszahlung der Silberlinge des zweiten Passionsreliefs, der in der
gleichen Weise den Mantel nach vorne ziehe. " Unter einem anderen motivischen
Gesichtspunkt kénne dem erwihnten Vergleichspaar des Kapuzenminches in der
Gruppe der Seligen in Mainz und des rechten Jiingers des Naumburger Abendsmahls
(,Jakobus’) die Markgrifin Uzz an die Seite gestellt werden, wenn man nimlich die
Art betrachte, wie diese schrig ,hinter einem Tuche, das etwa ein Viertel des
Antlitzes bedeckt hervorblicke. ***

Die Verwandtschaft der Relieffragmente in Mainz mit der Skulptur in Naumburg
war somit nach Stix ,,in der Ahnlichkeit der Typen und der Gewandbehandlung, in
der Ubereinstimmung mehrerer Einzelbeobachtungen und in der Identitit der

Reliefkomposition begriindet. **’

Das Tympanonrelief der Deesisgruppe vom Siidostportal

In seinem Vortrag vor der Berliner Kunstgeschichtlichen Gesellschaft hatte Vége auch auf
das Tympanonrelief vom Stidostportal als Teil des ehemaligen Westlettners hinge-
wiesen, das in den selben Zusammenhang gehore wie die Reliefs der Seligen und
Verdammten (sie ,,geh(en) im Stil usammen”), ** hatte aber selbst keinen Rekonstruk-
tionsversuch zur Einpassung der erhaltenen Stiicke in den verlorenen Lettner
vorgelegt. Stix nun identifizierte die Deesisgruppe nicht nur als Teil des (von ihm in
der Kirche St. Alban lokalisierten) Lettners, sondern gab dem Relief der
Deesisgruppe auch die Position im Giebel eines mittleren Lettnerportals, wobei er
noch einmal darauf hinwies, dass die GroBenverhiltnisse der Deesisgruppe mit den
Relieffragmenten der Seligen und V'erdammten genau iibereinstimmten. Er zeigte, wie

sich diese Gruppe in das gleichseitige Dreieck eines Giebels einbeschreiben lief3,

457  Ebd.

458 »Ein anderes sehr gliickliches und wirksames Motiv kommt in Naumburg
zweimal vor. Es ist das schrige Hervorblicken hinter einem Tuche, das etwa ein Viertel des
Antlitzes bedeckt. Wir finden es bei der Markgrifin Uta, der anmutigsten Frauengestalt, die
dem Meister gelungen ist, und am Lettner, wo beim letzten Abendmahl der duflerste
Apostel rechts hinter seinem vorgezogenen Mantel streng und herausfordernd hervorblickt
(Fig, 79). Besonders hier scheint sich der Mainzer Meister inspiriert zu haben, als er den
Monch entwarf, der ebenso strenge und forschend hinter seiner Kapuze hervorblickt.” (Stix
1909, S. 120f.)

459  Stix 1909, S. 119.
460  Voge 1905, S. 222.
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dessen Winkel mit den Schrigen der Weltgerichtsfragmente identisch seien. **!

Fir einen Stilvergleich der Mainzer Deesisgruppe mit den Naumburger Skulpturen
wollte Stix nur die Figur der Maria heranziehen, weil er die Kopfe von Christus und
Johannes fiir erginzt hielt, was er durch einen Vergleich mit einem Stich aus dem
Jahre 1821 fiir erwiesen ansah. *** Stix stellte die Mainzer Deesis-Maria nicht etwa
einer Skulptur des Westchors oder Westlettners des Naumburger Doms gegeniiber,
sondern wiahlte als Vergleichsfigur den sog. Zacharias (Engel mit Rauchfass) der
MeiBner Torhalle, weil ihm die Ahnlichkeit der beiden Képfe in Mainz und Mei3en

schlagend erschien. 463

Stix beschrieb die Gruppe des Deesisreliefs als gotisches Meisterwerk (,,Es wird
wenig gotische Gruppen geben, die eine derartig straff zusammengehaltene Kom-
position aufweisen®), deren Figuren sich ebenso einheitlich in das Ganze einfigen
wiirden wie sie individuell seien. *** Dies fiihrte ihn noch zur Frage, ob der Meister
der Deesisgruppe derselbe sei, welcher die Reliefs mit den Seligen und Verdammten
geschaffen habe. Er verneinte dies, weil er den Unterschied zu den ,,bewegten
Reliefs* fir zu grof3 hielt, als dass der stilistische Zusammenhang diese Kluft in der
kiinstlerischen Auffassung tberbricken kénnte. Stix nahm vielmehr an, dass am St.
Albans-Lettner zwe/ Meister an einem gemeinsamen Projekt zusammengearbeitet

hitten. *©

461 Stix 1909, S. 124.

462 ,»Im Jahre 1821 missen sich die Skulpturen schon an Ort und Stelle befunden
haben, denn ein Kupferstich in einem in diesem Jahr erschienenen Werke zeigt sie uns in
Verbindung mit dem Portal [32) Miller, Denkmiler der dentschen Bankunst, Darmstadt 1821, tom.
1, Taf 6.)“. (Stix 1909, S. 123 u. n.32.)

»Die Jahrhunderte haben sie [se. die Deesisgruppe] uns keineswegs so vollstindig
hinterlassen, wie es die beigegebene Abbildung vortiuschen méchte. Der vorhin genannte
Stich gestattet uns die neuen Erginzungen festzustellen, die Ubrigens auch am Original
leicht und deutlich zu unterscheiden sind. Fast unberthrt ist Maria geblieben, hier sind nur
die Hinde etwa von der Daumenwurzel an erginzt. Bei Christus ist der Kopf und die rechte
Hand modern. Am meisten hat Johannes gelitten. Sein Kopf ist ganz neu, ebenso die beiden
Arme von den Achseln an, sie sind tbrigens auch nicht ganz richtig erginzt; nach den
Ansatzstellen zu urteilen, waren sie mehr an den Leib gezogen, auch das dufSerste Stiick der
Konsole mit seinen Fiilen ist beigeftigt, obwohl es der Stich noch aufweist. Es war wohl
nétig, diese Neuerungen so detailliert aufzuzihlen, da durch ihre Kenntnis die Grundlage
fir die stilistische Beurteilung wesentlich modifiziert wird.” (Stix 1909, S. 124.)

463 Stix 1909, S. 1241,
464 Stix 1909, S. 125.
465  Ebd.
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Abb. 52
Mainz, Dom, Der thronende Heiland. (Aus: Stix 1909, Tafel XXII)

Die Frage der Prioritit der Mainzer und Naumburger Bildbanerwerkstdtten

Alfred Stix machte sich in seiner Untersuchung die zuerst von Wilhelm Voge

166 dass die von diesem und Friedrich Schneider

vorgetragene Annahme zu eigen
dem Westlettner des Mainzer Doms zugeschriebenen Relieffragmente von der
Skulptur des Naumburger Westchors und Westlettners herzuleiten seien. An
verschiedenen Stellen seiner Abhandlung bekriftigte Stix seine Auffassung vom
Vorrang der Naumburger Skulptur vor den Arbeiten der Mainzer Werkstatt. Er
versuchte dies an stilistischen und motivischen Verwandtschaften aufzuzeigen, tiber
deren Abhingigkeitsverhaltnis fur ihn kein Zweifel bestehen konnte. So leitete Stix
etwa die schmerzverzerrte Physiognomie eines gefesselten [erdammten vom Mainzer
Weltgerichtsrelief von der zornigen Miene des Sizz0 im Naumburger Westchor ab
und figte hinzu, dass der VVerdammte gar nicht denkbar sei ohne das Naumburger
Vorbild. Die iiberzeugende Wiedergabe der Verzweiflung der Mainzer Figur kénne
sich kener Beobachtung der Wirklichkeit, sondern nur einer Abhingigkeit von

466 Dass dies unabhingig und in Unkenntnis von Véges Vortrag von 1905
geschah, erldutert Stix in einem Postskript seiner Abhandlung; sieche FuB3note 448.
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diesem 1V orbild verdanken. *" Beide Figuren in Mainz und Naumburg zeigten ihre
Zusammengehorigkeit durch die Verwendung der gleichen gestalterischen Mittel,

welche hier wie dort den physiognomischen Ausdruck bestimmten. 468

Zu einem charakteristischen Merkmal der Naumburger Westlettnerreliefs gehorte
nach Stix ferner das Mittel einer ,, Tiefengliedernng”, d.h. die - auch von anderen
Autoren beobachtete - Differenzierung der Relieftiefe von vorderen und hinteren
Figuren, womit der Bildhauer den Zweck verfolgt habe, eine grofB3ere
Menschenmenge anschaulich zu machen. *’ Diese Reliefart finde eine Vorstufe an
der Kathedrale von Reims, die auch Spuren in der Naumburger Skulptur
hinterlassen habe. Von der in Naumburg ausgebildeten Form sei dieser Reliefstil -
was an einem besonderen Merkmal erkennbar sei - in die Mainzer Bild-

hauerwerkstatt gelangt:

So ordnete er [sc. der Bildbauer des Nanmburger Westlettners| in der Gefangennalbme Christi
und in der Gerichtsszene vor Pilatus die Figuren so an, daff hinter der ersten voll
heransgearbeiteten Reibe eine zueite Menschenreibe sichtbar wird, die viel flacher behandelt ist.
Eine Vorstufe dazu kinnen wir am linken Nordportale der Kathedrale von Reims
beobachten, was bei den Einfliissen der Reimser Kunst anf Naumburg nicht gu iiberraschen
braucht. Geradeso wie in Naumburg ist nun das Mainzer Relief komponiert. Es finden sich
noch néhere Analogien, die, wie ich glanbe, iiberzeugen miissen, wollte man auch die Identitit
des allgemeinen Reliefstiles nicht als Beweis fiir eine 1 erwandtschaft gelten lassen. Der
Nanmburger Meister hatte die Gewohnbeit, einige der Kipfe der zweiten Reibe streng en face
zu bilden, was in seine Gruppierung vollfkommen ungezwungen hineinpafst. Dasselbe finden
wir nun anch in Maing, jedoch mit dem Unterschiede, dafs es hier in die Komposition absolut
nicht hineingehirt, denn es sind wei fortschreitende Ziige dargestellt, wo fiir gang en face
gestellte Figuren kein Platy ist. Man konnte noch eimvenden, daf§ natiirlich in diesem
Sflacheren Stile es ungleich leichter ist einen Kopf en face als im Dreiviertelprofil heraus-
gumeifSeln, viellezcht war also Unvermagen der Grund dieser sonderbaren Anordnung. Aber
anch das trifft nicht zu, denn der Meister hat tatsdchlich einige Kipfe im Dreiviertelprofil
gegeben. Es bleibt also doch nur iibrig anzunebmen, daf§ das Naumburger Kompositions-
schema hier, und war mifverstanden, angewendet wurde. "

Die Erscheinung, dass auch der Mainzer Bildhauer die hinteren Kopfe seines

zweischichtigen Reliefs wie sein Naumburger Kollege en face zeige, obwohl

467  Stix 1909, S. 120 u. n.24.

468  ,Wenn man nun untersucht, wodurch dieser gesteigerte psychische Ausdruck
hervorgerufen wird, so findet man, daf} die Mittel in beiden Fillen die gleichen sind. Die
Augenbrauen sind hinaufgezogen, der Bogen ist nach unten konvex und Uberschneidet
teilweise das Auge. Zwischen beiden Bdgen ist eine durchfurchte vermittelnde Stufe
angebracht, an der erst die Nase ansetzt.”“ (Ebd.)

469 Stix 1909, S. 121.

Vgl. zum Reliefstii des Naumburger Westlettners auch Schmarsow (1892, S. 44f),
Bergner (1903, S. 121) und Steinberg (1908, S. 25).

470  Stix 1909, S. 122; Herv,, G.S.
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thematisch der Zug der Seligen und Verdammten ein en-face-Stehen eigentlich
ausschliefen wiirde, bewies nach Stix den Schulzusammenhang der Naumburger
und Mainzer Skulpturen und auch die Abhingigkeit der Mainzer Arbeiten von
Naumburg. Wihrend beim Naumburger Passionsrelief die en face erscheinenden
hinteren Figuren motivisch begriindet seien, erweise das u#nmotivierte en-face-Stehen von
Figuren der hinteren Reihe in den Mainzer Weltgerichtsreliefs das Unwverstindnis des

abhingigen Gesellen.

Stix’ Uberlegungen zu einer Abhingigkeit der Mainzer von den Naumburger
Skulpturen beantworteten fur ihn auch die Frage einer méglichen Identitit des
Mainzer und des Naumburger Bildhauers, die er aufgrund der Qualitit der
verglichenen Stiicke ausschlieSen wollte. Stattdessen bevorzugte Stix die Annahme
eines in der Naumburger Werkstatt geschulten und dann nach Mainz

libergesiedelten Gesellen. *'

Die zweifache Hypothese von Stix, dass die erhaltenen Fragmente tatsichlich fiir
den Lettner der St. Albanskirche gearbeitet worden sein miissten und dass die
Mainzer Arbeiten spitere Nachfolgewerke der Naumburger Skulpturen darstellten
(und Schneiders und Véges Hypothese einer Entstehung der Fragmente fir den
chemaligen Westlettner des Mainzer Domes zrtiimlich sei), begriindete konsequent
auch Stix” Versuch einer Datierung der Mainzer Fragmente. Er verwies auf die
baugeschichtliche Nachricht, dass der gotische Chor von St. Alban in die Jahre nach
1297 falle, und reklamierte entsprechend die Fragmente vom Domkreuzgang und
vom Stdostportal des Mainzer Doms als spite Nachfolgewerke der Naumburger

472

Skulpturen.

471 Ebd.
472 Stix 1909, S. 122f.
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2. Heinrich Bergner (1909) *”

In einem Postskript hatte Alfred Stix in seiner Abhandlung zu den
Skulpturenfragmenten im Mainzer Dom angemerkt, dass seine Auffassung von
einer Abfolge der Bildhauerarbeiten in Naumburg und Mainz in einer erst kirzlich
erschienenen Publikation Heinrich Bergners auf den Kopf gestellt worden sei und
dort nunmehr - ,ohne Begriindung’ wie Stix betonte - die Auffassung vertreten
werde, der in Naumburg unter Bischof Dietrich II. titige Bildhauer der
Stifterstatuen und des Westlettners habe zuerst in Mainz gearbeitet, bevor er nach
Naumburg weitergezogen sei. Stix versah diese These Bergners mit dem Satz
»Dieses Verhiltnis scheint mir vollstindig unhaltbar®, sah sich aber in Ermangelung

stichhaltiger Argumente auler Stande, hierauf noch niher einzugehen. ***

