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Einleitung

Der Erminoldmeister gehdrt zu den wenigen Bildhauerpersonlichkeiten des
13. Jahrhunderts, deren Werk mit einiger Sicherheit zusammengestellt werden
konnte, wobei sich auch noch eine Titigkeit an zwei geographisch weit von-
einander entfernten Orten — am Oberrhein und in Regensburg — heraus-
stellte. Lingst hat er seine Einordnung unter die bekannten, im 13. Jahrhun-
dert in Deutschland arbeitenden Bildhauer monumentaler Steinfiguren erfahren,
deren Reihe er am Ende des Jahrhunderts abschliefit. Von dieser deutschen
Plastik des 13. Jahrhunderts ist seit je bekannt, dafl sie wie die gotische Archi-
tektur Deutschlands ihre Vorbilder in Frankreich gefunden hat. Wihrend aber
die bisherige Literatur zum Erminoldmeister sich meist auf stilkritische Ver-
gleiche beschrinkte, soll in dieser Arbeit die Fragestellung ausgeweitet werden,
wobei die spezifische Stellung des Bildhauers — in Deutschland, von Frank-
reich abhingig und am Ende des Jahrhunderts titig — zur Klirung grund-
sitzlicher Probleme dienen kann. Die Unterschiede zwischen der franzésischen
und deutschen Plastik des 13. Jahrhunderts — unabhingig von der Qualitit —,
die aus nationalistischen Griinden oft genug betont worden sind, wurden den-
noch kaum systematisch analysiert. Ebenso fehlt eine zusammenfassende Arbeit,
die die Funktion der monumentalen Steinfigur wie der Holzfigur in ikonologi-
scher Sicht untersucht.

Das Ziel dieser Arbeit mufl demnach die Behandlung mehrerer Problem-
kreise sein, die einander zum Teil bedingen. Einmal ist allgemein nach der
stets apostrophierten Moglichkeit und der Bedeutung persénlicher und natio-
naler Eigenarten zu fragen. Die deutsche Plastik des 13. Jahrhunderts ist deshalb
in ihrer Gesamtheit nach Funktion und Bedeutung mit der vorbildlichen fran-
zosischen Plastik zu vergleichen. Ebenso muff das Werk des Erminoldmeisters
differenziert, bestimmt und seinerseits mit deutscher wie franzozischer Skulp-
tur verglichen werden, damit als Ergebnis nicht ein verwaschener Kiinstlerbe-
griff propagiert wird, sondern sich das méglichst exakt faflbare Werk eines Bild-
hauers herausschilt, der in der Tradition seiner Zeit stand, in einer bestimm-
ten Werkstatt ausgebildet wurde und — in gezielter Auswahl — von verschie-
denen Skulpturen franzésischer Kathedralen Anregungen iibernahm, wobei die
selbstindige Verarbeitung und Umwandlung dieser Einfliisse als eigentliche Lei-
stung des Bildhauers sich ergibt. Da Figuren des Mittelalters auch in ihrer Form-
gebung stets von der Funktion und der inhaltlichen Bedeutung der Darstel-
lung abhingen, miissen im Verlauf der Arbeit weitere grundsitzliche Fragen
gestellt werden, die sich nicht nur mit der stilistischen Herkunft des Bildhauers
beschiftigen, sondern auch die Farbigkeit der Skulpturen, den technischen Be-
fund, die Analyse des einzelnen Bildwerks, die Auftraggeber, die Ikonographie,
die urspriingliche Aufstellung der Figuren und ihre ikonologischen Zusammen-
hinge, sowie die Klirung historischer Hintergriinde miteinbeziehen. Angestrebt
ist demnach eine Gesamtdarstellung, aus der ersichtlich wird, vor welche Auf-
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gaben die Plastik des 13. Jahrhunderts in Deutschland gestellt war und auf
welche Weise der Erminoldmeister diese Forderungen bewiltigte.

Der Verfasser ist sich bewuflt, dafl viele Zusammenhinge nur angedeutet
werden konnten und manches hypothetisch bleiben mufite, zumal auch in der
bisherigen Literatur manche Fragen kaum Beachtung gefunden haben. In der
Beschiftigung mit einzelnen Problemkreisen hofft er aber, zumindest Anregun-
gen gegeben zu haben, welche die Notwendigkeit grundsitzlicher Fragestellung
aufzeigen und aus denen vielleicht eine weiterfithrende Diskussion erwachsen
wird.

Vorbemerkung:

Die Angaben rechts und links sind — aufler bei den Korperseiten und Gliedmaflen der
besprochenen Figuren — immer vom Betrachter aus gesehen.
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I. Funktion und Bedeutung der deutschen Plastik
des 13. Jahrhunderts

Bevor mit einer Untersuchung des fiir den Erminoldmeister bezeichnenden
Stiles begonnen werden kann, ist zu fragen, ob und wie sich die Monumental-
plastik des 13. Jahrhunderts in Deutschland grundsitzlich von der vorbildlichen
franzosischen Skulptur unterscheidet und in welchen ikonologischen Zusam-
menhingen die deutsche Plastik iiberhaupt erscheint, damit in den folgenden
Kapiteln nicht nationale Besonderheiten der deutschen Plastik mit personlichen
Eigenarten des Bildhauers verwechselt werden. Eine solche Unterscheidung zwi-
schen deutscher und franzésischer Skulptur des 13. Jahrhunderts wurde zwar
oft genug getroffen; die meisten dieser Untersuchungen sind aber in einer Zeit
voller Vorurteile entstanden, oft emotionell, mehr von dem Gefiihl ausgehend,
das die Figuren zu erwecken schienen, und daher wenig konsequent in der
Differenzierung. Nur Wilhelm Pinder ist hier zu nennen, der vom Stufenportal
ausgeht und dessen wichtige Beobachtungen Wolfgang Kleiminger zu einer Ge-
samtdarstellung zu verbinden suchte, sowie Rolf Wallrath, der das Kultgerit
an den Beginn seiner Betrachtung stellt!. In Verbindung mit einer kritischen
Untersuchung ihrer Thesen soll hier nach allgemeinen Kriterien gefragt wer-
den, die im Sinne einer Systematisierung die Funktion der deutschen Plastik
zu kliren helfen.

Die Erscheinungsweise der Skulptur in der Architektur im Vergleich zu Frankreich

In der ,klassischen® franzosischen Gotik konzentriert sich die Skulptur auf
den Auflenbau der Kathedralen, vor allem auf die Ausgestaltung der Portale,
wobei festgelegte Programme jeder Figur ihren Platz zuweisen. Die Skulptu-
ren sind von Anfang an in die Planung mit einberechnet; sie kénnen nicht ent-
fernt werden, ohne daff der Gesamtbau in seiner Substanz angegriffen wird.
Die konsequente Durchgestaltung liflt sich bis ins Detail nachweisen, wie Wil-
helm Messerer am Relief exemplifizierte: ,Das ,systematische“, von einer
Grundidee gelenkte Ineinandergreifen und sich auseinander Entwickeln solcher
Figuren bei immer neuer Bestitigung dieser Haltung macht ein Relief aus, ein
Portal, eine ganze Kathedrale“2 Durch diese Funktion aller Bauteile als Glie-
der eines Gesamtplans sind Architektur und Plastik existentiell aufeinander an-
gewiesen. Selbst die monumentale Gewindestatue scheint durch diese Einbin-
dung an Gewicht und Masse zu verlieren: ,. . . in ihrer ganzen Linge mit
dem Siulenschaft verwachsen, schweben die Figuren, auf gebrechlichen Kon-
solen fuflend, zwischen Erde und Himmel“?, Dieses ,Schweben® der Skulptur

! Pinder (1933) — Kleiminger (1948) — Wallrath (1953).
¥ Messerer (1959) 95.
3 Vige (1894) 10.
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im architektonischen Verband*, das die Figur dem Betrachter gleichsam stindig
entriickt, unterscheidet die franzdsische Plastik von der deutschen. Allgemein
hat dies schon Voge formuliert: ,Wihrend wir in anderen Lindern (Italien,
Deutschland) schon friith Versuche wahrnehmen, die Plastik dem Bauwerk ge-
geniiber gleichsam auf die eigenen Fiifle zu stellen, dringte der franzésische
Genius instinktiv gerade nach innigerer Verbindung der verschiedenen Kiinste
im Sinne einer berauschenden Gesamtwirkung®?®. Damit ist vieles verdeutlicht.
Die Plastik des 13. Jahrhunderts in Deutschland kennt groflenteils nicht dieses
gegenseitige Verhiltnis zwischen Architektur und Skulptur, sie erscheint mit
Vorliebe in einer Portalvorhalle oder im Innenraum?®, scheinbar willkiirlich an-
gebracht und auf den ersten Blick frei versetzbar. Mit Recht schrieb Rolf Wall-
rath: ,Die Statue identifiziert sich nicht mit einem Teilstiick des Baues“?”. Von
~Schweben® kann keine Rede sein, die Figuren stehen auf massiven Konsolen
oder direkt auf Wandvorspriingen und scheinen mit ihrem vollen Gewicht die
Sockel zu belasten. Zum Verstindnis der deutschen L8sungen ist allerdings noch
eine weitgehende Differenzierung dieser Gegensitze notig.

Die ,Wandfigur®

Walter Paatz klassifizierte allgemein die gotische Figur in vier Gattungen:
Sdulenfigur, Archivoltenfigur, Nischenfigur, Tabernakelfigur®. Dabei ging er
aber nicht auf die Lésung ein, die in der deutschen Plastik des 13. Jahrhunderts
die beliebteste war, nimlich die ,Wandfigur®, die frei vor einer Wand auf ei-
nem Sockel aufgestellte Figur, die meist von einem Baldachin iiberhdht wird.
An Beispielen mogen hier chronologisch angefiihrt sein:

a) Die Skulpturen in der Vorhalle des Domes von Miinster/W. (um 1225/30)

b) Die Skulpturen in der Vorhalle des Domes von Paderborn ( um 1230)

c) Ecclesia und Synagoge vom siidlichen Querschiffportal des Straflburger Miin-
sters (um 1230)

d) Die Freifiguren im Bamberger Dom (um 1230/40)

e) Die Figuren im Chor des Magdeburger Domes (heutige Aufstellung um 1230)

f) Die Stifterfiguren von Gepa und Konrad im Westchor des Naumburger Do-
mes (um 1250)

g) Die Figuren in der Achteckkapelle und im Chor des Domes von Meiflen (um
1260)

4 S, dazu auch Sedlmayr (1950) 76 f.

5 W. Voge, Zur frithgotischen Plastik Frankreichs, in: Voge (1958) 45.

¢ Pinder (1933) 157 f. — Selbstverstindlich gibt es auch in der franzdsischen Gotik
Plastik im Innenraum; erwihnt seien die Apostel der Sainte-Chapelle, die innere Reimser
Westwand usw. (vgl. die Hinweise bei Kimpel (1971), 241 Anm.512). Ebenso sind in
Deutschland Figuren am Auflenbau zu nennen (Freiberger Goldene Pforte, Bamberger
Adamspforte). Grundsitzlich aber iiberwiegt in Frankreich bei weitem die figiirliche Aus-
stattung des Auflenbaus, wihrend in Deutschland die Plastik des 13. Jahrhunderts auf-
fillig den Innenraum, zumindest die Portalvorhalle, bevorzugt. Von diesen Beobachtun-
gen ist auszugehen.

7 Wallrath (1953) 15.

& Paatz (1951) 7—12.
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h) Die Klugen und Térichten Jungfrauen, urspriinglich wahrscheinlich am Lett-
ner, jetzt am nordlichen Querhausportal des Magdeburger Domes, sowie die
dazugehorigen Figuren® (um 1260)

i) Die Verkiindigung im Regensburger Dom (um 1280)

k) Die Vorhallenskulpturen des Freiburger Miinsters (um 1285/90).

Miinster-Paderborn — Figuren am siidlichen Querhausportal in Strafburg

Wihrend am Paradiesesportal des Domes von Miinster die Figuren zwar als
Hochreliefs vor den glatten Winden der Vorhalle aufgereiht sind, aber ohne
eigentliche Konsolen noch sehr ihres Rahmens durch aufgesetzte Rundstiitzen
zwischen den Figuren und Maflwerkarkaden bzw. eine durchlaufende Reihe von
Baldachinen dariiber bediirfen, zeigt sich in der nur wenig spiteren Anlage von
Paderborn'® das Losldsen der Skulpturen aus dem architektonischen Verband
viel deutlicher. Die Gewindefiguren stehen frei vor der glatten Riickwand, auf
massiven Sockeln, nur durch die Konsolen und die Baldachine zum Portalsy-
stem zusammengeschlossen. In Straflburg zeigt sich diese Tendenz bei den Fi-
guren des Rex Justus, der Ecclesia und der Synagoge am siidlichen Querschiff-
portal: Sie stehen frei vor der glatten Wand auf Rundstiitzen mit michtigen
Kapitellen, welche die Skulpturen zu tragen haben, und unter Baldachinen.
Zwischen diese Wandfelder sind die Portale eingeschoben. Die Figuren von
Ecclesia und Synagoge nehmen iiber die ganze Portalbreite hinweg Bezug auf-
einander; die Ecclesia wendet sich hochaufgerichtet zur Synagoge hin, die wie
gebrochen den Kopf senkt und sich wegdreht. Wie A. Erler nachwies, befinden
sich Ecclesia und Synagoge geradezu in einem Streitgesprich, sie sind ,Gegner,
die soeben vor dem Weltenrichter und den Aposteln ihren Streit beendet ha-
ben* 11,

Es scheint, dafl die Aufstellung vor der Wand gleichzeitig eine aktive Bezie-
hung der Figuren untereinander bedingt. In Frankreich ist das Verhiltnis zwi-
schen Skulptur und Bau reziprok, die Figur ist notwendiger Bestandteil der
Architektur, sie ersetzt Architekturglieder. In Deutschland stehen die Figuren
mit Vorliebe vor der Wand, die gleichsam als Reflektor dient. Sich so von der
Wand absetzend, werden die Figuren untereinander in Zusammenhang ge-
bracht, sie werden — auch iiber grofle Entfernungen — miteinander verspannt,
so daf vor der Folie des Grundes die Figuren selbst sich ihren Platz am Ge-
samtbau zuweisen.

Figuren im Bamberger Dom

Dieses Bezugnehmen aufeinander bedingt eine Verstirkung der Geste und
eine eindeutige Gezieltheit der Figuren nach bestimmten Richtungen hin, so
dafl durch solche ,theatralischen® Effekte der Betrachter stets viel direkter an-
gesprochen wird als bei der franzdsischen Plastik des 13. Jahrhunderts. Ein Ver-
gleich der Reimser Heimsuchungsgruppe mit ihrem Bamberger Gegenstiick macht

? Bellmann (1963) 88 f.

10 Abbildungen der Portale bei B. Thomas, Die westfilischen Figurenportale in Miinster,
Paderborn und Minden, in: Westfalen 19 (1934) 1—95.

1 Erler (1954) 5.
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die grundsitzlichen Unterschiede besonders deutlich: In Reims sind die beiden
Frauen als Gewindefiguren zusammenkomponiert; sie drehen sich beide einan-
der zu, in zuriidkhaltender, gemessener Gebirde. Zu identifizieren sind die bei-
den Frauen aber nur an den Ké&pfen. In Bamberg waren die beiden Figuren
urspriinglich nicht unmittelbar nebeneinander aufgestellt, sondern in viel gro-
Rerer Entfernung, an den nérdlichen Stirnseiten der beiden ersten, Ostchor und
nordliches Seitenschiff trennenden Pfeiler; die Maria steht also noch am ur-
spriinglichen Platz, die Elisabeth befand sich vor dem Pfeiler links neben ihr 2,
Aber nicht allein der Abstand zwischen den Figuren erklirt den eigentlichen
Unterschied zwischen den beiden Gruppen. In Bamberg sind die Gestalten ge-
strafft, sie wirken hdher und schlanker als die Reimser, da die Unterkdrper
verlingert sind (man vergleiche das rechte Knie der beiden Marien!). Diese
Straffung dient der Konzentrierung auf Bewegungsrichtungen. Die Elisabeth
wendet sich in stirkster Betonung des Blickes und der Geste zu Maria hin; der
Betrachter, der vor ihr steht, wird unbedingt zu Maria weitergewiesen. Maria
selbst dagegen steht frontal; sie kann isoliert gesehen werden, als Gottesmut-
ter, der die Figur neben ihr vor allem zur ErhShung dient. Wenn so der Be-
trachter vor Maria steht, erweist sie sich als Mittelfigur einer Gruppe, die vél-
lig auf sie bezogen ist und deren dritte Figur der Betrachter selbst bildet. Es
scheint daher Wesentliches iibersehen zu sein, wenn Wilhelm Pinder bei der
deutschen Plastik des 13. Jahrhunderts vom ,Eigenrecht® der Statue spricht
und iiber die Bamberger Heimsuchung schreibt: Sie ,ist gar keine Gruppe, und
es ist sinnvoll, dafl die getrennten Figuren im Innenraum stehen und nicht
einmal in einer gemeinsamen Front®!. Auch Wolfgang Kleiminger iibernahm
diese Sehweise, wenn er sagt: ,Die redende Armgeste der (Reimser) Elisabeth
verschwindet in Bamberg, jede Frau steht fiir sich und schlieft sich nicht mehr
mit der Partnerin zu stiller seelischer Zwiesprache zusammen® *.

Wihrend aber in Reims die beiden Figuren, die fest in der Architektur ver-
ankert sind, sich zueinander neigen, so dafl der Betrachter in Distanz der
Gruppe gegeniibersteht, ist in Bamberg diese Beziehung gewandelt zu der
spannungsreichen Aktion, mit der Elisabeth auf Maria deutet und mit der der
Betrachter selbst frontal vor die Figur der Maria verwiesen wird. Wieder wurde
also das franzosische Verhiltnis zwischen Skulptur und Bau umgewandelt in
die sich vor der Folie der Wand abspielende Verselbstindigung der Figuren,
die nach ihrer Bedeutung (Maria steht am mittleren Pfeiler) ihren Platz einge-
nommen haben und deren Gestik sich erst in Verbindung mit dem Betrachter
als sinnvoll erweist.

Bei der Figur der Elisabeth sei ein Mittel hervorgehoben, das in der deut-
schen Plastik besonders betont zur Einordnung einer Figur im Raum und zu
ihrer Deutung eingesetzt wurde, nimlich der gerichtete Blick. Wilhelm Pinder
hatte darauf besonders hingewiesen®. Die Intensitit des Schauens erfiillt das
Gesicht der Elisabeth, so daff immer wieder vom visioniren Ausdruck die Rede
war und diese Blickrichtung zu Maria hin zur Deutung als Sibylle verleiten
konnte. Wie Jorg Traeger neuerdings iiberzeugend darlegte, konzentriert sich

12 Vgl. W. Viége, Die Bamberger Domstatuen, ihre Aufstellung und Deutung, in: Voge
(1958) 203 f. — Reitzenstein (1960) 18 f. — Traeger, Reiter (1970) 4.

13 Pinder (1933) 156.

14 Kleiminger (1948) 34.

15 V. Pinder, Der Bamberger Dom und seine Bildwerke (Berlin 1927) 74.
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auch beim ,Bamberger Reiter® die Bildaussage auf das gezielte Schauen der Fi-
gur: Die Identifizierung auf Kaiser Konstantin wird unter anderem ermoglicht
durch die Deutung dieses Blicks, der den Kaiser beim Erleben der Kreuzes-
vision zeigt1®.

Im Zusammenhang mit dieser Aufstellung vor der Wand ist einmal grund-
sitzlich zu briicksichtigen die Architektur dieser Bauwerke, in denen die Fi-
guren vor der Wand stehen, und das Verhiltnis dieser Architektur zur fran-
zosischen Gotik. Wihrend nimlich in Frankreich der Pfeiler lingst zum Triger
des Baues geworden ist und die Wand zwischen den Pfeilern nach Mdglichkeit
aufgelost wird, bleibt in Deutschland noch lange die Tendenz spiirbar, die
Wand méglichst als Kontinuum zu belassen. Gerade diese Anlagen des frithen
13. Jahrhunderts — Straflburg (Chor und Querhaus), Bamberg, Magdeburg —
betonen nach wie vor die massive Wand, in die Arkaden und Fensteréffnun-
gen wie eingeschnitten scheinen. Die Wandvorlagen gehoren oft nicht struktiv
zum Bau, sie wirken nachtriglich eingebracht, wie beispielsweise die als Wiirde-
form eingesetzten ottonischen Siulen im Magdeburger Domchor .

So muf in Deutschland die franzdsisch beeinflufite Plastik vor der Folie ei-
ner noch ,romanischen® Architektur erscheinen. Die eigentliche Leistung der
Bildhauer liegt darin, daf die Figuren sich nicht nur im Raum behaupten,
sondern daf} sie sich anschicken, den Raum zu verwandeln. Die rhythmische
Spannung, mit der in Frankreich die Pfeiler durch Arkadenbdgen (und das Ge-
wolbe) zusammengebunden werden, wird in Deutschland nicht von der Archi-
tektur, sondern zunichst von der Skulptur iibernommen: Die Figuren treten
iiber grofle Entfernungen gezielt in Beziehung zueinander, — und diese Span-
nung von Figur zu Figur erfiillt den Raum. Es sind die Skulpturen, die im
Straflburger siidlichen Querhaus den Raum beherrschen, die — iiberspitzt for-
muliert — den Bamberger Dom sozusagen zur gotischen Kathedrale machen!*®

Figuren im Naumburger Dom

Etwas anders wird das Verhiltnis bei spiteren Anlagen. Beim Stifterchor
des Domes von Naumburg wird seit jeher betont, dafl die Figuren nicht ,De-
koration®, sondern Teile des Aufbaus seien: Angeblich entsteht hier der Ein-
druck, ,dafl diese Statuen als Idee vor dem Raum da waren, der Raum also
um ihretwillen entstand“®®. — ,Ja es ist, als ob in diesen Siulen . .. die
menschliche Gestalt schon beschlossen ruht“®. — _Nihme man die Statuen
aus dem Verbande, so wiirden Locher, nicht nur leere Stellen in der Architek-
tur entstehen“®, Solche Formulierungen miissen bedenklich stimmen. Zwar
zeigen sich in Naumburg Figuren und umgebender Raum in seltenem Einklang;
die Bildwerke waren von Anfang an geplant, eine Identitit von Bildhauer und
Baumeister erscheint durchaus méglich. Grundsitzlich sind aber Figur und Ar-

16 Traeger, Reiter (1970) 5—8.

17 Goez (1966) 101—106.

18 Diese Uberlegungen zum Verhiltnis von Architektur und Plastik entstanden in Zu-
sammenarbeit mit Heinz Jiirgen Sauermost.

* W. Pinder, Der Naumburger Dom und seine Bildwerke (Berlin 51935) 24.

* H.Kiias, Die Naumburger Werkstatt (Berlin 1937) 127.

*! H. Giesau, zitiert nach Kleiminger (1948) 43.
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chitektur nicht in einem reziproken Verhiltnis aufeinander angewiesen. Die
Skulpturen ersetzen keine Bauglieder, sondern sie sind vor sie gestellt. Wo
Paare auftreten — Hermann und Reglindis, Ekkehard und Uta — ist der mitt-
lere Dienst zwischen den Figuren wie nachtriglich abgeschnitten, um den Ge-
stalten Platz zu machen. Die Baldachine stehen wie die Figuren im Verband
mit den Diensten. Wiren jedoch die Figuren und die Baldachine entfernt und
die Dienste glatt durchgezogen, wiirde man den Raum nicht als Fragment emp-
finden. Wie unabhingig der Bau im Grund von den Bildwerken ist, zeigen die
Figuren von Gepa und Konrad, die nicht vor Diensten, sondern vor der Wand
aufgestellt sind. Bisher suchte man diese ,Unregelmifligkeit® mit einer Plan-
inderung zu erkliren. Das war aber nur von der alten Auffassung her ver-
stindlich, die in den Figuren ausschliefilich die Stifter der Kirche sah. In Wirk-
lichkeit aber stehen die Figuren des Westchors als Ersatz fiir die verlorenen
Grabmiler jener Personen, die in der alten Marienstiftskirche bestattet waren,
deren Platz der neue Westchor einnahm. Die iiberzeugenden Argumente Ernst
Schuberts® weisen auf eine doppelte Funktion des Westchors: als Kirchenraum
fiir die Stiftsherren und als Gedichtnisraum fiir die hier bestatteten Stifter,
wobei die verschiedenen Funktionen einmal in der Architektur, zum anderen
in der figiirlichen Ausstattung deutlich werden. Die Anzahl der darzustellen-
den Personen stand jedenfalls von vorneherein fest, so dafl von einer Plan-
inderung keine Rede sein kann.

Wie oft in der deutschen Plastik des 13. Jahrhunderts, schaffen in Naum-
burg die Figuren erst mit ithrem Erscheinen ihren Sinnbezug im Raum, unter-
einander und zum Betrachter. Von ihrem Aufstellungsort aus miissen die Bild-
werke selbst ihr Verhiltnis zum Gesamtraum erkennbar werden lassen. Dafiir
kénnen die Figuren aber in ihrem einseitigen Verhiltnis zur Riickwand als
Folie so intensiv die Wirkung des Raums bestimmen, dafl es nachtriglich er-
scheint, als wire der Raum auf die Skulptur hin bezogen — ein Eindruck, der
bei der Wirkung der geschlossensten Anlagen dieser Art, dem Straflburger Welt-
gerichtspfeiler und dem Westchor in Naumburg, durchaus verstindlich ist.

In Naumburg ist diese hohe Bedeutung der Figur sogar noch weiter getrie-
ben: Die Bildwerke treten in ihrer alten, von Bamberg her bekannten Funk-
tion so beherrschend auf, dafl der Chorraum, der nun selbst gotisch ist, von den
Figuren in seiner Wirkung zuriickgedringt wurde. Bei der Aufstellung der
Stifterpaare wurden die Dienste beschnitten, die Architektur zugunsten der
Skulptur fragmentiert. Die Figur liflt also in ihrem an der romanischen Archi-
tektur entwickelten Aufstellungsmodus nicht zu, dafl der Raum sich ganz im
Sinne der franzdsischen Gotik entwickeln kann. Wenn es vorher der Plastik
gelang, den Raum mit ,gotischer Spannung zu erfiillen, tritt nun, nachdem
der Raum selbst gotisch geworden ist, die Figur in Konkurrenz zur Architek-
tur: Beide haben ihre Funktion, die nicht gegenseitig bedingt ist.

Véllig frei konnte daher die deutsche Plastik dieser Zeit an jedem beliebigen
Ort im Kirchenraum erscheinen; sie war an kein festes Programm gebunden
und ermdglichte eine vom individuellen Auftraggeber abhingige Freiheit der
Planung, die so selbstindig war, daff kein Programm mit dem anderen ver-
gleichbar ist.

22 Schubert (1965) bes. 40 f. — Auflerdem derselbe, Der Naumburger Dom (Berlin 1968)
32—35, 244—252.
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Auch in Naumburg sind die Figuren direkt auf den Betrachter hin bezogen,
einmal im Stifterchor, wo die Gestalten sich auf einen festen Betrachterstand-
punkt beim Lettnereingang ausrichten®, zum anderen bei der Kreuzigungs-
gruppe am Lettnereingang, worauf schon Jantzen hingewiesen hatte®. Die
trauernde Maria wendet sich direkt dem Betrachter zu und zeigt mit der Hand
auf Christus. Ebenso blickt Johannes, Anteilnahme fordernd, den Beschauer an.
Die Assistenzfiguren der Kreuzigungsgruppe nehmen so eine Mittlerrolle ein
zwischen dem Betrachter und Christus, so dafl der Beschauer auf neue Weise
wieder in eine Art szenischen Ablauf eingebunden wird. Bei der Regensburger
Verkiindigung schliefilich wird dieses Prinzip zur letzten Konsequenz getrie-
ben, indem hier der Betrachter selbst Mittler zwischen zwei Figuren wird und
erst durch sein Auftreten die Existenz der Bildwerke als Gruppe ermdglicht®,

Die Figuren im Dom von Meiflen

Auch die von Naumburg abhingigen Figuren im Dom zu Meiflen sind auf
den Betrachter ausgerichtet. Von den Bildwerken im Chor sind Johannes Ev.
zu nennen, der auf das offene Buch deutet und den Beschauer auf sein Evan-
gelium aufmerksam macht, sowie der hl. Donatus, der mit intensivem Blick
und mit erhobener Hand eindringlich den Betrachter zu mahnen scheint. In
der Achteckkapelle deutet Johannes d. T. mit der Hand auf das Lamm, das er
in der Hand hilt, dariiber hinaus scheint er auch auf die Figur der Mutter-
gottes neben ihm zu deuten.

Damit ist aber die Frage der urspriinglichen Aufstellung der Meiflener Fi-
guren angeschnitten, deren Beantwortung zeigt, wie sehr die iltere Literatur
die Funktion der deutschen Plastik von der franzdsischen her sah. Seit Corne-
lius Gurlitt®® wurde allgemein angenommen, dafl die sieben Figuren im Chor
und im Achteckbau des Domes urspriinglich zu einer Portalanlage gehdrt hit-
ten. Lediglich August Schmarsow hielt die heutige Aufstellung fiir urspriing-
lich®. Die weitere Forschung beschrinkte sich darauf, die mégliche Verteilung
der Figuren in einer Portalanlage zu rekonstruieren, wobei nach den sich wi-
dersprechenden Ergebnissen von Gurlitt, Herbert Kiias*, Hermann Giesau®,
Hermann Beenken® und Richard Hamann-MacLean ® alle Méglichkeiten durch-

2 W, Hiitt u. a., Der Naumburger Dom. Architektur und Plastik (Dresden 1956) 75 f.

* Jantzen (1925) 260. — Kleiminger (1948) 48—50.

% ¢, S. 182 £

2 C, Gurlitt, Beschreibende Darstellung der ilteren Bau- und Kunstdenkmiler in
Sachsen, Bd. 40: Meiflen, Burgberg (Dresden 1919) 59.

27 Bis auf die Verteilung der Figuren im Chor; Schmarsow glaubte, das Kaiserpaar wie
Johannes Ev. und Donatus seien sich jeweils gegeniibergestanden; s. A. Schmarsow, Die alt-
sichsische Bildnerschule im 13. Jahrhundert, in: Pan II (1896) 158.

28 H. Kiias, Die Naumburger Werkstatt (Berlin 1937) 1—102, fotografische Rekon-
struktion Tfl. 3. — H. Kiias, Statuenzyklus am Portal oder im Innenraum?, in: Forschun-
gen und Fortschritte 31 (1957) 87—93 (die dort widerlegten Theorien Ilse Zanders einer
urspriinglichen Aufstellung aller sieben Figuren in der Achteckkapelle konnen hier aufler
acht bleiben).

2 H, Giesau, Die Meifiner Bildwerke. Ein Beitrag zur Kunst des Naumburger Meisters
(Burg 1936) 16 f.

30 H, Beenken, Der Meister von Naumburg (Berlin 1939) 148 f.
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geprobt wurden, ohne dafl eine Ldsung iiberzeugen konnte. Wihrend Ernst-
Heinz Lemper ® noch an diesen Portalzusammenhang glaubte, bezweifeln neuer-
dings Edgar Lehmann und Ernst Schubert3 mit Recht alle diese Portaltheo-
rien aufs hichste. In ihrer sorgfiltigen Untersuchung weisen sie vor allem nach,
dafl die Konsolen an den Chorwinden nicht nachtriglich eingesetzt sind, wie
seit Gurlitt allgemein behauptet wurde, sondern im Verband mit dem Mauer-
werk stehen®. Die Figuren sind auch nicht etwa alle gleich grof}, sondern dif-
ferieren in ihren Maflen bis zu 26 cm®, so daff man sich die Skulpturen
noch weniger an einem Portal vorstellen kann®, Auch erscheint die Aufstel-
lung der vier Figuren im Chor formal und ikonographisch sinnvoll: Dargestellt
sind Kaiser Otto und seine Gemahlin, die Stifter des Domes, und auf der an-
deren Seite die Heiligen Donatus und Johannes Ev., die Patrone des Domes, —
also die Figuren, die man von vorneherein hier erwartet hitte. Auch die An-
bringung der Figuren vor den Mauerflichen dieses Chorzwischenjochs erscheint
vollig gegliickt. Ebenso sind die drei Figuren in der Achteckkapelle iiberzeu-
gend und in entsprechender Proportion zu den rahmenden Architekturgliedern
eingefiigt (bezeichnenderweise konnte hier auf Baldachine verzichtet werden).
Auch die Verbindung der Figuren untereinander lifit sich ikonographisch sinn-
voll erkliren®. Die beiden seitlichen Skulpturen sind nimlich ausschlieflich
auf die zentrale Figur der Muttergottes mit Kind hin bezogen. Johannes d. T.
wendet sich mit seinem Gesicht dem Betrachter zu. Mit den beiden ausgestreck-
ten Fingern seiner Linken weist er auf das Lamm Gottes, das auf der Scheibe
dargestellt ist; gleichzeitig deutet er aber weiter — iiber das Lamm hinaus —
zu Maria, die gleichfalls das ,Lamm Gottes“, eben Christus, auf der Hand
trigt. Die Figur auf der anderen Seite ist weder als Diakon noch als Zacharias
zu deuten, sondern ausschlieflich als Engel®®, der das Weihrauchfal zur Mut-
tergottesstatue hin schwenkt und so nicht nur durch Blickrichtung und Kopf-
haltung, sondern in seiner ganzen Aktion Maria und das Kind verehrt. Das
Jesukind scheint diese Huldigung direkt anzunehmen, es wendet sich dem Engel
entgegen. Die Gruppe der drei Figuren schliefit sich also ebenfalls zu einem ge-
schlossenen Programm zusammen, so daf} die Theorie einer urspriinglichen Por-
talanlage als unnétig und auch sinnlos endgiiltig zuriickgewiesen werden kann®.

3 R.Hamann-MacLean, Die Rekonstruktion der Meiflener Marienpforte. Beitrige zum
Problem des Naumburger Meisters I, in: Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft 14
(1949) 57—92.

3 E.-H. Lemper, Der Dom zu Meiflen. Das christliche Denkmal H. 23/24 (Berlin 41967),
18 f.

33 E. Lehmann und E. Schubert (1968) 83—96.

3¢ Lehmann-Schubert (1968) 86.

35 Kaiserin 2,11 m — Johannes d.T. 1,85 m.

36 T ehmann-Schubert (1968) 92.

3 Es verwundert, warum auch Edgar Lehmann und Ernst Schubert die Frage nach der
verbindlichen Tkonographie dieser Figuren nicht zu lsen versuchten: Lehmann-Schubert
(1968) 95.

3 Die nackten Fiifle und das jugendliche Gesicht verbieten die Identifizierung mit
Zacharias, die Gewandung die auf einen Diakon. Als Engel war die Figur auch von
Schmarsow, Peter Metz und Hamann-MacLean gedeutet worden, von den beiden letzteren
aber im Portalzusammenhang: siehe Schmarsow, in: Pan II (1896) 158 — Hamann-
MacLean, in: Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft 14 (1949) 82.

 Die neuerdings vorgebrachte Deutung der Engelsfigur als Stephanus durch Paul Liebe
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Die Figuren im Dom von Magdeburg

Bezeichnend fiir diese Tendenz, Skulpturen seit dem friithen 13. Jahrhundert
vorwiegend im Innenraum aufzustellen, ist auch die Reihe der Chorfiguren im
Magdeburger Dom. Diese sechs iiberlebensgroflen Heiligenstatuen waren ur-
spriinglich zusammen mit den kleinen Reliefs, die an den Chorwinden ver-
mauert sind, fiir ein grofles Figurenportal vorgesehen, das Goldschmidt iiber-
zeugend rekonstruierte. Bereits um 1220/30 erfolgte jedoch eine Planinderung,
nach der die Figuren bewuflt iiber den ottonischen Siulen, die man aus dem
Vorgingerbau iibernommen hatte, angebracht wurden. Hier wurden also Ge-
windestatuen, die offensichtlich fiir den Auflenbau vorgesehen waren, nach in-
nen genommen und vor den Wandflichen zwischen den Arkaden der Chor-
empore aufgestellt 4,

Umgekehrt stellte sich wie fiir Meiflen neuerdings auch fiir Magdeburg her-
aus, dafl die spiter (um 1260) entstandene Reihe der Klugen und Térichten
Jungfrauen, die im 14. Jahrhundert an das nérdliche Querhausportal des Domes
versetzt wurde, urspriinglich keineswegs fiir ein Portal geplant war, sondern
vor einer Wand aufgestellt gewesen sein muff, wie Fritz Bellmann iiberzeugend
darlegte®. Als einzige Rekonstruktionsmdglichkeit verwies Bellmann wieder-
um auf den Innenraum, nimlich auf den Lettner, was durch den Vergleich mit
ehemaligen Lettneranlagen in Paderborn und Hamburg®® sehr wahrscheinlich
sein diirfte. Auch die anderen Figuren im Magdeburger Dom — Mauritius, Ka-
tharina, Verkiindigungsgruppe, Ecclesia und Synagoge, ebenso die beiden ge-
kronten Sitzfiguren ,sponsus et sponsa“ — lieen sich in einer solchen Lettner-
anlage iiberzeugend unterbringen®. Stellt man sich nun nach den Abbildungs-
tafeln bei Paatz* die Klugen und Térichten Jungfrauen nicht als Portalfigu-

entbehrt jeder Grundlage. Vor allem ist das Gewand der Figur keinesfalls eine Dalmatika,
wie Liebe behauptet, so dafl die Benennung unbegriindet bleibt. Ebenso ist der Aufstel-
lungsvorschlag Liebes zuriickzuweisen, der die drei Figuren urspriinglich an der Lettner-
vorderseite aufgestellt vermutet. Es widerspricht jeder Vorstellung von der Bedeutung des
Lettners, wenn Liebe glaubt, an Stelle des Lettneraltares habe urspriinglich die Mutter-
gottesfigur ihren Platz gefunden; s. P. Liebe, Kleine Geschichte des Domes, in: P. Liebe -
H. Klemm, Meiflen. Der Dom und seine Geschichte (Berlin 21971) 26—28.

4 Vgl. dazu Gotz (1966) mit den ilteren Literaturangaben. Dafl die Figuren nicht dhn-
liche raumiibergreifende Beziehungen aufnehmen wie in Straflburg und Bamberg, erklirt
sich aus dieser Portalplanung; die Magdeburger Figuren konnten so die beabsichtigte Wir-
kung nicht voll erreichen. — Hinzuweisen ist hier auch auf den wohl um 1270/80 anzu-
setzenden Statuenzyklus der Stiftskirche St. Peter zu Wimpfen im Tal, wo Figuren sowohl
am Auflenbau, bei der Siidportalanlage, wie im Innenraum erscheinen, und zwar im Chor,
an den Hauptdiensten und an den beiden stlichen Vierungspfeilern. Hier miissen eben-
falls Planinderungen erfolgt sein; z.B. findet man von einer Gruppe der Anbetung der
Konige die Muttergottes und einen Konig im Chor, einen weiteren Konig dagegen in den
Arkaden iiber dem Siidportal. Eine Klirung dieser Zusammenhinge wire dringend nétig;
jedenfalls ist die Aufstellung der Figuren im Chor bemerkenswert. Vgl. E. Schweitzer,
Die Stifskirche St. Peter zu Wimpfen im Tal. Thre gotische Bauentwicklung und ihr plasti-
scher Schmudk, Straflburg 1929.

#t Bellmann (1963) 87—89.

42 Bellmann (1963) 94 f.

4 Bellmann (1963) 96—103.

44 Paatz (1925).
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ren vor, sondern vor einer Wandfliche, zeigt sich ganz deutlich, dafi die Ge-
stalten zu zwei Fiinfergruppen zusammenkomponiert sind. Nur die Jungfrauen
K 4 und K5 miissen fiir die heutige Aufstellung vertauscht worden sein. Ur-
spriinglich erschienen die Figuren in zwei entsprechenden Reihen, bei denen
die zu duflerst stehenden Jungfrauen sich jeweils zur Mitte hindrehten und so
die Gestalten als Gruppe untereinander Beziehung aufnahmen %.

Ungeklirt ist dabei der Aufstellungsort der grofleren Figuren am Lettner®.
Es fillt jedoch auf, dafl sie alle paarweise auftreten: Verkiindigung, Ecclesia
und Synagoge, Katharina und Mauritius. Damit stellt sich heraus, dafl von allen
behandelten Skulpturen keine als Einzelfigur erscheint. Der Bamberger Reiter
— Konstantin — hatte als Gegenstiick eine weitere Reiterfigur — Silvester —,
die zumindest geplant war*. Der hl. Dionysius in Bamberg trat nicht als Ein-
zelfigur auf, sondern in einer Szene: Ein Engel iiberreichte ihm die Mirtyrer-
krone. Die Reihe lif8t sich fortsetzen: Am Adamsportal des Bamberger Domes
befinden sich dreimal zwei Paare: Heinrich und Kunigunde, Adam und Eva,
Petrus und Stephan. Die vier Skulpturen an den Seitenwinden des Paradieses
des Domes von Miinster, die méoglicherweise erst in nachmittelalterlicher Zeit
hier vereinigt wurden, stellen ebenfalls keine Einzelfiguren dar, sondern ent-
stammen verschiedenen Gruppen (Magdalena gehért vielleicht zu einer Dar-
stellung der Frauen am Grabe, Dietrich und der sog. Gottfried gehéren in einen
Dedikationszusammenhang; fiir den hl. Laurentius ist der Bezug ungeklirt)*.
Die Liebespaare vom Haus in der Korbgasse in Mainz®, die auch deutlich Be-
zug zum Betrachter nehmen, erscheinen als zwei Paare. In den Chorschranken-
reliefs des Bamberger Domes stehen immer zwei Figuren in Dialog miteinander.
Wenn Heilige einzeln dargestellt werden, dann auch nur in narrativen Zusam-
menhingen: Der hl. Michael der Bamberger Chorschrankenreliefs kimpft mit
dem Teufel. Der hl. Martin des Bassenheimer Reliefs wendet sich anteilneh-
mend dem Bettler zu. Es ist bezeichnend fiir diese spezifische Eigenart in der
deutschen Plastik des 13. Jahrhunderts, daff bei der Reiterfigur des hl. Martin
im Regensburger Dom, die zu Beginn des 14. Jahrhunderts entstanden ist®,
der Bettler in seiner Bedeutung wieder zum Attribut reduziert wurde; der
Heilige sieht ihn gar nicht an.

4 Noch nicht geklire ist die abweichende Sockelgestaltung bei den Jungfrauen K 2 und
T 2, die auch urspriinglich nicht auf Sockeln standen, sondern auf Laubwerkkonsolen.
Dabei ist die heutige Gestaltung, bei der die Blitter dem Siulenschaft hinter der Figur
entwachsen, so iiberzeugend, dafl gefragt werden mufl, ob diese Figuren nicht von Anfang
an vor einem Dienst geplant waren. Dies wire ja auch an einem Lettner mdglich gewesen,
wenn die Pfeiler der Lettnerarkaden sich nach oben in Diensten fortsetzten, so dafl zwei
Figuren eben vor diesen Diensten angebracht werden mufiten. Das sei nur als Hypothese
angemerkt, solange die Figuren selbst nicht daraufhin untersucht sind.

46 Vgl. Anm. 507.

47 Traeger, Zweiter Reiter (1970) 62—77.

48 Vgl. Sauerlinder (1966) 296 f.

4% Wohl um die Wende zum 14. Jahrhundert entstanden. Mainz, Mittelrheinisches Lan-
desmuseum; siehe Ausstellungskatalog ,Mittelalterliche Werke aus dem Mainzer Raum®
(Mainz 1959) 42, Nr.112, dort irrig datiert. — R.Hamann - MacLean, Das ikonogra-
phische Problem der ,Friedberger Jungfrau®, in: Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissen-
schaft 10 (1937) 70, Abb. 52 und 53.

% KD Oberpfalz H. XXII, Stadt Regensburg Bd. I, 114, Abb.52.
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Die Vorballenskulptur des Freiburger Miinsters

Dieses dialogische Grundprinzip der deutschen Plastik des 13, Jahrhunderts
zeigt sich auch bei den Skulpturen in der Vorhalle des Freiburger Miinsters.
Die vor den Winden der Vorhalle und am Gewinde des Hauptportals ange-
brachten Figuren haben als Zyklus die verschiedensten Deutungsversuche er-
fahren. Dabei scheint Carl Schnaase, der sich 1850 als erster mit der Frage nach
einem Gesamtprogramm beschiftigte®, bereits das Grundprinzip erkannt zu
haben, was spiter immer weniger beachtet wurde. Nach Schnaase sind nim-
lich die Figuren an den Winden gegensitzlich zueinander gestellt, und zwar
zeige die linke Seite mit Christus, den Klugen Jungfrauen und den Figuren
aus dem Alten und Neuen Testament die Verheiflung, die rechte Seite mit den
Torichten Jungfrauen und den artes liberales dagegen die Weltlichkeit. Die
Jungfrau Maria am Trumeau sei dabei die Mittlerin, auf die das Programm
ausgerichtet ist. Da verschiedene Figuren in der heutigen Aufstellung aber dem
Prinzip der Gegeniiberstellung widersprechen, kam Schnaase zu der Vermu-
tung, daf vielleicht ,bei einer Reparatur einzelne dieser Gestalten vertauscht®
worden seien ®. Der Verfasser versuchte an anderer Stelle, diese Uberlegungen
weiterzuverfolgen und das urspriingliche ikonologische Programm der Skulp-
turen zu rekonstruieren®. In diesem Zusammenhang ist nur wichtig, daff die
Aufteilung der beiden Seiten in Vertreter der Verheilung und der Weltlich-
keit tatsichlich konsequent durchgefithrt worden war. Bei der urspriinglichen
Freiburger Figurenanordnung stand der Betrachter in der Vorhalle stets zwi-
schen diesen beiden Welten. Es wurde ihm deutlich gemacht, dafl er sich zu
entscheiden hatte. Er war eingespannt zwischen die einzelnen Figuren und
Gruppen, die sich jeweils gegeniiberstanden, und mufite sich den Antithesen
stellen. In der Beziehung auf den Betrachter war hier eine Geschlossenheit er-
reicht, die — wenn auch in ganz anderer Intention — iiber die Aufstellung der
Regensburger Verkiindigung noch hinausging. Wer in Freiburg durch das West-
portal das Miinster betreten wollte, mufite erst zwischen diesen beiden Figuren-
reihen durchschreiten und war so dem Spannungsfeld ausgeliefert, das durch
die direkte Gegeniiberstellung von Figur zu Figur den Raum erfiillte®.

Wihrend des 13. Jahrhunderts wird so in der deutschen Steinplastik die
Einzelfigur vermieden, das Erzihlerische und Belehrende auffallend betont. Die
Figuren stehen stets in einem szenischen Ablauf, der sie — auch iiber griflere
Entfernungen — untereinander und mit dem Betrachter verbindet. Dieser
raumiiberspannende Bezug unter stindiger Beriicksichtigung des Betrachters be-

51 C. Schnaase, Geschichte der bildenden Kiinste Bd. IV, Geschichte der bildenden Kiinste
im Mittelalter Bd. II, Die romanische Kunst (Diisseldorf 21871) 291—295.

52 Schnaase (*1871) 293 Anm. 3.

5 A.Hubel, Das urspriingliche Programm der Skulpturen in der Vorhalle des Freiburger
Miinsters, erscheint demnichst in: Jahrbuch der Staatlichen Kunstsammlungen in Baden-
Wiirttemberg XI (1974).

54 Trotz der Geschlossenheit dieser Anlage mufl eine Planinderung angenommen wer-
den, die aber relativ friih erfolgte. Die Sockel unter den Gewindefiguren zeigen Apostel-
und Heiligenszenen, die mit den Gestalten dariiber iiberhaupt keinen Zusammenhang ha-
ben. Nach der Ausfihrung dieser Sockelzone (einschlieflich der Nolite- und Vigilate-
Engel) muff dann das heutige Programm beschlossen worden sein, das — nach lingerer
Pause — in einem Zug verwirklicht wurde.
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griindet die Neigung zum Pathos und zur Dramatisierung der dargestellten
Szene, — was der franzosischen Plastik meist fremd ist. Da die deutsche Pla-
stik aber zunichst nicht als Bauglied innerhalb der Architektur vorausgesetzt
ist, mufite sie diese neuen Zusammenhinge selbst schaffen, um sich gleichsam
nachtriglich innerhalb des Raums zu verankern.

Voraussetzungen in Frankreich

In Frankreich sind dhnliche Tendenzen kaum zu finden. Lediglich in Reims
und der davon abhingigen Plastik gibt es vereinzelt Bestrebungen, die Gestal-
ten zu Gruppen zusammenzuschlieflen, nicht nur am Gewinde, sondern auch
iiber gréflere Entfernungen, z.B. bei den Figuren in den Strebepfeilertaber-
nakeln am Rosengeschof) der Reimser Westfassade, wo die Gestalten von Maria
Magdalena und Petrus, die Figuren Christi und der Jiinger von Emmaus, so-
wie der Auferstandene und der Ungliubige Thomas sich jeweils zu Gruppen
zusammenschlieBen. Die Verbindung geht aber nicht konsequent: Zur Gruppe
Magdalena-Petrus gehort auch Johannes, der aber im nérdlichen Tabernakel
steht, zur Gruppe Christus-Thomas gehort Petrus, der an der Siidflanke zu
finden ist®. Dies ist wieder typisch fiir das franzdsische Verhiltnis zwischen
Skulptur und Bau: Die Figuren l8sen sich niemals aus dem Verband der Archi-
tektur; die Verbindung einzelner Figuren untereinander kann zwar erfolgen,
sie ist aber keinesfalls notwendig und wird nie konsequent betrieben. Bei klei-
neren Darstellungen, vor allem Archivoltenfiguren, scheint auch manchmal der
Betrachter angesprochen (am deutlichsten in den von Reims abhingigen Archi-
volten des siidlichen Querhausportals von Notre-Dame in Paris). Es ist bezeich-
nend, dafl gerade diese in Reims spiirbaren Ansitze, die in Frankreich selbst
wenig Wirkung zeigten, in der deutschen Plastik grofite Bedeutung bekommen.
Uberhaupt scheint bemerkenswert, dal mit Ausnahme der frithen StraRburger
Skulpturen die deutsche Plastik des 13. Jahrhunderts fast nur von Reims her
beeinfluft worden ist, — und auch dabei nur von ganz bestimmten Gruppen.
Fiir Bamberg mafigeblich waren weniger die grofien Gewindefiguren in Reims
— nicht einmal bei der Heimsuchungsgruppe® — als vielmehr die Figuren in
den Tabernakeln des Rosengeschofies der Nord- und Siidquerhausfassaden, die
Archivoltenfiguren um die Nord- und Siidrose, sowie die sog. Kopfkonsolen.
Fiir Naumburg hat Richard Hamann-MacLean auf eine kleine Tiirsturz-Trage-
figur in Noyon verwiesen®, wie Charles Seymour aber zeigte, sind die Figu-
ren in Noyon ihrerseits von Reims abhingig, wihrend die Naumburger Bild-
werke selbst wohl ebenfalls ohne Noyon auf Reims zuriickzufiihren sind, vor
allem auf die Figuren vom Tiirsturz des rechten Westportals®. Die Magde-

8 Vgl. Sauerlinder (1970) 161.

% Von den Reimser Gewindefiguren wurde in Bamberg nur der allgemeine Vorwurf
iibernommen; die stilistischen Einzelheiten der Bamberger Gruppe weisen dagegen auf die
genannten Figuren in den Obergeschofien der Reimser Querhausfassaden; vgl. Sauerlin-
der (1964) 290 f., Abb.3a und b.

% R.Hamann - MacLean, Der Naumburger Meister in Noyon, in: Zeitschrift des deut-
schen Vereins fiir Kunstwissenschaft 2 (1935) 424—429.

% Ch. Seymour, XIII Century Sculpture at Noyon and the Development of the Gothic
Caryatid, in: Gazette des Beaux-Arts 6th S., Vol. 26 (1944) 166—170 und 180 f.
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burger Klugen und Torichten Jungfrauen leiten sich, wie Fritz Bellmann zeigte,
von den inneren Tiirpfostenreliefs des rechten Westportals der Reimser Kathe-
drale ab (Tugenden und Laster)®. Die Bildwerke des Erminoldmeisters sind
beeinfluft von den Archivoltenfiguren an den Westportalen der Reimser Ka-
thedrale und am siidlichen Querhausportal von Notre-Dame in Paris®. Unter
den franzdsischen Vorbildern findet man also vor allem kleine Figuren oder
Bildwerke, die sehr weit vom Betrachter entfernt sind. Figuren kleinen For-
mats sind naturgemifl immer freier und bewegter gestaltet als monumentale
Skulpturen, was seit dem Konigsportal in Chartres nachzuweisen ist. Auch
Bildwerke, die auf grofle Distanz erkannt werden sollen, erhalten oft eine aus-
geprigtere Gestik, damit sie unterscheidbar bleiben. Wie die Beziehung der Fi-
guren untereinander wurde aber gerade diese betonte Aktion richtungsweisend
fiir die deutsche Plastik. Die vor allem in Reims anklingende Heftigkeit der
Bewegungen, die auf weite Entfernungen wirksam bleiben, wurde in der deut-
schen Plastik iiberall — auch bei nahem Betrachtungsabstand — aufgenommen,
so dafl die Gestik im Vergleich mit franzdsischen Gewindefiguren iibertrieben
wirkt. Am deutlichsten wird dies in den Gesichtern: Die in Deutschland oft zu
treffende Betonung der Mimik, die das Gesicht bis zur Grimasse verzerrt®,
findet sich in Frankreich eigentlich nur in den soeben beschriebenen Zusam-
menhingen, am eindrucksvollsten bei den Reimser Archivoltenfiguren um die
Nord- und Siidrose und bei den beriihmten Kopfkonsolen. Der Neigung der
deutschen Plastik zur Dramatisierung der szenischen Darstellung und zur Ein-
beziehung des Betrachters, also zu spezifisch theatralischen Ausdrucksformen,
entsprachen die genannten franzdsischen Vorbilder sicher am meisten.

Die Begriindung fiir diese eigenartigen formalen Zusammenhinge ergibt sich aus
den oben genannten Bedingungen, welche die deutsche Plastik erfiillen mufte.
Die Idee zur monumentalen Darstellung nahm die deutsche Skulptur zwar von
der franzdsischen Gewindefigur, die Forderung nach raumiiberspannenden Be-
ziigen, die von den architektonischen Gegebenheiten her geleistet werden muf}-
ten, verlangte aber eine viel intensivere Betonung der Mimik und Gestik, wie
sie in Frankreich nur bei der Kleinplastik und manchmal bei weit entfernten
Figuren anzutreffen war.

Grabplastik

Eine Ausnahme miissen dabei die Grabmiler bilden, die zwangsliufig isoliert
erscheinen. Man trifft aber sogar hier Tendenzen, die das Szenische zu beto-
nen suchen, z.B. das Grabmal Siegfrieds IIl. von Eppstein im Mainzer Dom
(um 1250)®, wo der Erzbischof in betonter Geste den beiden Konigen die
Krone aufsetzt. Im Naumburger Westchor treten die Grabfiguren der Stifter

8 Bellmann (1963) 105; vgl. Sauerlinder (1970) Tfl.221. — Vitry, Reims, Tome I,
pl. LXV.

60 g S.106—111.

8t Z.B. das Tympanon des Bamberger Fiirstenportals, der Bamberger Dionysiusengel,
die Elisabeth der Bamberger Heimsuchung, die Naumburger Assistenzfiguren der Kreu-
zigung, die Magdeburger Klugen und Torichten Jungfrauen, der Engel der Regensburger
Verkiindigung, die Reliefszenen vom Mainzer und Naumburger Lettner.

62 Panofsky (1924) Tfl. 85.
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untereinander in so lebendige Beziehung, daff die Bedeutung der Bildwerke als
Grabplastik lange nicht erkannt war. Hier sind die Figuren gleichsam von der
Grabplatte geldst und szenisch in die Architektur eingegliedert, — die kiihnste
Leistung, welche die deutsche Plastik in der Realisierung ihrer Bestrebungen
erreichen konnte. Das Priifeninger Hochgrab des seligen Erminold schlieflich
zeigt den Versuch, den traditionellen Grabmalstyp der Tumba in Beziehung
zum Betrachter zu setzen, damit auch hier eine Isolation des Bildwerks ver-
mieden werden konnte®,

Marienfiguren

Bewuflt wurden bisher die Figuren der Maria mit Kind ausgespart. Diese
Bildwerke treten zwar meist einzeln auf, sind aber keineswegs als Einzelfigu-
ren zu sehen, denn hier ist grofiter Wert auf die Beziehung zwischen Mutter
und Kind gelegt. Solche Skulpturen sind Darstellungen des mannigfachen Dia-
logs zwischen dem Jesukind und Maria. Urbild ist dafiir der byzantinische Ty-
pus der Eléusa oder Glykophilusa, wie beispielsweise bei der Figur von St. Ma-
ria im Kapitol in Kln (2. Hilfte 12. Jahrhundert) ®: Das Kind umschlingt Maria
und schmiegt seinen Kopf eng an ihr Haupt, das sich dem Kind zuneigt. Ebenso
ist bei der sog. Marmormadonna im nordlichen Querschiff des Magdeburger
Domes (1. Hilfte 13. Jahrhundert)® das Kind herzlich der Mutter verbunden.
Bei der Maria vom Trumeau des Paradiesesportals des Paderborner Domes (um
1230) ®® streichelt das Kind liebevoll das Kinn der Mutter. Bei der ,Maria von
der Fuststraffe® im Dom- und Didzesanmuseum in Mainz (um 1250)% spielt
das Jesukind lichelnd mit der Brosche der Mutter; Maria wendet sich dem Kind
zu. Ein dhnliches inniges Verhiltnis zum Kind zeigt auch die thronende Mutter-
gottes aus Straubing im Germanischen Nationalmuseum Niirnberg®. Bei der
Muttergottesfigur im nordlichen Seitenschiff des Bamberger Domes (wohl um
1260/70)® liest das Kind der Maria aus einem Buch vor.

Alle diese Marienfiguren erscheinen nicht vorrangig reprisentativ; die be-
tonte Beziehung zum Kind zeigt vielmehr in den zahlreichen Varianten eine
ausgeprigte Erzihlfreudigkeit, welche die menschliche Seite der Mutterschaft
Mariens betont™.

83 5. S5.191—193.

84 H, Schmidt (1939) 9 Nr. 1. — Ch. Beutler, Die Madonna von St. Maria im Kapitol
in Kéln, in: Kunstchronik 11 (1958) 62 f. — Ausstellungskatalog ,Marienbild in Rhein-
land und Westfalen“ (Essen 1968) Nr. 9.

85 H. Schmidt (1939) 9 Nr.2. — R. Hamann und F. Rosenfeld, Der Magdeburger Dom
(Berlin 1910) 107—109, Abb. 147.

% H.Schmidt (1939) 9 Nr. 3.

87 H. Schmidt (1939) 10 Nr. 4. — Panofsky (1924) Tfl. 90a.

8 5. S.227—229,

8 W.Boeck, Eine Muttergottes des 13. Jahrhunderts im Bamberger Dom und ihre Zu-
sammenhinge mit Magdeburg und Mainz, in: Mainz und der Mittelrhein in der euro-
piischen Kunstgeschichte. Studien fiir Wolfgang Fritz Volbach (Mainz 1966) 273—288.

7 Vgl. dazu H. Schmide (1939) 43—50.
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Das Verbiltnis zur Holzplastik

Ganz anders miissen dagegen die gleichzeitig entstandenen Muttergottesfi-
guren aus Holz betrachtet werden. Abgesehen davon, dafl stehende Marien
hiufiger in Stein, thronende dagegen mehr aus Holz zu finden sind™, haben
die Holzbildwerke eine grundsitzlich verschiedene Funktion. Bei nahezu allen
Holzfiguren dieses Typus der thronenden Maria sitzt das Jesukind frontal oder
seitlich auf dem Schoff der Mutter, meist nach vorn zum Betrachter sich wen-
dend und immer die Rechte zum Segensgestus erhoben, oft auch noch die
Weltkugel oder ein Buch in der Hand haltend™. Das Sitzen des Kindes ist
also als konigliches Thronen aufzufassen: Hier prisentiert Maria das Kind, das
als Herrscher der Welt erscheint und im Bewufltsein seines gottlichen Wesens
den Betrachter segnet. Ursprung dieser Darstellung ist der byzantinische Typus
der Nikopoia, manchmal in Verbindung mit dem Typ der Hodegetria, wobei
im 13. Jahrhundert keine neuen Varianten entstehen, sondern die Tradition des
12. Jahrhunderts gewahrt bleibt. Maria und Christus erscheinen als Gegen-
stand der Verehrung und Anbetung; sie sind in einem Kultbild vorgefiihrt.
Es ist bezeichnend, dafl diese Bildwerke frei versetzbar sind; sie waren auf Al-
tiren aufgestellt™, konnten aber auch bei Prozessionen herumgetragen wer-
den™. Entstanden sind diese Kultbilder aus den seit ottonischer Zeit bekann-
ten, mit Goldblech iiberzogenen oder farbig gefalten Holzfiguren, die Reli-
quien in sich bargen. Entscheidend fiir diese Trennung zwischen Architektur-
plastik und Kultbild ist also das Material, aber nicht wegen der bei den beiden
Gattungen unbedeutenden Wertunterschiede, sondern wegen der bei der Holz-
figur vom Material abhingigen Moglichkeiten der farbigen Fassung, wie noch
ausfiihrlich zu zeigen ist™. Zu dieser Gattung der Kultbilder gehoren auch die
aus Holz bestehenden Triumphkreuzanlagen, die vor allem im 13. Jahrhundert
in monumentaler Darstellung erscheinen. Gerade ein Vergleich der Naumburger
Lettnerkreuzigung mit den aus der gleichen Kirche stammenden Fragmenten
einer holzernen Kreuzgruppe in Berlin oder mit den ganz erhaltenen Anlagen
in Freiberg und Wechselburg zeigt die Unterschiede: Die Holzfiguren sind von
feierlicher Starre, im iiberkommenen Typus, der noch Byzantinisches nachklin-
gen liflt, in gemessener Gestik, wobei jede Figur still fiir sich steht, — also
ganz im Gegensatz zu der beschriebenen Dramatik der steinernen Gruppe in
Naumburg.

" Vgl. die Aufzihlung der stehenden Muttergottesfiguren bei H. Schmidt (1939) 9—21,
sowie Suckale (1971) 75—77; dort auch allgemeiner Hinweis auf mégliche kiinstlerische
wie liturgisch-theologische Zusammenhiinge. Typen S. 77—79.

7 Beispiele: Ausstellungskatalog ,Marienbild in Rheinland und Westfalen® (Essen
1968) Nr.5—7, 12—24.

" Beispiele fiir solche Kultbilder auf Altiren finden sich in zeitgenossischen Darstellun-
gen, z.B. beim dritten Tympanonstreifen des siidlichen Querhausportals der Kathedrale
von Amiens oder am mittleren Tympanonstreifen des nérdlichen Querhausportals von
Notre-Dame in Paris (Abb. in Sauerlinder (1970) Tfln. 186 und 279).

7 Schrade (1957) 63 f.

75 5.8.139 1., 144 f.
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Gattungsbegriffe: Steinfigur — Kultbild

So zeichnen sich in der Plastik des 13. Jahrhunderts zwei Gattungen ab: ein-
mal das farbig gefafite oder vergoldete Holzbildwerk, zum anderen die farbig
gefaflite Steinskulptur. Die Holzfigur diente dem Kult, sie ist selbst zur Ver-
ehrung vorgefiihrt, birgt zu ihrer Weihe meist Reliquien und erscheint in ei-
nem starren Typus, der streng festgelegt ist. Die Steinfigur betonte den szeni-
schen Zusammenhang durch Blick und Geste, durch den Bezug auf andere Fi-
guren und zum Betrachter; in ihrer Funktion diente sie nicht der Verehrung,
sondern der erzihlenden Vorfithrung, meist in zyklischer Form.

Bezeichnend fiir die jeweilige Funktion der Gattung ist die Verwendung des
Baldachins: Steinfiguren stehen fast immer unter Baldachinen, die der Figur
ihren ,Hoheitsraum® zuweisen, von dem aus die Gestalt agiert. Holzbildwerke
dagegen kennen im allgemeinen keine Baldachine; das Kultbild hat es nicht
nétig, sich einen Hoheitsraum zu schaffen, da der ganze Kirchenbau ja diese
Aufgabe erfiillt.

Am klarsten faflbar werden die Unterschiede zwischen den beiden Gattun-
gen in der Bedeutung ihrer farbigen Fassung, die jeweils ginzlich verschiedenen
Traditionen entspringt. Dies wird in einem eigenen Kapitel behandelt™.

Kultbild — Andachtsbild

Mit dem Aufkommen des Andachtsbildes, dessen Bedeutung darin besteht,
dafl es auch beim Kultbild die menschlich-anteilnehmenden Ziige betont, lost
sich gegen Ende des 13. Jahrhunderts diese altertiimliche Ordnung auf. Beim
Andachtsbild werden entweder die iberkommenen Typen des Kultbildes um-
gewandelt, — es beginnt vielleicht damit, daff bei den thronenden Marienfi-
guren der Typus mit dem stehenden Kind aufkommt”; ebenso wird bei Kru-
zifixen das Leiden Christi gezeigt, oder die Darstellung der Maria mit Kind
wird zum Vesperbild”® — oder es werden Figurentypen, die es vorher nur in
szenischen Zusammenhingen in der Steinplastik gegeben hatte (z.B. Jesus-Jo-
hannes-Gruppe, Heimsuchung, Schmerzensmann, Christus an der Geiflelsiule,
Maria im Wochenbett), aus dem Handlungsablauf geldst und als Holzfiguren
mit goldener oder farbiger Fassung wie Kultbilder vorgefiihrt; dabei kénnen
sogar Reliquien eingelegt werden. Die von der Steinplastik her bekannte Be-
ziehung auf den Betrachter verband sich so mit der Tradition der zur Ver-
ehrung vorgefiihrten Kultbilder, — und aus dieser doppelten Funktion ent-
stand der neue Sinngehalt des Andachtsbildes, den Panofsky klar definierte:
Kennzeichen des Andachtsbildes ist ,die Tendenz, dem betrachtenden Einzel-
bewufltsein die Mé&glichkeit zu einer kontemplativen Versenkung in den be-
trachteten Inhalt zu geben, d. h. das Subjekt mit dem Objekt seelisch gleichsam

7 5. Kapitel IV.

77 Vgl. Suckale (1971) 90 f.; dort ist auch das Neue, Partnerschaftliche der Beziehung
betont. Maria prisentiert nicht mehr das thronende Kind; durch das Stehen des Jesuskindes
kommen vielmehr die Kopfe in etwa gleiche Héhe: Das Kind steht als ,Partner® neben
Maria.

" Panofsky (1927) 266.
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verschmelzen zu lassen®?”, Wihrend beim Kultbild der Betrachter in Distanz
vor der Darstellung zu verweilen hatte — bei den Marienfiguren wurde der
Betrachter vom Kind gesegnet; Maria erschien nicht als Mutter eines Kindes,
sondern als Mutter Gottes — lag der Sinn des Andachtsbildes in der Moglich-
keit des Beschauers, sich mit der Darstellung zu identifizieren: mit der Liebe
des Johannes zu Jesus oder der Maria zum Kind, der Freude der Frauen bei
der Heimsuchung, dem Schmerz Mariens beim Vesperbild, oder dem Schmerz
Christi selbst bei den Kruzifixen und den Bildern des Schmerzensmanns. Vor-
bereitet wurde diese neue Betrachtungsweise aber in der deutschen Steinplastik
des 13. Jahrhunderts, — und so ist es kein Wunder, dafl der Typus des An-
dachtsbildes in Deutschland entstand.

Zwangsliufig begannen von hier ab die Grenzen zwischen Steinskulptur und
Holzplastik zu verschmelzen: Die Holzfigur bildete — vor allem im Relief —
ebenfalls szenische Zusammenhinge aus, die Steinfigur konnte als Andachtsbild
erscheinen, so dafl im frithen 15. Jahrhundert voriibergehend das Verhiltnis
umgekehrt war: Die ,Schénen Marien® bestehen aus Stein, die Altire mit den
szenischen Darstellungen aus Holz. Der spitgotische Fliigelaltar schlieflich fafit
Andachtsbild und szenische Darstellung in bezeichnender Synthese zusammen.

™ Panofsky (1927) 264.
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II. Der Stil des Erminoldmeistets

Ziel dieses Kapitels ist es, den personlichen Stil des Erminoldmeisters aus
seinem Werk heraus deutlich zu machen, und zwar unabhingig von den Be-
sonderheiten, die im vorangehenden Abschnitt als typisch fiir die deutsche
Plastik erkannt wurden. Dabei geht es nicht um eine umfassende Charakteri-
sierung der einzelnen Bildwerke (diese werden fiir sich behandelt), sondern um
jene Grundziige, an denen erkennbar wird, dafl die Skulpturen von einem
Bildhauer geschaffen wurden. Dabei sind alle Bildwerke heranzuziehen, auch
die Archivoltenfiguren vom Westportal des Basler Miinsters, in denen ein frii-
hes Werk des Erminoldmeisters gesehen werden kann. Die kiinstlerischen Ab-
sichten des Bildhauers sollen méglichst klar herausgearbeitet werden, damit fiir
das anschlieende Kapitel der stilistischen ,Herkunft“ die fremden Einfliisse und
Rezeptionen sich nicht nur von den nationalen, sondern auch von den per-
sonlichen Eigenarten trennen lassen.

Die Archivoltenfiguren am Westportal des Basler Miinsters

Wie die Monumentalplastik des 13. Jahrhunderts in Deutschland sich aus
dem Architekturverband des klassischen franzdsischen Figurenportals 16ste und
zahlreiche Sonderformen entwickelt hat, so unterscheiden sich bei niherer Un-
tersuchung auch die Basler Archivolten (Abb.1—13) stark von den in Frank-
reich entwickelten Losungen®. Nicht gibt es in Frankreich einen so gleichbe-
rechtigten Wechsel von figiirlichen und pflanzlichen Reihen®, erst recht nicht
die direkte Vermischung pflanzlicher und figiirlicher Darstellungen wie bei den
Engeln der inneren Bogenreihe in Basel. Aber auch die Figuren selbst unter-
scheiden sich grundsitzlich von denen aller vergleichbaren Archivolten. Deut-
lich wird dies an der Definition, die Walter Paatz fiir diese Gattung aufgestellt
hat: ,Die figurierte Archivolte verwandelt eine Abtreppung bzw. einen Rund-
stab des Portalbogens in eine Folge von iibereinander angeordneten Figuren.
Jede einzelne Figur befindet sich in einer Héhlung und setzt sich gegen die
unter ihr befindliche Figur durch ein postamentartiges Gebilde ab, gegen die
iiber ihr befindliche Figur durch ein baldachinartiges Gebilde. Sie wirkt wie
eine vollrunde Figur, aber sie ist de facto eine Relieffigur. Stets behilt sie et-
was von der sphirischen Kriimmung des Blocks oder der Trommel, aus dem
sie herausgehauen ist. Dadurch gibt sie sich sofort als Archivoltenfigur zu er-
kennen, selbst wo sie aus ihrem architektonischen Zusammenhang herausgeris-

8 In Deutschland allerdings findet man ebenfalls keine Archivoltengestaltungen des
13. Jahrhunderts, die sich mit Basel vergleichen lassen; Archivoltenfiguren kommen in
Deutschland an sich selten vor, und wenn, nur in sehr konventionellen, wenig phantasie-
vollen Ausformungen (z. B. Trier, Freiburg).

8 5. S. 109, 156.
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sen ist . . . Die Einordnung der Figur in eine sphirisch gekriimmte Archivolte
blieb ein Unterfangen von problematischem Charakter: ob die Figur steht
oder sitzt, stets widerspricht sie irgendwie der architektonischen, sphirischen
Linienfihrung der Archivolte, und zwar von Natur aus, weil die menschliche
Gestalt als Grundrichtung unweigerlich die Senkrechte verlangt. Das kleine
Format lieR diesen unvermeidlichen Widerspruch jedoch nicht auffallen; auch
bestand die Kunst der gotischen Bildhauer nicht zuletzt gerade darin, die Ar-
chivoltenfiguren so anzuordnen, daf ihre Kriimmung oder Neigung vom The-
ma her motiviert erschien”®.

Fiir alle Archivoltenfiguren des 13. Jahrhunderts trifft dies zu, — mit Aus-
nahme der Basler Bildwerke. Sie sind die einzigen Archivoltenfiguren, die den
Reliefgrund zu negieren suchen. Dabei bilden sie eine geschlossene Figuren-
kette, die zwischen die kantig akzentuierten Wiilste der Bogenreihen gespannt
ist. Der Bildhauer sucht keineswegs nach einem Kompromifl, wie er die Hal-
tung der Figuren der Kriimmung des Blocks angleichen kénne; im Gegenteil,
er verschirft diese Spannung zum duflersten Gegensatz, indem er beispielsweise
die Engel der inneren Bogenreihe ganz bewufit der Kriimmung sich widerset-
zen liflt. Wo erlebt man z. B. noch ein solches Stemmen gegen den Bogen wie
bei den Engeln rechts B 2, B 6 oder links B 3, B5, B7%? Der Bildhauer macht
aus der von Paatz beschriebenen Not eine Tugend. Er nimmt die Kriimmung
der einzelnen Bldcke bereitwillig auf — wie einen ungewdhnlichen Rahmen —
und liflt jede Figur in immer neuen Haltungen und Gesten der Kriimmung
entgegen wirken. Es scheint, als wiren die einzelnen Engel aus federndem Stahl
gefertigt und wie Klammern zwischen die beiden gratigen Profilleisten gedriickt
worden, aus denen sie jederzeit wieder herausschnellen kénnten. Von der Héh-
lung weg dringen sie alle ihrer extremen Kniestellung entsprechend nach in-
nen, zu der Darstellung im Tympanon. Zu dem schelmischen Gesichtsausdruck
dieser Engel gesellt sich eine unbekiimmerte Freude an komplizierten Bewe-
gungsabliufen. Wie in Vorahnung barocker Plastik erscheinen die kleinen En-
gel als ungebirdige Kinder.

Die Entwicklung des Stils

Vergleicht man den in den spiteren Werken ausgeprigten Stil des Bildhauers
mit diesen Engeln der Basler Archivolten, zeigen sich Unterschiede, die so auf-
fillig sind, daf sich fiir die Engel eine gewisse Reihenfolge der Entstehung ver-
muten liflt, welche die Ausbildung persénlicher Eigenart beim Erminoldmeister
aufzeigt. Die Engel des linken Bogenlaufs (Abb. 11) zeigen bei aller Uber-
spanntheit der Bewegung fast immer ein durchwegs organisches Verhiltnis zwi-
schen Kérper und Gewand. Die Gliedmaflen zeichnen sich deutlich unter dem
Stoff ab, auch extreme Beinstellungen lassen sich genau verfolgen. Der Rumpf
erscheint schlank und gleichmiflig rund wie ein Zylinder. Kérper und Gestik
erginzen sich zu einer ausgreifenden Spiralbewegung, die durch die Faltenfiih-
rung noch betont ist. Die Engel lassen sich gut vergleichen mit den Engeln der
inneren Archivoltenreihe des Pariser Siidquerhausportals®. Die Engel der rech-

8 Paarz (1951) 8 .
8% Schema der Numerierung s. S. 146.
8 5. 5.110.

83
Gl



ten Basler Archivoltenreihe (Abb. 4 und 5) dagegen zeigen zum Teil eine ganz
auffillige Verinderung ihrer Korper-Gewand-Anlage. Die Unterkirper der Engel
werden kiirzer, die Beine verschwinden unter dem Gewand oder bleiben ohne
organische Verbindung mit dem Rumpf, das Gewand bildet immer michtigere
Faltenformen aus und verbreitert sich blockhaft nach unten. Die Engel rechts
B9, B5 B4, B3 und B1 zeigen diesen Wandel der Auffassung am deutlich-
sten: Kopfe und Oberkérper sind stark vergrofert, der Unterkdrper dagegen
wirkt gleichsam zuriickgebildet, immer mehr wie eine Art Gewandsockel fiir
den Oberkorper. Die Engel B9 und B 4 erscheinen iiberhaupt nur noch wie
Halbfiguren. Die Engel der linken Reihe sind nur an ihren Bewegungen zu
unterscheiden, ansonsten bleibt ihr Typus der gleiche; rechts dagegen ist der
Bildhauer bemiiht, Mimik, Geste und Gewand der Engel zu individueller Cha-
rakterisierung jedesmal neu zu gestalten. Die genannten Engel rechts wirken
auch den Halbfiguren der dufleren Reihe am nichsten verwandt (ganz ihnlich
sind beispielsweise die Képfe der Engel rechts B 3 und rechts D3 — Abb. 4).

Die Bedeutung der Halbfigur

Dieser Wandel in der Figurenauffassung liflt die Gestaltung der iufleren
Archivoltenreihe als notwendige Konsequenz erscheinen. In freier Erfindung
setzt der Bildhauer hier Biisten ein, die auf michtigen Architektursockeln auf-
sitzen. Halbfigurige Archivolten erscheinen allerdings vorher schon in Paris,
am mittleren und linken Westportal von Notre-Dame. Am Mittelportal sind
in den beiden innersten Archivoltenreihen halbfigurige Engel senkrecht zum
Verlauf des Bogens aneinander gereiht. Sie scheinen sich dabei iiber das Pro-
fil des Bogens wie iiber eine Briistung zu beugen, auf deren oberen Rand sie
sich oft mit den Hinden abstiitzen, so dafl der Eindruck entsteht, die Unter-
korper wiirden durch die Briistung nur verdeckt. Bei den Archivolten des lin-
ken Portals in Paris (Abb. 52) glaubt man, die Ganzfiguren der untersten Zone
seien in den Zonen dariiber zu Halbfiguren beschnitten worden, damit mehr
Figuren untergebracht werden konnten. Charakteristisch sind hier die flachen
Baldachine, aus denen die Halbfiguren nicht herauszuwachsen scheinen, son-
dern die eher die ,Schnittstellen® verdecken. Jede Figur lif8t sich zu ihrer gan-
zen Gestalt erginzen.

In Basel dagegen scheint erstmals in der Geschichte der deutschen Plastik die
Biiste als ,Halbfigur mit der bewegten Gestalt* verwendet, und zwar in jener
Kunstform, die sonst erst seit der deutschen Spitgotik nachzuweisen ist: ,Ein
vollig neuer Abschnitt der Geschichte der deutschen Biiste beginnt mit dem
Auftreten des Nikolaus Gerhaert am Oberrhein (1463). Er ist der Schopfer der
Halbfiguren-Biiste mit der bewegten Gestalt. Arme und Hinde werden nun zu
Hauptkomponenten des kiinstlerischen Aufbaus der Biiste. Die neue Kunst-
form tritt zunichst noch im Rahmen der Bauplastik auf“®. Auch in Basel
wachsen die Figuren aus den Sockeln so selbstverstindlich wie aus Kérpern.
Von der Gestalt selbst sind Kopf und Arme gleich wichtig; sie erginzen ein-
ander zu einer konzentrierten, nach dem Betrachter ausgerichteten Darstel-
lung. Knapp unter dem Ansatz der Arme beginnt schon der Sockel, der Bild-

85 H. Keller, Artikel ,Biiste“, in: RDK Bd. III, Sp. 266.
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hauer vermeidet es, vom Kérper mehr als unbedingt nétig zu geben. Der un-
l6sbare Verband von Mimik und Gestik lifit die Biiste auf kleinstem Raum
eine monumentale Wirkung erreichen, die ihr aus ihrer kompakten Einheit
heraus ecine geballte Expansionskraft verleiht. Die vollendetste Ausformung hat
dieser von Nikolaus Gerhaert wiederaufgenommene Typus in den Biisten des
Ulmer Chorgestiihls gefunden. Gerade diese Biisten aber zeigen nun eine iiber-
raschende Ahnlichkeit mit den Basler Archivolten. Als besonders treffende Bei-
spiele seien erwihnt die Cimmerische Sibylle®, die dem Basler Prophet links
D 2 (Abb.9) gleicht, oder die Biiste des Vergil (Abb. 53)%, die in dem Basler
Propheten links D 8 (Abb. 10) geradezu einen Vorliufer gefunden hat. Beiden
Zyklen gemeinsam sind der betont kurze Oberkérper, der nur den Armen
Spielraum liflt, und die unlésbare Verbindung von Blick und Geste zu einer
den Betrachter direkt ansprechenden, pantomimisch-suggestiven Aussage. Wie
in Basel die Biisten untrennbar mit ihren Konsolen verbunden sind, wachsen
auch in Ulm die Halbfiguren gleichsam aus den Stuhlwangen heraus. Keines-
falls ist aber bei diesen Vergleichen an einen konkreten stilistischen Zusammen-
hang gedacht. Es sollte nur darauf hingewiesen werden, dafl diese typisch ober-
rheinische Kunstform der bewegten Biiste schon zweihundert Jahre vor Ger-
haert in den Basler Archivolten voll ausgeprigt war.

Gleichzeitig mit Basel aber lassen sich keine vergleichbaren Beispiele anfiihren.
Biisten an sich kommen zwar auflerhalb der Portalplastik hiufig vor, vor al-
lem an Konsolen und Schlufisteinen. Erwihnt seien z.B. der Schluflstein der
Johanneskapelle des Strafburger Miinsters® oder der Chor-Schlufistein im
Miinster von Rufach®, sowie zahlreiche Beispiele am Auflenbau der Kathe-
drale von Reims, wo bei den bekannten Kopfkonsolen oft die Schultern
mit aus dem Mauerwerk wachsen; vgl. auch die Halbfigur eines aufschauenden
Ménches in Reims, von der Nordfassade des Querschiffs®. Der Typus der Bas-
ler Figuren scheint jedoch eine selbstindige Erfindung des Bildhauers gewesen
zu sein, die ohne direkte Nachfolge blieb.

Die beiden figiirlichen Archivoltenreihen in Basel sind so grundsitzlich ver-
schieden gestaltet, dafl sie unméglich direkt nebeneinander hitten erscheinen
konnen. Zum Ausgleich der vielfiltigen Spannungen dienen die dazwischen ge-
legten pflanzlichen Archivoltenreihen, die hier ungewdhnlich reich erscheinen.
Wihrend nimlich an vergleichbarem Ort bei den drei Westportalen in Reims
nur schmale pflanzliche Trennstreifen zwischen den einzelnen Bogenliufen auf-
treten, sind in Basel diese dekorativen Streifen zu selbstindigen Archivolten
ausgestaltet. Zu Pflanzen scheint der Bildhauer iiberhaupt eine enge Bezichung
gehabt zu haben. Anders wire er wohl kaum auf die singulire Losung ge-
kommen, bei den Engeln der Reihe B Konsolen und Hintergrund mit verschie-
denen Pflanzen zu iiberziehen. Solche Verbindungen von Figur und Pflanze
gibt es sonst nur noch bei Kapitellen, Schlufisteinen, Tiirpfostenreliefs usw. Als
Beispiele kénnen hier genannt werden die allegorische Figur eines vor Wein-

86 W. Voge, Jorg Syrlin der Altere und seine Bildwerke, Bd. II, Stoffkreis und Gestal-
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reben sitzenden Mannes vom rechten Tiirpfosten des rechten Westportals der
Kathedrale von Reims?® oder die weihrauchschwingenden Engel von den Tiir-
sturzkonsolen des siidlichen Querhausportals in Paris®. Ahnlich wie die Form
der Biiste iibernahm der Bildhauer auch hier Motive aus dem Repertoire der
untergeordneten Architekturdekoration in die Portalgestaltung auf. Anregun-
gen dazu konnte er hochstens von den Darstellungen der ,Wurzel Jesse® an
zahlreichen franzdsischen Portalanlagen iibernommen haben, wie sie vielleicht
am ihnlichsten bei den von Paris abhingigen Archivoltenfiguren in Villeneuve-
I’Archevéque auftreten®.

Die Pflanzen der Archivoltenreihen A und C weisen in ihrem Symbolgehalt
auch auf die Darstellungen im Tympanon®. Die Zusammenstellung von Fi-
guren und Pflanzen in den Archivolten erfolgte nach einem Programm, das
ikonographische Forderungen und kompositionelle Moglichkeiten miteinander
verband; es wurde sicher vom Bildhauer mitbestimmt. Damit bei den vielfil-
tigen Richtungsbeziigen und der Individualitit der meisten Archivoltenfiguren
der Bildaufbau in seiner Gesamtheit gewahrt blieb, griff der Bildhauer zu recht
auffilligen Mitteln, mit denen er die Laibungen straff durchgliederte. Erwihnt
seien der plétzliche Wechsel der Pflanzen in der mittleren Bogenreihe, die ab-
wechselnd gegiirteten und ungegiirteten Engel der Reihe B und die von En-
geln rhythmisch unterbrochene Folge der Propheten, Kénige und Sibyllen der
iufleren Figurenreihe .

Die Gestaltung der Kopfe

Soll vom Stil des Erminoldmeisters gesprochen werden, ist besonders auf
die Gestaltung der Képfe hinzuweisen, die als auffilligstes Kriterium die Zu-
schreibung des Basler Portals an den Bildhauer erméglichten®. Abgesehen von
typischen Einzelformen — wie der Gestaltung der Augen, des Mundes, der
Haare — ist bei allen Gesichtern die Physiognomie auf die Kennzeichnung ei-
ner konkreten mimischen Aussage hin ,zugespitzt®. Die Gestaltung der Haare
ist dabei mit dem Gesichtsausdruck untrennbar verbunden. Bis ins Einzelne
liRt sich dies verfolgen: Bei dem Propheten links D 8 (Abb. 10) verleihen die
in groflen Schnecken sich verteilenden Locken der Haare und des Bartes, die
aufwirtsgerichteten Augen und der iibertriebene Schwung der Brauen der Fi-
gur etwas Modisch-Keckes. Der Prophet recht D 2 (Abb. 12) dagegen mit sei-
nen einzelnen Lockenkringeln unter dem Ansatz der Haube, den groff gewell-
ten, glatt anliegenden Haaren und der in tiefe Falten gezogenen Stirn wirkt
ernster und gelehrsamer. Die Konige links und rechts D4 (Abb.8 und 11)
wiederum mit ihren langen, nach unten sich einrollenden Haaren, die damals
der neuesten Mode entsprachen, und mit ihren unbewegten Gesichtern spielen
weltminnische Uberlegenheit vor. Bei den Engeln der inneren Reihe links sind
oft die runden Kinderkdpfe durch einen dichten Lockenkranz betont; die er-
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wihnten schwerbliitigeren Engel der rechten Reihe zeigen dagegen parallel ge-
schichtete Strihnen, die den langen, grofiflichigen Gesichtern entsprechen. Grund-
sitzlich findet man eigenartige Gegensiitze bei den Képfen: Die Gesichter sind
glatt gewdlbt, weich durchmodelliert und gerundet, die Einzelheiten dagegen
als scharfe Grate aufgesetzt. So scheint bei den Koépfen Korperliches vernach-
lissigt, die Gesichter wirken bei aller Bewegtheit der Einzelform starr, wie
Masken. Dem Maskenhaften entspricht auch, daff die Mimik oft an die Grenze
der Grimasse gerit, aber nur im Lachen. Es herrscht iiberhaupt ein fast iiber-
miitiger Ton, der die Gesichter bald kokett, bald spottisch erscheinen 1if3t.

Fiir den Betrachter, auf den die Archivolten deutlich ausgerichtet sind?, er-
gab sich in Verbindung mit den Szenen des Tympanons wahrscheinlich eine in
Sinngehalt und Bildaufbau geschlossene Darstellung. Die stindigen Wechselbe-
ziehungen zwischen den Figuren, das kraftvolle Spiel mit Spannung und Aus-
gleich zwischen den einzelnen Bogenliufen und die ikonographische und kom-
positionelle Beziehung aller Darstellungen auf das Tympanon hin zeigen die
Basler Archivolten als Ergebnis einer konsequent durchgefithrten Gesamtpla-
nung.

Die Regensburger Verkiindigung

Vergleicht man die Basler Archivolten mit den Regensburger Werken des
Erminoldmeisters, lassen sich grundlegende Ubereinstimmungen feststellen, die
tiber Ahnlichkeiten im Detail weit hinausgehen und den Stil aller Bildwerke
als von einem Bildhauer geprigt erscheinen lassen. Hervorgehoben sei hier vor
allem das h&chst eigenartige Verhiltnis zu Kérper und Gewand, das auch bei
den Regensburger Skulpturen zu finden ist. Bei den Figuren der Verkiindi-
gung im Regensburger Dom (Abb. 14 und 15) ist die eigentliche Aktion auf
den Kopf und die Hinde hin konzentriert. Beide Hinde des Engels stoflen in
den Raum vor: die Rechte, die das Spruchband mit dem Verkiindigungstext
hilt, und die Linke, auf der urspriinglich ein Jesukind safl . Die rechte Hand
der Maria ist abwehrend zum Engel gestreckt, die Linke hilt das Buch. Blick
und Geste sagen alles aus. Die michtigen, kompositionell von unten her an-
steigenden Gewandfalten haben richtungsweisende Funktion: Sie fithren beim
Engel zur linken Hand mit dem Kind, bei der Maria teils zur rechten Hand,
vor allem aber strahlenférmig zum Buch. Wihrend auflerdem die Oberkérper
beider Figuren organisch durchgebildet sind, so dafl Schultern und Arme, bei
Maria sogar die Briiste sich unter dem Gewand abzeichnen, ist von einem Un-
terkdrper nirgends etwas zu spiiren. Der Bildhauer gibt auch nicht die Andeu-
tung eines Beines, er lifit das Gewand wie iiber eine Siule gebauscht und nur
am Boden sich widerspenstig umknicken. Die Fuflspitzen sind willkiirlich ein-
gesetzt, sie haben keine Verbindung zum Korper und konnten fast wegbleiben.
Bei den Gestalten wirkt der Unterkérper wie ein grofler Gewandblodk, der
noch dazu iiberlingt ist. Er scheint wie eine Art Sockel die eigentlich agierende
Halbfigur dariiber zu tragen. Die in Basel so auffillige Vorliebe des Bildhauers
fiir die Biiste hat auch die Regensburger Verkiindigung geprigt.

Insgesamt geht der Erminoldmeister nicht von einer klassisch gotischen
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»Korperhaftigkeit® aus. Wie in den Basler Archivolten die Figuren als Biisten
erscheinen, bei denen Mimik und Geste aufs engste konzentriert werden konn-
ten, sind auch die Figuren der Verkiindigung eigentlich als Halbfiguren gege-
ben, da die Unterkdrper zu gewaltigen ,Sockeln® umgewandelt werden. Die
michtigen Gewandfalten dieser unteren Figurenhilften weisen den Blick unbe-
dingt und von allen Seiten nach oben, sie unterstreichen die in den Hinden
gipfelnde Dynamik der Darstellung. Bewegung erscheint bei diesen ,Gewand-
sockeln® nicht als Funktion des Kérpers, sondern der Aussage. Die Anlage der
Skulptur ist bestimmt von einer auf unmittelbare Reprisentation zielenden
Gesamtvorstellung. Vieles von der spitgotischen ,Gewandfigur® scheint hier
vorweggenommen. Ziel des Bildhauers ist eine auf engsten Raum sich zusam-
menziehende Bildgestaltung, die von allen Seiten her die Geste betont, damit
sie desto wirkungsvoller in den Raum hinausschnellen kann.

Von dieser Deutung der Gesamtfigur her wird auch die kaum merkliche
Drehung der beiden Verkiindigungsfiguren erklirbar, welche die Gestalten
frither nach dem Hochaltar sich wenden lief®. Diese Drehung fillt deshalb
so wenig auf, weil sie nicht aus dem K&rper heraus erfolgt, also durch Vor-
schieben der Hiifte oder Zuriickstellen eines Beines. Auf den vollkommen fron-
tal — so auch die Fufistellung — ausgerichteten ,Gewandsockel® ist vielmehr
die ihrerseits ganz gerade ausgerichtete ,Halbfigur® des Oberkérpers etwas
verdreht aufgesetzt. Der Bildhauer konnte so die Beziehung der gegeniiber-
stehenden Bildwerke zueinander wie auch ihre gemeinsame Orientierung zum
Hochaltar hin in jeder Figur auf einfachste Weise vereinen. Die ,Nahtstellen®
zwischen Ober- und Unterkdrper werden von dem jeweils vorgelegten Ober-
gewand geschickt iiberspielt. Die Regensburger Verkiindigung schliefit direkt
an die Darstellungsweise an, die bei den Basler Archivolten beobachtet wurde.
Im Streben nach grofitméglicher Wirkung auf den Betrachter, der in den Bild-
aufbau verspannt ist'®, fand der Bildhauer zu einer ,theatralischen® Betonung
von Mimik und Geste, nach der er die Komposition jeder Figur konsequent
ausrichtete.

Das Grabmal des Erminold

Die Figur des Erminold (Abb. 19) lific sich in #hnlicher Weise anschliefen.
Hier entschlof sich der Bildhauer in seiner von der Geste her geprigten Dar-
stellungsweise zu einer ganz neuen, ungewdhnlichen Losung: Er lief die Hinde
des Abtes in voller Aktion das Buch umfassen, mehr noch, Erminold scheint
das Buch gerade zu &ffnen, um daraus vorzulesen. Eine solche ,lebendige® Dar-
stellung bei einem Grabmal war ganz und gar nicht gebriuchlich und liflt sich
in halbwegs vergleichbarer Form auch nur bei wenigen, zum Teil stilistisch
nahestehenden Grabmilern der Zeit nachweisen'. Die Aufgabe der reprisen-
tativ vorgefithrten Grabfigur ist dabei erweitert durch eine bewufite Aktion
des dargestellten , Toten®, die sich an den Betrachter wendet und beim Priife-
ninger Grabmal mit der Prisentation des seligen Abtes eine moralisierende ,,Be-
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lehrung® verbindet. Vom Bildaufbau her werden die ,sprechend® gestalteten
Hinde des Erminold besonders betont, vor allem durch die Faltengebung®.
Das ganze Mefigewand scheint durch die Bewegung der Arme in Aufruhr ge-
raten, in grofien Schwiingen umfassen die Gewandsiume die Unterarme, bil-
den sich auf der Kasel nie gesehene Faltengebilde aus, die immer wieder auf
die Hinde weisen. Wie ein Strudel kreisen die Falten von Mefigewand und
Schultertuch um das Haupt des Erminold. Auch hier hat das Gewand die Auf-
gabe, den Blick zum Gesicht und zur Geste hinzuweisen. Wie bei den Figuren
der Verkiindigung erscheint der Unterkérper als michtiges Gewandstiick, unter
dem keine Beine vorstellbar sind. Dieser ,Block® aus den Untergewindern des
Abtes hat mit dem Oberkdrper der Figur keine organische Verbindung; er
wirkt wie von unten her eingeschoben. Dieser Eindruck wird dadurch noch
verstirkt, dafl die reich verzierte Fuflplatte mit der aufliegenden Albe zu ei-
nem einheitlichen Sockel verschmilzt, der in der Dalmatika nach oben eine
Fortsetzung findet. Der Unterkérper wandelte sich auch hier zu einem miich-
tigen ,Gewandsockel“. Im Vergleich zu den Figuren der Verkiindigung zeigt
sich aber bei der ganzen Skulptur eine allmihliche Bedeutungszunahme des
Gewandes und eine stirkere Vernachlissigung des Koérpers. Das Prinzip der
Halbfigur auf dem ,Gewandsockel® ist zwar noch erkennbar, wird aber ganz
auffillig verschliffen durch die selbstindigen Faltenformationen der Kasel, die
auf die organische Gliederung keine Riicksicht nehmen. Der Oberkérper wird
nicht mehr geschlossen faflbar, sondern nur stellenweise: an den Schultern und
zum Teil an den Armen.

Da jedes freistehende Hochgrab zwei Hauptansichten bietet, nimlich von
den beiden Lingsseiten her, verwundert es nicht, daf der Bildhauer bei seiner
von vorneherein mit dem Betrachter rechnenden Gestaltung auch diese Mog-
lichkeit in seinem Sinne nutzte. Er hat die Figur des Erminold von beiden Sei-
ten her sehr verschieden charakterisiert (Abb. 20 und 21)%. Da der Bildhauer
sich noch stirker als bei den Figuren der Verkiindigung darauf konzentriert,
mit den Mitteln des Gewandes auf die Bedeutung der Darstellung hinzuweisen,
ermdoglichte ihm seine Methode eine weitgehende Differenzierung der beiden
Ansichten nach den aus den Gesten erschliefbaren Moglichkeiten der Aktion
und der Aussage.

Die Entwicklung zur Figur des Petrus

Die Figur des Petrus (Abb. 24) unterscheidet sich als Sitzfigur von den ge-
nannten Regensburger Skulpturen. Trotzdem wird deutlich, daf der Bildhauer
die Anlage der Figur noch konsequenter von der Gestaltung des Gewandes ab-
hingig machte. Zwar zeichnen sich bei aller Fiille der Stoffe die Knie deutlich
ab, aber ihre Lage wird nicht vom organischen Zusammenhang bestimmt, son-
dern von der Komposition. Das rechte Knie ist so hoch angesetzt, daf8 der Un-
terschenkel viel zu lang wurde. Das linke Bein ist einwirts gestellt, man kann
dem schrigen Verlauf des Unterschenkels folgen. Die linke Fuflspitze aber
kommt in Symmetrie zum rechten Fuf iiber der abgeschrigten Ecke der Stand-
platte vor, also ohne jede Verbindung mit dem zugehdrigen Bein. Die Schul-
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tern sind auffallend schmal; der Oberkdrper wird unter dem Gewand nicht
spiirbar. Bezeichnend dafiir ist die grofle Halskrause des Schultertuchs, welche
die Verbindung des Kopfes mit der Figur iibernimmt. Das Pallium ist iiber
der Brust nicht nach dem natiirlichen Verlauf modelliert, sondern spannt sich
wie aus Metall iiber die Schultern. Zwischen einem ,Gewandsockel® und einer
Halbfigur dariiber lift sich nicht mehr unterscheiden, sondern das ganze Bild-
werk ist mitsamt dem Thron zu einer plastischen Einheit verschmolzen.

Damit nihert sich die Darstellung der reinen Gewandfigur, die fiir die go-
tische Plastik nach 1300 charakteristisch wird. Die richtungsweisende Funktion,
die bei den anderen Werken des Erminoldmeisters die Falten allein zu leisten
hatten, wird bei dem ,Petrus® abwechselnd vom Kérper, vom Gewand und
cinzelnen Attributen (Schliissel, Pallium, Buch) iibernommen. Der Korper ist
dabei nirgends mehr in organischem Zusammenhang wiedergegeben, sondern er
tritt unter dem Gewand nur punktuell in Erscheinung (Knie, Unterschenkel,
Unterarme), zur Verdeutlichung jener grofien Richtungsachsen, die wie bei
allen Skulpturen des Bildhauers zur Betonung der Geste und des Kopfes die-
nen. Das hochgezogene rechte Knie weist mit den senkrecht aufsteigenden Fal-
ten und den Schliisseln direkt auf den lehrend erhobenen rechten Arm dar-
iiber. Verfolgt man andererseits die Schrige des linken Unterschenkels {iber das
Knie nach oben, weist die Richtung direkt auf die linke Hand, die in dem
Buch blittert. Zwischen den Knien sinkt das Gewand ungewdhnlich tief ein.
Zwei Richtungsachsen, die senkrecht zur rechten, schriig zur linken Hand auf-
steigen, gliedern also bei Frontalansicht die Komposition. Zwischen diesen bei-
den Achsen erscheint dann — genau in der Mitte ithrer Verlingerung und durch
das Pallium deutlich akzentuiert — das Haupt des Petrus. Damit bei dieser
einseitigen Verlagerung der Gewichte die Komposition nicht nach rechts hin
zusammenfillt, sind die vom Boden aufsteigenden Falten der Albe in weiten
Bogen nach rechts gezogen. Auch der Thron tritt an dieser Seite in Erschei-
nung (links ist er nicht zu sehen!), er stiitzt mit dem von ihm ausgehenden
Faltenbogen der Kasel die nach rechts geneigte Komposition.

In den beiden Seitenansichten (Abb.25 und 26) wird noch deutlicher, wie
sehr das Bildwerk zu plastischer Einheitlichkeit tendiert. Die Albe des Petrus
verschmilzt nimlich unten mit dem Thron zu einem im Material nicht dif-
ferenzierten Kubus. Dalmatika und Tunicella werden ohne Zisur in den beiden
Tiichern weitergefiihrt, die iiber die Thronwangen herabhingen; die gleichen
Farben der Fassung verstirkten urspriinglich noch diesen Zusammenhang. Alle
Faltenmotive zielen auch bei den seitlichen Ansichten in den verschiedensten
Ausformungen zum Haupt und zu den Hinden hin'®.

Vergleich der Képfe

Wie bei den Basler Archivolten seien auch die Képfe der Regensburger Fi-
guren verglichen. Der Bildhauer setzte die in Basel erkennbare Entwicklung
konsequent fort: Er bemiihte sich bei diesen spiteren Werken noch stirker
um eine betont individuelle Charakterisierung der Gesichter, die sich immer
weniger in einer vordergriindig iibertriebenen Mimik iuflert als eher in dem
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Versuch, geistige Spannung und innere Anteilnahme anschaulich zu machen.
Das lachende Gesicht des Verkiindigungsengels (Abb. 16 und 18) wirkt schon
von der gemeinsamen frohlichen Gefiihlsiuflerung her den Basler Archivolten-
figuren am nichsten verwandt. Hier lassen sich auch direkte Parallelen aufzei-
gen, vor allem mit den Engeln der inneren Archivoltenreihe®. Wihrend aber
in Basel die Gesichter eine unbestimmte Frohlichkeit widerspiegeln, so daf} die
Engel mehr zu grinsen als zu lachen scheinen, spiirt man beim Regensburger
Engel viel bestimmter den Ausdruck echter Freude, die mit der Uberbringung
der ,Frohbotschaft® das Gesicht gleichsam aufstrahlen lifit. Die dicken Haar-
locken, die in groflen, wirbelnden Schnecken das Gesicht umkreisen, verdich-
ten noch diese fast kindlich zur Schau getragene Gliickseligkeit. Sehr viel sen-
sibler ist das Gesicht der Maria (Abb. 17) gestaltet. Hier hat sich der Bildhauer
am weitesten von seinen Basler Frithwerken entfernt. Er verzichtete weitge-
hend auf ornamentale Stilisierungen und auf jene maskenhafte Betonung von
Augen, Nase und Mund, die bei den Basler Archivoltenfiguren oft wie von
innen aus dem Gesicht herausgetrieben wirken. Statt dessen betonte er bei der
Maria die glatte Fliche des Gesichtes und lief die einzelnen Gesichtsteile sich
fast behutsam darauf abzeichnen. Wenn es bei den Halbfiguren in Basel noch
schwierig war, zwischen Minnern und Frauen zu unterscheiden, erscheint hier
ein Idealbild der Frau, geprigt von dem Ernst der Aufgabe, die Maria auf sich
nehmen soll.

Das Haupt des Erminold (Abb. 22) dagegen ist erfiillt von Strenge, einem
»lodernden® Ernst, der bei der Herkunft des Abtes aus einem cluniazensischen
Reformkloster und bei der Art seines Todes wohl recht bewufit betont wurde.
Zwar finden sich ihnliche Ausformungen in Basel, z. B. beim Propheten links
D 8%, aber diese Verwandtschaft bleibt duflerlich. Bei dem Basler Kopf (Abb.
10) verbinden sich Gesicht, Haare und Bart zu einem geschlossenen kubischen
Kérper, der durch ornamenthaft herausgearbeitete Grate differenziert ist. Ober-
und Unterlid sind z.B. aus dicken Wiilsten geformt, die in ihrer Struktur
ganz den Strihnen der Haare entsprechen. Der Gesichtsausdruck ist abhingig
von diesen Ornamentzeichen. Beim Haupt des Erminold aber sind alle Massen
in Aufruhr. Das unten ganz schmale Gesicht wird vom Bart wie von Wasser-
strudeln umspiilt; der Platz fiir den Mund scheint mit Miihe freigelegt. Die
nebeneinander gereihten Locken des Haarkranzes schneiden die Stirn unver-
mittelt ab; ein zusitzlicher Kringel verdeckt die Ohren und schafft Verbin-
dung zum Bart. Ganz anders als beim Verkiindigungsengel oder bei den Bas-
ler Figuren sind die Haare aber geformt: Sie bilden keine symmetrischen Lok-
ken aus, die von der Mitte der Stirn weg gleichmiflig nach links bzw. nach
rechts gedreht sind; beim Erminold erscheinen vielmehr eigenwillig geformte,
ineinander verschlungene Haarlocken, die in unruhiger Bewegung neben- oder
gegeneinander verlaufen. Haare und Bart verdichten so die im Gesicht spiir-
bare geistige Spannung und innere Unruhe, die mit der auffilligen, von den
Brauen aus hochsteigenden Ornamentform dem Erminold geradezu auf die
Stirn geschrieben sind.

Das Haupt des hl. Petrus (Abb. 23) kénnte im Vergleich zu dem des Er-
minold nicht verschiedener sein. Was beim Erminold Bewegung und Gegensatz
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war, ist beim Petrus geschlossene, in sich ruhende Masse, aber keineswegs dumpf,
sondern von innen heraus beseelt. Der Bildhauer gestaltete das Gesicht ihn-
lich fast wie das der Verkiindigungsmaria: Er lief die Fliche des Gesichtes
sprechen, deren glatte Wélbungen ineinander verflieflen. Die Augen sind klein,
die Brauen nur diinne Grate. Bart und Haare liegen als dicke Schalen dem
Haupt auf, in gleichmiflig ausschwingende Strihnen gegliedert. Wie die ganze
Figur des Petrus weicher angelegt ist als die anderen Skulpturen des Erminold-
meisters, erscheint auch das Haupt besinnlicher, wie abgeklirt. Wenn der ,Pe-
trus“ auch nur wenige Jahre nach der Verkiindigung und dem Erminold ent-
standen sein diirfte'”, spiirt man doch einen Wandel in der Figurenauffassung,
der die Jahrhundertwende ankiindigt. Von seinem Ausdrudssgehalt her kann
man das Bildwerk des hl. Petrus als einen Vorliufer des deutschen Andachtsbil-
des bezeichnen.

107i5.5. 218,
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ITI. Die stilistische Herkunft des Erminoldmeisters

1. Die bisherige Literatur zu dieser Frage

Als erster stellte Berthold Riehl im Jahre 1890 das Priifeninger Grabmal, die
Verkiindigung im Regensburger Dom und den hl. Petrus als Werke eines Bild-
hauers vor, datierte sie jedoch ins 14. Jahrhundert!®, was er spiter, 18931
und 1912 prizisierte, indem er sich fiir das Ende des 14. Jahrhunderts ent-
schied. Alfred Seyler iibernahm 1905 diese Datierung in seiner Dissertation
iiber die mittelalterliche Plastik Regensburgs!. Johannes Schinnerer befafite
sich schlieflich 1918 kritisch mit dem Werk des Bildhauers. Er erkannte, daf
die Skulpturen falsch datiert worden waren, setzte sie seinerseits aber immer
noch zu spit an, in den Beginn des 14. Jahrhunderts*®. Schinnerer hat das Ver-
dienst, als erster auf Werke auflerhalb Regensburgs verwiesen zu haben, die er
mit dem Erminoldmeister in Verbindung brachte. Er erkannte dessen Titig-
keit bei den Archivolten des Westportals am Basler Miinster®®, schrieb ihm
dariiber hinaus aber auch die Bildwerke der HI. Grab-Kapelle im Konstanzer
Miinster ™ sowie die Mainzer Apostel*® zu. Diese Zusammenstellung Schin-
nerers ist umso bemerkenswerter als in der folgenden Literatur die genannten
Skulpturen meist in mehr oder weniger enge Beziehung zum Werk des Er-
minoldmeisters gesetzt wurden.

Von Basel ausgehend, erkannte schliefflich Otto Schmitt 1922 als erster, dafl
die Regensburger Bildwerke des Erminoldmeisters gegen Ende des 13. Jahr-
hunderts zu datieren seien. Er lehnte bereits Schinnerers Zuschreibung des Kon-
stanzer Heiligen Grabes an den Erminoldmeister ab, sah diese Bildwerke je-
doch in engem Zusammenhang mit den Mainzer Domaposteln®!®, Im Anzeiger
des Germanischen Nationalmuseums 1922/23 verdffentlichte E. H. Zimmermann
die Muttergottesfigur aus Straubing™? als Werk des Erminoldmeisters. Gleich-
zeitig stellte auch er die Datierung der Figuren richtig und verwies auf die
Jahreszahl 1283 fiir das Priifeninger Grab®, Unabhingig von Schmitt und
Zimmermann setzte auch Georg Lill 1924 das Werk des Erminoldmeisters ans
Ende des 13. Jahrhunderts, eine Ansicht, die gleichzeitig Max Hauttmann und
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Hans Karlinger bestitigten®. 1925 stellte Lill in seinem Buch ,Deutsche Pla-
stik“ das Grabmal des seligen Erminold in einer sorgfiltigen Beschreibung
dar'®, In der Frage nach der stilistischen Herkunft des Bildhauers verwies Lill
erstmals auf Frankreich, und zwar auf die Skulpturen des sog. Josephsmeisters
in Reims. Auflerdem nannte er Straflburg, das im sog. ,dritten Stil® um 1275
ihnliche Tendenzen zeige, sowie die Skulpturen in Wimpfen im Tal und die
Magdeburger Verkiindigung ',

In seiner Dissertation iiber das Heilige Grab in Konstanz beschiftigte sich
Rudolf Busch 1924 ausfiihrlich mit dessen stilistischer Verbindung zum Er-
minoldmeister . In seinem Buch iiber die deutsche Plastik des 11.—13. Jahr-
hunderts, das ebenfalls 1924 erschien, {ibernahm Erwin Panofsky die These
Buschs, der die Werke in Konstanz und Regensburg von den Mainzer Apo-
steln abhingig machte, wobei nach Busch der Erminoldmeister ein jiingeres
Mitglied dieser Mainzer Werkstatt gewesen sei, aus der vorher der Konstanzer
Bildhauer hervorgegangen wire. Panofsky suchte dann auch Straflburg als stil-
bestimmend fiir den Erminoldmeister heranzuziehen; er verwies aufler auf die
Lettnerwerkstatt auch auf Arbeiten der ,ilteren Schule®, vor allem die Maria
der Verkiindigungsgruppe im Frauenhausmuseum?®. So sicht Panofsky die
Werke des Erminoldmeisters ,,als das letzte und groflartigste Endprodukt einer
ganzen Stilstrémung . . ., die sich von Mainz iiber Straflburg in siiddstlicher
Richtung verbreitete® '*.,

1926 verdffentlichte Rudolf Busch die Ergebnisse seiner Dissertation in einem
Aufsatz 1%, Dabei wandte er sich ausdriicklich gegen Panofsky und betonte noch-
mals die alleinige Abhingigkeit der behandelten Werke von Mainz. Gleichzei-
tig verwies er aber auf verwandte Figuren in Naumburg und Magdeburg, die
der Konstanzer Meister gesehen haben miifite, sowie auf die Gestalten Salo-
mos und der Kénigin von Saba an der Reimser Westfassade®*. Uberhaupt neigt
Busch dazu, die Unterschiede zu verwischen, wenn er meint: ,,Allenthalben ist
die deutsche Plastik der Zeit irgendwie untereinander verwandt . . .“%,

In ihren ,,Quellen zum Stil des Erminoldmeisters hat schliefllich Lotte Hei-
denhain 1927 diese bei Busch anklingende Nivellierung zur Maxime gemacht
und bei allen nur denkbaren Werken Zusammenhinge entdeckt. Nach ihr emp-
fing der Erminoldmeister seine ersten Eindriicke in Bamberg, was die Ver-
wandtschaft des Regensburger Verkiindigungsengels mit dem Bamberger Dio-
nysiusengel begriinde. In Magdeburg habe der Bildhauer dann seine Ausbil-
dung empfangen, wie die Verwandtschaft der Regensburger Verkiindigungs-
gruppe mit den Klugen und Torichten Jungfrauen und der Magdeburger Ver-
kiindigung angeblich zeige. Dann miisse sich der Bildhauer ,fiir lingere Zeit*'*
nach Paris begeben haben, was die Verbindung der Regensburger Werke mit
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den Apostelfiguren der Sainte-Chapelle beweise. Auf seiner Riickreise sei der
Erminoldmeister wahrscheinlich in Troyes gewesen, worauf die beiden Prophe-
ten im dortigen Museum deuten, deren ,Kleiderfithrung® der des Regensburger
Verkiindigungsengels entspriche’. Gegen 1260 sei der Bildhauer dann noch
nach Straffburg gekommen, wo der Engelskopf im Frauenhausmuseum', der
ein Schulwerk sei, von seiner Titigkeit Zeugnis gebe. Um oder bald nach 1275
habe er sich in Regensburg niedergelassen, wo zuerst der hl. Petrus, dann die
Verkiindigung und schlieflich das Grabmal des Erminold entstanden seien. Der
Bildhauer sei dann — um 1285 — mit seiner Werkstatt nach Basel iibergesie-
delt, wo die Archivoltenfiguren am Miinster entstanden, die aber keine eigen-
hindigen Werke des Erminoldmeisters mehr darstellten!®. Heidenhain sieht
eine Entwicklung des Bildhauers vom Weichen und Fiilligen hin zum Starren,
Zerkliifteten, expressionistisch Gesteigerten, so dafl die Basler Figuren folge-
richtig als spiteste Werke erscheinen. Die Zuschreibung Zimmermanns der
Straubinger Muttergottes an den Erminoldmeister lehnt Heidenhain ab'*, wie
ebenso alle spiteren Autoren.

Fiir die von Schinnerer neben Basel herangezogenen Gruppen findet Hei-
denhain neue Querverbindungen. Die Beziehung der Mainzer Apostel zum
Werk des Erminoldmeisters erkennt sie zwar an'®, leugnet aber Buschs An-
nahme, nach welcher der Bildhauer des Konstanzer Heiligen Grabes von Mainz
herkomme***, obwohl die Beziehungen zwischen dem Konstanzer Bildhauer
und dem Erminoldmeister sehr eng seien®. Sie erklirten sich aus der alleini-
gen Abhingigkeit des Konstanzer Werkes von Magdeburg, wo eben auch der
Erminoldmeister gelernt habe. Die Zusammenhinge zwischen den Mainzer
Aposteln und dem Werk des Erminoldmeisters begriindet Heidenhain schlief3-
lich auch noch mit einer gemeinsamen Wurzel in Bamberg und Magdeburg %,
nach der die Mainzer Apostel mit den Bamberger Chorschrankenreliefs, den
Figuren der Adamspforte, den beiden Sitzfiguren in Magdeburg und der Ver-
kiindigungsgruppe dort verwandt seien.

1929 verdffentlichte Hans Thoma das Tympanonfragment in HI. Kreuz in
Regensburg 1" als eigenhindige Arbeit des Erminoldmeisters. Dabei stellte er
in einer Anmerkung®® fest, daff die Hypothesen Heidenhains ,nicht nur iiber
das Beweisbare, sondern auch Wahrscheinliche einer Stilanalyse weit hinaus-
greifen®. Die groflere Untersuchung zu diesem Thema, die er ankiindigte, ist
leider nicht erschienen.

In ihrem Buch iiber ,Gotische Bildwerke der deutschen Schweiz“ behandelte
1930 auch Ilse Futterer — von Basel ausgehend — die stilistische Herkunft des
Erminoldmeisters. Wie Rudolf Busch erklirt sie die Verwandtschaft der Basler
Archivoltenfiguren mit Konstanz und den Mainzer Aposteln als ,Wurzelver-
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wandtschaft“ mit Mainz. Gleichzeitig verweist sie aber fiir Basel auf die Reim-
ser Figur des hl. Joseph*®. In ihrer Rezension des Buches von Futterer schlof§
sich Charlotte Giese diesen Thesen an: Auch sie verweist auf Mainz 9,

In seinem Buch iiber die gotische Plastik im Elsafl ging Wolfgang Kleiminger
1939 ausfithrlich auf die Theorien Heidenhains ein¥!, Er behandelte zunichst
die Rufacher Chorkonsolen, die in naher Beziehung zu den Basler Archivolten
stiinden. Da die Rufacher Figuren aber auch mit Straflburg eng verwandt seien,
vor allem mit der Gruppe um den ,Simson“ am nordwestlichen Vierungspfei-
ler des Miinsters'?, wiirde der gemeinsame Zusammenhang mit Straflburg
deutlich*®, Dies zeige auch der Engelskopf des Frauenhausmuseums, den Klei-
minger dem Erminoldmeister als eigenhindiges Werk zuschreibt** und der
seinerseits von den Straflburger Lettneraposteln abhinge. Der Verkiindigungs-
engel in Kolmar % spiegle den gleichen Stil, so dafl diese oberrheinischen Werke
sich zu einem geschlossenen Stilkreis um Straflburg verbinden. Die von Hei-
denhain angenommene Reihenfolge der Entstehung der Bildwerke kehrt Klei-
minger wieder um. Fiir ihn ist der Strafburger Engelskopf das fritheste Werk
des Bildhauers, dem sich die Basler Archivoltenfiguren unmittelbar anschlie-
fen wiirden. Diese Bildwerke, die durch zahlreiche Vergleichsbeispiele am Ober-
rhein verankert seien, zeigten einen eckigen und knitterigen Stil, der nach
Straflburg weise. Die spiter entstandenen Werke in Regensburg seien durch
eine ,neue Aufschwellung® charakterisiert, die der Bildhauer in Bamberg und
Magdeburg kennengelernt hitte. Der Meister sei also spiter in den ostdeut-
schen Stilkreis gelangt, ,dessen Fiille er dem diinn und scharf gewordenen Stil
seiner Heimat verband“#. Das Konstanzer Heilige Grab riickt Kleiminger
stilistisch aus dem unmittelbaren Bereich des Erminoldmeisters'’, die Mainzer
Apostel behandelt er nicht. Fiir die Basler Archivoltenfiguren weist er noch
auf die innerste Archivoltenreihe des siidlichen Querhausportals der Kathe-
drale von Amiens*®. Auch das Laubwerk der Basler Archivolten deute auf
Frankreich, und zwar auf das Rankenwerk der Tiireinfassung des gleichen
Amienser Portals und das der Porte Rouge (kleines nérdliches Chorportal) der
Kathedrale Notre-Dame in Paris .

In einem ebenfalls 1939 erschienenen Aufsatz stellte Kleiminger dann noch die
Muttergottesfigur in der Vorhalle des Freiburger Miinsters in Zusammenhang
mit dem Werk des Erminoldmeisters, was besonders in der Gesichtsbildung,
dem Rhythmus des Schwingens nach vor und zuriick und in der Gewandbe-
handlung zum Ausdruck komme?®.
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1939 und 1951 &dufferte sich Hans Reinhardt jeweils kurz zur Frage der Her-
kunft der Basler Archivoltenfiguren®. Er lehnte Zusammenhinge mit den
Straflburger Lettnerfiguren ab und verwies direkt auf Reims. Nach Reinhardt
hitten die Bildhauer der Straflburger Apostel wie der Basler Archivolten beide
»an den oberen Teilen der Portale der Kathedrale von Reims gearbeitet® 2,
so dafl die Gemeinsamkeiten sich aus der gleichen Herkunft erkliren wiirden.

Als nichster duflerte sich Theodor Miiller 1950 in seinem Buch iiber ,Alte
Bairische Bildhauer® zum Werk des Erminoldmeisters. Wie Kleiminger sieht
er als Voraussetzung der Regensburger Werke die Plastik des Straflburger Lett-
ners, die ihrerseits an den Stil der Apostel der Sainte-Chapelle ankniipfe. Die
Archivoltenfiguren in Basel hilt Miiller fiir nahe verwandt. In den Regensbur-
ger Werken sieht er auflerdem iltere, binnendeutsche Motive, wie sie die
Magdeburger Plastik zeige. Dabei sei wahrscheinlich Mainz die gemeinsame
Quelle gewesen %,

In seiner Monographie iiber das Konstanzer Miinster beschiftigte sich Heri-
bert Reiners 1955 mit den Skulpturen des Heiligen Grabes. Er lehnt fiir sie
jede enge Verbindung zu Straflburg, Mainz, Regensburg und Magdeburg ab,
verunklirt aber mit seinem eigenen, nicht begriindeten Hinweis auf die Naum-
burger Stifterfiguren die Forschungslage noch mehr 1%,

1956 und 1957 duflerte sich Alfred Schidler in zwei Aufsitzen zum Werk des
Erminoldmeisters®, Stilistisch am nichsten scheint ihm die Straffburger Lett-
nerplastik zu stehen; die Basler Archivoltenfiguren hilt er fiir unmittelbar
verwandt. Wie Heidenhain weist er auflerdem auf die Prophetenfiguren in
Troyes, die eine direkte Berithrung des Bildhauers mit der franzosischen Mo-
numentalplastik nach der Jahrhundertmitte voraussetzten.

1957 verdffentlichte Gerhard Schmidt seine sehr ausfiihrlichen ,Beitrige zum
Erminoldmeister %%, Ziel seiner Arbeit war keine umfassende Darstellung; es
ging ihm um die Klirung stilistischer Beziige sowie um die ikonographische Be-
handlung eines Einzelthemas, der Regensburger Verkiindigungsgruppe. Von
Kleimingers Studie ausgehend, iibernimmt Schmidt dessen Vorstellung von der
zeitlichen Reihenfolge der Entstehung der Werke des Erminoldmeisters, sowie
den Hinweis auf die engen Zusammenhinge mit den Figuren des Straflburger
Lettners. Aufler Straflburg ist fiir Schmidt aber auch Mainz als Quelle mafi-
gebend; das Mainzer Apostelatelier habe ebenfalls entscheidend den Bildhauer
beeinflufit. Im méglicherweise frithesten Werk des Erminoldmeisters, dem Strafi-
burger Engelskopf, seien bereits beide Stilstromungen spiirbar*”. Die Basler
Archivoltenfiguren hilt Schmidt fiir eigenhindig. Das Konstanzer Heilige Grab
sei vorrangig von Mainz (und dessen mittel- bzw. ostdeutschem Hintergrund)
abhingig, wihrend beim Erminoldmeister, der mit Konstanz nichts zu tun
habe, die Strafilburger Komponente von Anfang an die wichtigste Grundlage
gewesen sei'®, Von den Regensburger Figuren sei der hl. Petrus am spitesten
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entstanden ™. Schmidt geht dann auf die Verkiindigungsgruppe ein und un-
tersucht sie nach den ikonographischen Voraussetzungen der Aufstellung und
der Motive®; dieser Abschnitt ist nicht hier, sondern bei der Behandlung der
Regensburger Gruppe selbst anzufiihren®. Uber Straburg hinaus gibt es nach
Schmidt eine weitere stilistische Grundlage fiir das Werk des Erminoldmeisters,
und zwar dessen ,Riickgriff auf die protobarocke Gesinnung der Pariser und
Reimser Plastik des 5. Jahrzehnts® %, Damit sind einmal Apostelfiguren aus
der Sainte-Chapelle gemeint, zum anderen die Figur des Joseph am Reimser
mittleren Westportal sowie einige Archivoltenfiguren an der Rose des siidlichen
Reimser Querhauses'®, wobei diese kleinen Skulpturen hektische Steigerungen
der maflvollen Bewegung des Joseph darstellten.

Fiir Schmidt gibt es aber noch eine dritte stilbildende Komponente im Werk
des Erminoldmeisters, nimlich den sog. ,zackigen Stil“ der Malerei. Die scharf-
briichigen Linien, mit denen die Gewinder auf diesen Bildern gegliedert wer-
den, seien ein Versuch, dreidimensionale Werte auf der Bildfliche deutlich zu
machen. In verschiedenen Beispielen, vor allem in dem Bonmont-Psalter in Be-
sancon und der ,Moralia in Hiob® der Stiftsbibliothek in Herzogenburg, wiir-
den Ziige spiirbar, die der Gewandbehandlung bei den Figuren des Erminold-
meisters wesensmifig verwandt seien'™. Insgesamt charakterisiere sich das
Werk des Bildhauers durch einen ,eigenartig eklektischen Charakter®, der ,das
Produkt eines sehr personlichen und fiir das 13. Jahrhundert {iberraschend ,ab-
soluten® Kiinstlertums® % darstelle.

SchlieRlich befafite sich Willibald Sauerlinder 1968 mit dem Stilkreis des
Erminoldmeisters®®. Vom Stiftergrabmal des Grafen Eberhard von Murbach
ausgehend, zeigte er Beziehungen dieser Grabfigur einmal zu den Konigsgri-
bern in St. Denis — vor allem zur Figur des Karlmann —, zum anderen zu
den Basler Archivoltenfiguren. Diese seien ihrerseits verwandt mit den ilteren
Teilen der Vorhallenplastik des Freiburger Miinsters, so dafl in Freiburg wie
in Basel eine iltere Werkstatt abgeldst worden sei von einer jiingeren, mit
Strafburg-West verwandten Werkstatt. Zu datieren seien die Basler Archivol-
ten wie die Murbacher Grabfigur in den Anfang der siebziger Jahre.

Sauerlinder stellt dann die Frage, ob die nahe Verwandtschaft der Basler
Archivolten mit den Regensburger Figuren wirklich den Schlufl auf eine fafi-
bare Bildhauerpersonlichkeit zuliefe. Immerhin gehdrten aber beide Werk-
gruppen in den gleichen Stilzusammenhang, der jedoch nicht, wie bisher meist
angenommen, von der Straflburger Lettnerwerkstatt beeinflufit sei, sondern
direkt ins franzésische Kronland weise. Die Voraussetzungen dieses Stils fin-
den sich um und kurz nach 1260 am siidlichen Querhausportal von Notre-
Dame in Paris, was der Vergleich des Regensburger hl. Petrus mit thronenden
Ardchivoltenfiguren dieses Portals zeige, sowie bei den Konigsgribern von St. De-

159 G. Schmide (1957) 148.

160 G, Schmidt (1957) 148—160.
161 5 S 174, 176—179, 180 f.

162 G, Schmidt (1957) 164.

163 G. Schmidt (1957) 162.

14 G, Schmide (1957) 164—172.
165 G, Schmide (1957) 172.

168 Sauerlinder (1968) 72—76.
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nis, wo das Haupt des Robert Le Pieux dem des Salomo in Basel nichst ver-
wandt sei.

Zuletzt hat sich 1969 an abgelegener Stelle Alfred Schidler nochmals zum
Werk des Erminoldmeisters geduflert ™. Im Anschluff an Sauerlinder sieht jetzt
auch er die stilbildenden Voraussetzungen fiir den Bildhauer in Frankreich,
wobei er neben Paris und St. Denis wiederum auf Troyes verweist. Die Archi-
voltenfiguren in Basel hilt er fiir eigenhindig und datiert sie um 1270. Schid-
ler wirft die Frage auf, ob der Bildhauer in Regensburg nicht auch der Bau-
meister des Domes gewesen sein kénnte, wie dies oft in mittelalterlichen Bau-
hiitten der Fall gewesen wire. Dabei erwihnt er den 1283 als Steinmetz ge-
nannten ,magister Ludwicus®, der bei seinem Tode 1306 ,Ludwicus magister
operis S. Petri Ratisp.“ genannt wurde.

2. Ausmusterung bisher als vorbildlich herangezogener Skulpturen

Damit es bei dieser verwirrenden Fiille von Zuschreibungen und Hypothe-
sen iiberhaupt méglich ist, die eigentlichen stilistischen Zusammenhinge her-
auszuarbeiten, scheint es sinnvoll, die Klirung dieser Fragen systematisch in
zwei Etappen zu versuchen. Zunichst seien daher der Reihe nach jene Werk-
gruppen behandelt, die mit dem Stil des Erminoldmeisters sicher nichts zu tun
haben, wobei die Ablehnung zu begriinden ist.

Die Mainzer Apostel

Am hiufigsten betont wurde die Abhingigkeit des Erminoldmeisters von den
Apostelfiguren, die heute im Dom- und Didzesanmuseum in Mainz aufbe-
wahrt werden. Zu den 1909 durch Alfred Stix verdffentlichten sechs Figuren 1%
gehtrt noch ein Johannes d. T.'®. Spiter fanden sich auch die iibrigen sechs
Apostel an ganz anderer Stelle '™, Simtliche Figuren waren urspriinglich Reliefs.
Die sechs spiter entdeckten Apostel besitzen noch die Grundplatten, die iibri-
gen wurden (einschlieflich Johannes d.T.) vor lingerer Zeit zu Freifiguren um-
gearbeitet, sehr sorgfiltig, so daf dieser Eingriff lange Zeit nicht auffiel. Diese
unterlebensgrofien Sandsteinfiguren!™ gehdren nach Peter Metz'™ eng zu-
sammen mit dem Grabmal Siegfrieds IIL. von Eppstein, der Muttergottes von

167 Schidler (1969).

168 Stix (1909) 107—115.

169 5. Kautzsch (1925) Til. 42.

170 Eine der Figuren wurde 1926, die fiinf anderen 1929 entdeckt; sie waren in Unden-
heim/Rheinhessen in die Gartenmauer des Pfarrgartens eingemauert gewesen, wo sie der
damalige Pfarrer Seeger fand; — s. A. Schuchert, Neuerwerbungen des Mainzer Dom-
und Diézesanmuseums, in: Mainzer Zeitschrift 36 (1941) 85 Nr. 39.

111 Die Bildwerke sind mit den Grundplatten 98 cm hoch, die Freifiguren 94—96 cm;
Breite 44—46 cm, grofite Tiefe 32 cm; die sechs freiplastischen Apostel sind zusammen
genauso breit wie die sechs Relieffiguren: je 275 cm. Material roter Sandstein: bei den
Freifiguren etwas dunkler, durch Brandspuren teilweise geschwiirzt (die Abarbeitung er-
folgte iibrigens vor diesem Brand), der Stein sehr pords (Spriinge); bei den Relieffiguren
hellerer Stein mit winzigen Spuren alter Fassung, teilweise starke Beschidigungen, eine
Figur nur noch Fragment.

172 P, Metz, Der Dom zu Mainz, Kunstfithrer an Rhein und Mosel Bd. 3 (K&ln-Augs-
burg-Wien 1927) 55.
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der Fuststrafle und der Figur eines Bischofs'™; alle Figuren wiren demnach
um 1250/60 entstanden. Nach Metz!™ waren auflerdem alle genannten Figu-
ren (aufler dem Grabmal) urspriinglich Bestandteile des Ostportals der Mainzer
Liebfrauenkirche, das aber schon kurze Zeit spiter wieder abgerissen worden
sei, als man um 1300 ein neues Portal schuf, das in Resten erhalten ist', Die
Unbhaltbarkeit dieser These kann hier nicht niher aufgefiihrt werden; sie geht
schon von der unzutreffenden Annahme aus, im 13. Jahrhundert habe es in
Deutschland ebenso regelmiflig Portalanlagen gegeben wie im 14. und 15. Jahr-
hundert. Hingewiesen sei auch auf die Fragwiirdigkeit der Datierung: Wih-
rend die Muttergottesfigur und das Eppstein-Grabmal zeitlich noch verhilt-
nismiflig nahe beieinander liegen (um 1250), gehdren die Apostel einer ganz
anderen, spiteren Stilrichtung an; auch von der Qualitit her sind sie nicht ent-
fernt mit den friitheren Bildwerken zu vereinen. Diese sind scharfkantig und
ungewdohnlich prizise ausgearbeitet, mit einem Hang zur Geometrisierung, der
besonders in den Gewindern deutlich wird (z. B. die Faltenformen auf der
Kasel des Erzbischofs oder die zu einem regelmifligen Stern geordneten Ge-
wandfalten unter den Achseln der beiden Konige), sowie bei der Marienfigur
in der Stilisierung der Haare bei Mutter und Kind. Klar trennen sich auch die
Gewinder voneinander: beim Grabstein scheinen die einzelnen Stoffe in bei-
nahe papierdiinnen Schichten abhebbar, bei der Muttergottesfigur scheiden sich
Ober- und Untergewand wie Schale und Kern voneinander. Ebenso sind in den
Gesichtern die Einzelteile (Mund, Augen, Brauen) durch scharfe Grate vonein-
ander abgesetzt. Grundsitzlich anders erscheinen dagegen die Apostel. Zunichst
fallen die verinderten Proportionen auf: Die Kopfe sind sehr groff, die Kor-
per dagegen fast zuriickgebildet, mit schmalen, abfallenden Schultern. Typisch
ist die Gestaltung der Gewinder: Ein unendlicher, zih fliefender Faltenstrom
iiberzieht gleichmiflig alle Figuren. Ober- und Untergewinder lassen sich kaum
trennen; selbst die Haut, die Bartholomius als Attribut in der Hand hilt,
zeigt die gleichen, wulstigen Falten, die breit und schwer die Kérper fast zu
erdriicken scheinen. Die Arme vermégen sich kaum vom Gewand zu ldsen,
meist kommen nur die Hinde unter den Stoffen vor. Dazu sind die Ober-
schenkel stark verkiirzt, so dafl kein Teil in den Raum vorst6ft oder sich vom
Korper 16st; sogar die Attribute bleiben an den Figuren haften: Insgesamt wir-
ken die Apostel, als ob sie in weichem Metall aus einem Stiick getrieben wor-
den seien. Dabei sind auch noch innerhalb der Reihen Unterschiede erkennbar:
Bei den Relieffiguren sind die Faltenreihen vergrobert, die Gewinder noch we-
niger differenziert, die Kérper noch mehr in die Fliche ,projiziert*. Hier mufl
im Werkstattbetrieb eine Arbeitsteilung erfolgt sein, bei der die Ausfiihrung
verschiedenen Bildhauern iiberlassen wurde.

Schwieriger wird die Beurteilung noch bei der Betrachtung der K&pfe. Beim
Johannes d.T. sind Kopf und Figur einheitlich gestaltet, was schon die An-
ordnung der Haare zeigt, die nahtlos mit dem Fell des Uberwurfs verflieflen.
Im Gesicht, das von wirren, strihnigen Haaren gerahmt ist, die in einzelnen

178 Kautzsch (1925) Tfl. 51 links — Metz, Der Dom zu Mainz, Abb. 32.

17 Metz, Der Dom zu Mainz, 55—57 — P. Metz, Das Ostportal der ehemaligen Main-
zer Liebfrauenkirche um die Mitte des 13. Jahrhunderts, in: Jahrbuch der Preuflischen
Kunstsammlungen 57 (1936) 109—129.

175 Srix (1909) 126—132.
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Wellen weit in die Stirn fallen, findet man in erstarrter Form jene zur Ver-
zerrung neigende Charakterisierungstendenz, wie sie beispielsweise bei den
Kopfen der Seligen und Verdammten vom Mainzer Lettner zu spiiren war !
und die bei den Propheten des mittleren Straflburger Westportals ihre letzte
Ausformung erhielt'. Unter den zusammengezogenen Brauen liegen tief die
Augen, die den dumpfen Gesichtsausdruck zum Diisteren verstirken.

Bei den Kopfen der Apostel dagegen wird ein anderer Stil spiirbar. Hier
sind die Haare in diinnen Strihnen zu ornamentalen Schnecken zusammenge-
dreht oder in gleichmifligen Wellen aneinander gereiht. Diese Neigung zur
schonen, gefillig verlaufenden Linie kennzeichnet auch die Gesichter. Die Au-
gen sind besonders grofl, die Oberlider laufen in weitem Schwung iiber die
Unterlider hinweg, die Brauen bilden einen diinnen, gleichmiflig verlaufenden
Bogen, die Lippen sind ohne eingezeichnete Umrandung breit und weich, oft
leicht gedffnet. Selbst die auf der Stirn eingravierten Falten verlaufen in glei-
chen Abstinden nebeneinander, so daf der Eindruck schonheitlicher Ideal-
kdpfe entsteht, die sich in triumerischem Sentiment einander zuneigen. Dafiir
fehlt jede individuelle Charakterisierung; die Kopfe konnten auf den Kérpern
meist beliebig vertauscht werden. Auffallend ist jedoch, dafl alle zwolf Kopfe
gleich durchgearbeitet sind, wihrend die Figuren selbst deutliche Unterschiede
zeigten, was wieder auf eine Ausfithrung durch mehrere Bildhauer deutet.

Nimmt man jedoch diese Képfe und die am differenziertesten durchgeform-
ten Figuren (z.B. den Petrus) als Mafistab, zeigt sich ganz deutlich, daf die
Apostel direkt von Frankreich her beeinfluflt sind, und zwar von dem spiten
Reimser Stil um 1245/55. Am nichsten vergleichbar scheint der Kopftypus mit
dem Kopf einer Archivoltenfigur von den Westportalen in Reims (Palais des
archevéques) '"; zu nennen sind auch von Reims abhingige Werke schwicherer
Qualitit, beispielsweise die Trauernden Monche vom Grabmal fiir das Herz
des Grafen Thibaut V. von der Champagne im Hépital Général von Provins
(nach 1270)'7™,

Was aber die Mainzer Apostel grundsitzlich von den Bildwerken des Er-
minoldmeisters unterscheidet, ist jene beschriebene, Kérper und Gewand ver-
schleifende Figurenauffassung, die ans beginnende 14. Jahrhundert erinnert, so-
weit diese Erscheinung nicht auf die geringere Qualitit der Apostel zuriickzu-
fithren ist. Ebenso verbietet der hier spiirbare Hang zur Weichheit und Un-
verbindlichkeit jeden Zusammenhang mit dem Erminoldmeister, was schon
aus zeitlichen Griinden nicht denkbar ist. Am ehesten entspricht die ganze Hal-
tung der Apostel gesinnungsmiflig dem hl. Petrus in Regensburg, dem Spit-
werk des Erminoldmeisters. Man mufl daher annehmen, dafl auch die Mainzer
Apostel spit entstanden sind, wohl um 1280, so dafl eine stilistische Abhin-
gigkeit des Erminoldmeisters vollig auszuschlieflen ist. Die entfernte Ahnlich-
keit in der Gesichtsbildung, vor allem in der Form der Augen, begriindet sich
in der gemeinsamen Reimser Herkunft.

176 Kautzsch (1925) Tfln. 33—37.

177 Schmitt Strafiburg (1924) Tfln. 110—114.

178 5, Eschapasse (1971) Abb. p. 41 oben.

17 Sauerlinder (1970) Tfl. 274, S. 172 f., Abb. 102. — Die bisherigen Versuche der Li-
teratur, die Mainzer Figuren von der binnendeutschen Plastik abzuleiten, konnen nicht
iiberzeugen; der Hinweis von Peter Metz auf die Bamberger Chorschrankenreliefs ist dabei
am unverstindlichsten — s. Metz, Der Dom zu Mainz, 56 f.
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Bamberg und Magdeburg

Véllig abzulehnen sind auch die angeblichen Beziehungen des Erminoldmei-
sters zu den Bildwerken in Bamberg und Magdeburg, die seit Heidenhains
These mehrfach angefithrt wurden. Wie die Ahnlichkeit des Bamberger Dio-
nysiusengels mit dem Regensburger Verkiindigungsengel ausschlieflich auf mo-
tivischen Gemeinsamkeiten beruht, finden sich auch bei den Magdeburger Klu-
gen und Térichten Jungfrauen verstreut Motive, die bei den Regensburger Fi-
guren wiederkehren'®. Aber auch hier sind die Ubereinstimmungen sehr all-
gemeiner Art. Die Mintel der Verkiindigungsmarien von Magdeburg, Konstanz
(Abb. 49) und Regensburg (Abb. 15), von denen nach Heidenhain der der
Magdeburger Maria vorbildlich gewesen sein soll, trennen sich bei genauerer
Betrachtung in drei verschiedene Gewinder, die nur von den ikonographischen
Voraussetzungen her einander ihnlich sind **.

Vor allem aber zeigt die Gesamtanlage der Bildwerke die Unterschiede. In
Magdeburg stehen die Figuren in seitlichen Ausschwingungen biegsam und
diinn, mit einer auffilligen Vorliebe fiir lang durchgezogene, leicht gebogene
Falten und Gewandsiume. Die Korper sind mit diinnen Untergewindern be-
kleidet, die besonders die Beine unter dem Stoff sich abzeichnen lassen. Die
Figuren entwickeln sich nicht aus dem Volumen einer Siule, sondern sind eher
in die Fliche gebreitet®, Bei allem Uberschwang des Gefiihls beherrschen die
Gesten nicht so sehr die Figur, dafl sich das Gewand nach der Geste ausrichten
wiirde. Treten einmal michtigere Faltengebilde auf wie bei der Verkiindigungs-
maria, dann wirken sie mehr an der Figur aufgehingt als aus der Masse her-
ausgetrieben. Die Einzelheiten der Gesichter sind nicht in scharfen Graten auf-
gesetzt, sondern weich aus dem Gesicht herausgebildet; z. B. lifit sich bei den
schmalen, langgezogenen Augen der Jungfrauen kaum sagen, wo die Lider auf-
héren und wo die vielfach gefurchten Trinensicke beginnen. Ebenso sind die
dicken, vollen Lippen ohne akzentuierenden Umriff modelliert.

Im Vergleich zum Stil, der die Bildwerke des Erminoldmeisters kennzeich-
net, zeigen sich also iiberhaupt keine Gemeinsamkeiten mit den Magdeburger
Figuren. Diese weisen ihrerseits kaum nach Bamberg, sondern viel direkter auf
franzosische Vorbilder, und zwar auf die inneren Tiirpfostenreliefs des rechten
Westportals der Reimser Kathedrale mit den Darstellungen der Tugenden und
Laster, wie Fritz Bellmann andeutete !®. Dabeli ist es bezeichnend, dafl die klein-
formatigen franzosischen Figuren in Deutschland sehr viel grofler gestaltet
wurden. Zu datieren sind die Magdeburger Bildwerke in die 126Qer Jahre.

Zusammenfassend kann gesagt werden, dafl die Werke des Erminoldmei-
sters keinen Bezug zur binnendeutschen Plastik des 13. Jahrhunderts zeigen.
Wie die Mainzer Apostel sind auch die Bildwerke in Bamberg und Magdeburg
direkt von Reims her abzuleiten. Dabei bestehen von den Mainzer Aposteln
her iiberhaupt keine Verbindungen mit Magdeburg, wihrend fiir die friithere
Mainzer Plastik (Muttergottesfigur aus der Fuststrafle, Eppsteingrabmal) solche
Zusammenhinge lingst bekannt sind 8,

180 5. Heidenhain (1927) 183—185.

181 ¢ S, 180 f.

182 Manche Jungfrauenfiguren sind zwei- bis dreimal breiter als tief; vgl. Bellmann
(1963) 89.

183 Bellmann (1963) 105.

184 Vgl. Panofsky (1924) 139—141, 145,
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Die Figuren des Straffburger Lettners — Die Apostel der Sainte-Chapelle

Sehr eng gesehen wurde in der Literatur seit Panofsky die Beziehung des
Erminoldmeisters zu den Figuren des Strafburger Lettners'®. Bei niherer Be-
trachtung ist aber auch ein solcher Zusammenhang abzulehnen. Dabei ist das
Urteil erschwert, da die Lettnerfiguren selbst nicht einheitlich gestaltet sind.
Im allgemeinen stehen die Gestalten in Straflburg mafivoll bewegt, oft sich
nach einer Seite leicht ausbiegend, den Kopf ebenfalls seitlich geneigt oder
leicht gedreht. Die Figuren sind in weite Gewinder gehiillt, die den Korper
kaum spiitbar werden lassen, sondern stets neue, selbstindige Faltengebilde
entwickeln. Dabei sind die Siume oft betont; sie fithren in weichen Wellen-
linien iiber die Korper. Mit besonderer Vorliebe schlagen die Gewinder immer
wieder um, so daR die diinnen Stoffe in mehreren Schichten iibereinander lie-
gen. Dabei entstehen aber kaum Tiefen: Die Falten sind meist flach und sorg-
filtig zu komplizierten Formen drapiert. Alles Knitterige ist vermieden; ohne
Spannung schieben sich die weichen Stoffe immer wieder iibereinander. Die
Obergewinder liegen nicht am Boden auf, sondern werden stets hochgerafit.
So scheint es, als wiren durch die Gewinder die Bewegungen der Figuren er-
schlafft: Die Gestalten wirken nicht kompositionell gestreckt durch scheinbar
von unten aufsteigende Faltenziige, sondern eher gedriickt unter der Schwere
der herabfliefRenden Gewandstoffe, aus denen sich kaum die Arme losen. Au-
Rerdem werden die Figuren nach unten schmaler, was das Unstabile betont.

Die Kopfe der Lettnerfiguren zeigen ornamental drapierte Haare, deren
Strihnen mit Vorliebe spiralig aneinander gereiht sind oder sich zu locker ge-
drehten Schnecken ordnen. Die Augen sind mandelférmig, Ober- und Unter-
lid bilden einen gleichmifBig flachen Bogen. Die Brauen sind nicht als Grate
aufgesetzt, sondern in einem Zug mit dem Nasenriicken aus der Fliche heraus-
modelliert. Die Lippen sind schmal mit kantigem Umrifl. Insgesamt sind die
Kopfe lang, sie verjiingen sich leicht nach unten; die Gesichtsfliche wirkt be-
tont glatt, nur manchmal ist die hohe Stirn durch diinn eingeritzte Falten ge-
gliedert.

Wie die Beschreibung zeigte, kann zwischen den Strafiburger Lettnerfiguren
und den Bildwerken des Erminoldmeisters kein direkter Zusammenhang be-
stehen. Nicht nur die stilistischen Details weichen voneinander ab, sondern auch
die grundsitzlichen Auffassungen der Figuren: Die impulsive, nach auflen drin-
gende Gestik und die energische Rhythmisierung der Faltenziige bei den Fi-
guren des Erminoldmeisters kann nicht von Straflburg angeregt worden sein.
Die Lettnerfiguren selbst weisen in ihrem Stil nach Reims, wie vor allem Hans
Reinhardt nachwies ®®, Die nichst verwandten Figuren sind dort in den Archi-
volten der Westportale zu finden, aber nicht gleichmifig bei allen drei Porta-
len, wie Reinhardt angibt, sondern nur in den Archivolten des linken West-
portals, und zwar in den beiden iufieren Bogenliufen links und in allen Rei-
hen der rechten Seite. Von dem Stil dieser Figuren sind letztlich auch die Main-
zer Apostel abhingig. Die anderen Archivolten des linken Westportals in Reims
und vor allem die des mittleren und rechten Westportals zeigen dagegen einen
ganz anderen, schirferen Stil, der spiter ausfiihrlich zu behandeln ist'¥". Die

185 Schmitt, Straflburg (1924) Tfln. 42—53.
186 Reinhardt (1951) p.23—27 — Reinhardt (1962) p. 188—191.
187 5, S.108.
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Reimser Archivolten sind zwischen 1245/55 entstanden'®, der Straflburger
Lettner war 1261 sicher vollendet'®, so daf die Lettnerfiguren wohl um 1255/
60 zu datieren sind.

Einzugehen ist hier kurz auf die Apostelfiguren der Sainte-Chapelle in Pa-
ris, die ebenfalls mit dem Erminoldmeister in Verbindung gebracht wurden,
allerdings mehr wegen der allgemein postulierten Verbindung der Pariser mit
den Strafburger Bildwerken ™. Die Lettnerfiguren sind aber mit den Aposteln
der Sainte-Chapelle wohl nur auf Umwegen verwandt, sie gehdren — wie be-
schricben — ins Gebiet der Reimser Westportalplastik, wihrend die Figuren
der Sainte-Chapelle Zusammenhinge mit dem Marienkrénungsportal und dem
Weltgerichtsportal von Notre-Dame in Paris zeigen'®. Zwischen den Pariser
Aposteln und den Bildwerken des Erminoldmeisters gibt es jedoch keine Ver-
bindung: Die Figuren der Sainte-Chapelle verkérpern jenen eleganten Pariser
Stil der vierziger Jahre, der Korper und Gewand in vollendetem Gegenspiel
zueinander stellt, bei nur andeutender Gestik dem Fluf der Falten aber alle
Méglichkeiten der Gliederung iiberlifit. Bei zwei Figuren!® ist der Vorrang
der Faltengebung so betont, daff der Korper ganz verdeckt ist: Die Apostel
entwickeln sich in die Breite; die nachgiebig ineinander verschobenen Stoffe
bilden mit ihren weich gerundeten Faltenstegen ein schwingendes Muster auf
den grofilen Gewandflichen, was die hohen Figuren ins Monumentale zu stei-
gern vermag. Die Bildwerke des Erminoldmeisters dagegen mit ihrer betonten
Gestik und der danach sich ausrichtenden straffen Faltenfiihrung widersprechen
grundsitzlich diesen Pariser Figuren.

Die Figuren in Troyes

Nicht iiberzeugen kann auch der Hinweis auf die beiden alttestamentarischen
Figuren in Troyes'”, die seit Heidenhain mehrfach in Beziehung zum Ermi-
noldmeister gesetzt wurden. Am weitesten ging dabei Louise Lefrangois-Pil-
lion, die die Figuren sehr spit (zwischen 1280 und 1320) ansetzt ™™ und deshalb
das Verhiltnis umgekehrt sehen méchte: Der franzésische Bildhauer habe auf
einer Wanderfahrt die deutschen Skulpturen kennengelernt und sei von diesen
beeinflult worden, wobei Lefrangois-Pillion neben Regensburg® auch an
Naumburg und Magdeburg ™ denkt. Das zeitliche Verhiltnis riickte 1962 Hans
Reinhardt wieder zurecht; er sieht aber nun eine stilistische Abhingigkeit der
Basler Archivoltenfiguren von den Bildwerken in Troyes, die um 1260/70 zu
datieren seien . Verwirrung brachte 1967 Joseph Roserot de Melin: Er suchte

188 Sauerlinder (1970) 167.

189 Reinhardr (1951) p. 26.

1% Heidenhain (1927) 203 — Miiller (1950) 29.

%1 Sauerlinder (1970) 152 f.

192 Sauerlidnder (1970) Tfl. 185 links und rechts.

193 Figur mit erhobenem Arm: 205 cm hoch, Inv.Nr. AM 161 — Besinnlich stehende
Figur: 208 cm hoch, Inv.-Nr. AM 160; beide Kalkstein. Troyes, Musée des Beaux Arts —
Vgl. Roussel (1930) Tome II, p. 11 f, pl. 12, 2—3, 22, 3—4.

194 Lefrancios-Pillion (1933) 356,

185 Lefrancios-Pillion (1933) 355,

198 Lefrancios-Pillion (1933) 356.

197 Reinhardt (1962) 195 f.
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in einem ausfiihrlichen Beitrag die Figuren in Troyes zu identifizieren mit ur-
kundlich genannten Bildwerken, die zwischen 1462/63 fiir das nordliche Quer-
hausportal der Kathedrale von Troyes geschaffen worden waren!®, Diese These
wurde aber noch im gleichen Jahr von Francis Salet in einer Rezension des Auf-
satzes zuriickgewiesen!®, Pierre Quarré setzte 1969 die Figuren von Troyes
in Verbindung mit einer Gruppe von Bildwerken in Mussy-sur-Seine und
Rouvres®, was nicht recht zu iiberzeugen vermag. Willibald Sauerlinder ver-
wies schliefilich auf Zusammenhinge mit der inneren Westwand der Kathedrale
von Reims und dem siidlichen Querhausportal von Notre-Dame in Paris und
datierte die Figuren um 1270. Gleichzeitig betonte er, daff unmittelbare Ver-
gleichsstiicke aus dem Bereich der Skulptur nicht bekannt seien 2.

In der Tat zeigen die Figuren in Troyes einen hochst eigenwilligen Stil, der
gegensitzliche Gestaltungsmédglichkeiten direkt nebeneinander setzt. Vor allem
stehen die ausladenden Bewegungen — der Figur mit erhobenem Arm und der
kleinen Figuren zu Fiiflen der Gestalten — in auffilligem Kontrast zu den un-
bewegten, von keiner faflbaren Emotion gezeichneten Gesichtern. Ebenso sind
die Gewinder teils erstaunlich starr — vor allem die wie aus Blech geformten
Untergewinder mit ihren Faltenréhren —, teils wieder diinn und reich be-
wegt charakterisiert: Die Obergewinder bilden stindig sich iiberlappende Fal-
tenformen aus, deren Siume als ornamentale Wellenlinien verlaufen. Aufer-
dem werden diese Mintel in groflen Schwiingen iiber den Leib gezogen, so
dafl der Gegensatz zu den Untergewindern besonders deutlich ist. Alle diese
Faltengebilde scheinen aber ohne System zu verlaufen; sie folgen nicht dem
natiirlichen Gewandfall, sind aber auch nicht nach irgendwelchen Richtungs-
achsen geordnet, die sich von der Komposition her erkliren liefen, so daf die
ganze aufwendige Faltengliederung etwas seltsam Indifferentes erhilt. Dieses
Zwiespiltige der Charakterisierung erfiillt beide Figuren; es diirfte nicht zu-
letzt ein Grund dafiir sein, daf} ihre Identifizierung bis heute nicht gegliickt
ist™,

Die nichsten Vergleichsstiicke zu den Figuren sind wohl, wie Sauerlinder be-
tonte, am siidlichen Querhausportal von Notre-Dame in Paris zu finden (Abb.
35—40). Besonders die Kopfe scheinen hnlich; bei der Gewandbehandlung
zeigen sich aber stets die oben genannten Unterschiede, so dafl die Figuren in
Troyes stilistisch fiir Frankreich ungewdhnlich isoliert erscheinen. Mit den
Bildwerken des Erminoldmeisters besteht allerdings auch kein direkter Zu-
sammenhang. Entfernte Ahnlichkeiten lassen sich durch die gemeinsamen Be-

198 T Roserot de Melin, Les deux ,Prophétes® du musée de Troyes, in: Mémoires de la
Société Académique de I’Aube, 104 (1964—66) 72—117.

199 F, Salet, Les statues de prophétes ,de Montier-la-Celle® au Musée de Troyes, in:
Bulletin Monumental 125 (1967) 307—310.

200 P, Quarré, Le Saint Jean-Baptiste de Rouvres et I'atelier de Mussy-I'Evéque, in:
Revue de P'Art (1969) f.3, p. 67—71.

201 Sauerlinder (1970) 175 f.

202 Die Deutung der Figur mit erhobenem Arm auf Moses (mit dem urspriinglichen Attri-
but einer ehernen Schlange), die der anderen auf Aaron durch Lefrancios-Pillion (1933,
p- 350—352) entbehren jeder Grundlage. Nach Roussel 1930, Tome II, p. 12 werden die
kleinen Figuren unter den Bildwerken iiberlieferungsgemif als Allegorien von Hoffart
und Neid bezeichnet, was ebensowenig beweisbar ist.
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ziehungen zu Paris, die fiir den Erminoldmeister noch nachzuweisen sind %,
zwanglos erkliren. Fiir die Datierung der Figuren in Troyes um 1270 ist
Sauerlinder zuzustimmen; die Bildwerke konnten héchstens etwas spiter ent-
standen sein.

Der ,Zackenstil® der Malerei

Abschlieflend sei noch auf den Versuch Gerhard Schmidts eingegangen, die
Figuren des Erminoldmeisters stilistisch abhingig zu machen von dem sog.
Zackenstil in der Malerei des 13. Jahrhunderts. Es wird selbstverstindlich nie
geleugnet werden, daff die Ausbildung dieses Stils sich aus dem Bemiihen er-
gab, dreidimensionale Werte in der Malerei anschaulich zu machen. Schlieflich
zeigt auch die Plastik im Verlauf des 13. Jahrhunderts die Tendenz, die ein-
zelnen Falten zu immer entschiedeneren Faltenziigen zusammenzufassen und
so das Gewand als Ausdruckstriger zu betonen. Es geht aber nicht an, wie
Gerhard Schmidt bei dieser gleichzeitig zu beobachtenden Verschirfung der
Faltenlinien mit dem Ziel einer Rhythmisierung eine Gattung von der anderen
abhingig zu machen. Dazu verliuft die Entwicklung viel zu allgemein. Erst
recht abzuweisen ist die Konstruktion einer direkten Verwandtschaft zwischen
dem Stil eines einzelnen Bildhauers und diesem Stil der Malerei, wie es Schmidt
fiir den Erminoldmeister vorschligt®!. Das Vorkommen von ,Raffmotiven®
und die am Boden umknickenden Gewinder miissen als weit verbreiteter For-
menvorrat so unverbindlich gewertet werden, dafl der persénliche Stil eines
Bildhauers wohl kaum von solchen Motiven abgeleitet werden kann.

3. Mégliche Vorbilder

a) Frankreich

Reims

Uberblickt man die im letzten Abschnitt angefiihrten unzutreffenden Be-
ziehungen, fillt auf, daff fast alle genannten Bildwerke in mehr oder weniger
direktem Zusammenhang zu Reims stehen, — was iiberhaupt fiir die deutsche
Plastik seit Bamberg typisch scheint. Tatsichlich sind nun auch die primiren
Voraussetzungen fiir den Stil des Erminoldmeisters in Reims zu finden, und
zwar, wie Reinhardt schon 1939 betonte, ,an den oberen Teilen der Portale
der Kathedrale®®®. Diese Beobachtung, die lange unbeachtet blieb 2, mufl aber
noch genauer festgelegt werden.

23 ¢ S.109—111.

204 G, Schmidt (1957) 170—172.

205 Reinharde (1939) 26.

206 Erst Willibald Sauerlinder machte wieder auf diesen entscheidenden Stilkreis auf-
merksam, wenn er auch nicht Reims direkt nannte, sondern die von diesen Reimser Wer-
ken abhingigen Archivoltenfiguren am siidlichen Querhausportal von Notre-Dame in
Paris (Sauerlinder 1968, 76). Dabei kann sein Hinweis auf die Kénigsgriber von St. Denis
aufler acht bleiben: Beim gisant des Dagobert-Grabmals ist Sauerlinder eine Verwechs-
lung unterlaufen; die Figur stammt aus dem 19. Jahrhundert (Prof. Sauerlinder machte
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Vergleicht man die Archivoltenfiguren um die Rosen der beiden Reimser
Querhausfassaden ®’ mit den Archivoltenfiguren der Westportale (Abb. 29—34),
zeigt sich ein deutlicher Gestaltungswandel. Die Figuren der Nord- und Siid-
rose, zu deren Kreis auch die beriihmten Konigsfiguren in den Tabernakeln der
Querhausfassaden (besonders der sog. Philippe Auguste)*® wie die Kopfkon-
solen und einzelne Atlantenfiguren zihlen, sind gekennzeichnet durch weit aus-
greifende Gesten, die den Korper beherrschen, aber an sich ohne bestimmte
Richtung bleiben und den Figuren wie ,aufgesetzt® scheinen, durch weite,
lappige Gewinder, die in groflen Falten locker um die Korper gelegt sind, durch
eine angespannte, diistere Expressivitit des Ausdrucks, die bis ins Dimonische
sich steigern kann, und durch eine eigenartige flackernde Dramatik und Un-
ruhe der ganzen Haltung. Hier kann Gerhard Schmidt, der den Stil des Er-
minoldmeisters von diesen Figuren ableiten will, nicht zugestimmt werden.
Schmidt verweist zunichst auf den Josephsmeister, vor allem aber auf diese
Figuren, bei denen er die mafivollen Bewegungsmotive des Josephsmeisters
»vielfach hektisch gesteigert® sieht®®. In Wirklichkeit ist aber das Verhiltnis
umgekehrt: Die Rosenarchivolten sind frither entstanden (Querhausfassaden
vor 1241 — Westportale zwischen 1245 und 1255) %, Die Skulpturen im Um-
kreis des Josephsmeisters dagegen vertreten einen ganz anderen Stil; hier sind
die eigentlichen Vorbilder fiir den Erminoldmeister zu suchen. Die nichst ver-
gleichbaren Bildwerke finden sich allerdings weniger am Gewinde, sondern in
den genannten Archivolten der Westportale.

Grundsitzlich sind die Archivoltenfiguren der Westportale gekennzeichnet
durch eine auffallende Betonung des Volumens und des geschlossenen Umris-
ses, wihrend die Figuren um die Querhausrosen oft flach vor dem Grund ent-
wickelt und durch ihre jihen, ausfahrenden Bewegungen geradezu auseinander-
gerissen wirken. Deutlich unterscheiden sich auch die Képfe: Wihrend die Fi-
guren der Rosenarchivolten wie die Kopfkonsolen aufs hochste angespannte
Gesichter zeigen, die individuelle Empfindungen und Charaktereigenschaften
widerspiegeln, und ebenso die Haare zerfurcht, flatternd, wirr dem Ausdruck
der Gesichter entsprechen, sind die Képfe bei den Figuren in den Bogenliu-
fen der Westportale rund und glatt gegeben, die Einzelheiten der Gesichter
nicht modellierend eingetieft, sondern als diinne Grate aufgetragen, die Haare
zu geschlossenen Frisuren vereinheitlicht, deren gleichmifig stilisierte Locken
zwar fiir die einzelnen Kopfe verschieden geformt wurden, aber stets wie

mich selbst auf diesen Irrtum aufmerksam, wofiir ich zu Dank verpflichtet bin; — s. a.
Suckale (1971) 124 Anm. 2). Zur Geschichte des Dagobert-Grabes vgl. neuerdings M. Bi-
deault, Le tombeau de Dagobert dans I’abbaye royale de Saint-Denis, in: Revue de
I’Art 18 (1972) 27—33. Danach wurde der gisant 1841 wihrend der unter Debret er-
folgten Restaurierungen durch J.-S. Brun angefertigt. Anlifllich der Restaurierungen durch
Viollet-le-Duc wurde die Figur jedoch bereits 1864 durch die heute noch am Grab be-
findliche von Geoffroy-Dechaume ersetzt. Auch statt des von Sauerlinder angefiihrten
Kopfes des Robert le Pieux (Sauerlinder 1968, Abb. 37 — Sauerlinder 1970, Tfl. 273),
der 1seiruzrseits von Reims abhingt, finden sich in Reims selbst treffendere Vergleichsbei-
spiele.

207 Sauerlinder (1970) Tfl. 263, Abb.94—98.

208 Sauerlinder (1970) Tfln.260 und 264 links, S.166.

20 G, Schmidt (1957) 162.

210 Sauerlinder (1970) 167.
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Kappen dem Gesichtsumrif8 folgen und nach hinten zum Hals hin herabgezo-
gen sind.

Wenn auch hier nicht der Ort sein kann, das komplexe Gebiet der Reimser
Westportalarchivolten ! ausfiihrlicher zu bearbeiten, sei doch auf Unterschiede
innerhalb der Archivoltenfiguren hingewiesen, welche Schliisse auf die stili-
stische Herkunft dieser Bildwerke geben konnen. Die meisten Figuren in den
beiden #ufleren Bogenliufen links des linken Westportals, vor allem aber am
Tiirsturz und bei simtlichen Archivolten der rechten Seite desselben Portals
sind oft in groflem Bogen nach einer Seite ausgeschwungen, die Gestalten wen-
den sich in gemessenen Gesten einander zu. Auch wenn mehrere Personen zu
einer Gruppe zusammengefafit sind, bedringen sich die Figuren nicht, sondern
stehen ruhig nebeneinander — selbst bei dramatischen Szenen wie der Bekeh-
rung des Saulus am Tiirsturz®2® Die Gewinder sind weit, als schwer fallende
Stoffe charakterisiert, die senkrechte Rohrenfalten oder wulstige, gegeneinander
schwingende Faltenbogen ausbilden, wobei die Stege aber immer gerundet
werden, wie iiberhaupt alles Scharfkantige vermieden ist. Diese Figuren shneln
den ungefihr gleichzeitig entstandenen Bildwerken am nordlichen Querhaus-
portal von Notre-Dame in Paris®? wo die gleichen Tendenzen zu finden sind;
nur sind die Pariser Figuren gedrungener in der Proportion, mit grifleren
Ké6pfen, puppenhafter 4,

Hier wird in Reims der Einflufl des sog. Hofischen Stils der Ile-de-France
spiirbar, der bei dem Pariser Nordportal zum Gerundeten, weich Geschwun-
genen entwickelt worden war. Wie aber schon die genannten Reimser Figuren
den Pariser Stil massiger und gestreckter umformten, wurden schlieflich die
tibrigen Archivoltenfiguren der Westportale (Abb.29—34) ganz selbstindig
umgestaltet; sie erscheinen wie eine Verschmelzung von Figuren aus den Ro-
senarchivolten der Querhausfassaden mit diesem ,Hofischen Stil®. In den drei
inneren Bogenreihen der linken Seite des linken Westportals, in den Archivol-
tenfiguren des Mittelportals (soweit sie noch erhalten sind) (Abb.31—34)25,
sowie im Tiirsturz und in den Archivolten des rechten Westportals (Abb. 29
und 30) ist dieser neue Stil konsequent ausgefiihrt. Grundsitzlich werden nun
die Bewegungen heftiger und gezielter, das Gewand schirfer durchgegliedert,
der Stoff diinner gekennzeichnet, aber zu harten, briichigen Falten iiberein-
ander gelegt. Mit weit ausgreifenden Gesten nehmen die Gestalten Bezug auf-
einander, sie deuten mit dem Finger, weisen ihre Attribute vor, drehen die
Kopfe betont zu anderen Figuren hin. Mit Vorliebe werden mehrere Perso-
nen zu einer Gruppe verbunden, wo sie dann untereinander in lebhaftem Dis-
put stehen, so dafl durch das betonte Hin- und Herdrehen eine fast anekdoti-
sche Erzihlfreudigkeit die Darstellung erfiillt — z.B. bei den Wartenden des
»Einzugs in Jerusalem®, linkes Westportal, zweite Bogenreihe von innen links,
zweite Gruppe von unten, oder beim Tiirsturz des rechten Westportals mit der
»Taufe des Paulus® 218,

1 Vgl. Sauverlinder (1964) 292.

32 Sauerldnder (1970) Tfl. 222 oben.

3 Sauerlinder (1970) Tfln. 186—188.

2t 5. S 113 £

*15 Abbildungen nach der neuerdings erfolgten Reinigung bei André (1967).
2168 Sauerlinder (1970) Tfl. 222 unten.
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Diese Gestaltungsweise erinnert nun an die Archivoltenfiguren des Basler
Westportals. Der Erminoldmeister fand in diesen Reimser Bildwerken die
Grundlagen seines Stils, was auch durch zahlreiche Einzelheiten nachgewiesen
werden kann. Vergleichbar sind beispielsweise die Képfe der Archivoltenfigu-
ren, vor allem des Mittelportals (besonders Abb. 32), mit ihren gratig aufge-
setzten Gesichtsformen und den ornamental stilisierten Haaren, deren Strih-
nen scharfkantig voneinander abgesetzt sind. Wie beim Erminoldmeister ver-
schwinden auch bei diesen Reimser Figuren oft die Beine ganz unter dem Ge-
wand, das nach unten zu sich meist ausbreitet und dessen lange Faltenbahnen
gezielt zur Betonung der Geste eingesetzt werden (Abb. 29 und 30). Schlieflich
zeigt sich die Reimser Herkunft des Erminoldmeisters noch in der auffilligen
Vielfalt und der Gestaltung der Pflanzen: Ahnliche Rosen wie in der Basler
Bogenreihe iiberziehen in einem breiten Band iiber den Gewindefiguren alle
drei Westportale in Reims. Die Reimser Archivolten werden durch Blattrei-
hen der verschiedensten Pflanzen voneinander getrennt, wenn auch diese Strei-
fen nicht wie in Basel zu selbstindigen Archivolten ausgestaltet sind. Auflerdem
finden sich in Basel noch zwei Kapitelle, die direkt mit Reimser Kapitellen
verwandt sind *7. Das siidliche Basler Kapitell liflt sich dabei unmittelbar ver-
gleichen mit einem Kapitell vom nordlichen Seitenschiff der Reimser Kathe-
drale®®, das nordliche Kapitell in Basel mit einem Reimser Gegenstiick vom
Triforium des Hauptschiffs*®.

Paris

Neben Reims war aber noch ein weiterer franzdsischer Skulpturenzyklus
maflgebend fiir den Stil des Erminoldmeisters, worauf Willibald Sauerlinder be-
sonders verwies®, Die Archivoltenfiguren des siidlichen Querhausportals von
Notre-Dame in Paris (Abb. 35—40), die um 1260/65 entstanden®®, sind direkt
von den Reimser Westportalfiguren abhingig®®. Gleichzeitig stehen sie in der
Pariser Tradition des ,,Hofischen Stils“, der am nérdlichen Querhausportal vor-
geherrscht hatte. Wie Dieter Kimpel nachwies, ist die duflere Bogenreihe des
Siidportals teilweise noch von der Werkstatt des Nordportals geschaffen wor-
den®®, Gerade ein Vergleich dieser fritheren Bildwerke mit den iibrigen Skulp-
turen zeigt, wie sehr der Reimser Einflufl den Stil umwandelte. Die Figuren
der Nordportalwerkstatt®* zeichnen sich aus durch eine idealisierte Schén-
heitlichkeit unter Betonung der geschwungenen Linie und der gerundeten Form.
Jede Hohlung des Bildwerks durch tiefe Falten ist vermieden; ebenso lsen sich
die Arme meist nicht von der Figur, so dafl die ganze Gestalt als kompakte
Masse mit geschlossener Oberfliche erscheint. Die Zahl der Falten ist beschrinkt;
sie sind oft parallel gereiht, immer aber ,ornamental® geordnet. Um der Ein-

1T 5.5, 158

28 Vgl. die Abbildung bei R.Branner, Reims West and Tradition, in: Amici Amico.
Festschrift Werner Groff (Miinchen 1968) Abb. 21.

219 Vgl die Abbildung bei D. Jalabert, La flore sculptée des monuments du Moyen
Age en France (Paris 1965) pl. 76 A.

220 Sauerlinder (1968) 76.

221 Sauerlinder (1970) 168 f., Tfln. 267—269.

222 Kimpel (1971) 189—192.

23 Kimpel (1971) 163—165, 173.

224 Sauerlinder (1970) Tfln. 186—188.
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heitlichkeit der Gesamtwirkung willen ist auf individuelle Chrakterisierung ver-
zichtet.

Diese Pariser Vorliebe fiir die Eleganz der Linienfithrung und fiir das Ge-
rundete aller Form verband sich in den beiden inneren Bogenreihen mit dem
beschriebenen Reimser Figurenstil. Die stindigen wechselseitigen Beziehungen
zwischen Reims und Paris®3 erreichten hier einen Hohepunkt. Von diesen
Bildwerken wurde auch der Erminoldmeister entscheidend beeinflufit.

Am auffallendsten ist bei diesen Figuren der inneren Archivolten die Viel-
falt der Bewegungen, die nun die Gestalten erfiillt. Die Heiligen der mittleren
Reihe (Abb.36 und 37) wenden sich lebhaft nach allen Seiten, weisen ihre
Attribute vor, deuten sogar mit dem Finger darauf (z.B. der hl. Vinzenz —
zweite Figur von unten links —, der auf den Miihlstein zeigt, Abb. 36 unten),
sind vor allem von ihren Gesten geprigt, die ein wenig theatralisch in allen
Mbglichkeiten vorgefithrt werden. Die Engel der innersten Reihe (Abb.38—
40), die alle Kronen in den Hinden halten, sind gleichwohl stindig variiert:
Sie tragen ihre Kronen mit beiden Hinden oder mit einer Hand stets anders,
gestikulieren dann mit der freien Hand, raffen ihr Gewand hoch oder klem-
men geraffte Stoffe unter dem Arm fest, wihrend beispielsweise die Engel an
der gleichen Stelle des Nordportals wie stereotype Wiederholungen derselben
Haltung wirken. Grundsitzlich sind die Gewinder ungewdhnlich reich gefal-
tet; sie fallen in schweren Stoffen herab und breiten sich weit am Boden aus.
Bei den Sitzfiguren zeichnen sich die Beine deutlich unter dem Gewand ab, die
Engel aber sind zu einer eigenartigen Kniestellung mit weit zuriickgesetztem
Bein gezwungen, damit die Beine noch unter der Fiille des Gewandes spiir-
bar werden. Im Gegensatz zu den starren, hart gebrochenen Falten der Reim-
ser Figuren ist die Faltengebung hier viel differenzierter, — nicht nach dem
Prinzip der vorwiegend parallelen Faltenreihung gestaltet, sondern zu stindig
neuen Gebilden geformt, mit dunklen Hohlungen unter den Gewandsiumen
und in den Faltentiefen, wobei die Faltenstege nie gerade verlaufen, sondern
immer wieder umbiegen, weich gegeneinander stoflen, lappig umschlagen, schwer
in Vertiefungen einsinken, — also dem freien Fall dicker Stoffe nachgebildet
sind.

Auch die Kopfe unterscheiden sich von denen der Reimser Figuren. Sie sind
runder, untrennbar mit den Haaren verschmolzen. Die Gesichter sind betont
charakterisiert, auch bei den Engeln, deren Licheln immer wieder abgewan-
delt wurde. Zu nennen ist noch die Form der Augen, die ebenso beim Ermi-
noldmeister zu finden ist: Ein in groflem Bogen geschwungenes Oberlid ist
iiber ein gerades Unterlid gelegt und liuft seitlich noch iiber dieses hinweg.

Im Tympanon des Portals erscheint der Stil durch die Aufgaben des Reliefs
etwas gewandelt: Hier ist die betonte runde Korperlichkeit der Figur aufge-
geben zugunsten einer ornamentalen, nervos bewegten, oft fast fahrigen Linien-
filhrung, die als Ausdruckstriger die Darstellung mit interpretiert. Von diesem
Stil sind beispielsweise die Strafburger Propheten deutlich abhingig®*; der Er-
minoldmeister diirfte dagegen eher von den massigeren Archivoltenfiguren be-
einfluflit worden sein.

Hinzuweisen ist auch auf die Konsolfiguren unter dem Tirsturz: Hier er-

25 Vgl Kimpel (1971) 192.
26 5 S 114 f,
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scheinen Engel direkt neben reichem Laubwerk — in dhnlicher Zusammenstel-
lung wie bei der inneren Archivoltenreihe in Basel 7.

Insgesamt ist der Erminoldmeister also von zwei Figurengruppen der fran-
zosischen Plastik abhingig, die ihrerseits in engem Zusammenhang stehen.
Trotzdem unterscheiden sich die Reimser Figuren von der Pariser Siidportal-
plastik, — und der Erminoldmeister scheint von beiden Gruppen gleichmifig
beeinfluflt. In seinen fritheren Werken ist mehr eine direkte Reimser Wurzel
festzustellen; hier ist der Bildhauer vor allem auf eine straffe Ausrichtung der
Faltenziige und ein siulenhaftes Volumen seiner Figuren bedacht. Erst im Spit-
werk des Erminoldmeisters, beim hl. Petrus, werden die Pariser Einfliisse er-
kennbar: Hier erscheint auf einmal jene Freiheit der Faltenfiithrung, jene viel-
teilige Zusammenordnung weich gerundeter Falten, die nachgiebig ineinander
verfliefen, wie es bei den Archivolten des Pariser Siidportals (vor allem Abb.
35 unten, Abb. 36 und 37) zu erkennen war.

b) Die oberrbeinische Tradition

Mit dem Hinweis auf Frankreich sind aber noch nicht alle fiir den Stil des
Erminoldmeisters entscheidenden Einfliisse geklirt. Zu beriicksichtigen sind vor
allem die im nichsten Umkreis des Bildhauers — am Oberrhein — entstan-
denen Bildwerke, wie weit sie untereinander und zum Erminoldmeister in Be-
ziehung stehen. Entscheidend fiir die Untersuchung einer méglicherweise am
Oberrhein herrschenden eigenen Tradition ist die Frage nach der Herkunft und
Entwicklung der Plastik in den groflen Zentren dieses Gebiets, eben Straflburg,
Freiburg und Basel. Der grofle Komplex Straflburger Westfassade — Freibur-
ger Vorhalle ist neuerdings in einer Berliner Dissertation von Friedrich Kob-
ler behandelt worden®®. Es scheint notwendig, zur Klirung der stilistischen
Zusammenhinge niher auf diese Arbeit einzugehen.

Die Figuren der Straflburger Westportale

Nach Friedrich Kobler ist ein Teil der Gewindefiguren des rechten Strafl-
burger Westportals bereits vor der Planung der Westfassade entstanden, und
zwar simtliche Jungfrauen aufler der rechts neben dem ,Fiirst der Welt® ste-
henden. Indiz fiir diese Vermutung sind die Sockelreliefs mit den Monats- und
Tierkreisdarstellungen, die unter den Figuren eingeschoben sind. Nach Kobler
erfolgte dieser Einschub zur Einpassung der Figuren in die Gewindenischen,
da die Statuen allein zu klein gewesen wiren. Nachdem aber beim ,Fiirst der
Welt“, dem ,sponsus® und der genannten Jungfrau die Plinthen bereits mit
diesen Monatssockeln rechnen wiirden, miifiten diese Figuren nach der Portal-
planung entstanden sein®*. Gleichzeitig mit diesen spiteren Figuren des rech-
ten Portals seien die Tugenden des linken Portals (Abb. 45) entstanden, die
stilistisch bereits von den ilteren Gewindefiguren des Jungfrauenportals ab-
hingen. Die groflen Unterschiede zwischen den Figuren der Tugenden selbst
erklirt Kobler so, dafl hier eine ,traditionsgebundene, altertiimliche® Werk-
statt gearbeitet habe, die neben den Vorlagen der Jungfrauenwerkstatt auch

M7 5.8. 149 £.
228 Kobler (1970).
29 Kobler (1970) 32—48.
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auf iltere Einfliisse zuriickgegriffen hitte®’. Gleichzeitig mit den Tugenden
seien auch die Propheten des Mittelportals entstanden. Im Tympanon des Mit-
telportals schlieflich trifen die beiden Gruppen zusammen: Der untere Strei-
fen entspriche stilistisch den Prophetenfiguren, der mittlere den Tugenden,
wihrend der obere sich in ,Richtung auf Ausgleich und Vereinfachung® von
den unteren Streifen entfernen wiirde®!. Auf die stilistische Herkunft der
Portalfiguren geht Kobler nicht ein.

Ausgangspunkt fiir die chronologische Ordnung Koblers ist die Beobachtung,
daf die Figuren des siidlichen Portals kleiner sind als die iibrigen Gewindefi-
guren. Die Statuen wiren demnach urspriinglich fiir ein kleineres Portal be-
stimmt gewesen, das dann im Lauf der Planung der Westfassade grofler ausge-
fiilhrt worden sei. Diese vom Format ausgehende These, die Kobler von Victor
Beyer iibernahm 2, stimmt aber nur bedingt: Die Figuren des rechten Por-
tals messen zwar zwischen 160—170 cm*®, die Tugenden des linken Portals
dagegen 176 bis 194 cm®*, so dafl eine durchschnittliche Differenz von 20 cm
sich ergibt. Nicht iibersehen werden darf aber, dafl die Tugenden auf den alle-
gorischen Darstellungen der Laster stehen, die Frauenfiguren selbst also kei-
neswegs grofler sind als die des rechten Portals. Man konnte deshalb auch fol-
gern, dafl die Monatsdarstellungen des rechten Portals eingesetzt wurden, da-
mit die Gewindefiguren selbst nicht grofler wurden als die am linken Portal.
Dafl die Monatsdarstellungen nicht im Verband mit dem Mauerwerk stehen,
wie Kobler anfithrt2®, spricht nicht zwingend fiir eine frithe Entstehung der
Jungfrauen. Wenn diese Figuren nimlich bei der Errichtung des Siidportals
tatsichlich schon vorhanden waren, hitte man die Nischen eigentlich von An-
fang an nach Maf fiir die Jungfrauen schaffen konnen, oder es wiren die Mo-
natsdarstellungen gleichzeitig eingemauert worden; normalerweise stehen solche
Reliefs doch immer im Verband mit dem Mauerwerk. Auflerdem hitte man
kaum voll ausgebildete Sockel mit rechteckigen Plinthen im Gewinde einge-
setzt, wenn von Anfang an die Monatsdarstellungen auf diesem Unterbau vor-
gesehen gewesen wiren. Mit gréfierer Wahrscheinlichkeit kann man daraus schlie-
fen, dafl die Nischen bereits vorhanden waren, als der Bildhauer mit seiner
Arbeit begann. Ohne die Sockel mit den Monatsdarstellungen hitten aber die
Korper vor den schmalen Nischen stark iiberdehnt werden miissen — wie die
Propheten des Mittelportals, was dem Bildhauer der Jungfrauen von seinem
Stil her widerstrebte®*. So zeichnet sich das Bild von der Entstehung der Por-
talfiguren wohl anders: Die Hohe der Nischen war fiir Bildwerke berechnet,
wie sie in den Propheten geschaffen wurden: iiberlang, mit Gewindern, deren
gratige Falten sich in scharf geschnittenen Schwiingen hochentwickeln. Es kann
kein Zweifel bestehen, dafl diese Figuren am besten in die Portalnischen passen.

Die Gewindefiguren des linken und rechten Portals dagegen vertreten einen

230 Kobler (1970) 49—52.

231 Kobler (1970) 68 f.
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ganz anderen Stil, wie ihn Kobler ausfiihrlich beschrieben hat®*”’. Sie sind maf}-
voller bewegt als die Propheten, mit eigentiimlich weich schwingenden Gesichts-
flichen, von gedrungener Proportion und mit schleppend verfliefenden Ge-
windern bekleidet. Die stilistische Trennung, die Kobler zwischen den Figuren
des rechten Portals vornimmt, vermag allerdings nicht recht zu iiberzeugen.
Gerade an diesem Portal sind die Bildwerke einheitlich gestaltet; man kann
sich schlecht vorstellen, da8 neun Jungfrauen schon lingere Zeit vorher ent-
standen sein k&nnen, wobei die ungerade Zahl an sich schon bedenklich stimmt,
was Kobler selbst anmerkt®®. Vor allem wird nicht klar, wie es mdglich ist,
beispielsweise die Figur Christi und die der rechts neben ihm stehenden Jung-
frau®® stilistisch voneinander zu trennen *%. Bei dieser strengen Stilkritik miifite
eher das linke Portal zeitlich differenziert werden. Hier unterscheiden sich, wie
schon immer gesehen wurde, die auflen vor der Wand stehenden Tugenden
(Abb. 45)** aufs Stirkste von den Gewindefiguren, die ihrerseits manche stili-
stische Differenzen aufweisen. Statt von einer altertiimlichen Werkstatt zu
sprechen, die neben anderen Vorlagen auch solche des Jungfrauenateliers iiber-
nommen hitte, wire man bei der ausgeprigten Individualitit dieser Figuren
eher geneigt, hier den Beginn der Bildhauerarbeiten anzusetzen, nachdem auch
der Bau der Westfassade an der Nordseite begonnen wurde®®, Auflerdem bleibt
fraglich, ob diese ,traditionsgebundenen® Figuren tatsichlich von den Jung-
frauen des rechten Portals abhingig sind. Hier ist die stilistische Herkunft der
Straflburger Figuren zu untersuchen. Da diese Frage in diesem Zusammenhang
nur am Rand gestellt werden kann, miissen allgemeine Hinweise geniigen.
Trotz der hinlinglich bekannten Differenzierung der Skulpturen der Strafl-
burger Westportale in zwei mafigebliche Bildhauerwerksitten ist die Frage nach
der stilistischen Einordnung der Figuren noch kaum systematisch untersucht
worden. Nachdem die ganze Portalgestaltung architektonisch aufs engste mit
den Querhausanlagen von Notre-Dame in Paris verbunden ist (vor allem die
Gliederung des Gewindes in Nischen, die Aufstellung von Figuren zu seiten
der Portale unter eigenen Wimperg-Bekronungen, sowie der steile, durchbro-
chene Wimperg iiber dem Portalbogen), lag es nahe, auch fiir die Skulptur die
Voraussetzungen bei diesen Pariser Portalen zu suchen. Tatsichlich sind nun,
wie in der Literatur auch betont wurde®#3, die Straflburger Figuren der Tu-
genden und der Jungfrauen von den Skulpturen am nérdlichen Querhauspor-
tal in Paris abhingig® Diese um 1250 entstandenen Bildwerke zeigen die
gleichen maflvoll bewegten Figuren, die meist schlank, aber ungleich propor-
tioniert sind: Bei der Trumeau-Madonna ist der Oberkorper auffallend kurz,
bei den Figuren im Tympanon geben die kurzen Arme und die manchmal ge-
drungenen Korper den Gestalten etwas Puppenhaftes. Sie sind mit weiten Ge-
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windern bekleidet, die den Kérper lose umhiillen und ihn oft ganz verdecken,
obwohl — wie vor allem bei knienden und sitzenden Figuren deutlich wird —
der Korper auch betont vorgefiihrt werden kann. Die Stoffe der Gewinder sind
alle gleich charakterisiert: Sie bilden parallel gefiihrte Faltenstege aus, beispiels-
weise bei den senkrechten Rohrenfalten der Untergewinder, oder sie fallen in
gegeneinander versetzten Bdgen weich unter den Armen herab. Wie die Gesten
der Figuren auch bei dramatischen Szenen (im Tympanon) stets mehr vom
Rhythmus der zusammenklingenden Bewegungen als vom Handlungsablauf
geprigt sind, biegen sich auch die Gestalten selbst oft nach einer Seite aus, so
dafl die Anordnung aller Figuren nach einem Gesetz ,ornamental® verlaufen-
der Schwingungen erfolgt scheint. Die Gesichter kénnen, vor allem bei den
Kopfen der Archivoltenfiguren, unter Vernachlissigung der physiognomischen
Einzelheiten weich bewegt sein, wobei die Haare meist schematisch stilisiert
werden. In Straflburg findet sich dieser Stil in den beiden mittleren Streifen
des Tympanons des mittleren Westportals, also in den Szenen von der ,Dor-
nenkrénung® bis zum ,Ungliubigen Thomas®. Hier sind die Figuren nur stir-
ker iiberlingt, die Stoffe der Gewinder diinner gekennzeichnet und in mehr
Falten gegliedert, wobei die Gewandsiume manchmal als durchlaufende Wellen-
formen betont eingesetzt sind. Diese zunehmende Betonung der Gewinder lifit
sich auch bei den Figuren des linken und rechten Westportals verfolgen. Wih-
rend bei den Tugenden am Gewinde des linken Portals®® die Korper oft noch
deutlich unter dem Gewand sich abzeichnen, so daff beispielsweise bei der drit-
ten Tugend von innen am rechten Gewinde®* eine Erinnerung an die Synagoge
des siidlichen Querhausportals nachzuklingen scheint, finden sich am selben
Portal auch Figuren, die unter Verzicht auf seitliche Ausschwingungen in be-
tont geschlossenem Umrifl erscheinen und durch michtig ausladende Falten-
formen den Korper vollig iiberdecken, wobei die Gestalt selbst an Volumen
und Masse gewinnt (z. B. die zweite Tugend von innen am rechten Gewinde*).
Diese Tendenz herrscht bei den Jungfrauen des rechten Portals absolut vor.
Hier gibt es meist keine seitlichen Schwiinge mehr — vor allem nicht bei den
Figuren des rechten Gewindes: Die Gestalten dieser Seite sind von oben bis
unten gleich breit (nicht einmal die Arme l6sen sich aus dem Umrif), sie wir-
ken deshalb in ihren Proportionen gedrungen und sind ausschlieflich durch
die Anordnung der Gewinder charakterisiert. Dieser am rechten Portal sich
entwickelnde Stil war der einflufireichste im oberrheinischen Gebiet des spiten
13. Jahrhunderts; von ihm sind, wie noch zu zeigen ist, die spiteren Figuren
des Basler Westportals, die Klugen und Térichten Jungfrauen und alle damit
verwandten Figuren der Freiburger Vorhalle, sowie ein Grofiteil der spiteren
oberrheinisch-schwibischen Plastik abhingig. Schon aus diesem Grund ist kaum
anzunchmen, dafl die Straflburger Jungfrauen die iltesten Figuren der West-
fassade sind, wenn sich alle spiteren Skulpturen nach ihnen ausrichten, wih-
rend beispielsweise das Prophetenatelier nur in den Archivoltenfiguren des
Freiburger Hauptportals eine bescheidene Nachfolge fand 24¢,

Diese zweite Figurengruppe der Straflburger Westportale, die durch die Pro-
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pheten des Mittelportals®® charakterisiert ist, scheint tatsichlich ganz isoliert
aufzutreten. Auf die Herkunft dieses ausdrucksbetonten, iibersteigerten Stils
wurde bisher nur vereinzelt eingegangen. Der Verweis Hans Reinhardts auf die
,Prophetenfiguren® in Troyes®® wie der Versuch Roland Rechts, aufier Troyes
auch den Reimser Josephsmeister zum Vergleich heranzuziehen ', blicben we-
nig iiberzeugend. Lediglich Willibald Sauerlinder iibernahm den friihen Hin-
weis Otto Schmitts auf das siidliche Querhausportal von Notre-Dame in Pa-
ris®? und deutete damit wieder jene engen Zusammenhinge an, die eigentlich
von Anfang an am nichsten gelegen wiren®®. Im Tympanon dieses um 1260/
65 entstandenen Portals®* zeigt der unterste Reliefstreifen, vor allem bei den
Darstellungen des Disputs und der Predigt des hl. Stephanus, den Strafiburger
Propheten nichst verwandte Ziige. Hier begegnet man den gleichen Gesichtern
mit ihrer iibertriebenen mimischen Differenzierung, die innere Erregung und
Bewegtheit widerspiegeln soll, den schmalen Kopfen, die von grofien ,orna-
mental* schwingenden Locken gerahmt werden und den auffallend langen und
spitzen Birten, welche die Form der Képfe noch mehr in die Linge zichen.
Bezeichnend fiir diesen Stil ist iiberhaupt der Versuch des Bildhauers, die ge-
fiihlsmifige Reaktion der einzelnen Personen innerhalb der Szene darzustel-
len. So dienen beim ,Disput® alle Einzelheiten zur Verdeutlichung des erreg-
ten Streitgesprichs: die ausfahrenden Gesten, die Gedringtheit aller Figuren in-
nerhalb der Darstellung, selbst die Gestaltung der Gewinder, die in zahllose
Falten sich gliedern, wobei die Gewandsiume besonders betont sind. Gerade
der verwirrende Wellenschlag dieser auf- und abfiihrenden, unaufhérlich tiber-
einander gelegten Siume scheint bezeichnend fiir die Interpretation der ganzen
Szene.

Die Strafburger Propheten gehen direkt von diesem spiten Pariser Stil aus,
wobei es wieder bezeichnend ist, dafl der Stil kleinformatiger franzosischer Re-
lieffiguren fiir monumentale Gewindestatuen vorbildlich werden konnte. Die
Propheten sind sogar noch stirker ,ornamentalisiert“: Die Gesichter beispiels-
weise erinnern an Masken, die zur Charakterisierung bestimmter psychisch dif-
ferenzierter Typen aufs duflerste stilisiert sind, wobei zwangsliufig alles Indi-
viduelle verlorengeht. Ebenso wird viel mehr als in Paris der Korper zuriick-
gedringt zugunsten der pointiert eingesetzten Drapierung der Gewinder. So-
gar die Gesten wirken wie bestimmt von diesen gewaltigen Faltenziigen, die
meist in Zickzackbdgen iiber die Gestalten schwingen und alle nur erdenkli-
chen Formen annehmen — wobei die Gewandsiume wie in Paris eine grofie
Rolle spielen, so dafl auch hier die Absicht des Bildhauers deutlich wird, die
Gewandfiihrung wie die Gestaltung der Kopfe zur Charakterisierung verschie-
dener Typen ,geisterfiillter* Minner auszurichten.

Wie der Erminoldmeister hat der Bildhauer der Propheten am Pariser Siid-
portal gelernt, und dies verrit sich auch in den Gemeinsamkeiten, die zwischen
Strafburg und den Basler Archivoltenfiguren zu beobachten sind, vor allem in
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der Neigung zur Stilisierung, zur scharfkantigen Differenzierung und zum
theatralischen Effekt. Nur schwankt bei den Basler Figuren die Sicherheit der
Charakterisierung, sie sind von etwas duflerlichem Temperament und wirken
sehr viel unbeschwerter. Damit erweisen sie sich wohl als Frithwerk eines Bild-
hauers, — und tatsichlich steht etwa die Priifeninger Figur des Erminold den
Straflburger Propheten sehr viel niher.

Zur Gruppe dieser Propheten gehort in Straflburg noch der unterste Strei-
fen des Tympanons des mittleren Westportals, wobei hier nicht zu entschei-
den ist, ob es sich um ein Jugendwerk des mafigeblichen Bildhauers oder um
eine Arbeit seiner Werkstatt handelt.

Die wvier Tugenden am linken Straflburger Westportal — Die Strebepfeiler-
figuren am Freiburger Miinster — Figuren von St. Martin in Kolmar

Von allen Figuren der Straflburger Westportale unterscheiden sich grund-
legend die vier Tugenden, die zu beiden Seiten des linken Westportals stehen
(Abb. 45)2%°, Wihrend sonst alle Bildwerke unter deutlichem Pariser Einfluf§
stehen und auch zeitlich kaum zu differenzieren sind (alle Portalfiguren diirften
zwischen 1276/77 und 1285/90 entstanden sein), wird hier ein anderer Stil
greifbar, der mit den Pariser Vorbildern nichts gemein hat. Diese vier Tugen-
den gehdren zu einem Kreis von Bildwerken, die am Oberrhein selbst auf eine
iltere Tradition zuriickreichen. Ihre typischen Kennzeichen lassen sich an wei-
teren Beispielen im Straflburger Umkreis aufzeigen. Von ihnen scheint auch
der Erminoldmeister beeinflult worden zu sein; es ist daher nétig, auf die
Gruppe ausfiihrlich einzugehen. Diesen vier Strafburger Tugenden am nichsten
verwandt sind die Figuren der Apostel und des heiligen Michael, die am Lang-
haus des Freiburger Miinsters in Hohe des Dachansatzes vor den Strebepfeilern
stehen, wobei an der Nordseite eine Figur, an der Siidseite je zwei Figuren an
einem Strebepfeiler angebracht sind ***. Wie bei den Tugenden findet man hier
in den Gesichtern die gleichen Grate zur Betonung der Einzelheiten, die gleiche,
kantig umrissene Gesichtsfliche, die nicht weich modelliert ist, sondern entwe-
der ganz glatt bleibt oder durch hart eingeritzte Furchen und Griibchen ge-
gliedert ist, sowie jene ausladenden, zu gewaltigen Locken stilisierten Haare,
welche die Kopfe sehr grofl erscheinen lassen. Die Korper dagegen sind schlank
und stark iiberlingt, oft noch nach unten sich verjiingend; auch die Schultern
konnen schmal sein, so dafl die breitesten Stellen der Figuren entweder am
Oberkorper oder um die Hiiften zu finden sind, wo das Gewand zu aufwen-
digen Faltengebilden sich zusammenstaut oder von den Armen hochgezogen
wird. Ein K6rper wird unter dem Gewand nicht spiirbar, schon gar nicht bei
den Beinen; das Gewand ist durch die auffilligen, fast grotesk iibertriebenen
Falten charakterisiert. Diese gliedern den Stoff zu michtigen, weit ausladen-
den Bogen, die den Leib seitlich umfassen und der Figur einen gezackten Um-
riff geben, oder zu langen parallelen Faltenrchren, die senkrecht nebeneinander
gereiht sind. Die Oberkorper sind meist glatt oder nur durch flach aufliegende
Falten gegliedert, erst von der Hiifte ab setzt diese bezeichnende Faltengebung
ein.

25 Schmitt, Straflburg (1924) Tfln. 89 und 90.
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Die stilistischen Quellen fiir diese Bildwerke, denen auch noch einige recht
schwache Apostelfiguren an den Nordstreben des Straflburger Langhauses an-
geschlossen werden konnen®’, sind kaum zu fassen. Vielleicht handelt es sich,
wie vor allem Schmitt betonte®?, um Arbeiten in der Nachfolge der Strafl-
burger Lettnerfiguren, die ihrerseits auf Reims zuriickzufiihren sind**. Wich-
tiger ist aber in diesem Zusammenhang die bewufite Umformung aller dieser
Skulpturen zu einem zwar vergroberten, aber eigenwillig und konsequent durch-
gefiihrten neuen Stil.

Aufer diesen Bildwerken in Straflburg und Freiburg finden sich Beispiele
der gleichen Gruppe vorwiegend im Elsafl. Am Nikolausportal von St. Martin
in Kolmar, das nach 1263 entstanden ist*, zeigen der untere Teil des Tympa-
nons und die Archivolten eine ganz ihnliche rhythmische Gliederung michti-
ger Faltenziige und die gleiche scharfkantige Abgrenzung der Einzelheiten, wie
der Haare, Gesichter, Attribute. An der gleichen Kirche ist noch die Figur einer
Muttergottes mit Kind zu nennen, die ebenfalls in diesen Kreis gehort .

Die Rufacher Konsolen

Vor diesen Kolmarer Bildwerken entstanden die auch in der Qualitit hoher
einzuschitzenden Chorkonsolen im Miinster von Rufach (Abb. 41—44). Diese
vier verhiltnismifig groflen®® Kalkstein-Konsolen befinden sich im Langchor
des Miinsters iiber einem schmalen, durchlaufenden Gesims in einigen Metern
Hohe, als Triger fiir die hier aufsitzenden Wanddienste, also an der Nord-
und Siidwand je zwei Konsolen einander gegeniiber. An jeder Konsole befinden
sich drei Figuren. Die Mittelfigur scheint jeweils als Atlant gedacht: Bei den
Konsolen der Nordseite stehen diese minnlichen Gestalten in einem aus der
Riickwand wachsenden Geist, wihrend zu ihren Fiiflen die Allegorie eines La-
sters dargestellt ist (zu identifizieren nur noch die Allegorie des Geizes: ein
Teufel stopft Geld in den Mund eines Mannes — Abb. 41). Zu Seiten der At-
lanten finden sich bei den nordlichen Konsolen die Symbole der vier Evange-
listen (Abb. 41 und 42). An der Siidseite stehen die Mittelfiguren ebenfalls in
einem Geist, mit einem Bein treten sie aber auf einen Drachen. Beigegeben
sind diesen Atlanten weibliche Figuren, die Wasser aus grofilen Kriigen schiit-
ten, wohl Darstellungen der vier Paradiesesfliisse (Abb. 43 und 44). Die Ikono-
graphie dieser eigenartigen Gruppen ist noch ungeklirt. Umstritten ist auch
die Frage der Datierung. Wihrend Kleiminger die Rufacher Konsolen um 1280
ansetzt®, datiert neuerdings Dieter Graf den ganzen Chor ins letzte Jahr-
zehnt des 13. Jahrhunderts. Auch die Konsolen sind nach ihm so spit entstan-
den?, Man muf} aber darauf hinweisen, daf} im Chor zwei verschiedene Stil-
stufen zu unterscheiden sind. Die dreiteiligen, schweren Runddienste des Lang-
chors konnen wohl kaum so spit entstanden sein. Die reich verzierten Blatt-
kapitelle dieser Dienste, die sich von denen im Chorschluff deutlich unterschei-
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den, weisen ebenfalls auf eine friilhe Entstehung hin®%. Da auflerdem fiir die
Entwicklung des gotischen Dienstes ,die Tendenz nach mdéglichst schlanker und
linienhafter Schirfe der Schaftbildung charakteristisch® ist2%, diirften auch die
diinnen, schlanken Dienste des Chorschlusses wie die gratigen Rippen des Chor-
gewolbes einige Zeit spiter entstanden sein als die Winde des Langchors. Auch
die Schlufisteine des Chorgewdlbes — vor allem der hl. Johannes d. T. im Chor-
polygon — gehéren einer anderen, spiteren Stilrichtung an, die ungefihr der
Strafburger Westfassaden-Plastik entspricht. Der Vergleich dieser Schlufistein-
figur®” mit der gleichen Darstellung im Schlufistein der Johanneskapelle des
Straflburger Miinsters®® zeigt die Unterschiede deutlich. Verwandt sind dem
Rufacher Johannes dagegen die groflen Schlufisteinkdpfe in den Westjochen
des Straflburger Langhauses, die in den siebziger Jahren entstanden sind®®.
Insgesamt scheint sich die Vollendung des Rufacher Chores lingere Zeit hin-
ausgeschoben zu haben. Die ilteren Bauteile sind jedoch spitestens in die 1260er
Jahre zu datieren. Stilistisch sind die Rufacher Konsolen aber kaum mit Strafi-
burg verwandt, wie Kleiminger®® und nach ihm Graf®" annehmen. Die Fi-
guren des sog. Aufschauenden®? und des Simson®™ zeigen trotz ihrer gerin-
geren Qualitit organisch bewegte Korper, deren Gewinder durch scharfkantige,
aber flache Faltengrate gegliedert sind. Erst recht nicht lassen sich die Képfe
vergleichen, die beim Simson noch Anklinge an die siidlichen Querhausfiguren
von Straflburg zeigen. In Rufach dagegen sind die Gesichter geprigt von in-
nerer Bewegung, scharf und hart. Die Heftigkeit der Bewegung steht in keinem
Bezug zur Handlung: Die Mittelfiguren tragen die Konsolen eigentlich nicht.
Die Personifikationen der Paradiesfliisse sind in ihrer Gestik extrem verzerrt;
die Bewegung ist den Figuren ,aufgesetzt“, wird nicht aus dem Handlungsab-
lauf verstindlich. Damit wird eine gewisse Gemeinsamkeit spiirbar mit jenen
Bildwerken, die in den oberen Geschoflen der Querhausfassaden der Reimser
Kathedrale zu finden sind, bei den Archivoltenfiguren um die beiden Rosen,
den Kopfkonsolen, Einzelfiguren (Abb. 28), vor allem aber bei den davon ab-
hingigen Atlantenfiguren unter dem Traufgesims des Langhauses (Abb. 27).
Diese Atlanten zeigen die gleichen flachen, breitgedriickten Korper, die wie
auf eine Folie geprefit erscheinen, so daff die Gliedmaflen fast in einer Ebene
abgespreizt sind *%, sowie dhnliche Gewinder, die sich in breiten Bahnen schwer-
fillig und zih um die Figuren legen und scharf gebrochene Faltenstege aus-

bilden.

265 Das Verhiltnis ist hier umgekehrt wie Graf es sieht. Die Knospenkapitelle des Chor-
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In Rufach sind alle Bewegungen eckiger und mehr verzerrt, die Falten aus-
ladender und steifer (bei den ,Paradiesesfliissen® scheint es geradezu, als wiirde
der Faltenverlauf die Haltung der Figuren bestimmen), der Umriff entschieden
betont. Verbunden ist dies mit einer Vorliebe fiir das Aushthlen und Unter-
hohlen des Steins, so dafl alle Figuren und Details mdglichst vom Grund der
Konsole sich ablésen, und eine auffillige Betonung des Umrisses. Dazu kommt
eine scharfkantige Modellierung der Einzelheiten: Die Gesichter sind eckig, mit
spitzen Nasen und spitzem Kinn, die Gesichtsformen durch Grate voneinander
abgesetzt, die Haare zu wenigen, sehr groflen Locken zusammengefafit. Bei den
Evangelistensymbolen sind die Fliigel aufs sorgfiltigste geriffelt; die Blitter
und Zweige sind eigenwillig verdreht und deutlich differenziert.

Damit nihern sich die Rufacher Bildwerke den beschriebenen oberrheini-
schen Figuren um Straflburg, Freiburg und Kolmar. Nur ist bei ihnen die Fi-
gur mehr in die Breite als in die Hohe entwickelt und extrem bewegt®*. Sie
erweisen sich als die friithesten Vertreter dieses eigenwilligen, expressiv iiber-
steigerten Stils, der seine Wurzeln letztlich in Reims hat, wobei aber bezwei-
felt werden muf, ob diese Ubernahme direkt von Reims erfolgte. Auch die
Straflburger Tugenden und die Freiburger Strebepfeilerfiguren waren ja nur
iiber die Straflburger Lettnerapostel in eine gewisse Verbindung zu Reims ge-
kommen. Zu datieren sind die Rufacher Konsolen wie der Langchor etwa um
1260; dann folgen die Kolmarer Figuren, die nach 1263 entstanden, die Frei-
burger Strebepfeilerfiguren, die um 1270 anzusetzen sind, und schlieflich die
vier Stralburger Tugenden, die nach 1276/77 entstanden sein miissen.

Die Figuren von Wimpfen im Tal

Anzuschliefen sind hier die Bildwerke der Stiftskirche St. Peter zu Wimpfen
im Tal. Diese Figuren im Chor und am siidlichen Querhausportal der Kirche*"
zeigen ebenfalls die auffillige Gewandbildung mit michtigen Réhrenfalten und
klammerartigen Schiisselfalten, die den Korper véllig iiberdecken, das Gestredkte
der Gestalten ohne jede Ausschwingung, die kantig differenzierten Gesichts-
formen, die grof geformten Haare. Nachdem der Grundstein des Wimpfener
Ostbaus 1269 gelegt wurde®” und die Bauformen deutlich auf eine Entstehung
in den siebziger Jahren weisen®™, konnen auch die Figuren in diese Zeit, um

275 Das unmittelbare Vorbild fiir den ,Halbbekleideten® der siidlichen Konsole sah
Kleiminger in einer Konsolfigur der Johanneskapelle des Straflburger Miinsters (Schmitt,
Straflburg 1924, Tfl.25b). Die Gemeinsamkeiten beruhen aber ausschliefilich im Motiv:
Stilistisch gehrt die Straflburger Figur noch zum Umkreis der Engelspfeiler-Plastik, die
Rufacher dagegen in die betont unorganische, eckig verzerrte oberrheinische Tradition. —
In diesem Zusammenhang ist noch auf die Figur einer stehenden Muttergottes mit Kind
in Bad Mergentheim hinzuweisen, die in engem Zusammenhang mit Rufach steht. Direkt
zu vergleichen sind aufler der eckigen, den Korper weit iiberdeckenden Gewandfithrung
die K8pfe von Mutter und Kind mit zwei Rufacher Kopfkonsolen seitlich der Sakristei-
tiiren (vgl. Schmitt 1941 — die Rufacher Kopfkonsolen abgebildet bei Kleiminger, Elsafl
1939, Abb. 13 und 14). Die Bad Mergentheimer Maria diirfte ebenfalls in die 126Qer Jahre
zu datieren sein. — Den Hinweis auf die Figur verdanke ich Herrn Dr. Alfred Schidler.

276 5. Anm. 40.

277 H. Klotz, Der Ostbau der Stiftskirche zu Wimpfen im Tal. Zum Friihwerk des Erwin
von Steinbach (Miinchen-Berlin 1967) 15.

278 g, Klotz, Wimpfen, bes. 90 f.
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1270/80 datiert werden. Die engen Zusammenhinge zwischen den Bauformen
der Straflburger Westfassade und der Wimpfener Siidfassade begriinden auch
die stilistischen Beziehungen der Skulpturen. Dafl die friihesten Strafburger
Figuren (die vier Tugenden des linken Westportals) in Zusammenhang mit
Wimpfen stehen, kann die These von Heinrich Klotz stiitzen, der mit guten
Griinden die Wimpfener Planung vor der Straflburger Westfassade ansetzt.

Der Verkiindigungsengel in Kolmar — Der Engelskopf in Strafburg — Das
Stiftergrabmal in Murbach

In denselben Kreis gehort die Figur eines Verkiindigungsengels im Kolmarer
Unterlindenmuseum (Abb. 46)*™, Hier finden sich alle Kennzeichen dieser ober-
rheinischen Tradition: die ohne Ausbiegung senkrecht stehende Figur, die
schmalen Schultern, der flach gegliederte Oberkdrper, die michtigen Falten,
die von der Hiifte ab die Gestalt umfangen, die sockelartige Wirkung des Un-
terkdrpers, wo die Beine sich nicht unter dem Gewand abzeichnen. Gleichzei-
tig werden hier aber Einfliisse sichtbar, die iiber den genannten Stil hinaus-
weisen. Die Figur des Engels ist nicht flach in eine Ebene gebreitet, sondern
von michtigem Volumen, wie aus einer Siule geschlagen. Die wulstigen Falten
scheinen das Bildwerk nicht wie Klammern zusammenzuhalten, sondern fiih-
ren betont um die Masse der Figur. Das Gesicht ist nicht kantig und im Um-
rifl scharf betont, sondern voll und rund, mit weicher verflieRenden Ubergin-
gen (besonders an Wangen, Kinn und Hals), nicht von verwirrend iiberein-
ander geschichteten Haaren abgesetzt, sondern mit der Frisur zu einer gerun-
deten Einheit verschmelzend.

Wie vor allem Kleiminger betonte®", steht der Kopf des Kolmarer Engels
in direkter Abhingigkeit von dem Kopf im Frauenhausmuseum in Strafburg
(Abb. 76). Bei dem — qualitativ hoher stehenden — Strafburger Kopf findet
man die gleiche linglich-ovale Gesichtsform, den weichen Ubergang zum Hals-
ansatz, die in gleichmiflige, parallel gereihte Strihnen gegliederten Haare, die
nur freier und bewegter gestaltet sind, den lichelnden Mund mit tiefen Griib-
chen, die rund gewdlbte Stirn. Dariiber hinaus sind bei dem Straflburger Kopf
Einzelheiten, vor allem die Form der Augen, so unmittelbar mit Bildwerken
des Erminoldmeisters verwandt, daf ein direkter Zusammenhang angenommen
werden mufl. Der Kopf wurde deshalb in den Kreis der Schulwerke des Er-
minoldmeister aufgenommen 4!,

Insgesamt kamen bei dem Kolmarer Engel wie bei dem Strafburger Kopf
neue, das Volumen und die geschlossene Masse einer Figur betonende Stilvorstel-
lungen. Aus dem gleichen Grund unterscheiden sich auch die Basler Archivol-

#7% Die Figur stammt von St.Martin in Kolmar. Hohe 166 cm. Reste alter Fassung:
Mantel blau, gut erhalten; Untergewand griin(?), Szepter gold, Inkarnat dunkel, Pupillen
schwarz, Haare schwarz (nachgedunkelt?). Beschidigungen: rechter Arm fehlt, ebenso die
Fuflspitzen, Faltenstege zum Teil ausgebrochen, Nasenspitze und Szepter beschidigt, unten
rechts Gewandsaum abgebrochen. Reste eines Spruchbandes. Urspriinglich wohl mit Flii-
geln, wie Ausschnitte und Vorspriinge am Riicken zeigen. Literatur: Schinnerer (1918) 49
— Schmitt (1922) 132 Anm.1, Tfl. 36b — Kleiminger, Elsal (1939) 5f., 12f. —
P. Schmitt, Das Unterlindenmuseum zu Colmar. Katalog (Colmar 1964) 23 Nr. 4.

280 Kleiminger, Elsafl (1939) 6 und 12f.

81 5. 5.226 1.
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tenfiguren von den Rufacher Konsolen®®, Wie fiir Basel gezeigt wurde, waren
fir diesen Stil Einfliisse mafigeblich, die sich von der spiteren Reimser Por-
talplastik und den Skulpturen des siidlichen Pariser Querhausportals ableiten
lieBen. Am Oberrhein kénnen diesem Kreis nun weitere Bildwerke angeschlos-
sen werden, die so in engster Nihe zu den Basler Archivoltenfiguren stehen.
Vor allem ist hier hinzuweisen auf das Stiftergrabmal des Grafen Eberhard
in der Klosterkirche von Murbach, das Willibald Sauerlinder ausfiihrlich vor-
gestellt und diesem Kreis eingeordnet hat®®. Diese Grabfigur ist stilistisch mit
dem Kolmarer Engel vergleichbar, wenn auch der Engel derber in der Aus-
fithrung ist. Ahnlich sind aber die Gestaltung des Gesichts mit weich verschwim-
menden Ubergingen (besonders zum Hals hin), der grofle abstehende Haar-
kranz, der das Gesicht rahmt, der flache Oberkorper, die Gewinder, die zu
dicken, wulstigen Falten geordnet sind, die eigenartig konturlosen Arme, die
keinen Knochenbau zu kennen scheinen, der Gesamtumriff, der die Figuren
besonders iiber den Hiiften in die Breite treibt. Dariiber hinaus dreht sich der
Murbacher ,gisant® leicht von der Wand weg und zum Betrachter hin, so daf§
wie in Basel der Betrachter angesprochen wird. Wie Sauerlinder zeigte, sind
fiir die Murbacher Figur ebenfalls franzosische Einfliisse nachzuweisen, vor al-
lem einzelne Kéonigsgriber in St. Denis®%. Immer deutlicher erweist sich, daf
fiir diese Gruppe von Bildwerken die Verschmelzung neuer franzésischer Anre-
gungen mit der oben beschriebenen oberrheinischen Tradition stilbildend war.

Die Vorballenskulptur des Freiburger Miinsters

Als nichstes sind die Bildwerke der Sockelzone in der Vorhalle des Freibur-
ger Miinsters zu nennen, wie schon Sauerlinder betonte?®. Die beiden Engel,
die an der Westseite den Eingang flankieren, der sog. Nolite- und der Vigilate-
Engel *, zeigen enge Zusammenhinge mit den Engelsfiguren der Basler Archi-
volten®': die gleichen runden Ké&pfe, die von einem gleichmifligen Kranz dik-
ker Haarschnecken gerahmt werden, und die neue Gesichtsbildung mit kurzen,
breiten Nasen, rund geschwungenen Brauen und kleinen Augen, deren breite
Lider aber durch eingeritzte Linien umrissen und betont sind. Vergleichbar ist
auch die Bedeutung der Geste: In Freiburg weisen die Engel den Betrachter
auf den Text der Spruchbinder, die sie in der Hand halten. Den massigeren
Engeln der rechten Archivoltenreihe in Basel dhnlich ist auch die sodkelartige
Wirkung der Gewinder, die in Freiburg nach unten zu sich verbreitern und
aus schweren, dicken Stoffen bestehen; sie bilden durchgehende Rhrenfalten
aus, unter denen die Kérper fast verschwinden.

Anzufithren sind dann die acht Sockel unter den Gewindefiguren des Frei-
burger Hauptportals (Abb. 47 und 48)%%. Hier sind meist Szenen aus dem
Leben der Apostel bzw. Johannes des Tiufers dargestellt. Diese unruhig be-
wegten Reliefs konnen schon deshalb mit den Basler Archivolten verglichen

%82 Charakterisierung der Unterschiede bei Kleiminger, Elsaff (1939) 10.
283 Sauerlinder (1968).

84 Sauerlinder (1968) 70—72.

85 Sauerlinder (1968) 74 Anm. 38.

288 Schmitt, Freiburg (1926) 34 f., Abb. 24 und 25.

*87 Sauerlinder (1968) 74 Anm. 38, 1 — Kobler (1970) 75.

288 Schmitt, Freiburg (1926) Tfln. 152—157.
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werden, da sie ebenfalls den Reliefgrund méglichst zu verdecken suchen. Meist
sind die Figuren nicht hintereinander, sondern nebeneinander angeordnet, so
dafl die Fiillung des Grundes sich auf eine Ebene beschrinkt. Wie schwierig dies
oft war, zeigt beispielsweise die ,Marter des hl Petrus“, wo die Henkers-
knechte, welche die Fiifle Petri ans Kreuz nageln, auf die Arme des Apostels
gestellt sind. Vergleichbar sind auflerdem viele Einzelheiten in den Kopfen, der
Gestik und der Gewandung: Der Kopf des Konigs von der ,Marter des hl. Bar-
tholomius“?® Zhnelt den Basler Konigen der dufleren Archivoltenreihe links
und rechts D 4. Der kniende Thomas aus der Szene der Thomasgeschichte
(Abb. 48) ist in Haltung und Gewandfithrung verwandt mit dem Basler Engel
rechts B 2, worauf Sauerlinder hinwies®”. Die zwischen den Wimpergen iiber
den Arkaden der beiden architektonisch gegliederten Postamente sitzenden
Apostel (?)®! halten Spruchbinder und Biicher in den Hinden, aus denen sie
lesen, auf die sie deuten oder die sie dem Betrachter vorweisen, — wie die
Figuren der #ufleren Bogenreihe in Basel. Uberhaupt beherrscht ein einziges
Zeigen und Gestikulieren alle Szenen. Die Hinde der Figuren sind auch auffal-
lend grofl. Die Blattformen der Kapitelle unter den Sockeln zeigen die gleiche
reich bewegte und nach vielen Arten differenzierte Gestaltung wie die Basler
Archivolten.

Die Gewinder sind meist als dicke Stoffe charakterisiert; sie bilden parallele
Rohrenfalten aus und sind unter den Armen oft zu tief untereinander ge-
staffelten Schiisselfalten geformt, besonders beim , Thomaswunder. Die ste-
henden Apostel dieser Szene (Abb.47) gleichen dariiber hinaus sehr den Fi-
guren von den Weststreben in Freiburg und damit der beschriebenen ilteren
Gruppe dieser oberrheinischen Tradition, also jenem Stil, der etwas unpassend
als ,Zackenstil“ bezeichnet wurde®®. Dies gibt auch einen Hinweis auf die Da-
tierung der Freiburger Sockelzone: Sie diirfte in den siebziger Jahren entstan-
den sein.

Die iibrigen Bildwerke in der Freiburger Vorhalle sind spiter entstanden.
Im ikonographischen Programm erfolgte eine Planinderung®?; auflerdem mufl-
ten die alten Teile bei der Aufstellung der spiteren Figuren beschidigt wer-
den®* Da die Marienfigur des Trumeaus von Kleiminger dem Umkreis des
Erminoldmeisters zugeschrieben wurde®®, ist es nétig, auch stilistisch auf diese
Skulpturen einzugehen.

289 Schmitt, Freiburg (1926) Tfl. 152 rechts.

290 Sayerlinder (1968) 74, Anm. 38, 2.

291 Schmitt, Freiburg (1926) Tfln. 153 rechts u. 154 links.

202 Vgl. G. Schmide (1957) 170—172 — Kobler (1970) 72. Dieser Stil hat mit Buch-
malerei ebensowenig zu tun wie mit Glasmalerei, die Kobler hier heranzuziehen ver-
suchte (S.73f.). Seine Verbindung der Figur Koénig Davids (Schmitt, Freiburg 1926,
Tfln. 43 u. 44 links) mit einem Glasfenster, auf dem eine thronende Fiirstin dargestellt
ist (F. Geiges, Der mittelalterliche Fensterschmuck des Freiburger Miinsters, Freiburg/Br.
1931, 57, Abb. 190 und 191) zeigt keine direkt erkennbare Verwandtschaft (vor allem auf
der groflen farbigen Abbildung des Fensters bei I. Krummer-Schroth, Glasmalereien aus
dem Freiburger Dom, Freiburg/Br. 1967, 33, Tfl. 2 wird deutlich, dafl Glasgemilde und
Skulptur nichts miteinander zu tun haben).

23 5, Anm. 54.

204 Schmitt, Freiburg (1926) 35.

25 Kleiminger, Miinsterplastik (1939) 38 f.
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Die Figur der stehenden Muttergottes mit Kind**® gehort in den weiteren
Umbkreis des Strafburger Prophetenateliers, worauf schon Schmitt hinwies®”.
Vergleichbar sind die Proportionen, die in gleichmifliger Breite ohne seitliche
Ausbiegung sehr hoch gestreckte Gestalt, die diinn sich iiberlappenden Gewin-
der mit den betonten, hochschwingenden Faltenziigen, die zu besonders gro-
Ren Locken stilisierten Haare. Als Typus weist die Figur aber direkt auf fran-
z6sische Vorbilder: Die strenge Frontalitit der verhiltnismifig flachen Figur
und der von der Schulter herabfallende und wie zu einer Schiirze vor dem
Leib geraffte Mantel sind typische Motive fiir Madonnen der Zeit ,um 1300%,
die seit den siebziger Jahren in Frankreich entstehen®®. Mit den Bildwerken des
Erminoldmeisters hat die Figur nichts zu tun; es fehlen ihr das siulenhafte
Volumen, die gerade und starr ausgerichteten Faltenbahnen, die Betonung der
Geste (auch beim Kind), die Negierung des Korpers (das rechte Knie zeichnet
sich deutlich unter dem Gewand ab). Viel direkter scheint der Stil nach Frank-
reich zu weisen, ohne Umweg iiber den Erminoldmeister.

Entstanden ist die Marienfigur wohl gleichzeitig mit, eher aber noch vor
den iibrigen Figuren am Gewinde und an den Winden der Vorhalle. Damit
ergibt sich aber die Frage, wie diese Bildwerke einzuordnen sind. Stilistisch
sind sie direkt von den Jungfrauen des rechten Straflburger Westportals ab-
hingig. Die Gemeinsamkeiten, die Friedrich Kobler dariiber hinaus zwischen
der Katharina der Freiburger Vorhalle®® und einem Straflburger Propheten *°
sieht, werden nicht klar®!. Viel niher steht der Katharina eine Strafiburger
Torichte Jungfrau®?, die das , Auseinanderweisende“ der Faltenfiilhrung deut-
licher zeigt. Auch Koblers Vergleich des Freiburger ,Fiirsten der Welt®® mit
einem Straflburger Propheten®* wirkt wenig iiberzeugend, vor allem nachdem
die Freiburger Figur direkt von dem Straflburger ,Fiirsten der Welt“ % her-
zuleiten ist. Mit dem Prophetenatelier haben die Freiburger Figuren nichts zu
tun; sie leiten sich ausschlieflich vom Jungfrauenportal ab.

Im Anschlufl an seine Frithdatierung der Straflburger Jungfrauen versuchte
Friedrich Kobler auch, die Freiburger Vorhallenfiguren frither als bisher ein-
zuordnen (zwischen 1280/85). Kobler geht dabei aus von der Verkiindigungs-
gruppe im Miinster zu Uberlingen, die eindeutig die Freiburger Vorhallenpla-
stik voraussetzt und die fest auf 1290 zu datieren sei, so daff Freiburg ent-
sprechend friiher entstanden sein miisse. Diese Datierung der Uberlinger Ver-
kiindigung*® mufl aber als hypothetisch gewertet werden. Erstens verbindet
Kobler die Gruppe mit dem Marienaltar des 1290 geweihten Miinsterchores®7,

208 Schmitt, Freiburg (1926) Tfl. 140.

207 Schmitt, Freiburg (1926) 43 f.

28 z, B. die Madonna im Museum von St. Omer, Suckale (1971) 159—161, Abb. 18; 195
Nr.4a und d.

209 Schmitt, Freiburg (1926) Tfl. 126 rechts, Nr. 38.

300 Schmite, Straflburg (1924) Tfl. 105 rechts.

301 Kobler (1970) 87 f.

302 Schmitt, Straflburg (1924) Tfl. 138 rechts.

303 Schmitt, Freiburg (1926) Tfl. 119 links, Nr. 1.

304 Schmitr, Straflburg (1924) Tfl. 106 links — Kobler (1970) 89.

305 Schmitt, Straflburg (1924) Tfl. 134 links.

308 Baum (1921) 4—6, 137, 1; Til. 1.

307 Kobler (1970) 104.
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obwohl die Bildwerke als Altarfiguren eigentlich nicht denkbar sind; zweitens
ist nicht sicher, ob diese Figuren, die erst im 14. oder 15. Jahrhundert ihren
heutigen Aufstellungsort gefunden haben, auch urspriinglich fiir den Chor ge-
schaffen wurden. Man kann aber auch dann kaum an einen Altar denken, son-
dern héchstens an einen der heutigen Aufstellung entsprechenden Ort®®, Der
Zeitpunkt der Entstehung liflit sich folglich nicht auf das Datum der Chor-
weihe — 1290 — festlegen. Eine frithere Datierung der Freiburger Vorhallen-
figuren liflt sich daraus ebenfalls nicht beweisen. Auflerdem scheint das Jahr
1290 fiir die Uberlinger Gruppe sehr friih gegriffen; die Figuren diirften wohl
nicht eher als um 1300 zu datieren sein®®,

Der Grund fiir Koblers Versuche einer Neudatierung liegt in einer anfecht-
baren These: Fiir Kobler gibt es keine Trennung zwischen Bauarbeit und Bild-
hauerwerk. Wo im 13. und 14. Jahrhundert Steinfiguren entstehen, muf gleich-
zeitig gebaut worden sein, da die Gattungen einander bedingt hitten?®?, Dies
diirfte zwar oft der Fall gewesen sein; die Annahme aber, dafl in Freiburg
zwischen 1280/85 und 1295 am Miinster nicht gebaut worden sei (was Kobler
aus der allerdings nicht klaren Urkundeniiberlieferung schliefit)®*, berechtigt
nicht ohne weiteres zu dem Schlufl, in dieser Zeit seien auch keine Bildwerke
entstanden. Gerade in Deutschland kann auch die Steinplastik zeitlich unab-
hingig von der Architektur sein®? so dafl so enge Zusammenhinge nicht als
beweiskriftig angefithrt werden diirfen®?.

Insgesamt konnen fiir die Freiburger Vorhallenfiguren wohl folgende Da-
ten angenommen werden: Sockelzone und Arkatur um 1270; Marienfigur am
Trumeau um 1285; iibrige Figuren um 1285/90.

Das Heilige Grab in Konstanz

Als letztes mufl der Gruppe um Basel und Freiburg noch das Heilige Grab
des Konstanzer Miinsters zugerechnet werden. Dieser kleine zwdlfeckige Zen-
tralbau, der in der Mitte der Mauritus-Rotunde steht, zeigt figiirliche Ausstat-
tung und Architektur in ungewdhnlichem Verband: Die an jedem Eck, an der
Auflen- wie an der Innenseite aufgestellten Figuren bestehen aus einem Block
mit dem jeweiligen Eckpfosten, vor dem sie stehen®*. Die ganze Kapelle zeigt
iiberhaupt in der Maflwerkgestaltung der Fiillwinde einen solchen Reichtum
der Differenzierung, daff im Ganzen wohl mehr das Werk eines Bildhauers als
das eines Baumeisters zu sehen ist. Hervorzuheben ist dabei aber nicht nur die
originelle Konzeption, sondern auch die hohe Qualitit des plastischen Schmucks.

Es erscheinen drei Figurenzyklen. An der Auflenseite ist die Kindheitsge-
schichte Jesu dargestellt: Verkiindigung, Heimsuchung, Geburt, Verkiindigung
an die Hirten, Anbetung der Kénige. Innen stehen Figuren, die zum Thema

308 5. G. Schmidt (1957) 149 Anm. 14; vgl. S. 177 f.

309 Auch wenn die Verkiindigungsgruppe um 1290 angesetzt wird, braucht die Freibur-
ger Vorhallenplastik nicht schon fiinf Jahre vollendet gewesen zu sein. Es mufl auch mit
der Méglichkeit gerechnet werden, dafl verwandte Bildwerke fast gleichzeitig oder in kur-
zen Zeitabstinden entstehen kénnen.

310 Kobler (1970) 11.

311 Kobler (1970) 12—16, 107.

32 g Kapitel L.

33 Vel. dazu auch Schmitt (1922) 114 f.

314 Busch (1926) 111.
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des Heiligen Grabes Bezug nehmen: Die drei Frauen beim Apotheker, die
schlafenden Grabwichter, der Engel, der den Frauen die Auferstehung verkiin-
det®®. An der Auflenseite stehen schliefflich noch oben — iiber den Eckpfosten
und zwischen den Wimpergen — die zwdlf Apostel. Von Busch®® bis Rei-
ners*” und Knoepfli®® wurden diese drei Zyklen drei verschiedenen Bild-
hauern zugeteilt. Dies ist gerade bei den beiden unteren Reihen unverstindlich,
die doch jeweils aus einem Stiick geschlagen sind. Man kann sich nicht vor-
stellen, daf alle Blécke von zwei Bildhauern je zur Hilfte bearbeitet wurden.
In der Tat sind auch — entgegen der Literatur — bei den Figuren der Au-
fen- wie der Innenseite keine stilistischen Unterschiede erkennbar®®, Dafl die
inneren Figuren einen ,akademischen Einschlag®?® haben und die iufleren
akzentuierter und schirfer charakterisiert erscheinen, ist ausschlieflich auf die
Fassung zuriickzufithren. Wihrend nimlich die Auflenfiguren 1771 neu bemalt
wurden™, sind die Innenfiguren ohne jede Fassung, so daff sie naturgemif
flauer wirken als die farbigen Bildwerke. Sonst aber sind alle Figuren gleich ge-
staltet. Thre groflen Képfe sitzen auf kleinen Oberkérpern mit kurzen Armen
und winzigen Hinden. Die Beine werden vom Gewand vollig verdeckt, unter
dem der Unterkérper stark in die Linge gezogen scheint. Der schwere Stoff,
der zu michtigen Faltengebilden geformt ist, erdriickt fast die Gestalten, die
insgesamt puppenhaft wirken. Uberhaupt ist auf die Kopfe und die Gliede-
rung des Gewandes hdchstes Gewicht gelegt. Die Kopfe zeigen runde Gesichter
mit Augen, deren geschwungene Form an die Basler Archivoltenfiguren er-
innert, mit kurzen, breiten Nasen und weich verschliffenen Einzelheiten —
auch ohne prizisen Umrifl wie bei den Kdpfen der ilteren Freiburger Vorhal-
lenplastik (Eingangsengel). Ebenso erinnern die Frisuren an Basel: Der Kopf
des mittleren Kénigs von der Anbetung in Konstanz (Abb.51) ist eng ver-
wandt den Kopfen der Basler Konige links und rechts D4 (Abb.8 und 11).
Die Gewinder sind verschwenderisch ausgebreitet, sie fallen oft iiber den Bo-
den herab und knicken am Sockel um, sie sind in breite, runde Faltenbahnen
gelegt, die in langen Réhren iiber die Figur ziehen oder — wie bei der Maria
der Geburt — weich und in teigigen Zickzacklinien ineinander verfliefen. Die
Gewandsiume konnen betont sein — besonders bei den drei Frauen vor dem
Apotheker oder bei der Maria der Anbetung der Konige — und als wulstige
Bogen die Faltenordnung gliedern.

315 Die Mafle einiger Figuren: Engel der Verkiindigung 78 cm, Maria der Verkiindigung
90 cm, Geburt-Christi-Gruppe 84 cm, Maria mit Kind 85 cm, mittlerer Konig der An-
betung 83 ¢cm, Grabengel innen 75 cm, eine der Frauen innen 77 cm.

316 Busch (1926) 117 f.

317 Reiners (1955) 511—513.

318 Knoepfli (1961) 334.

319 Bis in Einzelheiten vergleichbar sind beispielsweise die Figur des Apothekers innen
und der mittlere Kénig der Anbetung auflen: Sie tragen das gleiche Gewand, das von der
Halskrause bis zu den groflen Rohrenfalten unten identisch gestaltet ist; auferdem ent-
wickeln sich die Figuren relativ breit vor dem Reliefgrund, auch die kleinen Arme lésen
sich nicht von den K&rpern ab. Typisch ist ebenfalls die Ubereinanderstellung zweier Fi-
guren in einem Relief wie bei den Grabwichtern innen oder auflen bei der Hirtenver-
kiindigung und der Geburt Christi. Auch der eigenartig wolkenférmige Boden erscheint
ganz gleich bei der Geburt Christi und bei den Grabwichtern.

320 Reiners (1955) 512.

321 Reiners (1955) 509.
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Die Apostel der oberen Reihe zeigen die gleichen stilistischen Kennzeichen,
sind aber schwicher in der Qualitdt, mehr in einen siulenhaften Umrif} einge-
bunden und grober differenziert. Dafl aber diese Figuren mit den gleichfalls
schwicheren Sockelreliefs der Freiburger Vorhalle (z. B. den stehenden Aposteln
beim Thomaswunder — Abb. 47) nichst vergleichbar sind, zeigt wieder die
nahe Verwandtschaft zwischen Freiburg und Konstanz.

Die originelle Anbringung der Figuren am Heiligen Grab erscheint iiber-
dies bezeichnend fiir die Bezichung der Bildwerke zu den Basler Archivolten.
In Konstanz bedingt die Verteilung der Figuren auf die einzelnen Eckpfosten
eine Trennung der Gruppen, so daf} die Gestalten gezwungen sind, iiber gro-
fere Abstinde hinweg miteinander in Verbindung zu treten. Dies verlangte
eine deutliche Wendung der Figuren zueinander und eine Betonung der Gesten,
damit der Zusammenhang jeder Gruppe erkennbar blieb, z. B. bei Verkiindi-
gung, Heimsuchung, Geburt, Anbetung der Konige, Frauen beim Apotheker,
Engel bei den Frauen. In Basel waren ihnliche raumiibergreifende Bestrebun-
gen nachzuweisen; nur gibt es bei den Archivoltenfiguren keine konkreten
Verbindungen von Figur zu Figur, sondern viel spontanere, unkontrollierte
Richtungsbeziige in den Raum und zum Betrachter hin3®

Niher einzugehen ist noch auf die Verkiindigungsgruppe am Heiligen Grab
(Abb. 49 und 50). Hier wurde der Zusammenhang mit den Bildwerken des
Erminoldmeisters stets am deutlichsten gesehen, die Gruppe mit der Regens-
burger Verkiindigung direkt verglichen. Ahnlich schienen vor allem die Motive
von Gewandung und Haltung der Maria, sowie das strahlende Licheln des En-
gels. Hier mufl aber zwischen Motiv und Stil unterschieden werden. Gerade
der Konstanzer Engel (Abb. 50) trennt sich auffallend von den iibrigen Figu-
ren des Heiligen Grabes. Bei ihm zeichnet sich der Kdrper betont unter dem
diinnen Gewand ab, er steht in einer gemessenen Schreitstellung, die aber un-
ter dem Zwang des Reliefs etwas schraubenférmig Verdrehtes erhalten hat. Mit
den sorgsam plissierten, gratigen Falten (beispielsweise der sternformige Fal-
tenkranz unter der Achsel) erinnert die Gestaltung an jene Engel der inneren
Basler Archivoltenreihe, die als die ilteren der Reihe vermutet wurden (vgl.
z.B. die Engel links B 3, B4, B5 — Abb. 11). Mit dem Regensburger Verkiin-
digungsengel besteht aber keine direkte Verwandtschaft. Ebensowenig kann bei
der Verkiindigungsmaria (Abb. 49) von einem unmittelbaren Zusammenhang
mit der Regensburger Maria gesprochen werden. Aufler der geliufigen Gestal-
tung des Typs®? ist hier nur die Beziehung zu Basel und Freiburg fiir allge-
meine stilistische Ahnlichkeiten zu nennen. Diese Differenzierung erscheint
wichtig, da die angeblichen engen Zusammenhinge zwischen Konstanz und Re-
gensburg seit Heidenhain auf Magdeburg zuriickgefithrt wurden, wo das Vor-
bild fiir die beiden Verkiindigungsgruppen zu finden sei. In Wirklichkeit aber
hat die Magdeburger Verkiindigung mit Regensburg und Konstanz nicht das
Geringste zu tun. Stilistisch gehort sie direkt zu den Magdeburger Figuren der
Klugen und Torichten Jungfrauen, also in eine ganz andere Tradition®*. Eine
Verbindung zwischen Konstanz und Magdeburg schien jedoch schon deshalb
verlockend, da auch in Magdeburg ein polygonaler Zentralbau erhalten ist. Wie

322 5 5,150 f.
323 5, S.102, 180 f.
245, 8,102,
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aber die architektonischen Einzelformen der beiden Anlagen nicht zu verglei-
chen sind®3, zeigt auch die Skulptur keinen stilistischen Zusammenhang. Au-
flerdem dienten beide Kapellen ganz verschiedenen Funktionen. Die Magde-
burger Rotunde war nimlich eine Marienkapelle, wihrend der Sinngehalt des
Konstanzer HI. Grabes neuerdings durch Peter Kurmann eine iiberzeugende
Interpretation gefunden hat®%. Danach bestehen einmal Zusammenhinge mit
der HI. Grab-Kirche von Jerusalem, zum anderen mit der Bedeutung und der
Ikonographie liturgischer Gefifle, da in der Liturgie der Karwoche die konse-
krierte Hostie in der Grabkapelle aufbewahrt wurde. Beispielsweise werden
auch bei Monstranzen des 14. und 15. Jahrhunderts die zwdlf Apostel darge-
stellt. Auflerdem wurde von Durandus die Pyxis mit dem Schofl der Gottes-
mutter verglichen, so daf die Darstellung der Menschwerdung Christi auf der
Auflenseite des Konstanzer HI. Grabes wohl damit in Zusammenhang gebracht
werden kann.

Die enge Verwandtschaft mit Basel und Freiburg erlaubt auch fiir das Kon-
stanzer Heilige Grab eine Datierung um 1270. Dies wird dadurch noch bestitigt,
dafl in Konstanz wie in Basel Figuren mit organisch durchgestalteten Kérpern
neben Figuren erscheinen, bei denen die michtige Gewandbildung den Bildauf-
bau beherrscht. Damit bestitigen sich die frithen Datierungen von Panofsky,
der Konstanz um 1270 ansetzt®7, und Otto Schmitt, der das dritte Viertel des
13. Jahrhunderts annimmt®®, wihrend Busch®® und Reiners®® eher das Jahr
1283 als verbindlich ansehen méchten®!, In diesem Jahr entstand nimlich die
Konradi-Kapelle**, die an die Mauritius-Rotunde angebaut ist, und gleichzeitig
wurde wohl auch die Rotunde umgebaut®?, Fiir das Heilige Grab ist dieses
Datum aber im Grunde ohne Belang.

Peter Kurmann zeigte, dafl die Architektur des Heiligen Grabes direkt von
dem klassischen franzdsischen ,style rayonnant® abzuleiten ist, der um die
Mitte des 13. Jahrhunderts in Paris ausgebildet wurde®*. Diese architektoni-
schen Zusammenhinge bestitigen die enge Verbindung, welche die genannten
Bildwerke von Kolmar, Straflburg, Murbach, Freiburg, Basel und Konstanz
auch mit der franzdsischen Plastik der gleichen Zeit haben. Die nichste Stil-
verwandtschaft zur Plastik des Konstanzer HI. Grabes sieht Kurmann in den
Figuren des nordlichen Querhausportals von Notre-Dame in Paris sowie in
den jiingeren Skulpturen am siidlichen Querhausportal der Kathedrale von
Amiens®®, Es scheint allerdings, daf Kurmann, der auf Grund dieser Bezie-

325 Vgl. Kurmann (1969) 148 f.

%6 P.Kurmann, Das Heilige Grab zu Konstanz. Gedanken zu seinem Sinngehalt, in:
Neue Ziiricher Zeitung Nr. 601 vom 24.12.1972, 41 f.

327 Panofsky (1924) 178.

328 Schmitr (1922) 139.

320 Busch (1926) 117.

330 Reiners (1955) 516.

33t Albert Knoepfli widerspricht sich selbst in der Datierung: er setzt das Heilige Grab
zunichst ins 3. Viertel des 13. Jahrhunderts (S. 267), redet aber spiter vom letzten Jahr-
hundertdrittel und hile das Jahr 1283 fiir mafigeblich (S.336) (Knoepfli 1961).

382 Reiners (1955) 198.

333 Reiners (1955) 202.

334 Kurmann (1969) 150—154.

#5 Kurmann (1972) 333 f. — Die angekiindigte grofiere Studie Kurmanns zu den
Skulpturen des Heiligen Grabes ist leider noch nicht erschienen.
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hungen Konstanz um 1260 datiert, das Monument etwas zu frith ansetzt. In-
nerhalb der angefiihrten Gruppe oberrheinischer Plastik darf das HI. Grab
wohl nicht so isoliert gesehen werden.

4. Zusammenfassung

Um die stilistische Herkunft des Erminoldmeisters herausarbeiten zu kén-
nen, mufiten zwei grofle Stilkreise behandelt werden, nimlich einmal die ver-
gleichbaren Gruppen der franzdsischen Kathedralplastik und zum anderen der
Kreis, aus dem der Bildhauer stammt, die am Oberrhein bestehende eigene
Tradition. Bei der franzosischen Plastik zeigte sich, daf der Erminoldmeister
von einem deutlich fafbaren Stil beeinfluffit wurde, der vor allem in den Ar-
chivoltenfiguren des mittleren und des rechten Westportals der Kathedrale von
Reims ausgebildet war und der in den Archivolten des siidlichen Querhaus-
portals von Notre-Dame in Paris eine direkte Nachfolge fand. Die kleinen Fi-
guren dieses Stils, die eine freiere Gestaltung der groflen Gewindefiguren im
Umkreis des Josephsmeisters darstellen, zeigen eine ausgeprigte Gestik, eine
gezielte Betonung der Gruppe und der szenischen Zusammenhinge bei dem
Versuch, individuelle Reaktionen zu charakterisieren, wobei auch das Gewand
einbezogen wird. Uberhaupt werden die Gesten hervorgehoben, die Kdrper
aber iiberlagert vom Gewand, das mit groflen, in Reims scharfkantigen, in Pa-
ris weich geschwungenen Faltenziigen entscheidend zur Aussage beitrigt. Die
Képfe sind rund, die Frisuren werden in den Einzelformen stindig abgewan-
delt, rahmen aber immer das Haupt wie eine rund anliegende Kappe, die nach
hinten oft zum Hals hin verlingert wird. Die Einzelheiten der Gesichter sind
als diinne Grate aufgesetzt, die Augen von einem geschwungenen Oberlid iiber-
fangen, das seitlich iiber das Unterlid noch hinwegliuft.

Den Stil dieser massig dastehenden, aber munter und ausladend gestikulier-
renden Figuren verband der Erminoldmeister nun mit der stilistischen Tra-
dition, die am Oberrhein seit etwa 1260 nachweisbar ist. Wie in den Bildwer-
ken von Rufach, Kolmar (St. Martin), Freiburg (Weststrebefiguren), Straflburg
(Apostel der Nordstreben, vier Tugenden) und Wimpfen deutlich wurde, wer-
den hier die Figuren ohne seitliche Ausschwingungen in sdulenhaftem Volumen
gestaltet, die Beine nicht angegeben, das Gewand zu michtigen Rohrenfalten
und Schiisselfalten geformt, die unten wie zu Sockeln erstarrt scheinen, die Fri-
suren zu immer grofleren Lodken stilisiert und kraftvoll vom Gesicht abgesetzt.
Die Gesichter sind hart umrissen und in kantigen Formen durchmodelliert, die
Einzelheiten scharf aufgesetzt. Der Ursprung dieses Stils leitet sich wohl von
den Straflburger Lettnerfiguren oder verwandten Werken ab. Fiir Rufach schie-
nen Zusammenhinge mit ilterer Reimser Plastik spiirbar — vor allem mit den
Archivoltenfiguren der Nord- und Siidrose und den Atlanten der Hochschiff-
winde.

Bei den Basler Archivoltenfiguren lie sich die allmihliche Verschmelzung
der franzosischen Vorbilder mit der oberrheinischen Tradition verfolgen, wo-
bei der franzdsische Stil zunichst dominierend war. Er zeigt sich bei den En-
geln der linken inneren Bogenreihe, wihrend die Engel der rechten Reihe
meist blockhafter ausgefiihrt wurden, unter Vernachldssigung organischer Zu-
sammenhinge und bei immer kompakterer Gestaltung des Gewandes.
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Mit diesen Bestrebungen, die neuesten franzosischen Vorbilder mit der ei-
genen Tradition zu verbinden, stand der Bildhauer aber am Oberrhein keines-
wegs allein. Wie die Beispiele in Kolmar (Verkiindigungsengel), Straflburg (En-
gelskopf), Murbach, Freiburg (dltere Vorhallenplastik) und Konstanz zeigen,
gab es gerade in den 1270er Jahren verschiedene gleichlaufende Werke, die eben-
falls solche stilistischen Verbindungen suchten. Ob diese oberrheinischen Bild-
hauer dabei in gegenseitigem Kontakt oder in irgendwelchen Werkstattzusam-
menhingen standen, bleibt ungeklirt; lediglich beim Straflburger Engelskopf
kann ein Schulwerk im Umkreis des Erminoldmeisters vermutet werden.

Mit den Hauptmeistern der Straflburger Westportale findet diese Tradition
rasch ihr Ende. Hier wurden noch gezielter franzdsische Anregungen aufge-
nommen — teils vom nérdlichen Querhausportal von Notre-Dame in Paris,
teils vom Tympanon des siidlichen Pariser Querhausportals — und zu jenem
Stil umgestaltet, der zukunftsweisend wurde, wobei die Gruppe um die Tugenden
und Jungfrauen die weitaus groflere Bedeutung hatte. Hier findet man manch-
mal eine leichte seitliche Schwingng der ganzen Gestalt, vor allem aber gedrun-
genere Proportionen, wobei die groflen Kopfe gegen die schwindenden Kérper
besonders betont werden. Das Gewand verdeckt den Korper, der aber stellen-
weise doch wieder zum Vorschein kommt: Beispielsweise zeichnet sich bei ste-
henden Figuren oft ein Knie unter dem Gewand ab, wihrend das andere Bein
durch Faltenrohren ersetzt wird. Die Stoffe sind diinn charakterisiert, immer
wieder iibereinander geschlagen und durch Falten und Siume zu zahlreichen
»ornamentalen Mustern geordnet. Die Gesichter sind auffallend weich durch-
modelliert, die Augen mandel- bis schlitzférmig.

Wie durchschlagend dieser Stil der Straflburger Jungfrauen am Oberrhein
Anerkennung fand, zeigt der auffallende Wechsel der Bildhauer in Freiburg
und Basel, wo die dltere, mehr der oberrheinischen Tradition verhaftete Gruppe
von Bildhauern abgelost wurde, die direkt von Straflburg abhingig waren. Dem
neuen Stil schlossen sich alle spiteren Werke an. Lediglich der Erminoldmeister,
der nach Regensburg abwanderte, verharrte in der Tradition. Die Regensbur-
ger Verkiindigung wie der Erminold lassen sich direkt von seinen in Basel
nachweisbaren oberrheinischen Werken ableiten; sie fithren in ihrer monu-
mentalen Gerichtetheit den ilteren Stil zu letzter Konsequenz. Spiter aber
schlof sich auch der Erminoldmeister der allgemeinen Entwicklung an, wie sein
Spitwerk zeigt, der heilige Petrus®®.

336 5, S.204.
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IV. Die Farbe bei den Bildwerken des Erminoldmeisters
und in der deutschen Plastik des 13. Jahrhunderts

Die Regensburger Figuren des Erminoldmeisters gehdren zu den wenigen
Steinbildwerken des 13. Jahrhunderts, bei denen die originale farbige Fassung
rekonstruierbar ist: Beim Erminold und bei der Verkiindigung ist sie unter
einer spiteren Ubermalung erhalten, beim Petrus findet sie sich in Resten in
den Faltentiefen. Bei diesen Gegebenheiten schien es notig, die urspriingliche
Farbigkeit der Figuren in die Gesamtbetrachtung mit einzubeziehen, obwohl
sich dem Schwierigkeiten entgegenstellen. Es fehlt an Vergleichsmaterial: Zwar
sind nur in seltenen Fillen originale Fassungen erhalten, aber auch diese finden
in der Literatur erst allmihlich Beachtung. Bisher wurden mit Ausnahme ein-
zelner Museumskataloge oft nicht einmal Farbangaben gemacht®’. Die Bedeu-
tung der Farbe fiir die gotische Plastik wird zwar immer betont?®*, aber sel-
ten behandelt. Dabei diirften simtliche Bildwerke der Friih- und Hochgotik
farbig gefaflt gewesen sein®®. Ausgehend von der Farbigkeit der Regensburger
Bildwerke sollen daher im Vergleich mit anderen Skulpturen, wobei auch
Holzbildwerke einzubeziechen sind, grundsitzliche Prinzipien der Farbigkeit
bei der Plastik des 13. Jahrhunderts erarbeitet werden, soweit dies in diesem
Rahmen und bei dem allgemeinen Mangel an Informationen mdoglich ist.

Die Farben und die Farbkomposition der Regensburger Figuren

Die Regensburger Skulpturen waren urspriinglich ganz bemalt, und zwar in
matter Temperafarbe, die verhiltnismiflig diinn auf den Stein aufgetragen
wurde. Die Farben beschrinkten sich auf wenige GrundtSne: Weifl, Griin, Blau
und Rot, die kontrastreich nebeneinander gesetzt wurden. Gelb lief sich nicht
nachweisen; dafiir erscheint Gold, das in kleinen Flichen akzentuierend aufge-
tragen wurde, z.B. bei Borten an Gewandsiumen, bei Giirteln, kleineren li-
turgischen Gewandteilen (Stola, Manipel, Pallium), beim Abtsstab des Erminold
und zur Verzierung der Biicher. Das Inkarnat der Figuren war sehr hell, fast
weifl, an den Lippen und Wangen in ein kriftiges Rosa iibergehend. Die natiir-
liche Haarfarbe beschrinkte sich auf Brauntdne, von einem hellen Braun bei
der Maria der Verkiindigung bis zu gedeckter Umbra beim Erminold. Die
Farbflichen auf den Gewindern zeigten keine zusitzliche Verzierung, etwa
durch eingezeichnete Ornamente, so dafl der Verlauf der Falten ungehindert

37 Eine umfassende Bibliographie iiber die bisher erschienene Literatur zu farbigen
Fassungen hat jiingst Agnes Ballestrem zusammengestellt: Ballestrem, 1970.

338 7. B. Sauerlidnder (1970) 23.

33 Nur Elfenbein- und Marmorfiguren konnten teilweise unbemalt geblieben sein,
damit das kostbare Weif} des Materials als Farbwert zur Geltung kam; vgl. Suckale (1971)
134—137.
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zur Wirkung kam. Das aufgemalte Pallium auf der Kasel des Erminold muf}
— auch aus historischen Griinden — spiter aufgetragen worden sein %,

Der Bildhauer rechnete sehr bewuflt mit der Farbe. Sie war innerhalb der
Komposition gezielt eingesetzt und diente zur Betonung bildwichtiger Teile,
wie in dieser Konsequenz im 13. Jahrhundert kaum Vergleichbares zu finden ist.
Beim Engel der Verkiindigung (Rekonstruktionsskizze Farbtafel I) war iiber
dem griinen Untergewand das Obergewand weifl gehalten, so dafl die kompli-
zierte Gewandung sich kontrastreich voneinander absetzte. Dariiber hinaus lief}
der Bildhauer das Obergewand fast durchweg an den quer iiber den K&rper
verlaufenden Siumen umschlagen. Die rot gefafite Innenseite des Obergewan-
des erschien so als schmale Rahmung dieser weiflen Flichen, verdeutlichte zu-
sammen mit der goldenen Borte der Auflenseite die verwickelte Gewandfiih-
rung und wies durch diese langgezogenen roten Streifen noch deutlicher auf
die beiden Hinde des Engels, die Mittelpunkt der Komposition sind. Die weifle
Farbe ermdglichte gleichzeitig eine Doppelfunktion des Obergewandes: Das iiber
die linke Hand gelegte Stoffende entsprach auch jenem weiflen Tuch, das als
Geste der Devotion beim Tragen eines sakralen Gegenstandes benutzt wurde
und auf dem der Engel das Jesukind, das ihm als Attribut beigegeben war ",
Maria iiberreichte.

Maria (Rekonstruktionsskizze Farbtafel I) trug das ikonographisch vorgeschrie-
bene blaue Gewand; Mantel und Schleier waren aber wie das Obergewand des En-
gels an der Auflenseite weif und innen rot, so dafl auch von der Farbe her die
Figuren sich zur Gruppe zusammenschlossen. Die roten Innenseiten wurden bei
Maria noch konsequenter zur Betonung der wichtigen Bildteile eingesetzt. Da
Kopftuch und Mantel gleich gefallt waren, erschien der Oberkorper Mariens
von den roten Innenseiten einheitlich umfangen. Durch den trapezférmigen
Gewandumriff, der das Haupt und die Hinde zusammenschliefit, erhielten diese
roten Farbstreifen die Funktion eines Rahmens fiir die agierende Halbfigur
der Maria. Die von der linken Hand zusammengehaltenen Siume des Mantels
schlagen unter dieser Hand beide nach auflen um; die Hand mit dem Buch
war so durch eine von unten aufsteigende und nach oben pfeilférmig sich ver-
jiingende rote Fliche betont, die neben dem weiflen Mantel besonders auffallen
mufite. Wieder unterstrich die Bemalung die Richtungsachsen der Komposi-
tion; es scheint sicher, da der Bildhauer von Anfang an diese Moglichkeiten
der Farbe einberechnete.

In erstaunlicher Weise war auch bei der Figur des Erminold (Rekonstruk-
tionsskizze Farbtafel I) die Fassung vorausgesetzt. Nur von der Farbe her lifit sich
beispielsweise erkliren, dafl bei der Kasel unten der Stoff plotzlich umschligt:
Die rote Innenseite erschien als Farbakzent zwischen den Flichen der blauen
Kasel und der griinen Dalmatika und belebte die untere Hilfte der Figur. Die
Hinde in den weiflen Handschuhen wurden bei den konsequent umgeschlagenen
Siumen der Kasel von michtigen roten Faltenbégen gerahmt; die griinen Ar-
mel der Dalmatika betonten ebenso die Bedeutung der Hinde. Das rote Buch
kehrte diese Abfolge um: Es wurde seinerseits von den weiflen Handschuhen
umfangen, wobei die blaue Fliche des Mefgewandes als kontrastierende Folie
erschien. Uberhaupt bestimmte der Dreiklang Blau-Rot-Weifl die farbliche Wir-

340 5 S, 186, Anm. 552.
341 ¢ § 165—171.
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kung des Grabmals: Die Riesenfliche der blauen Kasel war gegen die rote
Grundplatte und das rote Kissen gesetzt. Das Weifl bei der Albe unten, bei
den Handschuhen und beim Haupt (Schultertuch und Inkarnat) gliederte rhyth-
misch diese farbliche Polaritit. Griin und Gold waren akzentuierend dazwi-
schen gesetzt.

Bei der Figur des hl. Petrus, deren Fassung mit einiger Wahrscheinlichkeit
rekonstruiert werden konnte (Rekonstruktionsskizzen Farbtafel II), hatte die
Farbe vor allem die Aufgabe, die geschlossene Wirkung der Skulptur zu ver-
stirken. In der Vorderansicht herrschten die weiflen Flichen der Albe und der
Kasel bei weitem vor. Das Weiff war durch Gold in kleinen Akzenten ent-
schieden ins Prichtige gesteigert: Kasel, Dalmatika und Tunicella waren an den
Sdumen mit goldenen Borten eingefafit, das Pallium war vergoldet, ebenso die
Schliissel. Die Kasel war (wie alle Obergewinder der Regensburger Figuren) rot
gefiittert, so dafl die rund um die Handgelenke gelegten umgeschlagenen Siume
wieder die Hinde deutlich rahmten. Die pontifikalen Untergewinder Dalma-
tika und Tunicella, die griin und rot gefalt waren, iiberdecken sich an der
Vorderseite so stark, dafl nur ihre goldenen Siume sichtbar waren, bis auf sehr
kleine Flichen an den Seiten und den rechten Armel der Dalmatika, der zwi-
schen dem roten Futter der Kasel und dem roten Tunicella-Armel als griiner
Akzent eingesetzt wurde. Thm entsprach rechts das obere iiber den Thron ge-
schlagene Tuch, das ebenfalls griin gefafit war.

Die seitlichen Ansichten der Figur wirkten dagegen vollig anders. Hier er-
schienen {iiberraschend grofle Farbflichen in Kontrast nebeneinander. Dabei
wurden durch die Farbe nicht zusammengehorende Bildteile geschickt verbun-
den, was die Geschlossenheit der Komposition noch verdeutlichte. Thron und
Figur verschmolzen durch die Farbgebung vollends zu einer Einheit: Die weifle
Albe lieR sich auch farblich nicht von den weiflen Thronwangen trennen. Das
untere der beiden iiber den Thron gelegten Tiicher iibernahm die rote Farbe
der Tunicella, das obere die griine Farbe der Dalmatika, so daf8 urspriinglich
noch weniger unterschieden werden konnte, was zum Thron und was zum Ge-
wand gehorte. Komposition und Farbgebung erginzten einander so iiberzeu-
gend, dafl der Bildhauer sicher beide bestimmte. Die Figur entstand von An-
fang an aus einer mit den Moglichkeiten der Farbe rechnenden Gesamtvorstel-
lung, so dafl die Komposition nur in Verbindung mit der Farbgebung verstind-
lich wird. Bei der linken Seitenansicht (Farbtafel IT) war die untere Hilfte der Fi-
gur in farbige Zonen unterteilt, die von unten nach oben weif}, rot und griin
gefaflt waren und sich zu einem breiten Sockel verbanden, iiber dem sich im
Profil der Oberkérper mit dem leicht nach dieser Seite gedrehten Haupt und
dem erhobenen rechten Arm aufbaute. Das rote Futter der Kasel wurde dabei
in kleinen Flichen sichtbar, die den Blick deutlich zur rechten Hand hin wie-
sen. Bei der rechten Seitenansicht (Farbtafel ITI) konzentrierte sich die Farbe um
den groflen Faltenbogen der Kasel, dessen Form in den Schiisselfalten und den
gerundeten Siumen der Tiicher iiber dem Thron iibernommen ist. Die kon-
trastierende farbliche Betonung dieser Bdgen ergab eine auffillige Reihung von
Rot-Griin-Rot, die vom Weifl der Albe und der Kasel zusammengehalten wurde.
Deutlich war jedenfalls auch durch die Farbgebung auf das Buch verwiesen, in
dem die linke Hand blittert und iiber dem die lehrend erhobene Rechte sicht-
bar wurde.

Diese Beschreibungen geniigten zwar fiir eine Vorstellung von der Bedeu-
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tung der Farbgebung bei den Regensburger Figuren und von der Farbkom-
position, die der Bildhauer von Anfang an eingeplant haben muflte; es ist aber
damit noch keineswegs gesagt, wie diese Bildwerke und iiberhaupt farbige
Steinfiguren des 13. Jahrhunderts als Gesamterscheinung zu begreifen sind und
ob die Erscheinungsweise der farbigen Bemalung fiir die Gattung der Stein-
figur von Bedeutung war. Solche grundsitzlichen Uberlegungen miissen — zu-
mindest in Ansitzen — einmal weiter verfolgt werden.

Exkurs: Die Bedentung und Entwicklung der Fassung bei Holzfiguren

Will man zusammenfassend die Wirkung dieser farbig gefafiten Steinfiguren
untersuchen, ist es notwendig, sich auch mit den farbig gefafiten Holzbildwer-
ken dieser Zeit zu beschiftigen, da nur ein Vergleich mit diesen weitere Schliisse
zuldft®®. So dhnlich die Aufgabe einer Fassung fiir Stein- wie fiir Holzfiguren
zunichst erscheint, ist doch genauer zu differenzieren. Wihrend bei den Stein-
skulpturen des Erminoldmeisters die matte Farbe diinn — und wohl auch ver-
hiltnismiflig schnell — aufgetragen wurde, verlangten die Fassungen aller
Holzfiguren sehr viel lingere und kompliziertere Arbeitsginge. Auf das Holz,
das zusitzlich oft mit Leinwand iiberzogen wurde®®, muflte erst in drei bis
vier Schichten ein Kreidegrund aufgestrichen werden, der dann spiegelglatt po-
liert wurde4, Erst auf diese Grundierung wurden dann die Farben in weni-
gen GrundtSnen aufgetragen. Anschliefend bekam das Bildwerk meist einen
Firnisiberzug, oder es wurde mit Wachs eingelassen und poliert™s, Auf das
Holz wird also durch Kreidegrund und Malfarbe ein verhiltnismifig dicker
selbstindiger Uberzug gebracht. Der Holzkern ist lediglich der dreidimensio-
nale Bildtriger, auf den nicht etwa nur Farbe aufgetragen wird, sondern eine
eigenstindige, nahtlose, durch Polierung und Firnis porzellanhaft glatte oder
seidig glinzende neue Schicht. Ernst Willemsen sprach hier von ,einer das ganze
Bildwerk umschliefenden einheitlichen Oberflichenhaut“®®, Unter einer sol-
chen Fassung zieht sich der Holzkern véllig zuriick, die Bildwerke sind in ihrer
Materie nicht faflbar. Nicht einmal die Farbe erscheint stofflich durch die Pig-
mente, da sie — zumindest im hohen Mittelalter — durchgehend gefirnist oder
poliert wurde®”. Solche Bildwerke miissen also bezeichnet werden als von we-
nigen Grundfragen ginzlich durchtrinkte Glanzkérper. Plastische Form, Farbe
und Glanz sind zu einer Einheit verschmolzen. Die farbigen Oberflichen die-
ser Figuren sind so weit verselbstindigt, dafl sie ihrerseits bemalt werden kon-
nen, nicht nur mit den Einzelheiten der Gesichter, sondern auch beispielsweise
mit Haarlocken, die plastisch gar nicht vorgegeben waren, mit Ornamenten,
Sdumen, Verzierungen auf dem Gewand, mit farbigen Trennlinien zur Diffe-

#2 Auflerdem sind bei Holzbildwerken alte Fassungen und Fassungsreste allgemein
etwas besser dokumentiert als bei Steinfiguren, so dafl allein deshalb eine Gegeniiber-
stellung nétig ist. — Fiir Auskiinfte iiber Fassungen gotischer Bildwerke danke ich Herrn
cand. phil. Ulrich Schiefil.

33 Wilm (1944) 44 f.

4 Wilm (1944) 46 f.

45 Wilm (1944) 58—60.

36 Hilger-Willemsen (1967) 33.

347 Hilger-Willemsen (1967) 26—33.
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renzierung von Falten bzw. zur Verbindung gegeneinanderstehender plasti-
scher Teile™?, ja zur Einzeichnung anatomischer Einzelheiten, wie z. B. bei dem
Forstenrieder Kruzifix®® die ,ornamentale Durchgliederung des Brustkorbs
mit brauner Farbe auf dem Inkarnat. Bei gefafiten Holzbildwerken hatte also
der Maler ,die plastische Form auf ihrer eigenen Oberfliche noch einmal far-
big darzustellen“ 3",

Untersucht man nun die Verwendung der Farbe bei Holzbildwerken des
13. und frithen 14. Jahrhunderts, lassen sich erstaunlicherweise zwei streng von-
einander getrennte Typen unterscheiden: zum einen gibt es Figuren, bei denen
die Gewinder durch kriftige Farben in wenigen Grundtdnen gefaflt sind. Es
herrschen die unvermischten Farben Rot, Blau, Weifl und Griin vor. Das In-
karnat ist hell, weillich bis rosa, die Haare sind meist braun. Wenn {iberhaupt,
kommt Gold nur in kleinen Flichen oder in Borten und Zierstiicken (Giirteln,
Schliefen, Kronen usw.) vor. Abgesehen vom Glanz und der nicht fafbaren
Materie ihrer Oberfliche gleichen diese Bildwerke alse der Fassung, die sich fiir
die Regensburger Steinfiguren erkennen lief **.

Daneben aber lifit sich, anscheinend seit Beginn des 13. Jahrhundert®®2, ein
ganz anderer Typus nachweisen, die sog. ,ideale Fassung“ 3 Hier spielt Gold
die entscheidende Rolle, das aber nicht als Goldblech aufgenagelt wird, son-

348 Hilger-Willemsen (1967) 29.

349 Um 1200, Forstenried/Miinchen, Pfarrkirche; siehe A.Horn, J. Taubert, F.Buchen-
rieder, Der Forstenrieder Kruzifixus, in: Deutsche Kunst und Denkmalpflege 20 (1962)
81—102.

350 Hilger-Willemsen (1967) 30.

351 Beispiele fiir Holzbildwerke dieses Typus, die in kriftigen Farben gefafit sind:

a) Thronende Muttergottes, 73 cm, Schweiz (?) 2. Hilfte 12. Jahrhundert; Wil, Orts-
museum (Obergewand der Maria rot, teilweise abschattiert, mit Ornamenten verziert;
Untergewand weif}, blau schattiert, Kopftuch weifl; Gewand des Kindes dunkelblau,
rot gefiittert); farbige Abbildung: Th. Brachert, Drei romanische Marienbilder aus der
Schweiz, in: Schweizerisches Institut fiir Kunstwissenschaft, Jahresbericht 1964 (Ziirich
1965) 53—87, Abb. S.55.

b) Thronende Muttergottes, 64 cm, Siiddeutsch nach 1200; Ruhpolding, Pfarrkirche
St. Georg (Untergewand griin, Mantel rot, Schleierkapuze griin; Kind Untergewand
rot, Obergewand griin, aber verinderte Farbtone. Unter dem Schleier auf dem Ober-
gewand Mariens ein frei erfundener weifler Streifen); farbige Abbildung: R. Friesin-
ger, Kirchenfithrer von Ruhpolding, Kleine Kirchenfithrer Nr.28 (Miinchen-Ziirich
31963) Titelbild, 10. — H. Schnell, Bayerische Frommigkeit. Kult und Kunst in 14 Jahr-
hunderten (Miinchen-Ziirich 1965) 44 f., Tfl. 102.

¢) Thronende Muttergottes, 94 cm, Siidtirol Anfang 13. Jahrhundert; Niirnberg, Ger-
manisches Nationalmuseum (Untergewand griin, Obergewand rot, blau gefiittert; Kind
weifles Gewand, blauer Umhang; Thron weif}); Stafski (1965) Nr. 6.

d) Thronende Muttergottes, 114 cm, Westfalen (?) um 1220; Niirnberg, Germanisches
Nationalmuseum (Gewand blau, Mantel rot, blau gefiittert, Schultertuch weifl; Ge-
wand des Kindes weiff mit rotem Saum); Stafski (1965) Nr. 18.

e) Trauernde Maria, 141 cm, Oberrhein um 1230; Ménchengladbach, Sammlung Schwartz
(Untergewand blau, Obergewand rot, Sockel an den kleinen sichtbaren Segmenten griin);
Hilger-Willemsen (1967) Nr. 3.

32 Die beiden Madonnen der 2. Hilfte des 12. Jahrhunderts in Tournus und Marsat
(Forsyth 1972, 20, Nr. 30 und 35, Abb. 89 und 101), die Forsyth als Beispiele fiir diese
Fassung nennt, zeigen nicht die urspriingliche Bemalung.

33 Wilm (1944) 55.
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dern als Blattgold auf den (durch farbigen Bolus priparierten) Kreidegrund
hauchdiinn aufgelegt werden kann, so dal Gold und Farbe in der gleichen
Ebene liegen. Solche Figuren erscheinen in hdchster Kostbarkeit. Oft ist das
ganze Bildwerk bis auf das Inkarnat vergoldet, fast immer sind auch die Haare
golden, das Inkarnat ist meist auffallend hell, in durchgehendem Elfenbein-
Ton. Die Gewinder sind zusitzlich an den Siumen und am Halsausschnitt mit
Borten versehen, die oft mit Glassteinen oder plastisch aufgesetzten Ornamen-
ten geschmiickt sind. Auch die Sockel der Figuren sind meist mit Steinen oder
Maflwerkrosetten versehen. Wenn iiberhaupt, kommen Farben nur bei den In-
nenseiten der Gewinder oder an beigeordneter Stelle vor, aber immer beson-
ders kostbar, mit Vorliebe fiir Rot und Blau®*. Da auch das Gold durchweg
poliert wurde, erscheinen solche Bildwerke in hochstem Glanz *.

Auf die Frage nach den Griinden fiir diese Trennung der Holzbildwerke in
zwei verschiedene Arten kann im Rahmen der Arbeit nur kurz eingegangen
werden. Kaum mehr zu kliren ist dabei die Entstehungsgeschichte der freipla-
stischen Holzfigur. In karolingischer Zeit gab es profane vollrunde Plastik, auch
Kruzifixe. Vollrunde Figuren der Muttergottes und anderer Heiliger diirften
dann gegen Ende des 9. oder Anfang des 10. Jahrhunderts aufgekommen sein *°,
und zwar nach Harald Keller etwa gleichzeitig in Siidfrankreich wie am Rhein
und in Niedersachsen 7. Erstes urkundlich nachweisbares Beispiel ist die nicht
erhaltene Madonna von Clermont-Ferrand, die um 946 entstanden ist. Der Be-

354 7 B. der hermelingefiitterte rote Mantel der Ollesheimer Muttergottes; Hilger-Wil-

lemsen (1967) Nr. 6.

335 Beispiele fiir Holzbildwerke dieses Typus mit kostbarer, vorwiegend goldener Fas-
sung:

a) Thronende Muttergottes, 57,5 cm, Kéln 1. Viertel 13. Jahrhundert; Kéln, Schniitgen-
Museum (vergoldet, mit Glasfliissen und Bergkristallen verziert, mit einer Aushdhlung
zur Aufnahme von Reliquien); Schnitzler (1961) 42 Nr. 65.

b) Thronende Muttergottes, 60 cm, Mittelrhein um 1250/1260, aus Rommersdorf; Mo6n-
chengladbach, Sammlung Schwartz (Mantel gold, rot gefiittert, Haare gold, Kopftuch
weifl-rosa; Gewand und Haare des Kindes gold; Thron versilbert); Ausstellungskatalog
»Bewahrte Schonheit“. Mittelalterliche Kunst der Sammlung Hermann Schwartz, in:
Aachener Kunstblitter Heft 21 (1961) 11 f. Nr. 10.

c) Hl. Johannes der Tiufer, 99 cm, Oberschwaben um 1280; Niirnberg, Germanisches

Nationalmuseum (Gewand glinzend gold, Haare matt gold, Widder matt gold; am

kostbaren Sockel und am Halsausschnitt urspriinglich Glassteine eingesetzt); Stafski

(1965) Nr. 4.

Stehende Muttergottes mit Kind, 81 cm, K6ln Ende 13. Jahrhundert, aus Ollesheim;

Koln, Schniitgen-Museum (Gewand der Maria und des Kindes gold, Mantel Mariens

rot mit Hermelinfutter; auf der Riickseite Vertiefung zur Aufnahme von Reliquien);

Hilger-Willemsen (1967) Nr. 6.

e) Assistenzfiguren einer Kreuzigung, Maria 184 cm, Johannes 193 cm, Oberschwaben um
1300; Stuttgart, Wiirttembergisches Landesmuseum (unter einer Fassung des 15. Jahr-
hunderts noch die urspriingliche Fassung erhalten: bis auf das Inkarnat durchgehend
vergoldet, Gewandsidume mit Steinen besetzt); Baum (1917) Nr. 24 und 25.

f) Thronende Muttergottes, 87 cm, Kéln Anfang 14. Jahrhundert; Koln, Pfarrkirche
St. Johann Baptist (bis auf das Inkarnat durchgehend vergoldet, Gewandinnenseiten
urspriinglich blau, simtliche Siume und der Giirtel mit Glassteinen besetzt); Hilger-
Willemsen (1967) Nr. 7.

350 Forsyth (1972) 67—83.
357 Keller (1951) 88.

d
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griff Holzbildwerk ist aber bei diesen Figuren sofort wieder zu differenzieren,
da das Holz nur als Triger und Unterlage fiir die Fassung oder einen Uber-
zug aus Goldblech diente. Entschieden abzulehnen ist in diesem Zusammen-
hang jene — vor allem durch Harald Keller vertretene — Entwicklungstheo-
rie, nach der sich die farbig gefalte Holzfigur allmihlich aus dem mit Gold-
blech iiberzogenen Bildwerk entwickelt hitte. Entscheidend fiir diese Entwick-
lung sei ein allgemeiner Wandel des Materialgefiihls gewesen. Fiir Keller voll-
zieht sich die Wandlung ganz anschaulich, wobei er auf jene Reliquienbiisten
verweist, die zwar mit Goldblech iiberzogen sind, bei denen aber das Inkarnat
freigelegt und farbig gefafit ist: ,Immer groflere Teile des Metallmantels ,,plat-
zen®, und an den blofigelegten Stellen nimmt der Holzkern kiinstlerische Form
an“?*®, Das Holz trete deshalb immer hiufiger in Erscheinung, da es eben ,ein
Lieblingsmaterial der siegreichen Gotik® sei®®. Diese Theorie griindet auf zwei
irrigen Voraussetzungen. Einmal wird das Holz in diesem Materialsinn auch
bei farbig gefaflten Bildwerken nicht erkennbar, da die Fassung — wie der
Goldblechiiberzug — den Holzkern negiert. Zum anderen 13t sich keineswegs
behaupten, es habe zuerst mit Goldblech verkleidete Figuren gegeben, und
spiter erst farbig gefafite. Bereits aus ottonischer Zeit gibt es bedeutende Bei-
spiele farbiger Holzbildwerke: die Tiiren von St. Maria im Kapitol in Ké&ln
(vor 1065)%®, das Kruzifix des Erzbischofs Gero im Kélner Dom (um 970) %%,
das aus Reichenhall stammende Kruzifix im Museum of Fine Arts in Boston
(2. Hilfte 11. Jahrhundert) *®, das Kruzifix im ehemaligen Kollegiatsstift St. Pe-
ter und St. Alexander zu Aschaffenburg (um 1100)%® und schlieflich die sog.
Madonna des Bischofs Imad im Ditzesanmuseum Paderborn, bei der sich neuer-
dings herausstellte, dafl sie urspriinglich keineswegs mit Goldblech verkleidet,
sondern farbig gefaflit war 3,

Auch Ilene H. Forsyth ging fiir ihre Behandlung der Typen des ,Sedes sa-
pientiae“ von der Annahme aus, zu Beginn seien alle Figuren mit Goldblech
iiberzogen gewesen®, Sie fiihrt dies auf die Bedeutung der kostbaren Materia-
lien fiir die frithmittelalterliche Kunst zuriick. Die Unhaltbarkeit ihrer Primis-
sen verlangt eine Revision der Theorien Kellers wie Forsyths, damit die Ord-
nung der Arten neu untersucht werden kann.

Ausschlaggebend ist dabei die Beantwortung der Frage, warum ausgerechnet
Holz als Material fiir diese Bildwerke bevorzugt wurde. Nach Forsyth war hier
die geforderte Mobilitit der Figuren entscheidend, da sie beim liturgischen Ge-
brauch, vor allem bei Prozessionen, leicht mitgetragen werden konnten. For-
syth nimmt an, dafl die Bildwerke sicher aus Stein gefertigt worden wiren,
wenn sie nicht hitten transportierbar bleiben miissen®®, Dieses Argument ist

358 Keller (1956) 72.

359 Keller (1956) 71.

360 Steingriber (1961) 37.

31 Steingriber (1961) 30. — Allerdings ist die heutige Fassung erneuert. Es fehlt eine
genauere Untersuchung des urspriinglichen Aussehens; s. Taubert (1967) 251.

362 Steingriber (1961) 50.

363 Steingraber (1961) 51.

364 5. H. Claussen und K.Endemann, Zur Restaurierung der Paderborner Imad-Ma-
donna, in: Westfalen 48 (1970) 79—125.

35 Forsyth (1972) 10—15.

366 Forsyth (1972) 8 f.
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aber zweifelhaft, da es auch Figuren aus Stuck gegeben hat, die vom Gewicht
her ebenfalls ziemlich schwer gewesen sein diirften.

Wichtiger scheint hier die beabsichtigte Oberflichengestaltung gewesen zu
sein. Goldblech lief sich auf Holzfiguren leicht aufnageln. Bei Stuckplastik schied
diese Moglichkeit allerdings aus. Hier bot sich die Technik der farbigen Fas-
sung an, die bei beiden Materialien, Holz wie Stuck, gleich war. Stuckfiguren
konnten nicht nur genauso bemalt werden wie die Holzbildwerke, sondern
sie konnten auch poliert werden, im Gegensatz zur Fassung der Steinskulpturen.
Die Erscheinung des Glanzes auf der Figur muf sehr hoch eingeschitzt werden.
Schlieflich kam dem Glanz von jeher gréfite Bedeutung als sakrales Kennzei-
chen zu®8, Die immaterielle, schimmernde Oberfliche solcher Fassungen war
nur auf einem Bildtriger aus Holz oder Stuck zu erreichen. Das Bestreben,
Glanzkdrper zu schaffen, diirfte der entscheidende Grund fiir die Wahl des
Materials gewesen sein.

Vergleicht man die genannten farbig gefafiten Bildwerke mit dem erhaltenen
Bestand ottonischer Plastik, zeigt sich, daf drei Herstellungsarten sich in den
Aufgabenbereichen iiberschneiden: die Bronzeplastik, das farbig gefaffite Holz-
bildwerk und die Goldschmiedearbeit. Kruzifixe aus Bronze wie aus Holz sind
in entsprechender Zahl erhalten, den beriihmten Bronzetiiren seit dem 11. Jahr-
hundert ist die Holztiire von St. Maria im Kapitol gegeniiberzustellen, neben
den Kultgeriten aus Bronze (z. B. Leuchter) gab es solche aus Holz (z. B. das
Lesepult — gleichzeitig Weihrauchbehilter — in Freudenstadt)?®®, aufler den
farbig gefafiten Holzbildwerken kannte man die mit Goldblech iiberzogene Fi-
gur (z.B. die beriihmte Muttergottes des Essener Miinsterschatzes, um 1000) %,
statt der Metalltreibarbeiten der Goldschmiedekunst wurden kleinplastische Fi-
guren auch aus Bronze gegossen. Sieht man von den Tiiren ab, deren Funk-
tion und Bedeutung eine umfassende Untersuchung dringend nétig hitten, wa-
ren alle genannten Gerite und Figuren dem Kult verpflichtet: Als Kultgerit
oder als Kultbild *".

307 Forsyth (1972) 9, Anm. 1. — Beispiel: Muttergottes im Erfurter Dom.

368 Vgl. Apokalypse 21, 9—27; 22, 1—5: die Schilderung des Himmlischen Jerusalems.

369 5, H. Gombert, Das Freudenstidter Lesepult, in: Das Miinster 3 (1950) 257—265. —
Taubert (1967) 252,

370 Ausstellungskatalog ,Marienbild in Rheinland und Westfalen® (Essen 1968) Titel-
bild.

371 Von héchster Bedeutung fiir die Geschichte der abendlindischen Plastik ist das Er-
scheinen des Kultbildes seit ottonischer Zeit: es entsprach dem Bediirfnis der breiten Be-
vilkerungsschichten nach bildhafter Darstellung heiliger Personen. In einer Synode von
Arras, die um 1025 stattfand, befiirwortete der Bischof von Cambrai-Arras die plastische
Darstellung Christi, Mariens und der Heiligen, und zwar unter ausdriicklichem Hinweis
auf die ungebildete Bevélkerung, fiir die es sehr schwierig sei, sich Gott und die Heiligen
vorzustellen (nach Sabbe, 1951, p.121). Eine Ausnahme bilden dabei Kruzifixe, die als
Abbilder Gottes selbst schon viel frither plastisch dargestellt wurden (Keller, 1951, 72).
Heilige dagegen durften im frithen Mittelalter nur in der Malerei ,abgebildet® werden
(Schrade, 1957, 54 f.), was bezeichnend ist fiir die Einschitzung der Realititsgrade in
dieser Zeit. Wie aus dem beriihmten Bericht des Bernhard von Angers iiber die Statue der
hl. Fides in Conques hervorgeht (Schrade, 1957, 52—54), wurde von der Bevdlkerung das
Bildwerk tatsichlich nicht als Abbild, sondern geradezu als Vergegenwirtigung der dar-
gestellten Heiligen empfunden. Da aber eine solche Bedeutung der Figur einem Gotzen-
bild gleichgekommen wire, scheint man von Anfang an in den Bildwerken Reliquien hin-
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Als Kriterium fiir die Verbindung der Techniken zu einer Gattung ist ihre
Oberflichenerscheinung zu nennen. Weniger das Material war ausschlaggebend
fiir die auf den Kult weisende Kennzeichnung als vielmehr jener reflektierende
Glanz, den Bronze und Gold an sich hatten und der den Holzfiguren durch die
Fassung verlichen wurde. Die Unterschiede in der Kostbarkeit des Materials
diirften zwar eine Rangordnung der Bildwerke nach einzelnen Arten bedingt
haben®*, grundsitzlich sind sie aber alle einer Gattung — dem Kultgegenstand
— zuzurechnen.

Nur von dieser Umgrenzung des Gattungsbegriffes her sind jene Bildwerke
zu erkldren, bei denen die Arten ineinander verschmelzen, vor allem jene ge-
nannten Holzfiguren, deren Inkarnat man farbig fafite, die aber sonst mit
Goldblech iiberzogen wurden. Diese Losung, die sich erstmals bei Biistenreli-
quiaren des 12. Jahrhunderts nachweisen 1ift®®, erklirt sich aus dem Wandel
der Form vom 11. zum 12. Jahrhundert*“. Mit Goldblech iiberzogene Figuren
zeigen einen weichen, irrationalen Glanz, der iiber der Figur liegt, wobei das
Licht an der Oberfliche sich in zahllosen Reflexen bricht. Der Zufall spielte
hier eine grofle Rolle, da das verhiltnismifig dicke Goldblech sich nur mit
Knicken und Knitterstellen iiber den Holzkern legen lie. Grundsitzlich scheint
dieser alle plastischen Formen wieder verschleifende Uberzug den vom Relief
her bekannten Tendenzen der ottonischen Kunst besonders entsprochen zu ha-
ben. Die feierliche Starre und die tektonische Verfestigung, die fiir die Plastik
des 12. Jahrhunderts kennzeichnend sind, mufiten dagegen viel stirker im Wi-
derspruch zu einem Metalliiberzug der Figuren stehen, der die kubischen, hart
nebeneinander gesetzten Einzelformen dieser Bildwerke wieder verschliffen
hitte. So wurde teilweise das Inkarnat freigelassen und durch die farbige Fas-
sung ersetzt, auf der die Einzelheiten der Gesichter eingezeichnet werden konn-
ten.

Die immer bewufltere plastische Durchgliederung der Oberfliche eines Bild-
werks auch im Detail, vor allem in der Faltengebung der Gewinder, diirfte
dann zu Beginn des 13. Jahrhunderts einen Uberzug aus Goldblech fast un-
moglich gemacht haben, da das Metall kaum mehr in alle diese Vertiefungen
gedriickt werden konnte. Hier scheint nun das Blattgold die Funktion des

terlegt zu haben (Schrade, 1957, 621.), so dafl unklar blieb, ob die Verchrung eines sol-
chen Kultbildes der Figur selbst oder den Reliquien in ihr galt. Bernhard von Angers bei-
spielsweise schrieb die Wunder, die das Bildwerk der hl. Fides wirkte, ausschlieflich den
Reliquien zu, die der Figur Wunderkraft verlichen hitten. Falsch wire es aber, mit
Harald Keller die Figuren als reine Reliquiare zu bezeichnen (Keller, 1951, 87), was be-
reits Erich Meyer (Meyer, 1950, 57) und Johannes Taubert (A. Horn, J. Taubert, F. Buchen-
rieder, Der Forstenrieder Kruzifixus, in: Deutsche Kunst und Denkmalpflege 20, 1962,
99—102 Anm. 4) richtigstellten. Die vorrangige Funktion dieser Bildwerke war sicher die
der Vergegenwiirtigung einer heiligen Person im Sinne eines Idols, — was durch die Bei-
gabe von Reliquien eine Art Rechtfertigung erhalten mufite.

372 z.B. bestanden die eigentlichen Reliquiare — zumindest bis zum 12. Jahrhundert —
fast immer aus Edelmetall.

373 Keller (1956) 72 f.

374 Selbstverstindlich beruht dieser Wandel der Form auch auf einem Wandel des Ver-
hiltnisses der Gliubigen zum Kultbild. Entscheidende Bedeutung scheint hier die Ent-
stehung des Gnadenbildes gehabt zu haben. Dies kann aber in diesem Rahmen nicht wei-
ter ausgefiihrt werden. — Der Verfasser bereitet iiber die Entwicklung und Bedeutung
der farbig gefaflten Holzfigur einen eigenen Aufsatz vor.
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Goldblechs iibernommen zu haben; es lie sich leicht und schnell auftragen
und erméglichte durch die Politur einen nahtlos glatten Goldiiberzug, der der
plastischen Form des Bildtrigers vollig entsprach. Tatsichlich verschwinden im
Lauf des 13. Jahrhunderts jene Figuren, die noch mit Goldblech verkleidet sind.

Die Tradition der mit Goldblech iiberzogenen Bildwerke wird also seit Be-
ginn des 13. Jahrhunderts allmihlich ibernommen von den mit Blattgold ver-
goldeten Figuren. Aus dieser historischen Entwicklung erklirt sich die Tren-
nung der Holzfiguren des 13. Jahrhunderts in zwei Arten: die kostbar ver-
goldete und die farbig gefafite Holzfigur. Die Ausfiihrung beider Arten aber
war handwerksmiflig nicht getrennt; sie erfolgte durch die Bildschnitzer und
Fafimaler. Die Entstehung in einem Werkstattzusammenhang hatte bald die
véllige Vermischung der Arten zur Folge. Wihrend im 13. Jahrhundert ver-
goldete Holzfiguren noch besonders kostbar erschienen, mit Glassteinen und
Bergkristallen verziert — eben in der Nachfolge der Goldschmiedearbeiten —,
lassen sich seit etwa der Mitte des 14. Jahrhunderts Unterscheidungen nach ein-
zelnen Arten nicht mehr machen: Fast jede Figur wurde mindestens in kleinen
Teilen mit Blattgold gefaRt, wihrend andererseits ganz vergoldete Figuren all-
mihlich verschwanden.

Vergleich zur Bemalung der Steinfiguren

Nach diesem Exkurs zur gotischen Holzfigur ist nun im Vergleich nach der
Bedeutung der Fassung bei der gotischen Steinplastik des 13. Jahrhunderts zu
Fragen. Zunichst gleichen Steinskulpturen in der Farbwahl und Farbvertei-
lung jener Art nichtvergoldeter Holzbildwerke, bei denen wenige Grundfar-
ben in Kontrast nebeneinander gesetzt sind. Geht man von der Bemalung der
Regensburger Figuren des Erminoldmeisters aus, bedeutet aber bei Steinskulp-
turen der diinne Farbauftrag keinen das Material auflésenden Uberzug. Durch
die matte Oberfliche der Farbschicht ist die Struktur des Steins deutlich durch-
zuspiiren. Fassung heiflt hier also nur eine farbliche Differenzierung der Ober-
fliche: Der Stein wird in seinem Material nicht negiert, sondern gleichsam nur
eingefirbt! Es fehlt der Glanz, der auf der Fassung der Holzbildwerke jede
Materialerkenntnis iiberdeckte. Wihrend bei der Holzfigur der Blick auf der
glinzenden Fassung ,abgleitet®, was das nicht Faflbare, Uberrationale des Kult-
bildes entschieden verdeutlicht, lifit der matte Farbauftrag bei der Steinfigur
den Blick auf dem Bildwerk ,haften®; das Volumen des Steins bleibt unter der
Bemalung erkennbar, die Figur behilt ihre ,Masse®. Damit nihert sich die
Farbigkeit der Steinskulpturen der der gleichzeitigen Wandmalereien, wihrend
Holzbildwerke eher Tafelgemilden vergleichbar sind. Das laflt sich weiter aus-
fithren: Bei Tafelbildern verschwindet der Bildtriger, die Holztafel, vollig un-
ter Grundierung und Malschicht, wie der Holzkern bei einer Holzfigur; beim
Fresko dagegen wird direkt auf die frisch verputzte Wand gemalt, der Ver-
putz selbst, der auch stets als solcher erkennbar bleibt, wird also durch den
Farbauftrag wortlich eingefirbt.

Damit ist auf grundsitzliche Zusammenhinge verwiesen: Wihrend Tafel-
bild und Holzbildwerk sich immer mehr einander annihern, bis sie schliefllich
im gotischen Fliigelaltar gleichsam verschmelzen, bleibt die Steinskulptur der
Architektur verbunden. Wahrscheinlich war die Farbigkeit der Architektur mafi-
geblich fiir die Fassung der Steinplastik. Matte, diinn aufgetragene, gegenein-
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ander kontrastierende Anstriche auf den Winden und Diensten®, wie auch die
Farben der Wandmalerei diirften die Skulpturen urspriinglich viel enger an
die Architektur gebunden haben als dies heute erkennbar ist. Wahrscheinlich
wirken Steinfiguren heute oft nur deshalb so willkiirlich vor die Wand gestellt,
weil die zusammenfassende Wirkung der Farbe fehlt. Hingewiesen sei beispiels-
weise auf das gegitterte Wandfeld, das sich urspriinglich hinter den Verkiindi-
gungsfiguren im Regensburger Dom befand (Abb.57)*® und — frither wohl
auch noch farblich differenziert — einen Rahmen zu den farbigen Bildwerken
vor der Wand bildete. Auch die Maria der Heimsuchungsgruppe im Bamberger
Dom, die noch am urspriinglichen Standort sich befindet, war frither von einem
griinen, rot eingefallten Vorhang hinterfangen, der im 19. Jahrhundert noch
deutlich zu sehen war®”. In St. Lorenz wie in St.Sebald in Niirnberg finden
sich noch heute hinter den meisten Steinfiguren farbige rechteckige Rahmen-
felder, nicht nur auf der Wand, sondern auch auf den Pfeilern, so daR durch
die Farbe ein fester Rahmen fiir die Skulpturen geschaffen wurde, die sonst
am Pfeiler zu leicht verschiebbar gewirkt hitten. Dies wiederum scheint be-
zeichnend fiir das Verhiltnis der deutschen Plastik zur Architektur.

Studien iiber das Ausseben farbiger Steinfassungen des 13. Jabrbunderts in
Deutschland

Nimmt man die Farbigkeit der Regensburger Figuren des Erminoldmeisters
als Maflstab, scheinen im 13. Jahrhundert Steinskulpturen nur in wenigen Far-
ben und groflen Flichen bemalt worden zu sein, wobei die Anordnung der Ge-
winder die Verteilung der Farbflichen bestimmte. Bis auf die notwendigen Ein-
zelheiten, z. B. Augen und Mund, diirften die Figuren nicht mehr zusitzlich
bemalt worden sein. Vor allem scheint die Einzeichnung von Ornamenten und
Stoffmustern in dieser Zeit relativ sparsam erfolgt zu sein®®, Bis zum 12. Jahr-
hundert dagegen diirften wie die Holzbildwerke auch die Steinfiguren durch
kriftige Musterungen verziert gewesen sein. Zumindest waren die Faltenfor-
men durch differenzierende Linien betont und erginzt, wie dies beispielsweise
bei der aus Stuck modellierten Gruppe der drei Frauen vom Heiligen Grabe
in Gernrode (um 1070) nachgewiesen werden konnte®”®. Noch die ebenfalls aus
Stuck bestehenden Chorschrankenfiguren von Halberstadt (um 1210)%®, deren
urspriingliche Fassung freigelegt ist, zeigen Relikte dieser sehr selbstindigen
Bemalungen, die wie bei den Holzbildwerken®! der plastischen Form geradezu
entgegen wirken konnten. So sind in Halberstadt die Innen- und Auflenseiten

35 Vgl. dazu allgemein C.H. Pfitzner, Zur farbigen Fassung mittelalterlicher Innen-
riume, in: Deutsche Kunst und Denkmalpflege 1942/43, 74—83,

8 5. 8. 174§,

377 Bericht Karl Friedrich Rupprechts an Konig Ludwig I. vom 1.7.1829, zit. nach
Boeck (1960) 193 Anm. 133. — Reitzenstein (1960) 30 Anm. 88.

78 Deshalb wirken Fassungen des 19. Jahrhunderts (z. B. die Chorumgangs-Schranken
in Notre-Dame in Paris, die Freiburger Vorhallenskulpturen, die Kélner Domapostel) so
fremdartig, weil hier Vorbilder zeitlich spiterer Bemalungen fiir diese Bildwerke iibernom-
men wurden.

379 Riemann (1970) 17 f.

%0 Friinde (1966) 218.

31 Vgl. Hilger-Willemsen (1967) 28—30.
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der Gewinder nicht unterschieden; dafiir waren die Stoffe durch verstreute
Ornamentmuster verziert*?, Insgesamt nihern sich aber die Halberstidter Fi-
guren in ihrer Farbigkeit bereits den fiir das 13. Jahrhundert typischen Be-
malungen, wie farbige Abbildungen zeigen®3. Die Gewinder sind in wenigen
Farben grofiflichig angelegt (vorwiegend rot und griin, dazu blau und weifl),
mit Gold in kleinen Teilen (Borten an den Gewandsiumen, Nimben); die Or-
namentmuster dagegen sind sehr klein aufgetragen, sie treten in ihrer Wir-
kung zuriick. Die Hintergrundsflichen waren urspriinglich blau mit griiner
Rahmung. Mehr noch zeigten die Stuckfiguren der Westempore der ehemali-
gen Benediktinerkirche in Groningen (um 1170 — jetzt Berlin, Staatliche Mu-
seen) eine Farbigkeit, die sich dem 13. Jahrhundert anniherte. Vor blauem
Grund trugen die Figuren abwechselnd rote und griine Gewinder. Die Siume
waren mit goldenen Borten eingefafit, die Stoffe jedoch nicht gemustert; die
Nimben waren vergoldet®. Auch bei der Kalksteinfigur einer stehenden Mut-
tergottes mit Kind in St. Maria im Kapitol in K&ln (2. Hilfte 12. Jahrhundert,
im 19. Jahrhundert vom Relief zur Freifigur umgestaltet) konnte eine dhnliche
Fassung freigelegt werden: Untergewand dunkelblau, Mantel rot, mit goldener
Borte eingefaflt, weifl gefiittert, Gewand des Kindes gold mit griinem und
weiflem Futter 3%,

Fiir das Aussehen farbiger Bemalungen von Steinfiguren im 13. Jahrhundert
ist schlieflich auf die Skulpturen im Bamberger Dom zu verweisen, deren Fas-
sung der Maler und Restaurator Karl Friedrich Rupprecht beschrieb, bevor er
die Farbreste entfernte. Danach zeigte die Maria der Heimsuchung folgende
Bemalung: Mantel dunkelrot, innen hellrot, ebenso der Schleier; Untergewand
blau; Gewinder mit goldener Borte eingefafit; Haare gold, Ecken und Beschlige
des Buches vergoldet, Inkarnat ,fleischfarbig, die Augen blau mit schwarzer
Pupille gemalt“ ¢, Der Mantel der Elisabeth war ebenfalls rot®’. Der Mantel
des Reiters war blau, das Pferd rotbraun, Krone, Giirtel und Zaumzeug gold %%,

Dagegen diirften die Fassungsreste bei der Figur Papst Clemens II. im Bam-
berger Dom nicht urspriinglich sein. Sie zeigen Wellenranken, Medaillons, Rau-
tenmuster und pflanzenartige Ranken, die Meflgewinder, Kissen und den
Schnitt des Buches dicht iiberziechen®®. Schon 1829 bezweifelte Rupprecht die
Urspriinglichkeit dieser Fassung, ,aus dem Grunde weil die 5 Kreutze auf dem
Pallium mit schwarzer Oelfarbe, so wie einige Vergoldungen auf Oelgrund ge-
fertigt sind“®, Dafl diese Ornamente eher dem 14. Jahrhundert zuzuweisen
sind, beweist wohl die farbig gefafite Holzfigur eines hl. Nikolaus im Kélner
Didzesanmuseum, die um 1350 entstanden ist®", Hier erscheint auf dem Pal-

32 Riemann (1970) 19—21.

33 Riemann (1970) Abb.6—8.— Friindt (1966) Abb.1—3.

384 Nach Riemann (1970) 18 f.

385 Ch. Beutler, Die Madonna von St. Maria im Kapitol in Kéln, in: Kunstchronik 11
(1958) 62 f.

386 Bericht Karl Friedrich Rupprechts an Kénig Ludwig I. vom 1.7.1829, zit. nach
Boeck (1960) 193 Anm. 133.

387 Rupprecht nach Boeds (1960) 197 Anm. 241.

38 Nach Boeck (1960) 196 Anm. 212.

389 Boeck (1960) 139 Abb. 51—54.

30 Bericht vom 7.7. 1829 an Kénig Ludwig L., zit. nach Boeck (1960) 195 Anm. 189.

31 Hilger-Willemsen (1967) Nr. 12.
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lium ein geradezu identisches Pflanzenmuster wie beim Schnitt des Buches der
Papstfigur 2. Ebenso diirften, wie Vige schon schreibt, die (spirlichen) Farb-
reste am Tympanon der Bamberger Gnadenpforte mit ihren Ornamentmu-
stern in Rosen und Sternen nicht die urspriingliche Bemalung darstellen: Wih-
rend nimlich der untere Teil der Tympanonriickwand aufgerauht ist, ist oben
ein breiter Streifen glatt gelassen. Dies war urspriinglich sicher durch farbliche
Absetzung betont, wihrend die heute sichtbaren Reste eine Fassung zeigen,
die sich gleichmifig iiber den ganzen Grund ausbreitete (mitsamt den Orna-
menten). Da dies den Absichten des Bildhauers widersprach, muff die Fassung
spiter entstanden sein %,

Grundsitzlich miifite einmal untersucht werden, ob Stoffmuster und aufge-
malte Ornamente im 13. Jahrhundert tatsichlich so weit verbreitet waren, wie
allgemein angenommen wird, oder ob bei manchen uns erhaltenen Fassungen
diese seit dem 14. Jahrhundert sehr beliebten Verzierungen nicht spiter aufge-
malt worden sein konnen. Die Magdeburger Klugen und Térichten Jungfrauen
zeigen Reste von Fassungen, bei denen auf allen Gewindern geometrische Or-
namente in Gold und verschiedenen Farben aufgemalt sind, worauf besonders
L. Behling hinwies®*. Diese Bemalung darf nicht als die urspriingliche bezeich-
net werden, denn sie entstand erst nach der Anbringung der tiefen, gerunde-
ten Kehlen auf der Riickseite der Figuren. Die Rinder der Kehlen iiberschnei-
den nimlich nirgends eines dieser aufgemalten Ornamente®®. Bei der von Beh-
ling beschriebenen Fassung kann es sich also nur um eine Bemalung handeln,
die nach der Versetzung der Figuren an das Querhausportal erfolgte, also frii-
hestens im 14. Jahrhundert®®. Auch die im Dom verstreut aufgestellten Figu-
ren waren anscheinend ihnlich gefaffit (zumindest die Figuren der Verkiindi-
gung, die Sitzfiguren eines koniglichen Paares, die hl. Katharina und der hl.
Mauritius). Bei der Figur der hl. Katharina®’ erwihnt Bellmann®® einen Dii-
bel, der unter dem linken Schulterblatt sitzt. An sich hilt auch Bellmann diese
eigenartige Befestigung fiir spiter; da aber die Fassung iiber die Fiillung des
Diibellochs verliuft, glaubt er an eine urspriingliche Befestigung durch diesen
Diibel. Es stellt sich aber wieder die Frage, ob die Fassung tatsichlich schon aus
dem 13. Jahrhundert stammt, wie allgemein behauptet wird. Stutzig macht
auch die von Paatz angefiihrte ,naturalistische® Bemalung der Gesichter, ,,mit
einer Genauigkeit, die noch die einzelnen Brauenhaare angibt®*®. Das ist aber
typisch fiir eine spitgotische Fassung®. Eine ganz ihnliche Bemalung wie die
Magdeburger Figuren zeigt z. B. auch die niederrheinische Holzfigur einer ,HL
Anna mit der Jungfrau Maria“ aus dem Ende des 15. Jahrhunderts in der Pfarr-

392 Boeck (1960) 139 Abb. 51. — Hilger-Willemsen (1967) Tfl. 12a (vor allem bei der
Riickseite der Figur zu erkennen).

33 Vgl. W. Vige, Uber die Bamberger Domsculpturen, in: Voge (1958) 176 Anm. 114.

394 Behling (1954) 21—24; — s.a. Riemann (1970) 22.

395 Auch nicht bei einem so verstreut aufgemalten Muster, wie es bei Behling (1954)
Abb. 3 zu sehen ist.

36 Vel. Bellmann (1963) 100.

37 Farbige Abbildung Riemann (1970) Abb. 13.

398 Bellmann (1963) 97.

399 Paatz (1925) 110 Anm. 1.

400 Vgl Th. Brachert, Drei romanische Marienbilder aus der Schweiz, in: Schweizerisches
Institut fiir Kunstwissenschaft, Jahresbericht 1964 (Ziirich 1965) 84.
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kirche von Kellen/Kleve®!, wo das griine Untergewand und der rote Mantel
mit ganz hnlichen goldenen Ornamenten iiberstreut sind. Bezeichnend scheint
auch, dafl bei der bedeutenden Ollesheimer Muttergottes (jetzt K&ln, Schniit-
genmuseum) vom Ende des 13. Jahrhunderts der rote Mantel in der untersten,
urspriinglichen Farbschicht keine Ornamente aufweist, wihrend die verschie-
denen spiteren Schichten dariiber alle mit Goldmustern verziert waren 2.

Bei den Naumburger Figuren hatte sich nach Abnahme der Schutzummaue-
rung nach dem letzten Krieg die oberste Schicht der Bemalung, die aus dem
15. Jahrhundert stammte, teilweise abgelést. Darunter kam eine iltere Fas-
sung zum Vorschein, die dann ganz freigelegt wurde S, Die Beurteilung dieser
Fassung lift kaum Schliisse zu ‘. Es wire allerdings zu fragen, ob die grofen
Vierpafornamente auf dem weiflen Mantel der trauernden Maria des Lettners
urspriinglich sind oder ob sie erst im 14. Jahrhundert aufgebracht worden sein
konnten. An sich wirken die groflen Muster dem Faltenverlauf entgegen, sie
verunkliren die Gewandfithrung, so dafl an der Urspriinglichkeit dieser Mu-
sterung gezweifelt werden mufl.

Am Portal der Kathedrale von Lausanne haben sich viele Farbreste erhalten,
nach denen Teile der urspriinglichen Bemalung rekonstruiert werden konnten.
Dabei zeigen die Gewinder der Figuren vielfiltige Ornamente in kontrastie-
renden Farben, die goldenen Borten der Gewandsiume sind sehr breit und
reich ornamentiert. Allerdings ist sich Eugéne Bach, der die Farbangaben ver-
offentlichte, selbst nicht klar, ob diese Fassung aus dem 13. oder 14. Jahrhun-
dert stammt, wenn er sich auch, jedoch aus subjektiven Griinden, fiir die frii-
here Entstehungszeit entscheidet 45,

Es scheint auflerdem, daf bei den farbig gefafiten Stein- und Holzfiguren
die Farben in den einzelnen Kunstlandschaften sich verschiedener Beliebtheit
erfreuten. In Sachsen beispielsweise findet man eine auffillige Vorliebe fiir Gold,
das aber nicht ausschlieflich vorherrscht wie bei der ,idealen® Fassung der
Holzbildwerke, sondern als Farbe zusammen mit Blau und Rot auftritt. Die-
ser Dreiklang bestimmte urspriinglich das Aussehen der Freiberger Goldenen
Pforte*® wie der Triumphkreuzgruppe im Dom zu Halberstadt . Bei den
spiteren Triumphkreuzgruppen in Wechselburg und Freiberg verinderte sich
die Farbigkeit etwas: Zu gunsten von Rot und Blau wurde Gold sparsamer ver-
wendet*®. Auch in Frankreich erschien bei den Skulpturen der Kathedralen
wie an deren ganzem Auflenbau mit besonderer Vorliebe Gold 4°,

401 Hilger-Willemsen (1967) Nr. 34.

402 Hilger-Willemsen (1967) Nr. 6, s. bes. S. 71.

403 Vgl. Notiz in: Das Miinster 5 (1952) 229.

404 Riemann (1970) Abb. 11 und 12.

05 E.Bach, La polychromie du Portail peint de la Cathédrale de Lausanne, in: An-
zeiger fiir schweizerische Altertumskunde NF XL (Ziirich 1938) p. 22 f.

6 5. E.Hiitter, Untersuchungen zur Polychromie der Goldenen Pforte am Dom zu
Freiberg, in: Kunst des Mittelalters in Sachsen. Festschrift Wolf Schubert (Weimar 1967)
222—235,

#7 5. K. Riemann, Die Triumphkreuzgruppe im Dom zu Halberstadt, in: Kunst des
Mittelalters in Sachsen. Festschrift Wolf Schubert (Weimar 1967) 236—246.

48 Riemann, in: Kunst des Mittelalters in Sachsen, 245 Anm. 23.

“9's. die Angaben von L. Courajod, La polychromie dans la statuaire du Moyen Age
et de la Renaissance, in: Mémoires de la Société Nationale des Antiquitaires de France,
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Zusammenfassend kann geschlossen werden, dafl die Bemalung von Steinfi-
guren des 13. Jahrhunderts sich auf wenige Farben beschrinkte, die im Auf-
trag die einzelnen Gewandteile wie die Auflen- und Innenseiten der Stoffe
voneinander schied. Einzelheiten, die in der plastischen Form nicht vorgegeben
waren, konnten nicht einfach aufgemalt werden (auch nicht Agraffen, Giirtel-
verzierungen usw.); die Farbe hatte nur die Aufgabe, die vom Bildhauer ein-
gesetzten Angaben farblich zu differenzieren. Aus diesem Grund diirften im
13. Jahrhundert auch keine auffilligen Ornamente auf die monochromen Ge-
wandflichen aufgemalt worden sein. Die alles beherrschende Faltenfiithrung
wire dadurch wieder verunklirt worden. Im 14. Jahrhundert allerdings, als die
Faltenformen immer mehr reduziert wurden und die glatt gewdlbte Fliche an
Bedeutung gewann, traten regelmiflig Ornamentmuster auf, die in allen Va-
riationen iiber die Stoffe verstreut wurden (vergleiche die Dreikdnigsgruppe
des frithen 14. Jahrhunderts im Wiirzburger Dom) #°. Es scheint, daf} man da-
mals auch Bemalungen des 13. Jahrhunderts in diesem Sinne durch Muster er-
ginzt hat.

Ein so gezielter und mit den Méglichkeiten der Farbe rechnender Einsatz
der Bemalung wie bei den Bildwerken des Erminoldmeisters scheint dabei in
dieser Konsequenz nirgends sonst nachweisbar. In ungewdhnlichem Maf} legte
der Bildhauer bei den Regensburger Figuren Wert darauf, die kompositionelle
Gliederung einer Figur und die Intention der Bildanlage durch die Farbe noch
zu verdeutlichen.

Gattungsbegriffe: Holzfigur. Steinfigur

Deutlich trennen sich so Holz- und Steinbildwerke des 13. Jahrhunderts in
zwei Gattungen. Steinfiguren gehdrten zur Architektur; ihnen wurde ein fe-
ster Platz zugewiesen, auch im Innenraum #*. Hiufig waren Reliefs, die in ar-
chitektonischem Zusammenhang eingebaut waren, wobei die Riickwand — der
Reliefgrund — gleichzeitig als Mauerstein diente, z.B. bei Lettnern, Chor-
schranken, Portalanlagen (Tympana). Die Farbe verdeckte nicht den Material-
charakter des Steins, die Oberfliche wurde nur matt eingefirbt. Die Gesamt-
farbigkeit stimmte mit der iibrigen farblichen Ausgestaltung der Wandflichen
und Bauglieder iiberein. Skulpturen, deren Fassung nicht erhalten ist, haben
zwar viel von ihrem Aussehen, nicht aber ihre grundlegende Wirkung einge-
biiflt, da heute auch die Architekturformen meist ihre Farbe verloren haben.
Solchen Figuren fehlt ihre farbige Gliederung, wenig aber von ihrer eigent-
lichen Substanz.

Holzbildwerke dagegen waren ohne architektonische Bindung meist frei im
Raum verstellbar; sie wurden wie Reliquiare feierlich aufgestellt und in Pro-
zessionen herumgetragen®. Vorrangig erfiillten sie die Funktion eines Kult-
bildes. Der glinzende farbige oder goldene Uberzug der Figuren brachte sie
in eine Gattung mit Goldschmiedekunst und Bronzeguf}, sowie in die Nihe

V® Série, Tome VII (Paris 1887) p.193—274, hier p.204 f.; — ausfiihrlich dazu auch
Sedlmayr (1950) 23—29.

410 Farbige Abbildung Reitzenstein (1962) 5.

41 g S, 66—76.

42 Schrade (1957) 63 f.
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der Tafelmalerei. Bezeichnenderweise gibt es Reliquienbiisten aus Holz, nie
aber aus Stein. Ebensowenig gibt es im 13. Jahrhundert Reliefs in Holz, wie sie
von der Steinplastik her bekannt sind. Erst die Fassung gab den Halzfiguren
ihre Kostbarkeit, ihre jede Materie negierende Oberfliche und ihren Glanz.
Holzbildwerke, die ihre Fassung verloren haben, miissen daher in ungleich
stirkerem Mafle als Steinfiguren als nahezu zerstort bezeichnet werden.

Wie mit dem Aufkommen des Andachtsbildes Kultbild und Steinfigur in
ihrer Bedeutung allmihlich miteinander verschmelzen®?, verschwinden auch
— vor allem in der Spitgotik — die Unterschiede zwischen den Fassungen.
Zwar bendtigen Holzfiguren nach wie vor den das Material verbergenden
Kreidegrund. Die Bildwerke miissen aber nicht mehr grundsitzlich poliert sein;
es gibt sogar Fassungen, bei denen verschiedene Oberflichenstrukturen (mate,
glinzend, geriffelt usw.) bewufit in Kontrast nebeneinander gesetzt sind *%. So
wird auch in der spitgotischen Fassung der Zusammenschluf der Gattungen
sichtbar.

43 5. 5. 80f.
44 Vgl. Hilger-Willemsen (1967) 36—39.
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V. Monographische Behandlung der Werke des Erminoldmeisters

1. Die Archivolten am Westportal des Basler Miinsters (Abb. 1—13)

a) Befund

Roter Sandstein, stellenweise leicht zu Hellgrau verfirbt.

Die Bogenliufe bilden fiinf Reihen mit figiirlichen, bzw. pflanzlichen Dar-
stellungen nebeneinander, die jeweils durch eine durchlaufende Rippe vonein-
ander getrennt sind. Alle Reihen bestehen aus einzelnen Steinblécken neben-
einander, die durchweg gleich grof sind (42—46 cm hoch). Nur an der Spitze
des Portals sind zwangsldufig verschieden breite Verbindungsstiicke eingesetzt.

Im folgenden werden die einzelnen Reihen der Einfachheit halber von innen
nach auflen mit A—E numeriert, die einzelnen Bldcke, die bei den figiirlichen
Reihen auch jeweils mit einer Figur besetzt sind, von unten nach oben gezihlt
(mit Ausnahme der Spitze), also von 1—9 bei Reihe A bis 1—12 bei Reihe E.

Die Fugen der iibereinander gesetzten Steinbldcke einer Reihe sind deutlich
zu erkennen, die seitlich aneinander stofienden Fugen aber sind sorgfiltig ver-
deckt. Die Blocke der Reihe E mit den Kriechblumen reichen iiber die innere
Ecke noch bis hinter die Halbfiguren der Reihe D; hier ist die Naht durch ei-
nen aufgesetzten Rundstab verdeckt, der bereits zum nichsten Block gehort.
Diese Blockreihe mit den Halbfiguren reicht noch {iber die innere Rippe weiter
bis zur Grundfliche unter den Blumen der Reihe C. Hier sind die Fugen durch
die Blumen verdeckt. Die Blécke dieser Rethe C schlieflen ebenfalls die an-
schliefende Rippe mit ein, ihre Naht liegt hinter den dufleren Fliigeln der En-
gel der Reihe B. Eine Ausnahme bilden die beiden innersten Reihen A und B.
An der rechten Seite bestehen die untersten drei Blocke von A und B noch
aus je zwei getrennten Teilen, die Fuge verliuft hinter der Rippe zwischen den
zwei Reihen, vor dem flachen, zur Reihe A gehdrenden Wulst (vgl. Abb. 4).
Die iibrigen nebeneinander liegenden Blécke von A und B sind dagegen alle
aus je einem Stiick geschlagen.

Die Archivolten zeigen zahlreiche, meist kleinere Abstoflungen. Beim Kénig
links D 4 ist ein Teil des rechten Zeigefingers abgebrochen, und ebenso bei dem
Propheten links D 8. Am Kopf des Abraham in der Reihe D/Spitze ist rechts
ein Teil der Haare abgeschlagen, ebenso ein Stiick der Nase. Von den ,Seelen®,
die Abraham in seinem Tuche trigt, ist bei dem Kopf in der Mitte oben die
untere Gesichtshilfte beschidigt. Bei dem Engel rechts D 11 fehlt die Nase. Bei
der Figur rechts D 10 ist eine Ecke der Konsole ausgebrochen. Die Pflanzenrei-
hen A und C sind sehr gut erhalten, nur stellenweise fehlen kleinere Blitter
oder ein Teil des Pflanzenstengels. Bei dem Engel an der Spitze der inneren
Figurenreihe B sind die Attribute sehr beschidigt®®. Die Engel dieser Reihe

415 g, S. 149,
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trugen urspriinglich simtlich Spruchbinder in der Hand, die zu einem grofien
Teil heute fehlen. Oft sind nur noch Anfang und Ende eines Spruchbandes
in den Hinden des Engels erhalten. Bei den Engeln der linken Reihe B 7 und
B8 und denen der rechten Reihe B5 und B 3 sind bei diesen Ansitzen der
Spruchbinder Diibellocher sichtbar, so dafl man annehmen kann, das Mittel-
stiick der Spruchbinder sei (vielleicht in anderem Material) angesetzt gewesen.
Ahnliches darf man bei den zwei Engeln mit Weihrauchfissern links D 11 und
rechts D11 vermuten, bei denen die Ketten vom Handgriff zum Rauchfafl
sicher auch eingesetzt waren, wohl aus Metall.

Aufler zahlreichen kleineren Beschidigungen an Gewandsiumen, Faltenwiil-
sten, Spruchbindern, den Kanten der Engelsfliigel usw. sind an manchen Stel-
len auch diinne Schichten des Steins abgeblittert, z. B. bei dem Engel der lin-
ken Reihe B 3 oder dem Engel rechts D 11. Ob verschiedene Bruchstellen (z. B.
am linken Unterarm des Engels links B 9, bei der linken Hand des Propheten
links D8, oder bei den Fliigeln der Engel links D 11, rechts D 3 und D 5,
links B1 und B2, rechts B5 usw.) Erginzungen darstellen oder ob nur die
abgebrochenen Teile wieder angesetzt wurden, lift sich nicht entscheiden.

Es scheint, daf bei der Restaurierung des Portals in den 1880er Jahren*!®
die Archivolten dem Geschmack der Zeit entsprechend behandelt worden sind.
Man hat den Eindruck, als seien viele Teile etwas nachgeschliffen und geglittet
worden. Vielleicht wurden damals auch verschiedene Bruchstellen begradigt,
z. B. bei den Resten der abgebrochenen Spruchbinder der Engel links B 2, B 5,
B9, die wohl nicht urspriinglich angestiickt waren, da sie keine Diibelldcher
zeigen.

Urspriinglich gehdrte zu den Bogenliufen ein Tympanon, von dem sich aber
nur der Tiirsturz mit den abgebrochenen Fiiflen, Gewandfalten usw. der Re-
lieffiguren erhalten hat. Dieser Tiirsturz ist heute wahrscheinlich etwas zu hoch
eingesetzt “". Das Gewinde des Portals mit den Blumenkapitellen auf den
Rundpfeilern und den vorkragenden wulstigen Auflagen stammt nicht von
dem Bildhauer der Archivolten, es ist wohl spiter entstanden, ebenso wie die
grofle Blumenkonsole am Mittelpfosten des Portals, auf der urspriinglich eine
Muttergottesfigur stand 8,

Dafl die Portalskulpturen urspriinglich farbig gefalt waren, zeigen Spuren
von Vergoldung an den Tiirsturzfragmenten, und zwar bei den Gewandfalten
der einwirts schreitenden (?) Figur ganz rechts, sowie in einem kleinen Rest
ganz links auflen. Vielleicht sind bei der vermuteten Oberflichenbehandlung
der Archivoltenfiguren im vorigen Jahrhundert alle Reste von Fassung ent-
fernt worden.

Breite des Portals von der Auflenkante der Reihe E links bis zur entspre-
chenden Auflenkante rechts 620 cm, Breite des Tympanons 410 cm, heutige
Hohe des Tympanons 268 cm, Hohe der einzelnen Figurenblécke der Archi-
volten 42—46 cm.

Um 1270
Basel, Miinster, Westportal

416 Seehlin (1895) 130.
47 ¢, S, 156.
413 . 5. 154;
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b) Beschreibung und Analyse

Als erstes fillt bei den Basler Archivolten die ungewdhnliche Anordnung von
figiirlichen und pflanzlichen Reihen auf, die einander abwechseln. Nach der
duflersten Reihe E mit den Kriechblumen, die auf einem starken, in mehrere
Grate zerlegten Schaft sich zu einer dicken Kugel aus Eichenblittern rollen,
folgen in der Reihe D verhiltnismiflig grofe Halbfiguren. Dargestellt sind
links und rechts je fiinf Propheten und Sibyllen, die im Wechsel mit Engeln
iibereinander erscheinen. Unten leiten die Reihe zwei Engel ein, die je einen
Leuchter in den Hinden halten, oben schliefen ebenfalls zwei Engel die Folge
ab. Sie halten Weihrauchfisser in den Hinden, zur Verehrung Abrahams, der
als Halbfigur oben in der Spitze erscheint. In einem sackartig gebauchten Tuch,
dessen Enden er in seinen ausgestreckten Hinden hilt, sind nackte minnliche
und weibliche Gestalten geborgen, und zwar in symmetrischer Anordnung:
links und rechts je eine Halbfigur mit gefalteten Hinden, in der Mitte zwei
Ké&pfe iibereinander. Die Darstellung zeigt die Seelen in Abrahams Schofi, nach
der Stelle im Gleichnis vom Armen Lazarus des Neuen Testaments (Lukas 16,
19—31). Die Propheten und Sibyllen sind kaum niher zu identifizieren; bei
der Vierzahl der Propheten ist wohl an die vier ,groflen Propheten® zu den-
ken: Jesaias, Jeremias, Ezechiel, Daniel. In einer eigenartigen Symmetrie sind
die Figuren aber iiber den Raum hinweg aufeinander bezogen: Zu unterst ste-
hen sich links und rechts in D2 zwei Propheten gegeniiber, die durch ihre
Kopfbedeckung deutlich als jiidische Seher gekennzeichnet sind. Dariiber folgen
in D 4 zwei Konige, die wohl als David und Salomo zu deuten sind. In den
nichsten Darstellungen iiberkreuzt sich der gegenseitige Bezug: In D 6 sieht
man links eine Sibylle, rechts einen Prophet, in D 8 umgekehrt links einen
Prophet und rechts eine Sibylle. In D 10 begegnen sich zwei Figuren, die we-
gen ihrer kapuzenartigen Kopfbedeckung wohl als Sibyllen zu benennen sind
(in der Physiognomie sind zwischen Minnern und Frauen kaum Unterschiede
fafibar).

Insgesamt erscheinen also zwei Konige, vier Propheten und vier Sibyllen,
die als Vorliufer und Verkiinder des Heilsgeschehens in reprisentativer Aus-
wahl hier gezeigt werden. Alle Figuren dieser Reihe sind als Halbfiguren dar-
gestellt, die aus architektonisch gegliederten Konsolen herauswachsen, deren
Grundrif} ein gleichseitiges Sechseck bildet. Diese Konsolen miissen im Vergleich
zu denen franzdsischer Archivoltenfiguren geradezu als riesig bezeichnet wer-
den. Thre rechteckigen Seitenfelder sind je von einem Spitzbogen durchbrochen,
in den Nasen eingesetzt sind. Die Zwickel in den oberen Ecken jedes Rechteck-
feldes sind durch eingetiefte Kreise oder einfache Maflwerkform ausgefiillt. Auf
die Oberkante ist ein Gesims aufgesetzt, das rechteckige Zinnen trigt. Jede
Konsole dient gleichzeitig als Baldachin fiir die Figur darunter; ihre Unter-
seite ist auch entsprechend baldachinartig ausgeformt und durch ein Gratge-
wolbe geschlossen, bis auf die Konsolen der untersten Engel D 1, deren Mafi-
werkdffnungen folgerichtig verschlossen wurden. Damit aber auch die ober-
sten Engel D 11 Baldachine erhalten, sind an die Abrahamsdarstellung der
Spitze links und rechts zwei Baldachine angefiigt, was die Gruppe bei isolier-
ter Betrachtung merkwiirdig erscheinen lifit.

In der nichstinneren Reihe C fiillen grofle Blumenranken die Felder, gebil-
det aus Heckenrosen (Abb.7) und einem grofibliitigen Hahnenfuflgewichs,
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das wohl als Pfingstrose zu identifizieren ist*®. Dabei sind die Darstellungen
auffillig {iberkreuzt: Die untersten vier Blocke der linken Reihe (C 1—4) sind
mit Heckenrosen iiberzogen, dariiber folgen dann bis zur Spitze Pfingstrosen.
Rechts ist es genau umgekehrt: In den untersten vier Blocken (C 1—4) erschei-
nen Pfingstrosen, dariiber dann Heckenrosen. In der Spitze treffen beide Blu-
menarten in einem Steinblock zusammen, sie sind hier ineinander verflochten.

Die nichste Reihe B zeigt auf jeder Seite neun ganzfigurige kniende Engel,
die Spruchbinder in den Hinden halten. In der Spitze ist als Halbfigur ein
groferer Engel ohne Fliigel eingesetzt, der sich weit nach vorn beugt (Abb. 3).
In den Hinden hilt er die Leidenswerkzeuge Christi: links das Kreuz, das
aber unter dem Querbalken abgebrochen ist (als Astkreuz gebildet), rechts die
Dornenkrone und einen ebenfalls abgebrochenen Stab, der wohl zur Geiselung
Christi gehért*®. Die Darstellung bezieht sich sicher auf das Thema der ver-
lorenen Tympanonreliefs.

Alle Engel dieser Reihe erheben sich aus flachen, nach oben gewdlbten Kon-
solen, die mit Blattwerk iiberzogen sind. Die Blitter bedecken auch die Unter-
seiten der Konsolen und wuchern sogar hinter den Engeln nach oben weiter,
so dafl die Engel wie in einer Laube von allen Seiten mit Pflanzen umgeben
sind. Wie bei den Figuren der Reihe D bilden auch hier die Konsolen gleich-
zeitig Baldachine fiir die Engel darunter. Entsprechend sind ganz oben bei der
Figur des Engels mit den Leidenswerkzeugen seitlich Baldachine angesetzt. Mit
grofler Phantasie hat der Bildhauer die Konsolen mit den verschiedensten Pflan-
zen geschmiickt, die in ihrer botanisch getreuen Wiedergabe bestimmbar sind.
Von links unten angefangen findet man der Reihe nach:

B1 Beifufl (Artemisia vulgaris)**

B2 Efeu*

B3 Feigenlaub

B4 Birenklau (Heraclea spondylium); auch falscher Akan-
thus genannt

B5 Eichenlaub

B6 Eichenlaub

B7 Hahnenfufl (Ranunculus spec.) 25

B8 Beifufy

B9 Efeu

Spitze links Feldahorn

Spitze rechts Feldahorn

B9 Heckenrose (mit einer Bliite in der Mitte der Unter-
seite der Konsole)

B8 Feldahorn

49 In ihnlicher Form erscheint die Pfingstrose auf dem Tafelbild der Maria im Rosen-
hag von Martin Schongauer; s. Behling (1957) Tfl. XCIIL

420 Vgl. Stehlin (1895) 131.

421 Vgl Behling (1964) Tfln. 109 und 110.

422 Vgl. Behling (1964) Tfln. 90 und 95b.

423 Vgl. Behling (1964) Tfln.83b und 106b.

424 Fiir freundliche Auskunft danke ich Frau Prof. Dr. Lottlisa Behling.

425 Vgl. Behling (1964) Tfln. 85 und 101.
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B7 Weinlaub

Bé6 Hahnenfuf§

B5 Feigenlaub

B4 Haselnuf

B3 Hopfen (Humulus lupulus L.)**
B2 Efeu

B1 Feldahorn

Die Engel selbst tragen von unten nach oben abwechselnd gegiirtete und
ungegiirtete Gewinder, und zwar so, dafl in einem rhythmischen Bezug der
beiden Reihen aufeinander einem Engel mit Giirtel links in gleicher Hohe
rechts stets ein Engel ohne Giirtel entspricht und umgekehrt.

Die innerste Reihe A schliefllich ist wieder den Pflanzen vorbehalten; man
findet links durchgehend Weinlaub, rechts dagegen Feldahorn (Acer campestre
L.)*". An der Spitze sind die beiden Pflanzen ornamental zusammengekniipft.
Die virtuose Steinbehandlung ist hier zu den letzten Mdglichkeiten getrieben.
Da die Pflanzen mit den beiden die Reihe begrenzenden Rippen im Verband
stehen, konnten sie nicht, wie bei der Reihe C, auch von hinten her bearbeitet
werden. Die tiefe Aushohlung des Steins unter den Blittern und Zweigen mufite
deshalb von vorn und von den Seiten her erfolgen.

Betrachtet man die Basler Archivolten als Ganzes, so stellt man fest, daf} sie
sich in ihrer Gesamtanlage grundsitzlich von allen Archivoltenreihen der
»klassischen® Portalanlagen unterscheiden. Abgesehen von dem ungew&hnli-
chen Verhiltnis zum Reliefgrund und dem auffilligen Wechsel von figiirlichen
und pflanzlichen Reihen, worauf noch niher einzugehen sein wird, zeigt sich,
dafl die Archivolten nicht nur vom Programm, sondern auch vom Bildaufbau
her als Gesamtkomposition durchgebildet sind. In Frankreich wie in Deutsch-
land sind Archivoltenfiguren meist als Einzelfiguren oder in sich geschlossene
Darstellungen nebeneinander angeordnet, die hochstens bei einzelnen zusam-
mengehorigen Szenen miteinander korrespondieren. In Basel dagegen nehmen
alle Gestalten bewufit und sichtbar Bezug aufeinander und nach auflen. Diese
raumdurchstofiende Wirkung hat fiir Basel erstmals Wolfgang Kleiminger er-
kannt**%. Seine Interpretation der Archivolten als symmetrische Anlage, bei der
jede Figur einen Dialog mit der entsprechenden Figur auf der anderen Seite
aufnimmt, wird aber dem Bildaufbau nicht gerecht. Folgt man nimlich den
Blicken und Gesten der Archivoltenfiguren, ergibt sich eine verwirrende Fiille
von sich iiberkreuzenden und nach allen Seiten in den Raum fithrenden Be-
wegungsrichtungen. Jede Gestalt scheint wie verzerrt von einer kaum gebin-
digten Expansionskraft, die sich nicht nur in der Intensitit der ,sprechenden®
Gesichter duflert, sondern mehr noch in der auffilligen Aktion der Arme und
Hinde, die fiir jede Figur neu erfunden wurde. Bezeichnend fiir diesen impul-
siven ,Druck® nach auflen sind z. B. bei den Halbfiguren der Reihe D die oft
stark verkiirzten Oberarme, die die Ellbogen sehr hoch und nahe an die Kopfe
riicken lassen, so dafl die heftig bewegten Arme und Hinde jeweils mit dem
Kopf dariiber zu einer auf engsten Raum konzentrierten, geballten Bewegungs-

49 Vgl. Behling (1964) THl. 152.
7 Vgl, Behling (1964) T 125b.
428 Kleiminger (1948) 50 f.
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einheit zusammenwachsen. Die glatt und massig angesetzten Fliigel bei den En-
geln dieser Reihe verstirken noch den Eindruck von einer kompakten Einheit
jeder Halbfigur, die aber desto deutlicher den Gestus in den Raum hinaus wir-
ken liBc. Bei den Engeln der inneren Reihe B iibertrigt sich die Heftigkeit der
Bewegung auf die ganzen Figuren, so daff das Knien oft mehr einer extremen
Laufstellung zu gleichen scheint (z. B. bei den Skulpturen links B3, B4, BS5,
rechts B 5, B 2 usw.). Das Vorweisen der Spruchbinder, das als einzige Aufgabe
den Engeln dieser Reihe gegeben ist, ist jedesmal neu und anders gestaltet, wo-
bei Spruchband und Figur zu einer oft komplizierten, aber unlosbaren Einheit
verklammert werden. Systematisch sind hier Engelsfliigel und Blattwerk fiir
Hintergrund und Rahmen jeder Gruppe eingesetzt.

Grundsitzlich sind aber alle diese Aktionen der Skulpturen nicht auf ein
bestimmtes Gegeniiber in den Archivolten hin berechnet, sondern auf den Be-
trachter. Von unten scheint es, als wiirden alle Figuren in wohlberechneten
Posen und in pantomimischer Ubertreibung auf etwas aufmerksam machen, das
sich wohl ehedem im Tympanon abspielte. Besonders auffillig sind z. B. die
beiden Propheten links und rechts D 2, die sich anschicken, ihre Biicher zu
offnen, oder die Engel links und rechts D 1, die mit ihren Leuchtern das ganze
Schauspiel gleichsam erhellen. Mit gréfiter Sorgfalt ist sogar darauf geachtet,
daf bei allem Ubermafl an Gestik nie ein Kopf und kaum eine Hand verdedckt
werden, was den Eindruck des , Theatralischen® noch verstirkt. In einer folge-
richtigen Gesamtkonzeption dienten die Archivoltenfiguren so als Vermittler
zwischen dem Betrachter und den Darstellungen im Tympanon.

Von diesen Tendenzen her ist auch die ungewdhnliche Gestaltung der Ar-
chivoltenreihen zu erkliren. Sonst erscheinen Archivoltenfiguren stets als Re-
liefs, die auf einer geraden oder nur leicht gewdlbten Grundplatte aufsitzen. In
Basel dagegen sind die Figuren fast vollplastisch; sie sind auch hinten mdglichst
unterhdhlt (was durch die eigenartige Technik der Blockeinteilung méoglich war),
so daf sich die Figuren von dem Grund zu l&sen scheinen und nur noch durch
die Rippen zwischen den Archivolten festgehalten werden. Damit zeigen sich
auch hier jene Tendenzen, die fiir die deutsche Plastik des 13. Jahrhunderts
typisch sind: Von der Folie des Grundes weg agieren die Figuren in den Raum
hinein, wobei sie Bezug auf den Betrachter nehmen. Kennzeichnend fiir den
Erminoldmeister ist dabei die Verschirfung der Gegensitze: Wie die Grabfigur
des Erminold durch die tiefe Unterhohlung fast von der Grundplatte abge-
sprengt scheint, tritt auch in Basel der Grund stark zuriick; er ist entweder
ganz verdeckt (durch Figuren, Fliigel, Pflanzen) oder tief verschattet. Ahnliche
Tendenzen dieses Ablésens vom Grund lieflen sich schon bei den Rufacher
Konsolen nachweisen®®, was den stilistischen Zusammenhang noch verdeutli-
chen kann.

Damit diese vielfiltigen Beziige zwischen Figur und Grund, zwischen den
Figuren untereinander, zum Betrachter und zum Tympanon aber die Archi-
volten nicht verwirrend und uniibersichtlich erscheinen lieflen, ist die Anlage
in das beschriebene symmetrische Kompositionsgeriist verspannt, das sich als
peinlich doktrinir erweist. Vom Wechsel zwischen gegiirteten und ungegiirteten
Engeln iiber- und nebeneinander in der Reihe B bis zu den in sorgfiltiger Ent-
sprechung gegeniibergestellten Halbfiguren der Reihe D, wobei auch noch mit

58119,
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den Propheten, Kénigen und Sibyllen regelmiflig sich Engel abwechseln, ist das
ikonographisch nicht sehr ergiebige Programm straff und rhythmisch durchge-
gliedert. Auch der harte Bruch, mit dem in der Pflanzenreihe C Pfingst- und
Heckenrosen jeweils aneinanderstofien, ist nur durch eine bewufite kreuzweise
Verspannung des Bildaufbaus zu erkliren. Die Spannung, die alle Archivolten-
reihen so spiirbar erfiillt, begriindet sich vor allem in diesem Gegensatz zwi-
schen streng geordneter Bildfolge und méglichst individuell und ,sprechend®
gestalteter Einzelfigur.

Am meisten erstaunt bei der Anlage der Bogenreihen, wie der Bildhauer die
Ansichten, nach denen eine gotische Figur ausgerichtet ist, fiir einen bestimm-
ten Abschnitt ins Kontinuum zu erweitern suchte. Zur Erklirung dieses kom-
plizierten Prinzips ist zunichst auf die Archivoltengestaltung der Querhaus-
portale von Notre-Dame in Paris zu verweisen, die Dieter Kimpel ausfiihr-
lich analysierte®. Zunichst sind Archivoltenfiguren immer Relieffiguren, d. h.
sie befinden sich auf einer Grundplatte, die im Verband mit dem Mauerwerk
steht. Da aber das Gewinde jedes Portals sich mehr oder weniger stumpfwink-
lig an die Portalebene anschlieft, ist die Hauptansicht der Archivoltenfigur,
die senkrecht zur Reliefplatte zu denken ist, von der Schrige des Gewindes
abhingig. Es entsteht also eine Diskrepanz zwischen der Darstellung im Tym-
panon, die der Betrachter in der Mitte und frontal vor dem Portal zu betrach-
ten hat, und den Archivoltenfiguren, deren Hauptansicht versetzt ist, der
Frontalaufsicht auf das Gewinde entsprechend. Bei den genannten Pariser Por-
talen ist diese Schwierigkeit nun geschickt aufgeldst: die Archivoltenfiguren
sind zweiansichtig gestaltet. Zu der auf den schrig gestellten Reliefgrund be-
zogenen Ansicht erhielten die Figuren eine zweite Hauptansicht, die senkrecht
zur Portalebene ausgerichtet ist, so dafl Tympanon und Archivolten sich zu
einer Gesamtanlage verbinden, bei der die Archivoltenfiguren rahmend auf das
Tympanon Bezug nehmen.

Der Erminoldmeister, der vom Pariser Siidportal stilistisch beeinflufit wur-
de*, {ibernahm auch diese Prinzipien der Gestaltung. Zunichst ist die Gesamt-
komposition der Bogenreihen auf einen festen Betrachtungsabstand ausgerichtet.
Schon #uflerlich zeigte sich das in dem Bemiihen, Kopf und Hinde aller Figu-
ren unverdeckt vorzufiihren. Diese Anordnung stimmt aber nur bei einem
Abstand von einigen Metern (am besten 5—6 m), wobei der Betrachter in der
Mitte stehen mufl. Bei dieser Entfernung sind auch die Figuren der Spitze auf
den Betrachter ausgerichtet. Von hier aus ist das Portal als Gesamtanlage zu
erfassen, wobei die Archivoltenfiguren direkt Beziehung zum Tympanon auf-
nehmen und in ihrer Gestik nur in Zusammenhang mit der Darstellung im
Tympanon verstindlich werden. Da das ganze Portal urspriinglich weiter nach
hinten versetzt im Innern der Vorhalle sich befand®?, erfihrt diese Ausrich-
tung auf einen Betrachterstandpunkt eine zusitzliche Begriindung. Einmal wa-
ren die seitlichen Offnungen der dreiteiligen Arkadenanlage am Eingang so
schmal, daff die Vorhalle sicher immer durch den Mittelbogen betreten wurde,
zum anderen aber hatte die querrechteckige Vorhalle so geringe Dimensionen
(ungefihr 5,50—6 m tief)*?, daf ein groflerer Abstand des Betrachters gar

40 Kimpel (1971) 155—157, 172—174.

31 g S, 109—111.

482 ¢ S. 153 1.

433 Vgl. Grundriff in Gantner Bd. I (1936) 191 Abb. 135 Nr. 5 a, nach Reinhardt.
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nicht méglich war. Das Portal war so angelegt, dafl der Betrachter sofort nach
dem Betreten der Vorhalle die ganze Komposition erfafite.

Uber das Pariser Vorbild hinaus beschrinkte sich der Bildhauer aber nicht
auf eine weitere Hauptansicht, die sich auf den unmittelbaren architektonischen
Triger — das schrig gestellte Gewinde — ausrichtete. Die Drehbewegung, mit
der alle Figuren nach innen — auf das Tympanon — Bezug nehmen, nutzte
er vielmehr konsequent aus zu einer richtungsweisenden Funktion, so dafl der
Betrachter beim Durchschreiten der Vorhalle einem geradezu suggestiv nach
innen fithrenden Bewegungsablauf folgte und mit der kontinuierlich sich abls-
senden Vielfalt der Ansichten bis vors Portal gelangte. Der Bildhauer vermied
es, die Figuren auf eine zweite Hauptansicht festzulegen; er verdeckte véllig
den Reliefgrund zwischen den einzelnen Rippen, so dafl eine Fixierung von
vorneherein ausgeschlossen war. Die Rippen selbst sind so angeordnet, daf}
ihre an die Archivoltenfiguren anschliefenden Flichen bei der Innenseite pa-
rallel zum Portal verlaufen, bei der Auflenseite dagegen senkrecht zum Portal
gesetzt sind. Die Figuren befinden sich also nicht vor einer Grundplatte, son-
dern scheinen eine Stufe auszufiillen, was durch die rechtwinklig gegeneinander
gesetzten Engelsfliigel besonders betont ist. Innerhalb des Viertelkreises, den
diese im rechten Winkel zueinander stehenden Flichen des Grundes begrenzen,
breiten sich die Figuren aus und sind von jedem beliebigen Standpunkt aus ab-
lesbar. Auch die Drehung der Képfe richtet sich nach diesem Prinzip: Sie er-
folgt scheinbar beliebig, ist aber so berechnet, daf} innerhalb dieses Viertelkrei-
ses immer einige Gesichter frontal auf den Betrachter blicken. Das spiralig Ge-
schraubte, das bei den Archivoltenfiguren auffiel, erklirt sich aus dem Bemiihen
des Bildhauers, die Ansichten der Gestalten innerhalb ihrer Begrenzung kon-
tinuierlich verlaufen zu lassen.

Es scheint auch, dafl der Bildhauer auf die besonderen Lichtverhiltnisse im
Innern der Vorhalle geachtet hat. Zwar diirfte der Raum durch die offenen
Bogenstellungen der Westseite verhiltnismiflig hell gewesen sein, fiir den von
auflen eintretenden Besucher der Kirche erschien er aber auf jeden Fall vom ein-
fallenden Tageslicht abgeschlossenen und von gleichmifig dimmerigem Licht
erfiillt. Diesen Mangel an Beleuchtung suchte der Bildhauer nun durch die
Heftigkeit der Bewegung und betontes Mienenspiel auszugleichen. Die star-
ken Unterhdhlungen bei den Pflanzen und die Schattenzonen iiber und hin-
ter den Figuren ermoglichten auflerdem verhiltnismiflig deutliche Hell-Dun-
kel-Kontraste. In der heutigen Aufstellung des Portals wirkt die Gestik der
Skulpturen vielfach iiberzogen, vor allem wenn Sonnenlicht auf das Gewinde
fillt, dessen Gesamtkomposition durch die zusitzliche unkontrollierte Licht-
Schatten-Bildung auseinanderzufallen droht. Tatsichlich erscheint die Anlage,
zumindest von den einzig erhaltenen Archivoltenfiguren her, bei diffusem Ta-
geslicht am geschlossensten.

c) Geschichte

Wie erwihnt, befand sich das Basler Westportal urspriinglich an der Ost-
wand einer querrechteckigen Vorhalle, die zwischen den beiden Tiirmen des
Miinsters eingebaut war. Von dieser Vorhalle sind heute noch die Seitenwinde
und die Westwand erhalten. Wie die Bauuntersuchungen Karl Stehlins ergaben,
waren der Portalbogen und die beiden seitlichen Blendarkaden der Westwand
urspriinglich ge6ffnet, so dal die Vorhalle ungehindert betreten werden konnte.
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Das Gewdlbe der Halle war den Arkadenbdgen entsprechend in ein breitrecht-
eckiges und zwei schmale, lingsrechteckige Gewdlbefelder unterteilt®. Die
Ostwand der Vorhalle war identisch mit der alten romanischen Westwand des
Miinsters. Diese Westwand war wie die Querschiffwinde innen durch eine Vor-
lage von drei spitzbogigen Blendarkaden gegliedert, deren mittlerer Bogen sehr
viel breiter war. Die Anlage dieser Bdgen wurde mafigeblich fiir die Propor-
tion der ganzen Vorhalle, da das Portal der Kirche genau in den mittleren
Blendbogen eingepafit wurde. Die offenen Arkaden an der Eingangswand der
Vorhalle iibernahmen die durch das Portal vorgegebene Einteilung in einen
breiten Mittelbogen und zwei sehr schmale seitliche Arkadendffnungen.

Uber der Vorhalle wurde die Westwand in der vorderen Flucht der Tiirme
hochgezogen. Gleichzeitig wurde die alte romanische Westwand des Miinsters
von oben her bis zu dem Laufgang iiber den drei Blendarkaden abgetragen,
so dafl iiber der Vorhalle eine nach innen gedffnete Emporenanlage entstand,
die in gleicher Hohe mit dem Mittelschiff eingewdlbt wurde. Auf dieser Em-
pore stellte man einen Michaelsaltar auf. Nach urkundlichen Nachrichten, die
Hans Reinhardt zusammengestellt hat, wird dieser Michaelsaltar schon im
Jahre 1285, mit Sicherheit als bestehend im Jahre 1289 erwihnt %, Die Vor-
halle unter der Empore war also damals schon vollendet.

Bei dem grofien Erdbeben in Basel im Jahre 1356, bei dem ein grofier Teil
des Miinsters zerstort wurde, stiirzte auch die Vorhalle ein. Die Stiitzpfeiler
der Eingangswand waren mehrfach geborsten. Zu ihrer Festigung diirfte es am
einfachsten gewesen sein, die Arkadendffnungen auszufiillen. Die beiden seit-
lichen BSgen wurden bis auf je ein Fenster ganz vermauert, in der Mitte wurde
das Portal eingesetzt, das vorher an der Ostwand der Vorhalle sich befand.
Damals wurden wohl alle Blcke der Archivolten mit Versatzmarken versehen
(je zwei gleiche Marken zu beiden Seiten einer horizontalen Fuge), die heute
noch sichtbar sind %,

Urspriinglich war die Vorhalle, shnlich wie in Freiburg, mit einem monu-
mentalen Skulpturenzyklus geschmiickt. Erhalten haben sich nur vier Figuren,
nimlich Heinrich und Kunigunde, sowie der ,Fiirst der Welt“ und eine T6-
richte Jungfrau, die nach dem Erdbeben auf den Strebepfeilern an der Auflen-
wand der Vorhalle aufgestellt wurden (Abb.1). Zwei Kopfe von weiteren
Jungfrauen, die, als Mauersteine verwendet, zufillig aufgefunden wurden, wer-
den im Stadt- und Miinstermuseum, sowie im Historischen Museum Basel auf-
bewahrt®”. In der Vorhalle waren also mindestens zwei Reihen von je fiinf
Klugen und Térichten Jungfrauen aufgestellt, dazu der ,Fiirst der Welt® und
ihm entsprechend Christus als ,himmlischer Briutigam®, sowie Heinrich und
Kunigunde. Ob am Gewinde des Portals urspriinglich Statuen aufgestellt wa-
ren, mufl offen bleiben. Die heutige Gestaltung durch profilierte Eckvorspriinge,
zwischen die Rundpfeiler mit Pflanzenkapitellen gesetzt sind, stammt sicher
nicht von dem Bildhauer der Archivolten und ist erst spiter entstanden, wie
die kristallinisch erstarrten und nebeneinander aufgereihten Blumen- und Blatt-
formen der Kapitelle erweisen. Die Quadern des Gewindes zeigen keine Versatz-

43¢ Nach Stehlin (1895) 112 f.

435 Reinhardt, Urkunden (1928) 130.

436 Fakten nach Reinhardt, Miinster (1928) 26 f.
47 Reinhardt (1936) 22 Nr.91 und 92.
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marken wie die der Archivolten, so daf man vielleicht sogar an eine Entste-
hung bei der Restaurierung nach 1356 denken kénnte. Zwischen den wulstigen
Auflagen iiber den Gewindekapitellen und den Archivoltenreihen besteht auch
eine deutliche Zisur: Die Abschrigung des Gewindes ist flacher als die der Ar-
chivolten, so daff die Archivoltenreihe A weit hinter die Auflage zuriidsgesetzt
ist, wihrend die Halbfiguren der Reihe D mit ihren Konsolen iiber die Aufla-
gen hinwegreichen (siche Abb. 4).

Wie dagegen Pflanzenkapitelle aus der Werkstatt des Erminoldmeisters aus-
sehen, zeigen zwei Beispiele im Basler Miinster, die bisher unbeachtet blieben,
aber wohl zum alten Bestand der Vorhalle gehdrten. Diese beiden etwa 45 cm
breiten Sandstein-Kapitelle (Abb. 54—55) befinden sich im Vorhallenjoch des
Miinsters, im Langhaus iiber der Orgelempore, und zwar einander gegeniiber
an den beiden &stlichen Diensten des Jochs. An dieser Stelle bestehen die Dienst-
kapitelle aus je drei Teilen: aus einem glatten Wiirfelkapitell, das zum roma-
nischen Langhaus gehort, einem mit Blattwerk und Figuren geschmiickten Mit-
telstiick aus dem 14. Jahrhundert und diesen beiden westlichen Kapitellen, die
an der Siidseite mit Beiful und Feldahorn, bzw. auf der Nordseite mit Eichen-
laub besetzt sind. Wie der Bestand zeigt, sind diese zwei Kapitelle nicht fiir
den heutigen Platz geschaffen worden. An der Oberseite sind sie nimlich mehr-
fach gestuft, sollten also urspriinglich nicht nur einen, sondern mehrere Dienste
bzw. Schildbogen aufnehmen. Wihrend die Kapitelle dann mit dem anschlie-
flenden Quaderstein der Wand im Verband stehen, sind sie an den Mittelteil
der Kapitellfolge nur angesetzt. Beim siidlichen Kapitell findet sich dabei auch
an dieser Seite ein im Verband stehendes Quaderstiick, das zum Anschlufl an
das folgende Kapitell in Stufenform ziemlich grob abgearbeitet wurde. Zumin-
dest dieses Kapitell muf} also urspriinglich in einem Eck mit glatt verlaufenden
Winden eingesetzt gewesen sein. Auflerdem zeigen die Kapitelle zahlreiche
Beschidigungen; vor allem die Oberkanten sind stark bestoflen, wihrend die
anschliefenden Kapitelle unbeschidigt sind. Stilistisch stehen die Blattformen
in engstem Zusammenhang mit den Pflanzen der Archivolten vom Westpor-
tal. Die einzelnen Blitter sind genauso frei bewegt, tief unterhdhlt, mit scharf
gezeichnetem Umrif und kurvig modellierter Oberfliche. Man kann daher an-
nehmen, dafl diese beiden Kapitelle urspriinglich fiir die Vorhalle des West-
portals geschaffen wurden. Nach der Zerstérung der Vorhalle durch das Erd-
beben von 1356 wurde die ganze Anlage aufgeldst und — wie beschrieben —
erneuert. Die beiden Kapitelle, deren Beschidigungen wohl auf dieses Erdbeben
zuriickzufithren sind, fanden dabei keine Verwendung mehr. Bei der Erneue-
rung der eingestiirzten Gewdlbe aber, die sich bis ins 15. Jahrhundert hinzog**,
scheint man die Kapitelle aus Ersparnisgriinden an wenig sichtbarer Stelle wie-
der verwendet zu haben #*,

Bei dem Bildersturm des Jahres 1529 wurde das Tympanon des Portals zer-
schlagen, ebenso wie die Marienstatue am Tiirpfosten, deren Blattkapitell noch
vorhanden ist*°, Vom Tympanon blieb nur der Tiirsturz erhalten, auf dem
die abgeschlagenen Fiifle der Relieffiguren noch zu erkennen sind. Bei einer

438 Reinhardt, Miinster (1928) 12.

439 Die westlichen Kapitelle des Vorhallenjoches sind durch eine eingezogene Wand
hinter dem Orgelprospekt véllig verdeckt; es wire zu untersuchen, ob hier ebenfalls Ka-
pitelle aus der ehemaligen Vorhalle eingesetzt wurden.

410 Reinhardt (1936) 21.
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barocken Umgestaltung der Tiiren wurde der Tiirsturz mit einem vorgeblen-
deten steinernen Balken verdeckt, der durch einen auf die Konsole des Tru-
meaus aufgesetzten Rundpfeiler gestiitzt wurde*!. Eine alte Fotografie um
1880 zeigt noch diese Vorlage*?, die bei der Restaurierung in den 1880er Jah-
ren entfernt wurde. In der heutigen Anordnung ist der Tiirsturz erst ein Stiick
iiber dem Ansatz der Archivolten eingesetzt. Man kann annehmen, daff bei
jener barocken Umgestaltung auch der alte Tiirsturz etwas hoher gesetzt wurde,
wohl um fiir gréfere Tiirfliigel Platz zu machen, die auf der genannten alten
Fotografie noch vorhanden sind. Aus den Fragmenten ist auflerdem zu erse-
hen, dafl in den beiden unteren Ecken des Tympanons zwei stehende, einwirts
schreitende Figuren sich befanden. Auch das deutet auf eine Versetzung des
Tiirsturzes, da die Figuren bei der Kriimmung des Bogenfeldes sonst nicht hit-
ten aufrecht stehen kénnen.

d) Rekonstruktion und Ikonographie

Grundsitzlich stellt sich fiir die Ikonographie der Gesamtanlage die Frage,
was im Tympanon urspriinglich dargestellt war. Dabei kann nur von den Resten
ausgegangen werden, die sich auf dem Tiirbalken erhalten haben. Hier findet
man noch die Fiife der Tympanonfiguren; sie sind etwa 11—12 cm lang *2.
Geht man von diesem Mafl aus, liflt sich fiir die Gestalten eine urspriingliche
Grofle von 60—70 cm errechnen. Setzt man den Tiirsturz etwas tiefer bis zum
Ansatz der Archivolten, ergibt sich fiir das Tympanon eine Hohe von knapp
3m bis zum Scheitel. Aus diesen Maflen kann man wohl schlieflen, daff das
Tympanon urspriinglich in mindestens drei Streifen aufgeteilt war, die durch
die {ibliche Baldachinkette voneinander getrennt waren.

Von den Darstellungen in den Archivolten stehen die Figuren der Spitze in
direktem Zusammenhang mit dem Tympanon. Der Engel mit den Leidens-
werkzeugen weist dabei auf die Passion Christi, die Halbfigur des Abraham mit
den Seelen auf ein Jiingstes Gericht. Nach der Marienfigur am Trumeau hitte
man aber auch an Marienszenen im Tympanon denken kdnnen. Auflerdem zei-
gen die Pflanzen in den Bogenliufen eine deutliche Mariensymbolik: Rose,
Pfingstrose und Feldahorn sind Marienpflanzen*, wihrend die Weinrebe auf
Maria wie auf Christus Bezug nimmt*5, Am sinnvollsten erschiene es daher,
wenn man sich das Basler Tympanon wie das Freiburger denkt, wo die drei
Bogenfelder der Straflburger Westportale zu einem Tympanon verschmolzen
sind. Tatsichlich kann man von den Fragmenten auf dem Basler Tiirbalken auf
eine dhnliche Anordnung schliefen. Bei der linken Hilfte des Tiirsturzes kdnnte
ein kantig aufwachsender Block rechts die Basis einer Geifielsiule darstellen (wie
in Straflburg), wobei der eine nackte Fufl daneben zur Figur Christi gehorte,
die beschuhten Fiifie auf die Henkersknechte wiesen. Die links an die Szene an-
schlieBenden Kettenschuhe von Soldaten kénnte man analog zu Freiburg zu
einer Darstellung der Gefangennahme erginzen, wobei die langgewandete Fi-
gur mit den nackten Fiiflen auf Christus deutete. Ob sich nach links noch eine
Szene anschlof, lift sich nicht mehr entscheiden. Bei der einwirts schreitenden

441 Seehlin (1895) 130.

42 Abbildung bei Reinhardt, Miinster (1928) 85.

443 Seehlin (1895) 130 f.

444 Behling (1964) 112—115, 119, — Behling (1957) 113.
45 Behling (1964) 115 f.
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Gestalt mit dem langen Gewand und den nackten Fiiflen ganz links kann man
wohl wie in Freiburg an einen Posaunenengel denken, da auch im Basler Tym-
panon ganz rechts eine entsprechende Figur erscheint. Im rechten Teil des Tiir-
sturzes schlieffit an die ,Geiflelung® eine eigenartige Reihe gleichmiflig anein-
ander gefiigter Stoffalten an, die am Boden aufliegen. Dies erlaubt wohl, wie
in Freiburg das Bett Mariens bei der Szene der Geburt Christi zu rekonstru-
ieren. Die rechts daran anschliefenden Reste sind zu zerstort, so dafl keine
Schliisse mehr méglich sind.

Zusammenfassend ergibt sich also, dafl im Basler Tympanon zwar weniger
Figuren dargestellt waren als in Freiburg, daff aber sonst das Programm dem
Freiburger entsprach. Dem unteren Streifen mit Szenen aus der Passion Christi
und dem Marienleben muf} sich auch in Basel die Darstellung Christi am Kreuz
angeschlossen haben. Da in den Archivolten Abraham mit den Seelen im Schof§
erscheint, mufl auflerdem ein Jiingstes Gericht angenommen werden, bei dem
wie in Straflburg (rechtes Westportal) und Freiburg im Scheitel des Tympanons
der thronende Christus mit den Leidensmerkmalen dargestellt war. Nur wur-
den in Basel die Leidenswerkzeuge nicht von mehreren Engeln getragen, son-
dern von dem einen Engel, der iiber Christus in den Archivolten erscheint.

Wie erwihnt, liflt sich nicht mehr entscheiden, ob am Gewinde des Basler
Portals Figuren standen. Da aber solche Gewindefiguren kaum kleiner gewe-
sen sein kénnen als die iibrigen Vorhallenfiguren, kann man bei dem schma-
len Gewinde — wenn iiberhaupt — nur wenige Bildwerke annehmen. Gesi-
chert sind dagegen der Zyklus der Klugen und Térichten Jungfrauen mit Chri-
stus und dem ,Fiirst der Welt®, sowie Heinrich und Kunigunde. Diese Figuren
miissen an den Winden der Vorhalle einander gegeniibergestanden sein. Aller-
dings war hier weniger Platz als in Freiburg, da die Basler Vorhalle querrecht-
eckig, die Freiburger dagegen lingsrechteckig ist “¢. Die Basler Figuren sind au-
Berdem sehr viel grofler als die Freiburger®, so dafl in Basel der Jungfrauen-
zyklus kaum durch mehr Figuren erginzt worden sein kann.

Sonst aber dhnelte die Basler Anlage sehr der Freiburger: Auch in Basel war
der Betrachter eingespannt zwischen die lehrhaften Figurenreihen der Klugen
und Térichten Jungfrauen, die er durchschreiten mufite. Ebenso war am Tiir-
pfosten eine Muttergottesfigur aufgestellt, und im Tympanon erschienen in
eindrucksvoller Synthese Marienleben, Passion und Weltgericht, auf die die
Figuren der Archivoltenreihen den Betrachter stindig verwiesen.

Zur Tkonographie der Archivoltenfiguren selbst liflt sich wenig sagen. En-
gel erscheinen in fast allen Archivoltenanlagen der franzdsischen Portale. Die Auf-
reihung von Propheten, Sibyllen und Kénigen folgt einem geliufigen Schema. Ei-
nen hnlichen Zyklus von vier Propheten und vier Sibyllen in Halbfigur findet
man als Wandgemilde im Dom zu Limburg, im &stlichen Doppeljoch des Lang-
hauses, hoch oben in den Zwickeln seitlich der Arkaden des Triforiums; er ist
um die Mitte des 13. Jahrhunderts entstanden *®, Hinzuweisen ist nur auf die

48 Die Freiburger Vorhalle ist etwa 8,50 m lang (ohne Gewinde), die urspriingliche
Basler dagegen war nur ungefihr 5,50—6 m lang (ohne Gewinde).

7 Die Basler Figuren messen zwischen 195 cm (Térichte Jungfrau) und 220 cm (Kaiser
Heinrich) — nach Reinhardt (1939) 157 —, die Freiburger Figuren dagegen nur 130—
135 cm.

48 Vgl. W. Weyres, Der Georgsdom zu Limburg (Limburg/Lahn 1935) 58 Abb. 40—42.
W. Voge, Jorg Syrlin der Altere und seine Bildwerke, Bd. II, Stoffkreis und Gestaltung
(Berlin 1950) 21.
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Symbolik der Zahlen: die Vierzahl bei den Propheten und Sibyllen deutet auf
die reprisentative Bedeutung der Vier, die stellvertretend fiir den Begriff
einer Ganzheit erscheinen kann*?, so dafl mit den vier Personen jeweils alle
Propheten und alle Sibyllen vertreten sein sollen. Durch die zwei Kénige wurde
die Zahl der alttestamentlichen Figuren auf zehn erhsht, — und die Zehn,
die Zahl der ,christlichen Vollkommenheit® 9 erscheint wiederum als Begriff
fiir einen umfassenden Kosmos, wie er von den Zehn Geboten her geliufig war.
Die Figuren der #ufleren Archivoltenreihe diirften so das ganze Alte Testa-
ment versinnbilden; sie erscheinen reprisentativ fiir den Alten Bund Gottes,
der durch das Heilsgeschehen, das im Tympanon vorgefiihrt wird, seine Um-
wandlung erfihrt.

e) Zuschreibung und Datierung

Wie aus der Stilanalyse der Archivoltenfiguren deutlich wurde®, ist in den

Basler Bogenliufen ein Frithwerk des Erminoldmeisters zu sehen. Uber die allge-
meine Identitit des Stils hinaus lifit sich dies durch zahlreiche Einzelvergleiche
belegen. Das Profil des Basler Archivoltenengels links B 4 (Abb. 6) entspricht
beispielsweise genau dem Profil des Regensburger Verkiindigungsengels (Abb.
18). Beide Male findet man den gleichen, rund schwingenden Gesichtsumrif,
bei dem die Nase in einem Bogen mit der Stirn verlduft und an der Spitze et-
was verdickt ist, so dafl sie wie eine Stupsnase wirkt. Von der Nase zum Mund
erscheint der Umrif} bezeichnend gewdlbt; der Mund zeigt jeweils volle Lip-
pen, die im Mundspalt weich nach innen gezogen sind. Ebenso ist das Kinn bei
beiden K&pfen unter der Unterlippe eingebuchtet, um dann desto stirker nach
vorn auszuschwingen. Der Ubergang zum siulenhaften Hals ist jeweils weich
verschliffen. Direkt vergleichbar ist auflerdem die Form der dicken, schnedken-
formig eingerollten Lockenringel, die das Gesicht rahmen. Dem Haupt des Er-
minold (Abb. 22) gleicht dann deutlich der Kopf des Basler Propheten links
D 8 (Abb. 10). Bei den Augen ist jedesmal das hochgezogene Oberlid iiber das
gerade Unterlid geschwungen, wobei die Lider wie aus Draht geformt und
aufgesetzt erscheinen. Die Nase schliefit sich mit den rund gewdlbten Nasen-
fliigeln, die fast gebliht wirken, zu einer Dreipaffform zusammen. Der Bart
umspielt in kantigen Strihnen den Mund. An den Enden rollt er sich voluten-
formig ein, wobei besonders die symmetrische Form jener groflen Schnecken
zu betonen ist, die von unten her sich iiber das Kinn rollen. Die Brauen sind
bei dem Basler Propheten anders geschwungen; die gleiche Form wie beim Er-
minold zeigt dagegen der Prophet rechts D 2 (Abb. 12): Hier biegt die in fla-
chem Bogen aufgesetzte Brauenlinie iiber der Nasenwurzel schrig nach oben
um. Die Nase dieses Propheten ist auflerdem wie die des Erminold leicht ge-
bogen und an der Spitze verdickt. Dem Gesicht des Petrus (Abb. 23) entspricht
schlieflich in den Grundziigen das des Propheten rechts D 6 (Abb. 13). Ahn-
lich sind vor allem der vorgespitzte, kantig umrissene Mund, der Bart, der
wie eine geschlossene Schale aufzuliegen scheint, die kurze, dicke Nase, die
rund geschwungenen Brauen, die glatte Stirn.

49 ; B. die Elemente, die Erdteile, die Evangelisten, die Temperamente, die Kardinal-
tugenden, die Paradiesesfliisse usw. — vgl. Sauer (1902) 62—66.

450 Sauer (1902) 80.

451 ¢, S. 82—87, 150—153.
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An vergleichbaren Einzelheiten kann man dann aufer den Kopfen anfiihren
das Gewand des Engels mit den Leidenswerkzeugen in der Spitze der Basler
Archivolten (Abb.3), das dem des Regensburger Verkiindigungsengels (Abb.
14) verwandt ist. Uber das glatt anliegende Untergewand mit den langen, en-
gen Armeln und dem runden Halsausschnitt ist jedesmal als Obergewand ein
Stoffstreifen geschlungen, der beim Basler Engel vorn iiber die rechte Schul-
ter herabfillt, hinten aber iiber den Riicken gezogen ist, unter der linken
Achsel vorkommt und nochmals um den ganzen Leib geschlungen ist, bis das
andere Ende an der linken Seite wieder sichtbar wird. Beim Regensburger Engel
sind nur Vorder- und Riickseite vertauscht und der Gewandstreifen zur Drei-
ecksform verbreitert; sonst aber ist das Obergewand nach dem gleichen System
um den Korper gewunden. Hinzuweisen ist dann noch auf das Gewand des
Basler Engels links B 1: Es liegt wie bei den Regensburger Figuren weit am
Boden auf und ordnet sich zu einem ornamental umschlagenden Wellensaum,
der vor der Figur liegt und eher zum Sockel zu gehdren scheint.

Nicht nur von der Gesamtanlage, sondern auch von den stilistischen Details
her erweisen sich die Basler Figuren so als Werk des Erminoldmeisters. Aller-
dings ist damit nicht gesagt, daf8 alle Figuren und Pflanzen gleichmiflig von
einem Bildhauer geschaffen wurden, was bei einem mittelalterlichen Hiitten-
verband von vorneherein undenkbar ist. Vielmehr kann der Erminoldmeister
nur als der leitende Bildhauer angesehen werden, der die Entwiirfe lieferte, die
Arbeit der Hilfskrifte iiberwachte und vielleicht die roh behauenen Blédke in
den Feinheiten ausarbeitete. Vom Betrieb einer Hiittenwerkstatt wissen wir
aber viel zu wenig, als dafl man die Arbeitsweise genauer rekonstruieren kénnte.
Uberdies kann man auch bei den einzelnen Archivoltenfiguren Qualititsunter-
schiede feststellen, die nicht nur durch den angegebenen Wandel der Figuren-
auffassung zu erkliren sind. Beispielsweise scheinen in der iuferen Figuren-
rethe D manche Engel schematischer und gréber gearbeitet als die anderen
Bildwerke, — vor allem die Figuren links D 1, D 3, D 5, rechts D 1, D 3, D5.
Bei diesen Engeln ist auflerdem die Halbfigur nicht beschrinkt auf die kom-
pakte Form der Biiste, sondern die Gestalten sind in der Korpermitte abge-
schnitten; bei den Engeln links D 3 und rechts D 5 ist sogar noch der Giirtel
wiedergegeben. Das Prinzip der agierenden Biiste diirfte hier nicht ganz er-
faflt worden sein. Die Figur des Abraham in der Spitze scheint ebenfalls von
geringerer Qualitit. Trotzdem schliefen sich alle Bildwerke zu einer so unver-
kennbaren Einheit zusammen, daff die bestimmende Leitung eines Bildhauers
vorausgesetzt werden kann.

Es bleibt noch die Frage nach der zeitlichen Einordnung der Basler Vorhal-
lenskulptur. Fiir die Archivolten erlaubt die Verwandtschaft mit der ilteren
Vorhallenplastik in Freiburg und mit dem Konstanzer Heiligen Grab gleichfalls
eine Datierung um 1270. Dies wird zusitzlich bestitigt durch einen Vergleich
mit den drei erhaltenen Kapitellen vom — 1876 abgebrochenen — Lettner der
Basler Predigerkirche, der 1269 vollendet war®?. Besonders das Kapitell mit
dem wuchernden Beifufi* erinnert deutlich an die Pfingstrosen der Reihe C

%2 Heute Historisches Museum Basel; vgl. Die Kunstdenkmiler des Kantons Basel —
Stadt Basel Bd.V, Die Kirchen, Kloster und Kapellen, 3. Teil, hg. v. F.Maurer (Basel
1966) 241—243 Abb. 303 und 304.

433 Maurer, Kunstdenkmiiler Basel V, Teil 3, Abb. 303.
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in den Miinsterarchivolten oder an die Beifuffblitter um die Konsole des En-
gels links B 1.

Fiir die Datierung der jiingeren Vorhallenplastik, also der Monumentalfigu-
ren, ist auf Willibald Sauerlinders Vorschlag zu verweisen®, der eine Ent-
stehung in direktem Anschluf an die Strafburger Westportalfiguren annimmt.
Mit dem Jahr 1289, in dem die Vorhalle als vollendet bezeugt ist, kann durch-
aus auch die figiirliche Ausstattung abgeschlossen gewesen sein. Dafiir sprechen
einmal die unmittelbare Abhingigkeit des ,Fiirsten der Welt* und der Térich-
ten Jungfrau von den Figuren des rechten Straflburger Westportals, die die
Basler Figuren geradezu als Kopien erscheinen liflt, zum anderen das monu-
mentale Format der Basler Figuren, das den Straflburger Propheten entspricht,
wihrend bei Anlagen, die kaum spiter entstanden sind — wie Freiburg —
kleinere Formate auffillig bevorzugt werden.
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Miiller 1953, S. 185. — Schidler 1956, S. 289. — Schiadler 1957, S.20. — Schmidt 1957,
S.146. — Reinhardt 1962, p. 195—197. — Behling 1964, S. 116 f. — Sauerlinder 1968,
S.72—76. — Schidler 1969.

2. Die Figuren der Verkiindigung (Abb. 149—18)

a) Befund der Figuren
1) Der Engel der Verkiindigung

Grauer, feinkdrniger Sandstein

An der Figur sind grofle Teile alter Bemalungen erhalten. Es lassen sich zwei
Fassungen iibereinander feststellen, eine diinne Tempera-Fassung, die wohl die
urspriingliche Bemalung ist, und dariiber ein dickerer, fliichtig aufgetragener
olhaltiger Anstrich:

454 Sauerlinder (1968) 74 Anm. 38.
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Erste Fassung Zweite Fassung

Untergewand warmes Griin; Sdume kostbare Brokatfassung: schmale
mit goldener Borte ein- dunkelgriine Streifen (waagrecht pa-
gefafit rallel) auf goldbraunem Grund, dar-
kaum sichtbar auf Blumen mit Stengeln und Blit-

tern in Dunkelgriin, manchmal auch
Veroneser Griin, und groflen Bliiten
in Orangerot; Siume mit goldener
Borte eingefafit, am Halsansatz zu-
sitzlich zwei rote Streifen

gut erhalten

Obergewand weifl; Siume mit gol- dunkles Olivbraun mit schmalen

dener Borte eingefafit; Streifen (waagrecht parallel) in Ve-

Innenseite rot; nurin  roneser Griin, das die rechte Hand

kleinen Resten erhal- bedeckende Gewandende zu roten

ten Glanzlichtern changierend; Siume
mit goldener Borte eingefafit; Innen-
seite ebenso bemalt; insgesamt nur
an wenigen Stellen erhalten

Spruchband Schwarze Buchstaben auf goldenem
Grund

Inkarnat weill bis rosa weifllich-grau

Haare dunkelbraun gold

Standplatte rot gold

Die erste Fassung beschrinkte sich also auf wenige Farben: Griin und Weif§
in groflen Flichen, dazu noch kleine Akzente in Rot. Die zweite Fassung, wohl
anliflich der Barockisierung des Domes im 17. Jahrhundert entstanden, wurde
sehr viel prichtiger. Ober- und Untergewand erschienen ganz #hnlich, als kost-
bare Brokatstoffe in dunklem Griin mit eingewebten Mustern in Gold, Hell-
griin und Rot.

Insgesamt ist die erste Fassung kaum mehr erhalten, die zweite recht unter-
schiedlich, am besten beim Inkarnat und am Untergewand, wo die Farbe aller-
dings etwas nachgedunkelt scheint.

Die linke grofle Zehe der Figur ist abgebrochen. Der Daumen, sowie der
Zeige- und Mittelfinger der rechten Hand sind erginzt. Ausgebessert wurden
ebenfalls verschiedene abgeschlagene Faltenstege, z. B. iiber dem rechten Ellbo-
gen, oder ausgebrochene Gewandsiume, z.B. ein grifieres Stiick am Oberge-
wand links unten. Zwei grofle, viereckige Diibellocher seitlich am linken und
rechten Oberarm, die genau wie bei der Maria leicht nach hinten gerichtet wa-
ren, wurden spiter ausgefiillt. Von einer Abarbeitung iiber der linken Hand
des Engels wird noch ausfiihrlich die Rede sein %%,

Auf dem Spruchband in Majuskeln die aufgemalte Inschrift: AVE MARIA
GRATIA P

455 5, S, 165—171.
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Die Figur besteht einschliefilich Standplatte aus einem Stiick.
Hohe (einschlieflich Standplatte) 185 cm, Standplatte 7 cm hoch, Breite der
Standplatte 46 cm, Tiefe der Standplatte 46 cm

Um 1280
Regensburg, Dom, Innenseite des siidwestlichen Vierungspfeilers
2) Die Maria der Verkiindigung

Grauer, feinkdrniger Sandstein
An dem Bildwerk sind grofle Teile zweier Fassungen erkennbar, die denen
des Engels entsprechen:

Erste Fassung Zweite Fassung

Gewand blau helles, weifiliches Lachsrot, mit auf-
Siume mit goldener  gemalten Blumen in Gold mit dun-
Borte eingefafit kelroter Binnenzeichnung; Siume
wenig sichtbar mit goldener Borte eingefafit

gut erhalten

Mantel weifd helles Veroneser Griin mit aufgemal-
Sdume mit goldener  ten Rosetten in Gold mit schwarzer
Borte eingefafit Binnenzeichnung; Siume mit golde-
Innenseite rot; nurin  ner Borte eingefaflt; Innenseite eben-
Resten erhalten so bemalt; schlecht erhalten

Kopftuch weifd griinliches Braun

Siume mit goldener  Innenseite dunkelbraun
Borte eingefafit
Innenseite rot

Buch hellrot rot; duflerer Buchdeckel mit golde-
Schnitt helles Griin nen Viereckfeldern mit schwarzer
Binnenzeichnung

Schnitt gold
Schnallen weif§

Giirtel gold gold

Agraffe gold gold

Inkarnat weill bis kriftig rosa  weifllich grau
kaum sichtbar gut erhalten

Haare helles Braun gold

Krone gold gold

Standplatte hellrot gold

Schuhe rot weiflich-grau

Die alte Fassung entsprach also deutlich der des Engels, nur war das Unter-
gewand hier blau. Die zweite Fassung stellte zwei seltene, gebrochene Farben,
Lachsrot und Veroneser Griin, in Kontrast zueinander und belebte sie durch
viel Gold im Muster und an den Attributen. Bei allem Dekor ist die Barock-
fassung aber sehr summarisch aufgetragen, sie verdeckt Differenzierungen,
die die alte Fassung viel deutlicher zeigte. Der Mantel Mariens z. B., der sich
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von beiden Seiten um die Figur legt und von der linken Hand zusammenge-
halten wird, schligt an der Trennstelle (unter der Hand) mit beiden Siumen
ein Stiick um. Die rote Innenseite des Mantels ergab hier einen starken Kon-
trast zu der weiflen AuRenseite, was die Gerichtetheit aller Faltenstege zum
Buch hin noch betont®*®, Die Barockfassung dagegen machte keinen Unter-
schied zwischen Auflen- und Innenseite des Mantels.

Insgesamt sind die Bemalungen besser erhalten als beim Engel, nur am Man-
tel der Maria fehlen grofere Teile beider Fassungen. Die Barockfassung be-
stimmt heute das Aussehen des Bildwerks.

An der Riickseite der Figur sind die iiber den Rand der Standplatte hinaus-
ragenden Gewandsiume abgeschlagen. Eine Ecke des Buches ist abgebrochen.
Auch sonst zeigen sich zahlreiche Abstofflungen an den Kanten und den Ge-
wandsiumen, vor allem iiber der Standplatte. Am unteren Ende des Kopftu-
ches rechts ist ein ziemlich grofles Stiick erginzt. Die Fingerspitzen der rechten
Hand sind ebenfalls erginzt, wahrscheinlich ein wenig zu kurz. Am rechten
und linken Oberarm sind zum Riicken hin zwei grofle, viereckige Locher einge-
schlagen, die ziemlich tief reichen. Genau entsprechende Locher, wenn auch
zugegipst, waren beim Engel zu beobachten.

Der aufgesetzte Heiligenschein aus Blech, dessen Unterseite vergoldet ist, ist
eine spitere Zutat. Die Use zur Befestigung des Nimbus auf dem Haupt wurde
nachtriglich eingegipst.

Die Figur besteht einschliefllich Standplatte aus einem Stiick.

Héohe (einschlieflich Standplatte) 179 cm, Standplatte 6,5 cm hoch, Breite der
Standplatte 46 cm, Tiefe der Standplatte 45 cm

Um 1280
Regensburg, Dom, Innenseite des nordwestlichen Vierungspfeilers

b) Der Engel

1) Beschreibung

Der Engel steht mit vorgestreckten Hinden der Maria gegeniiber. In der
Rechten hilt er ein Spruchband mit den ersten Worten des Verkiindigungstex-
tes, die Linke ist von dem iiberhingenden Gewand verhiillt. Die Form des Ge-
wandes liflt sich nur schwer vorstellen. Es besteht aus zwei Teilen: Das lange,
am Boden aufliegende Untergewand spannt sich glatt iiber den Oberkorper
und 138t in einem geraden Ausschnitt den Hals frei. Uber das Untergewand ist
eine lange, dreieckige Stoffbahn geschlungen, deren einer Zipfel iiber die rechte
Schulter geschlagen ist und im Riicken frei herabfillt. Vorne liuft dieses Um-
schlagtuch schrig iiber den Korper, wickelt sich in breiter Entfaltung um die
ganze Figur und wird von der linken Hand emporgehalten, so dafl es die Stoff-
bahn vorne kreuzt. Von der linken Hand und dem Unterarm fillt dann das
Ende des Obergewandes frei herab 7,

48 ¢ 8.131.

47 Dieses ungewdhnliche dreieckige Ubergewand lifit sich in dieser Form sonst nirgends
nachweisen. Am ehesten scheint es der rémischen Toga verwandt, die aber breiter war
und anders um den Kérper gelegt wurde; vgl. W. Bruhn und M. Tilke, Das Kostiimwerk
(Berlin 1941) 99, Til. IIL.
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Der Kopf des Engels (Abb. 16 und 18) sitzt leicht nach unten geneigt auf
dem hohen und breiten Hals. Die Rundungen des Gesichtes sind auffallend
betont. Die hohe Stirn ist glatt und unter dem Haaransatz gleichmifig vor-
gewdlbt. Die Augenbrauen sind als flach geschwungene Grate plastisch aufge-
setzt. Besonders typisch fiir den Erminoldmeister sind die verhiltnismiRig klei-
nen Augen mit den dicken, manieriert geschwungenen Lidern, die seitlich in
spitzem Winkel auslaufen. Bei der barocken Fassung wurde die Iris allerdings
vergroflert und iiber das Unterlid hinweggemalt, so da die Augen heute viel
grofler erscheinen. Das Oberlid bildet einen gleichmifig breiten Wulst, der an
der Aufenseite vom Unterlid iiberdeckt wird. Die Augen selbst sind etwas aus
dem Gesicht herausgetrieben, so daff die Trinensicke vortreten. Die Nase des
Engels dhnelt der des Erminold, nur schwingt sie bis zur Spitze stirker aus.
Mit hochgezogenen Mundwinkeln sind die vollen Lippen zu einem breiten,
strahlenden Licheln gedffnet. Im Mundspalt werden die Zihne sichtbar. Un-
gewGhnlich erscheinen Mund und Kinn im Profil: Die Unterlippe ist weit zu-
riickgezogen und dafiir die Kinnspitze wieder stark nach vorn gebogen, so daff
im Umrif eine sehr bewegte Form entsteht. Das Profil schwingt stindig vor und
zuriick, und dieses Schwingen ist kennzeichnend fiir das ganze Gesicht. Uber
den Backenknochen wolben sich fest und prall die Wangen, von den Nasen-
fligeln aus umfangen zwei tiefe Falten den Mund, das Kinn ist wie ein wei-
cher, kugeliger Knauf vorgestreckt. Die starke Modellierung steigert das kind-
liche Lachen des Engels zu unverhiillt gezeigter Freude, die in ihrer frischen
Naivitit den Betrachter unmittelbar anspricht.

Der eigenwilligen Gestaltung des Gesichtes entspricht die Stilisierung der
Haare. Mehrere Haarstrihnen sind jeweils kraftvoll zu dicken Kringeln zu-
sammengedreht, die in Reihen nebeneinander gesetzt sind. Besonders betont
ist der Haarkranz iiber der Stirn, der durch einen schmalen Reif von der dich-
ten Haarkappe dariiber getrennt ist. Zusammen mit den riesigen Locken, die
seitlich des Gesichtes bis tief in den Hals herab aneinander gefiigt sind, wird
so das kleine Gesicht entschieden in seiner Wirkung gesteigert. Damit diese
Folge der Locken ungestort blieb, sind wie beim Petrus die Ohren weggelas-
sen. Dafiir erscheint etwas weiter oben, seitlich der Augen, ein zusitzlicher
kleiner Haarkringel. Die symmetrische, auffillige Anordnung der Locken er-
weist sich als typisch fiir den Erminoldmeister. Sie ist ebenso beim Erminold
und beim Petrus zu beobachten. Jedesmal liflit die gleichmiflige Reihung des-
selben Motivs die Haare zu einem Rahmen fiir das Gesicht werden. Die jeweils
verschiedene Ausformung der Locken ist dariiber hinaus ein wichtiges Mittel
zur Differenzierung des Gesichtsausdrudks.

Die Gestalt des Engels im Ganzen wird von wenigen energischen Bewegungs-
richtungen bestimmt. Das Untergewand ist zu groflen Faltenstegen zusammen-
gerafft, die sich iiber den Fiiflen sackartig stauchen und umknicken, als wire
das Gewand hier eingeschniirt. Dabei bilden die auf dem Boden aufliegenden
Falten eine Art Kranz aus kurzen, nach allen Seiten sich richtenden Wiilsten
und stetig fortlaufenden, wellenférmig sich einschlagenden Gewandsiumen.
Diese seitliche Ausladung des Gewandes wirkt wie eine Verstirkung des Sok-
kels, damit die groflen Faltenréhren umso entschiedener aufsteigen kénnen.
Am Oberkdorper erscheint das Untergewand eng anliegend, es spannt sich glatt
iiber die Schulter und die Arme. Dafiir ist der Uberwurf umso reicher gestal-
tet. Die iibereinander liegenden und sich kreuzenden Schichten des Stoffes sind
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in freier Formerfindung einem komplizierten Bildaufbau untergeordnet. Dem
nach unten ausschwingenden Spruchband in der Hand des Engels entspricht
als Gegenbewegung der breite Saum des Uberwurfes, der rechts hinter dem
Kérper vorkommt und dann unter dem Stoff des Uberwurfs verschwindet.
Es entsteht so eine gegenliufige, nach oben fiihrende Schraubenbewegung, die
die Faltenrshren des Untergewandes zusammenfafit und oben auf einen Punkt
hin konzentriert. Eine zweite Schraubenbewegung fiihrt mit dem Obergewand,
das an dieser Stelle die reichsten und kleinteiligsten Falten der ganzen Figur
ausbildet, von der rechten Schulter herab schrig iiber den Oberkérper. Diese
beiden herauf und herab sich schraubenden Bewegungsrichtungen treffen sich
in einem Punkt, bei der linken Hand, wo sie durch das iiber der Hand hin-
gende Gewandende gleichsam verknotet und in ihrem Verlauf zum Stillstand
gebracht werden. Alle Bewegungsrichtungen, auch die des rechten Unterarmes
und der rechten Hand, sind auf die Linke hin ausgerichtet. Wie sehr von allen
Seiten der Blick zu diesem einen Punkt gefiihrt wird, zeigen auch die langen
Faltenstege des Untergewandes, die nicht senkrecht aufsteigen, sondern oben
leicht nach rechts verschoben sind, so daf ihre Richtung direkt auf die linke
Hand zielt.

Diese allseitige Betonung der Linken kann nicht der Hand allein gelten. Die
herabhiingenden Falten des die Hand verhiillenden Gewandstiicks sind aufer-
dem schrig nach auflen gestellt und bilden eine Art Sockel, der den Unterarm
noch mit einbezieht. Schon von der Komposition her zeigt sich, daff der Engel
auf der Linken ein Attribut getragen haben muf. Wie noch ausfiihrlich aufzu-
zeigen ist, kann das nur ein Jesukind gewesen sein*®. Dies allein erklirt die
auflerordentliche Betonung der linken Hand. Der Kopf des Engels, der etwas
isoliert und der Figur fast nachtriglich aufgesetzt scheint, was der Komposi-
tionsweise des Erminoldmeisters widersprechen wiirde, war sicher im urspriing-
lichen Bestand mit dem Jesukind aufs engste verspannt. Die linke Schulter des
Engels ist auflerdem breiter als die rechte, so dafl der Kopf etwas nach links
verschoben wirkt. Der Bildhauer hat geradezu Platz geschaffen, um das Attri-
but im Bildaufbau zu verankern.

Das zielbewuflte, straffe Ausrichten der Faltenbahnen zu einzelnen Bildpunk-
ten hin ist typisch fiir den Erminoldmeister, der das Gewand stets zu rich-
tungsweisenden Faltenmotiven ordnet, die von allen Seiten her die Hinde be-
tonen. Wihrend auferdem der Oberkdrper unter dem Gewand genau durch-
zuspiiren ist, wandelt sich der Unterkdrper zu einem gewaltigen ,Gewandsok-
kel“**, Die Beine des Engels sind vom Gewand nicht etwa verdeckt, sie sind
gar nicht vorhanden, da sie fiir die Bildaussage unnétig erschienen. Auch im
Detail lifit sich dies nachweisen: Die nackten Fiifle des Engels sind nicht nur
ohne jede Verbindung zu maoglichen Beinen angesetzt, sondern sie erscheinen
dariiber hinaus symmetrisch iiber zwei Seiten der achteckigen Grundplatte und
so schrig nach dem geometrischen Mittelpunkt dieses Achtecks hin ausgerichtet,
dafl die Fuflstellung an die Grenze des Absurden gerit.

Genauer untersucht werden muf die linke Hand des Engels. Sie hat nicht
die Aufgabe, den Mantel als kompositionellen Ausgleich zum Spruchband vom
Korper wegzuziehen, wie Gerhard Schmidt im Vergleich mit analogen Figuren

458 5. 5.167—171.
400 5. 8. 87 1.
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anfiihrt 4, z. B. bei der Verkiindigung am westlichen Portal der Nordseite der
HI. Kreuz-Kirche in Schwibisch-Gmiind **. Vielmehr ist bei dem Regensbur-
ger Engel ein Ende des Obergewandes sorgfiltig iiber die Hand gebreitet, die
mit der Handfliche nach oben waagrecht vorgestreckt ist. Der Daumen liegt
dabei glatt an, die Finger sind gleichmiflig nach oben gebogen. Die auffillige
Haltung lift sich nur dadurch erkliren, daffi der Engel in dieser Hand ur-
spriinglich etwas getragen hat, was schon vom Bildaufbau her nachzuweisen
war. Tatsichlich zeigt eine nihere Untersuchung grofle Bruchstellen iiber die-
ser Hand (Abb. 58). Daumen und Zeigefinger sind noch durch ein Verbindungs-
stiick miteinander verbunden, das sich als Rest eines grofleren, hier weggeschla-
genen Gegenstandes erweist. Hinter diesem Bruchstiick ist eine grofie, nach
rechts hin offene Vertiefung senkrecht in den Stein gebohrt, die ziemlich tief
reicht. Der Stoff des Obergewandes, der rechts eng an der Hand anliegt und
den Daumen und die ersten Finger sich durchzeichnen liflt, ist links weit liber
die Hand hochgezogen. Es scheint, dafl das Gewand teilweise auch noch einen
anderen Gegenstand bedeckte, den der Engel in der Hand trug und von dem
aus die Stoffalten iiber die Innenseite der Hand senkrecht bis zum Saum her-
abliefen.

Am Korper des Engels ist schrig links iiber dem Handgelenk knapp unter
dem Saum des Obergewandes ein Diibelloch eingebohrt. Eine iiber diesem Loch
in den Stein gearbeitete Vertiefung, die oben halbrund abschliefit, ist heute
zugegipst. Ebenso vergipst wurde rechts iiber dieser Vertiefung eine grofiere
Aussparung in einem waagrechten Faltensteg. Am Oberkorper des Engels fin-
det man, ein Stiick iiber dem genannten Diibelloch, an einem Faltenwulst Spu-
ren einer Abarbeitung. Nur noch die einige Quadratzentimeter grofie Bruch-
stelle auf diesem Waulst zeigt, daf hier ein Gegenstand entfernt wurde, der ur-
spriinglich im Verband mit dem Stein stand.

Zusammenfassend 1iflt sich sagen, dafl der Engel auf der linken Hand ur-
spriinglich einen ziemlich groflen Gegenstand getragen haben muf, der mit der
ganzen Figur aus einem Block gehauen war und nach den Bruchstiicken vor
allem mit der Hand, aber auch mit einer kleineren Stelle am Oberkdrper Ver-
bindung hatte und durch einen zusitzlichen Diibel am Korper befestigt war.
Wahrscheinlich deutet auch ein ausgebesserter Faltenwulst rechts iiber dem Dii-
belloch auf eine Abarbeitung hin.

Es stellt sich nun die Frage, was hier zu erginzen ist. Als mogliche Attri-
bute des Engels erscheinen bei Verkiindigungsdarstellungen: Wanderstab, Kreuz,
Szepter, Zweig, Lilie, Palme, Spruchband, Brief, Buch, Weltkugel mit Kreuz 1%,
Keiner dieser Gegenstinde liflt sich aber mit den Bruchstellen an der Hand
und am Gewand verbinden. Ganz ungewohnlich erscheint auch, dafl die Linke
so sorgfiltig vom Gewand verhiillt ist. Die Verhiillung einer Hand deutet auf
das Tragen eines verchrungswiirdigen, sakralen Gegenstandes, vgl. z.B. am
linken Gewinde des mittleren Westportals der Kathedrale von Reims den Si-
meon, der das Jesukind zu tragen sich anschickt*®. Auch bei den Engeln, die

490 G, Schmidt (1957) 157.

461 Heute im Innern der Kirche seitlich desselben Portals aufgestellt.

162 Vgl W. Braunfels, Die Verkiindigung, Lukas-Biicherei zur christlichen Tkonographie
Bd. I, Diisseldorf 1949 — Réau 1955/59, Tome II, f.1I, p. 183 f. — Schiller Bd. I (1966)
44—63 Abb. 66—124.

483 Vgl. Sauerlinder (1970) Tfln. 192 und 195.
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die Seelen Verstorbener als kleine nackte Figuren auf den Hinden tragen, sind
die Hinde durch ein sog. Devotionstuch verhiillt %4,

Als einzige Losung kommt deshalb eine duflerst seltene Darstellung in Frage,
die in der Plastik bisher nur in einem einzigen, sehr viel spiteren Beispiel be-
kannt ist. Das silbergetriebene Antependium des Domes zu Teramo, das Ni-
cola da Guardiagrele zwischen 1433 und 1447 geschaffen hat*®, zeigt in der
linken oberen Ecke die Reliefdarstellung einer Verkiindigung, bei der der En-
gel auf der gleichfalls verhiillten Hand das Jesukind trigt und es gleichsam mit
der Botschaft Maria iiberreicht. Das Kind sitzt mit gekreuzten Beinen nackt
auf der Hand des Engels und streckt seine Arme Maria entgegen (Abb. 59 und
60) lﬂﬁ.

Es scheint, daf ein solches Jesukind als einzig mogliches Attribut auf der
Hand des Regensburger Engels zu rekonstruieren ist. Das Kind mufl auf der
Handfliche gesessen oder gestanden sein, wobei das Ubergewand des Engels viel-
leicht beim Kind noch einen Teil des Korpers verhiillte. Dies kénnte die hoch-
gezogenen Stoffbahnen an der Innenseite der Hand des Engels erkliren. Das
Kind stiitzte sich méglicherweise mit der Hand am Oberkérper des Engels auf,
an der Stelle, die heute Spuren einer Abarbeitung zeigt. Dieses Motiv wire so-
mit von den geldufigen Darstellungen der Muttergottes mit Kind in dieser
Zeit iibernommen.

Es bleibt zu untersuchen, ob die Annahme eines solchen urspriinglichen At-
tributes mdglich und begriindbar ist. Dies wird im folgenden Exkurs versucht.
Gleichzeitig soll geklirt werden, warum das Jesukind auf der Hand des Engels
spiter abgeschlagen wurde.

2) Tkonographischer Exkurs: Die theologische Vorstellung von der Inkarna-
tion Christi und ihre Darstellung in der bildenden Kunst

Untersucht man die Frage nach den ikonographischen Hintergriinden dieser
Darstellung, stellt sich heraus, daf das Erscheinen des Jesukindes schon bei der
Verkiindigung gar nicht so ungew&hnlich ist, wie es auf den ersten Blick schei-
nen mag. Es ist hier nur versucht, eine Vorstellung zu verbildlichen, die der
Theologie dieser Zeit durchaus geliufig war, nimlich die Annahme, daf} Chri-
stus von Anfang an vollkommen mit Leib und Seele im Schof} der Jungfrau
ausgebildet war, also eine sehr weitgehende Interpretation der Inkarnation
Christi. Thomas von Aquin formulierte diese These folgendermaflen: ,Bei der
Zeugung anderer Menschen findet das, was Aristoteles sagt, seine Bestitigung,
und zwar deswegen, weil der Leib nach und nach gebildet und fiir die Seele
vorbereitet wird. Daher empfingt er zuerst, weil er nur unvollkommen vor-
bereitet ist, eine unvollkommene, und nachher, wenn er vollkommen vorbe-
reitet ist, eine vollkommene Seele. Der Leib Christi aber war wegen der un-
endlichen Kraft des Wirkenden im ersten Augenblick vollkommen vorbereitet.
Daher empfing er gleich im ersten Augenblick seine vollkommene Form, nim-
lich eine vernunftbegabte Seele® 4%

464 Vgl. Schiller Bd. I (1966) 54 Anm. 42.
45 Lipinsky, 1958. — Fiir freundliche Hinweise danke ich Herrn Dr. Gregor Martin
Lechner OSB.

466 Lipinsky (1958) Abb. S. 238 und 252. — Guldan (1968) Tfln. 19a und b.
47 Zit. nach Lechner (1970) 300.
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Die Griinde fiir eine bildliche Darstellung dieses Verkiindigungsgeheimnisses
sind sicher in der seit Mitte des 13. Jahrhunderts aufkommenden Bewegung der
Mystik zu suchen, die durch zahlreiche Schriften ihr Gedankengut verbreitete.
Eine Hauptquelle waren z.B. die ,Meditationes vitae Christi“ eines italieni-
schen Franziskaners aus der zweiten Hilfte des 13. Jahrhunderts, vielleicht des
Johannes de Caulibus, in denen die Ereignisse der Heiligen Schrift ausfiihrlich
und sehr bezeichnend ausgemalt werden %, Zur Verkiindigung liest man: ,Siche
ich bin eine Magd des Herrn; mir geschehe nach deinem Worte! Da begab sich
der Gottessohn alsogleich in den Schofi der Jungfrau und nahm aus ihr Fleisch
an, und blieb doch ganz im Schofle des Vaters. Du kannst dir vorstellen, wie
der Sohn, gehorsam seine schmerzensreiche Sendung annehmend, sich vor dem
Vater verneigte und sich ihm empfahl. In diesem Augenblick wurde die Seele
geschaffen und eingepflanzt in den geheiligten Schof8 und wurde ein mensch-
liches Wesen, vollstindig in allen Teilen seines Korpers, wenn auch sehr klein
und wie ein Kind. Er sollte naturgemiff wachsen in dem Schofl wie andere
Kinder, aber die Eingieflung der Seele und die Trennung der Glieder waren
nicht verzdgert wie bei den anderen. So war er ein vollkommener Gott und
ein vollkommener Mensch und so weise und stark wie jetzt®“®, Spiter heifit
es: ,Der Herr Jesu aber blieb eingeschlossen im Schofle der Mutter neun Mo-
nate lang wie ein gewdhnliches Menschenkind. Er weilte darin voll Giite und
stiller Geduld und wartete auf die bestimmte Zeit . . .4,

Auch die hl. Birgitta: von Schweden behandelt in ihren Visionen die Inkar-
nation Christi. Auf ihre Frage: ,,Warum ferner hast Du so lange Zeit im Leibe
der Jungfrau liegen mdgen, und bist Du nicht alsbald, nachdem Du empfangen
worden, hervorgegangen?“ antwortet ihr Christus: ,Ich bin der Schépfer der
ganzen Natur und habe jeglicher Natur die ihr gebiihrende Weise und die Ord-
nung und Zeit des Hervorkommens angewiesen. Wenn nun ich, der Schépfer,
sogleich, nachdem ich empfangen worden, den Mutterleib verlassen hitte, wiir-
de ich gegen die natiirliche Anordnung gehandelt haben, und wiirde alsdann
die Annahme meiner Menschheit wie fiir zum Scheine geschehen und fiir un-
wahr gehalten worden sein . . .“47,

Bei der Suche nach Motiven, die auf Verkiindigungsdarstellungen die Inkar-
nation Christi verbildlichen kdnnten, stellt sich heraus, dafl die Verkiindigung
in Teramo keineswegs ein Unikum der Kunstgeschichte ist, wie Lipinsky ** an-
fithrt. Ernst Guldan hat zahlreiche Variationen solcher ,heterodoxer Darstel-
lungen®*”® zusammengestellt*, die neuerdings noch durch Martin Lechner er-
ginzt wurden®”, Die Anfinge dieser Darstellungen sind dabei wahrscheinlich
im ,orthodoxen Bereich ostkirchlicher Kunst“#™® zu suchen. Ursprung diirfte

468 Ragusa-Green, 1961. — Guldan (1968) 151. — LThK 7 (21962) Sp. 234: ,Medita-
tiones vitae Christi®.

469 Nach Ragusa-Green (1961) p.19f. — wvgl. Lipinsky (1958) 251 f. und Lechner
(1970) 60.

470 Zit. nach Lechner (1970) 60. — vgl. Ragusa-Green (1961) p. 30.

471 Zit. nach Lechner (1970) 312.

472 Lipinsky (1958) 251.

473 Lipinsky (1958) 250.

474 Guldan, 1968.

475 Lechner, 1970.

478 Guldan (1968) 146.
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wohl der byzantinische Typus der sog. ,Maria Platytera“ sein, eine Darstel-
lung Mariens, bei der das Kind schwebend vor der Brust der Mutter erscheint .
Seit dem 12. Jahrhundert ist das Kind in dieser Weise auch auf Verkiindigun-
gen dargestellt, z. B. auf einer beriihmten Ikone aus Nowgorod, der sog. , Ver-
kiindigung von Ustjug® (12. Jahrhundert, jetzt Moskau, Tretjakow-Galerie,
Abb. 61)#8, Ahnliche Verkiindigungsdarstellungen, bei denen das Kind im
Schofl der Mutter schwebend erscheint, lassen sich auch in der europiischen
Kunst nachweisen, z.B. auf der Verkiindigung des Hornbeckfensters in der
Benediktuskapelle am Freisinger Dom, 1412 entstanden (Abb. 62)™, bei dem
erhaltenen Fragment des Astalerfensters der Miinchener Frauenkirche, 1392
entstanden*®, und auf der Stickerei eines Kaselkreuzes aus dem Augustiner-
chorherrenstift St. Maria ad Nivem in Rokycany, um 1380%! Welch unge-
wohnliche Varianten bei Verkiindigungsdarstellungen noch auftreten, zeigt eine
Verkiindigungsgruppe vom siidlichen Seitenportal der Niirnberger Frauen-
kirche (Sandstein, um 1360, jetzt Germanisches Nationalmuseum, Abb. 63), bei
der Maria ebenfalls schwanger dargestellt ist. Bis 1881 befand sich auf dem ho-
hen Leib die Taube des HI. Geistes, die dann auf Verlangen der Geistlichkeit
abgemeiflelt wurde 2.

Diese genannten Typen bezeichnet Leonie v. Wilckens als ,selbstindige boh-
misch-stidostdeutsche Ausbildung® einer Darstellungsform der Verkiindigung,
bei der Maria als ,Madonna gravida® erscheint und die ungefihr seit der zwei-
ten Hilfte des 14. Jahrhunderts nachweisbar sei®®. Diese Darstellungsform
lift sich jedoch schon sehr viel frither belegen. In einem Legendarium, das aus
dem Regensburger Kloster Hl. Kreuz stammt und bald nach 1271 entstanden
ist, findet sich eine Initiale mit der Darstellung einer Verkiindigung, bei der
das Kind gleichfalls im Schoff der Mutter eingezeichnet ist (Abb. 64)*4 Es war
also schon im 13. Jahrhundert durchaus geliufig, bei einer Verkiindigung die

477 Vgl. Guldan (1968) Abb. 21a.

478 Guldan (1968) Abb. 21 b. — Lechner (1970) Katalog Nr. 1.

41 Das Kind im Schof8 der Mutter wurde spiter mit Schwarzlot iibermalt, ist aber noch
deutlich sichtbar; s. P. Frankl, Der Meister des Astalerfensters von 1392 in der Miinchener
Frauenkirche (Berlin 1936) 15 f., Tfl. D. — Wildkens (1965) 34, Abb. 4. — Lechner (1970)
Katalog Nr. 171.

48 Die in Miinchen nicht erhaltene Scheibe mit dem Rumpf Mariens wurde 1957 nach
dem Freisinger Hornbeckfenster erginzt. Das Kind in einer kleinen Strahlenglorie aus der
urspriinglichen (verlorenen) Miinchener Scheibe ist jedoch zufillig erhalten, aber falsch
eingesetzt, nimlich in der rechten obersten Ecke der linken Medaillonscheibe unten, so
dafl das Kind jetzt ganz unmotiviert vor dem Leib des Engels schwebt; s. Frankl, Der
Meister des Astalerfensters, 10, Tfl. B. — Lechner (1970) Katalog Nr. 5.

481 5. Wilckens, 1965.

482 Vgl, Martin (1927) 73, 105, 126 f. Anm. 19, 140 Nr. 54 und 55, Tfl. 81 Abb. 220
und 221. — Stafski (1965) Nr. 37 und 38. — Lechner (1970) Katalog Nr. 3.

48 Wildcens (1965) 34. — Es sei auch darauf hingewiesen, dafl in Spanien die Dar-
stellung der schwangeren Maria bei der Verkiindigung sehr hiufig vorkommt, vor allem
seit dem 14. Jahrhundert; vgl. Mahn (1935) Abb. 208—219, Text bes. S. 62.

484 Hs. in Oxford, Keble College, fol. 63 r, Initiale V(idi), 7,5 : 7,5 cm; siche H. Swar-
zensky, Die lateinischen illuminierten Handschriften des XIII. Jahrhunderts in den Lin-
dern an Rhein, Main und Donau (Berlin 1936) 111 f., Nr. 27, Abb. 354. — Lechner (1970)
Katalog Nr. 2.
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Inkarnation des Jesukindes bildhaft auszudriicken, was sich sogar an einem
Regensburger Beispiel nachweisen lifit.

Eine andere Variante dieser Veranschaulichung der Menschwerdung Christi
erscheint in mehreren gleichen Darstellungen in der beriihmten ,Bible mora-
lisée® Konig Ludwigs des Heiligen, die in Paris zwischen 1230 und 1250 ent-
standen ist (Abb. 65) %%, Dabei iibergibt Gabriel das Kind direkt an Maria, die
es mit beiden Hinden vom Engel annimmt. Uber der Darstellung erscheinen
Vorliuferthemen aus dem Alten Testament, einmal Pharao, der Joseph ein-
kleiden liflt und so Gottvater bedeutet, ,der Jesum Christum im jungfriuli-
chen Schof8 in das hinfillige Fleisch kleidete“*®, — zum anderen die Juden,
die zum Backen das ungesiuerte Brot in den Ofen schieben und wiederum auf
Gottvater weisen, ,der seinen Sohn in den jungfriulichen Schof sandte® 7.

Eine weitere Darstellung findet sich schliefllich in dem Marienpsalter des Her-
mann Nitzschewitz fiir Kaiser Maximilian I. aus dem Jahre 1493, bei der Ga-
briel ein ,dreifiltiges* Kind in der Hand hilt und Maria iiberbringt (Abb. 66).
Die dreifache Darstellung des Kindes weist dabei darauf hin, dafl die Kompo-
nenten Koérper und Seele jedes Menschen bei Christus durch die Komponente
des Gottlichen erweitert wurden (Christus als ,,deus®, ,corpus® et ,anima®)*®,
Wie neuerdings bekannt wurde, iiberreichte auch bei dem beriihmten ,Engli-
schen Grufl® des Veit Stofl vom Jahre 1518 (in der Niirnberger Lorenzkirche)
der Engel urspriinglich das Kind an Maria. Eine Miniatur von Michael Herr
aus dem 17. Jahrhundert zeigt, daf} das — heute verlorene — Kind dabei auf
dem Szepter des Engels stand .

Die weitaus hiufigste Ausformung dieses Verkiindigungsgedankens trifft man
jedoch auf Bildern und Reliefs vom 14.—16. Jahrhundert, bei denen das nackte
Jesukind, oft dabei das Kreuz oder alle Leidenswerkzeuge tragend, auf einer
Strahlenbahn von Gottvater zu Maria schwebt*. Da hier jedoch der Engel als
Uberbringer des Kindes ausgeschaltet ist und Maria in direkter Beziehung zu
Gottvater den Sohn empfingt, kann der Typus in diesem Zusammenhang au-
Rer Acht bleiben.

Die Darstellung des Jesukindes auf Verkiindigungsdarstellungen erwedkte
allerdings bald den Widerspruch der Theologen. Der Erzbischof Antoninus
Pierrozzi von Florenz schrieb im 15. Jahrhundert in seiner ,Summa sacrae
theologiae“, die Darstellung ,konne den Eindruck erwecken, als habe Christus
das Fleisch nicht wahrhaft aus dem Leib der Jungfrau angenommen®**. In
jhnlichem Sinne hatte Johannes Gerson, der Kanzler der Pariser Universitit,
schon gegen Ende des 14. Jahrhunderts argumentiert ®, Tatsichlich scheint die
bildhafte Ausgestaltung der Inkarnation Christi der offiziellen Lehrmeinung
allmihlich so suspekt geworden zu sein, dafl seit Beginn des 16. Jahrhunderts
das Jesukind nicht mehr auf Verkiindigungsdarstellungen erscheint.

485 Guldan (1968) Abb. 25 a und b.

488 Guldan (1968) 150.

7 Guldan (1968) 151.

488 Guldan (1968) 165.

189 Vgl. St. Lorenz im Diirerjahr. Verein zur Wiederherstellung der St. Lorenzkirche in
Niirnberg, Mitteilungsblatt NF Nr. 13 (1971) farbige Beilage.

490 Vgl Schiller Bd. I (1966) 55—57. — Guldan (1968) 157—163.

491 Zit. nach Guldan (1968) 156.

92 Guldan (1968) 164.
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Es ist anzunehmen, dafl die genannten Typen der Verkiindigung, bei denen
das Jesukind vom Engel der Maria gleichsam iiberreicht oder im Schof der
Jungfrau schwebend abgebildet wurde, im 13.—15. Jahrhundert gar nicht so
selten waren. Erst mit dem allmihlichen Verbot dieser Darstellungen um die
Wende zum 16. Jahrhundert diirften solche Bildwerke entfernt oder umgear-
beitet worden sein, oder sie wurden iibermalt, wie die Freisinger Glasfenster
zeigen. Man darf daraus schlieflen, dafl auch bei der Regensburger Verkiindi-
gung das Kind, das der Engel auf seiner verhiillten Hand trug, zu Beginn des
16. Jahrhunderts aus theologischen Bedenken heraus abgeschlagen wurde*®,

c) Die Maria. Beschreibung

Maria wehrt mit der erhobenen rechten Hand die ungestiime Ankunft des
Engels ab. In der Linken hilt sie ein zugeklapptes Buch; der Zeigefinger ist
einmerkend zwischen zwei Buchseiten gelegt, — ein Motiv, das auch beim
»Erminold® Verwendung fand. Das Gewand Mariens ist weniger vielschichtig
als beim Engel, dafiir aber reicher gefaltet. Sie trigt ein Untergewand von
gleichem Schnitt wie der Engel, nur aus diinnerem Stoff, wie es scheint, und
mit einem anderen, in der Mitte gedffneten Halsausschnitt, der von einer gro-
Ren Agraffe zusammengehalten wird. Maria trigt einen mit kleinen Rosetten
verzierten Giirtel, dessen langes Ende vorn fast bis zu den Fiiflen herabhingt.
Uber den Schultern liegt frei ein bodenlanger Mantel, der vorne weit hoch-
gerafft und mit beiden Seiten von der linken Hand festgehalten wird, so dafl
der Mantel sich fast ohne Naht iiber dem Leib schliefit. Auf dem Haupt trigt
Maria einen schmalen Kronreif, dem kleine Rosetten aufgesetzt sind. Dariiber
liegt ein Kopftuch aus schwerem Stoff, das hinten ein Stiick iiber die Schultern
herabfillt, vorn durch einen runden Zuschnitt in wellenférmigen Faltenschwiin-
gen das Haupt rahmt, wobei der Saum durch eine Riffelung besonders betont
ist.

Das Haupt Mariens (Abb. 17) ruht auf einem ungewdhnlich breiten Hals,
der dhnlich auch beim Engel zu beobachten war und wie ein Kegelstumpf auf
dem Oberkorper sitzt. Der Kopf ist nach unten geneigt; durch das vorgezo-
gene Kopftuch erscheint er bei dem von oben einfallenden Tageslicht tief ver-
schattet. Das Gesicht umschreibt in glattem Umrif§ eine reine Eiform. Augen,
Nase und Mund wirken gleichwertig auf der nach vorn sich wolbenden Fliche
des Gesichtes. Das Kinn ist wie beim Engel in weicher Rundung vorgestreckt
und begrenzt unten die Falte eines leichten Doppelkinns. Die kleinen Augen
ihneln denen des Engels, nur ist ihr Umriff durch die Barodkfassung nicht ver-
indert worden. Wie stets beim Erminoldmeister liegen sie eng nebeneinander.
Die Lider sind breit eingetragen, der Augapfel selbst bleibt aber in der Fliche
des Gesichtes und ist nicht vorgew®lbt. Die diinnen Augenbrauen bilden einen
flach aufgesetzten Bogen iiber den Augen. Die Nase scheint typisch fiir den
Erminoldmeister: Ohne Einziehung an der Wurzel verliuft der Nasenriicken

43 Es scheint, dafl die Bruchstiidke an der Hand des Engels bewuflt stehen gelassen
wurden, um einem neuen Attribut Halt zu geben. Die senkrechte Vertiefung in der Mitte
der Hand scheint spiter eingebohrt worden zu sein, auch noch in die Handfliche hinein.
Wahrscheinlich ist hier eine inzwischen verlorene Lilie oder ein Szepter, die gelidufigen
Attribute des Engels, eingesetzt worden, als das Jesuskind entfernt wurde.
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in gleichmifig breiter Wélbung. An der Spitze ist die Nase leicht verdickt; sie
schwingt in den Nasenfliigeln zu einer ornamentalen Form aus, die an einen
gotischen Mehrpaf} erinnert. Der geschlossene Mund ist im Vergleich zum Er-
minold wie zum Petrus ziemlich breit; der duflere Umriff der Lippen ist in
feinen Schwiingen nachgezogen und durch eine leichte Kante von der Gesichts-
fliche abgesetzt. Die volle Unterlippe und der gering eingetiefte Mundspalt
lassen den Mund aber trotzdem weich wirken.

Insgesamt zeigen die Einzelformen keine physiognomischen Besonderheiten,
was etwa fiir den Engel oder den Erminold bezeichnend war. Dafiir ist be-
sonderer Wert auf leichte Asymmetrien gelegt, die das Gesicht erstaunlich be-
leben. Die Bégen der Augenbrauen schwingen nicht gleichmiRig aus, das Ober-
lid des linken Auges steigt an der Innenseite in einer hoheren Kurve an, der
rechte Nasenfliigel ist grofler. Vor allem ist der rechte Mundwinkel etwas ho-
her angesetzt, was dem herben Mund die Spur eines leisen Lichelns verleiht.
Die grofiziigige Betonung freier Flichen liflt das Gesicht grofler wirken als das
des Engels. Die gesamte, behutsam aufeinander abgestimmte Anlage des Ge-
sichtes gibt der Maria einen schwer zu beschreibenden Ausdruck fraulicher
Wiirde und iiberlegener Distanz.

Die langen Haare Mariens, die in der Mitte gescheitelt und unter dem Kron-
reif aus der Stirn gestrichen sind, fallen in regelmifligen Schwiingen zu Seiten
des Gesichtes herab, um dann hinter den Schultern zu verschwinden, bis auf
zwei gedrehte Strihnen, die den Mantelsaum entlang noch die Oberarme be-
decken. Die Haarlocken, die das Gesicht rahmen, bilden nach unten zu immer
groflere Schwiinge aus, so dafl der Zwischenraum zwischen dem Haupt und
dem gerade abstehenden Kopftuch von den Haaren ausgefiillt wird. Die einzel-
nen Haarstrihnen erreichen dabei nicht so selbstindige Ausformungen wie beim
Erminold oder bei dem Engel. Sie sind parallel nebeneinander zu groflen Wel-
len gelegt und schwingen in verschiedenen Stirken gleichmiflig vor und zuriick.

Das Gewand Mariens ist tief zerkliiftet und zu machtvollen Faltengebilden
geformt, die trotz ihrer Fiille streng gerichtet sind. War beim Engel das Un-
tergewand zu wenigen groflen Faltenrhren zusammengefaflt, ist bei Maria der
Stoff kleinteiliger gefaltet und mehr von der Brechung der am Boden auflie-
genden Falten abhingig. Die fiir den Erminoldmeister typische Stauchung der
Gewinder iiber den Fiiflen ist bei der Maria besonders reich durchgestaltet:
Mehrere senkrechte Faltenstege werden nach unten zusammengefaflt und en-
den in wellenartig geschwungenen, unendlich fortlaufenden Siumen, die ganz
gleich beim Engel begegnen. Das Gewand ist {iber den Fiiflen jedoch nicht so
stark eingeschniirt wie beim Engel, so dafl das ganze Untergewand weniger
sackartig, sondern eher iiber einer michtigen Siule sich zu bauschen scheint.
Am Oberkorper Mariens liegt das Gewand glatt an; nur ganz kleine Falten
laufen sternférmig von der Brosche weg. Uber dem Giirtel bilden sich durch
die Raffung des Stoffs senkrechte Falten, die in paralleler Reihung nach oben
spitz auslaufen. Am Mantel konzentriert sich die Faltenbildung. Links, unter
der abwehrenden Hand der Maria, ist der Stoff zu riesigen Faltenschiisseln ge-
formt, die von unten aufsteigend die ganze Schmalseite der Figur umfassen
und in stindiger Schichtung des gleichen Motivs iibereinander den Blick nach
oben fiihren. Bei frontaler Ansicht ist der Umriff des Bildwerks an dieser Stelle
wie zu scharfen Kanten ausgebrochen, die nach oben zu immer gréflere Stufen
bilden und in stirkstem Kontrast zu dem sonst so geschlossenen Umrifl der
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Figur stehen. Die Seitenansicht ist gleichsam in die Frontalansicht geklappt.
Man kann hier nach Jiirgen Rohmeders Definition von einem gestalteten Um-
riff im Sinne eines ,Profils® sprechen . Sonst fithren auf der Vorderseite alle
Faltenbahnen des Mantels nach oben und treffen sich strahlenférmig in einem
Punkt, bei der linken Hand der Maria mit dem Buch.

Wiederum sind also die Hinde durch die Faltenfilhrung betont. Dabei ist
durch Form und Anordnung der Falten die jeweilige Bedeutung der Hand
charakterisiert: die schroffe Faltenschichtung unter der Rechten verdeutlicht
die spontane Abwehrbewegung, die Maria gegen den Engel fiihrt, wihrend bei
der linken Hand alle Falten radial sich treffen, so dafl das Buch besonderes
Gewicht bekommt. Es ist sicher als Heilige Schrift zu interpretieren, deren
Erfiillung mit der Annahme dieser Botschaft ihren Anfang nehmen wird, wo-
bei die eingemerkte Stelle wohl auf Jesaias 7,14 zu beziehen ist: ,Ecce Virgo
concipiet et pariet filium . . .45,

In der Vorderansicht steigt das Gewand von den Hinden iiber den Saum
des Mantels und das Kopftuch fast nahtlos in zwei Geraden hoch, die von dem
glatt iiber den Kronreif gelegten Kopftuch waagrecht begrenzt werden. Mit
dem linken Unterarm und dem parallel zum Giirtel verlaufenden Saum des
Mantels sind so Kopf und Hinde in eine trapezihnliche Grundform gebettet,
die fast hohlenartig den Oberkdrper Mariens in sich birgt. Wie deutlich die
Seitenansichten des Bildwerks zeigen, 16sen sich aus dieser in das Gewand zu-
riickgezogenen Gestalt nur das Buch und mehr noch die rechte Hand, die nach
vorn senkrecht in den Raum stdft und so die Isolierung des Kérpers zur Au-
Renwelt durchbricht.

Deutlicher noch als beim Engel zeigt sich bei der Maria das bewufite Chan-
gieren des Bildhauers zwischen einem ausgewogenen Korper-Gewand-Verhiltnis
im Sinne der Plastik bis zur Jahrhundertmitte und den Méglichkeiten der ,,Ge-
wandfigur®. Wie beim Engel sind auch hier keine Beine unter dem Gewand
vorhanden. Die untere Hilfte der Figur ist zu einem ,Gewandsockel® verfestigt
fiir den Oberkérper, der von Mantel und Kopftuch gleichmifig gerahmt wird.
Innerhalb dieses trapezférmigen Rahmens, der die Arme noch umspannt, sind
Korper und Gewand fast ins Gleichgewicht gebracht. Die Gestaltung lifit sich
mit der berithmten ,Synagoge® in Bamberg vergleichen. Bei beiden Figuren
wird der Halsausschnitt des diinnen Gewandes von einer Brosche zusammen-
gehalten, von der aus feine Faltenstrahlen nach allen Richtungen iiber den
Stoff verlaufen. Jedesmal zeichnen sich die kleinen Briiste zart auf dem Gewand
ab. Auch bei der Synagoge begrenzt der runde Halsausschnitt einen iiber den
geraden Schultern breit aufsteigenden Hals. Nur sind die elastischen Schwiinge,
das bewufite Ineinanderfliefen aller Korperformen und die scheinbare Ver-
schiebbarkeit des Gewandes iiber dem Kérper, die die Bamberger Figur kenn-
zeichnen, bei der Regensburger Maria verbunden mit einem Gefiige kubisch
selbstindiger Formteile, die Oberkérper, Hals und Kopf wie iibereinanderge-
tiirmt erscheinen lassen.

494 Vgl. J. Rohmeder, Der Meister des Hochaltars in Rabenden. Miinchner Kunst-
historische Abhandlungen Bd. III (Miinchen-Ziirich 1971) 18.
495 Vgl, Réau 1955/59, Tome II, f.II, p. 180.
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d) Die urspriingliche Aufstellung der Gruppe

Die Figuren befinden sich heute in etwa 3 m Hohe, vom Fuflboden bis zur
Unterseite der Standplatte gerechnet®, an den beiden westlichen Vierungs-
pfeilern des Domes. Durch das Mittelschiff getrennt, stehen sie in etwa 11 m
Entfernung einander genau gegeniiber. Die achteckigen Standplatten der Figu-
ren ruhen auf Konsolen, iiber den Bildwerken sind Baldachine eingesetzt. Konsolen
wie Baldachine befinden sich dabei nicht im Verband mit den Steinblcken der
Vierungspfeiler, sie wurden nachtriglich hier eingemauert*’. Es ist deshalb zu
untersuchen, ob die Verkiindigung urspriinglich fiir diese Aufstellung geplant
war, oder ob die Figuren erst spiter hierher versetzt worden sind. Zur Zeit
ihrer Entstehung, um 1280, war die Vierung des Domes sicher noch nicht in
Angriff genommen. Es scheint daher fraglich, ob die Verkiindigungsgruppe in
langer Vorplanung fiir die heutige Aufstellung geschaffen und dann etwa 40
Jahre aufbewahrt worden ist, bis die Vierung — wohl um 13254 — fertig-
gestellt war. Gerhard Schmidt hat in diesem Zusammenhang auf zwei Stiche
des Dominnern verwiesen'”, die beide zur Regensburger Generalsynode 1650
erschienen. Die zwei Ansichten, die eine von Wolfgang Kilian und die andere
von Melchior Kiisell (Abb. 56), zeigen im Chor iiber den Verbindungstiiren zu
den Seitenapsiden einander gegeniiber zwei Bildwerke, die bei dem Stich von
Kiisell eindeutig als die Figuren einer Verkiindigung zu identifizieren sind. Priift
man diese Stelle im Dom nach, findet man noch heute in den Winden zwei
grofle Mauerhaken, auf die ebenfalls schon Gerhard Schmidt hingewiesen hat.
Niher untersucht wurde das Wandstiick aber bisher noch nicht.

Bei beiden Chorwinden verliuft iiber der Tiir ein breites Gesims, iiber dem
die Wand etwas zuriickspringt (Abb. 57). Der Abstand zwischen diesem Gesims
und den Mauerhaken dariiber betrigt an der nordlichen Wand 136 cm, an der
siidlichen Wand 120 cm, jeweils bis zur Unterkante des Hakens gemessen. Die
beiden Haken weisen also in der Hohe eine Differenz von ca. 16 cm auf. Nun
befindet sich an der Riickseite der beiden Figuren der Verkiindigung je eine
Use fiir einen Haken, der das Bildwerk am Pfeiler befestigt. Die nach oben
gerichtete Form dieser Haken entspricht genau denen im Chor. Der Abstand
von der Unterkante der Standplatte bis zur Unterseite der Use mifit beim En-
gel 128 cm, bei der Maria 112 cm. Die Usen differieren also in der Hohe um
16 cm, was genau den beiden Haken der Chorwand entspricht.

Weiter finden sich an diesen Chorwinden iiber den Tiiren deutliche Spuren
alter Bemalung, und zwar jeweils ein gleiches, hochrechteckiges Wandfeld, das
tiber dem Gesims ansetzt, ca. 245 :120 cm grofl (Abb. 57). Die Reste zeigen,
dafl ehemals ein durchgehend gegittertes Innenfeld von einem breiten dunklen
Rahmen eingefafit war. Die Mauerhaken befinden sich dabei, etwas nach We-
sten verschoben, knapp neben der senkrechten Mittelachse dieser Wandfelder.
Es scheint sicher, dafl die bemalten Flichen einst als Hintergrund fiir irgend-
welche Bildwerke dienten, die mit den Haken an der Wand befestigt waren.
Die Wand selbst zeigt keine Spuren irgendwelcher Konsolen, die im Verband
mit den Steinquadern standen und die man spiter abgearbeitet hitte.

496 Genau: der Engel befindet sich 3,03 m, Maria 2,99 m iiber dem Boden.

7 Fir freundliche Mitteilung danke ich Herrn Dombaumeister Richard Triebe.
498 KD Oberpfalz, H. XXII, Stadt Regensburg, Bd. I, 44 f.

49 G, Schmide (1957) 149 Anm. 13.
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Bringt man die Figuren der Verkiindigung mit diesen Wandflichen im Chor

in Verbindung, ergibt sich folgendes:

1.

Nach den unterschiedlichen Héhen von Haken und Usen miifiten der Engel
an der nérdlichen, Maria an der siidlichen Wand gestanden sein, also genau
entgegengesetzt zur heutigen Aufstellung in der Vierung. Dies wirkt insofern
iiberzeugend, als Gerhard Schmidt bereits darauf aufmerksam gemacht hat,
daf die Figuren heute ,im Sinne der iiblichen Ikonographie verkehrt ste-
hen“® da normalerweise der Engel immer von links her zu Maria tritt.
Demnach wiren die Figuren also urspriinglich ,richtig® aufgestellt gewesen .

. Da der Abstand von der Unterkante des Hakens bis zur Unterseite der

Use ungefihr 6—8 cm betragen hat (gemessen an der heutigen Befestigung),
bleibt bei einem Vergleich der Mafle auf beiden Seiten von der Unterseite
der Figuren zu der Auflagefliche des Gesimses ein Zwischenraum von etwa
14—16 cm Hohe. Er diirfte durch ein — nicht erhaltenes — Zwischenstiick
ausgefiillt worden sein, das vor allem die Aufgabe hatte, von der groflen,
46 cm tiefen Standplatte der Figuren zu der nur 18 cm tiefen Auflagefliche
des Gesimses durch Riickspriinge zu vermitteln.

. Bei den erwihnten Stichen von Kiisell (Abb. 56) und Kilian erscheinen die

Figuren der Verkiindigung in architektonischen Rahmen, die allerdings sehr
ungenau und auf den beiden gleichzeitigen Blittern ganz verschieden dar-
gestellt sind. Deutlich ist aber jeweils eine Art Baldachin zu erkennen. Viel-
leicht waren die Baldachine, die heute iiber den Bildwerken an den Vierungs-
pfeilern befestigt sind, auch urspriinglich im Chor iiber den Figuren ange-
bracht. An der nérdlichen Wand scheinen noch Spuren einer solchen Befe-
stigung sichtbar. Stilistisch kdnnten die Baldachine gut aus dem spiten
13. Jahrhundert stammen. Thre Form Zhnelt den Fialen iiber den Eckpfei-
lern der beiden gotischen Baldachinaltire im Langhaus des Domes, die in
der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts entstanden sind. Das gedrungenere,
massigere Volumen der Baldachine iiber der Verkiindigung und die krifti-
gere Ausformung der Krabben lifit eine etwas frithere Entstehung wahr-
scheinlich werden. Auflerdem zeigen die Baldachine iiber den Wandfiguren
der Freiburger Miinstervorhalle eine ganz dhnliche Form.

. Nicht geklirt werden kann, was die groflen Diibellocher an den Oberarmen

von Maria und dem Engel bedeuten. Die Vertiefungen sind leicht nach hin-
ten verschoben und schrig von oben in die Figuren eingeschlagen. Vielleicht
waren hier die Enden eines Strahlenkranzes oder eines irgendwie verzierten
Nimbusreifes befestigt, die die Kopfe der Figuren besonders betonten. Es
scheint allerdings fraglich, ob eine solche Zutat schon urspriinglich vorgese-
hen war.

Zusammenfassend kann mit grofiter Wahrscheinlichkeit angenommen wer-

den, dafl die Figuren der Verkiindigung frither im Chor aufgestellt waren, an

50 G, Schmidt (1957) 149 Anm. 14.
801 Auf dem Stich von Kiisell sind allerdings Maria links und der Engel rechts dar-

gestellt (Abb. 56). Bei der ungenauen Angabe der Architekturteile und Ausstattung des
Domes auf dem Blatt kdnnte dies aber leicht durch ein Versehen Kiisells zu erkliren sein,
noch dazu bei einem Kupferstich, der schon von der Technik her zu seitenverkehrten An-
gaben verleitet.
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der Wand iiber den beiden seitlichen Verbindungstiiren. In einer Entfernung
von knapp 14 m®* standen die Bildwerke einander genau gegeniiber, in einer
Héhe von etwa 4,30—4,40m, vom Fuflboden bis zur Unterseite der Stand-
platte gemessen. Sie waren also hoher angebracht als heute und hatten eine
groflere Entfernung zu iiberbriicken. Ein gemaltes Rahmenfeld, dessen Innen-
fliche mit einem Gitternetz gemustert war, gab den Figuren Halt. Der Engel
stand dabei an der nordlichen Wand, Maria an der siidlichen, so dafl diese Auf-
stellung der ikonographisch iiblichen entsprach, nach der der Engel sich von
links her Maria nihert.

Wie Gerhard Schmidt ausfiihrlich gezeigt hat, lifit sich die riumliche Tren-
nung der beiden Figuren einer Verkiindigung bereits seit etwa der Mitte des
13. Jahrhunderts nachweisen. Der Typus tritt allerdings kaum in Frankreich
auf, wo die Gruppe meist nebeneinander am Portalgewinde ihren Platz fin-
det ™, Dagegen sind in Spanien, England und Deutschland geniigend Beispiele
erhalten®, die auch die allmihliche Verschiebung des Handlungsablaufes vom
Nebeneinander zum Gegeniiber erkennbar werden lassen. Die Figuren stehen
meist zu beiden Seiten eines Portals, z. B. an der Westfassade der Stiftskirche
von Castrogeriz bei Burgos (an der Wand links und rechts des Portalscheitels,
um 1255)%%, und wohl auch bei der bekannten Gruppe im Kapitelhaus der
Westminster Abbey (Mitte 13. Jahrhundert)®®, oder direkt frontal gegeniiber,
wie wahrscheinlich die Verkiindigungsgruppe des Magdeburger Domes, deren
urspriinglicher Standort nicht mehr genau zu rekonstruieren ist (ca. 1260)%7,

502 Wandabstand 13,85 m; nach KD Oberpfalz, H.XXII, Stadt Regensburg, Bd.]I,
Grundriff S. 50 Abb. 12.

53 In der Kirche Sainte-Trinité von Vendéme (Loire-et-Cher) befinden sich oben in
der Vierung am Fufl der Gurtbdgen vier Figuren, von denen die beiden nordlichen, die
sich einander gegeniiberstehen, eine Verkiindigung darstellen. Die recht schwachen Figuren
stammen vom Beginn des 13. Jahrhunderts; s. L. Schreiner, Die frithgotische Plastik Siid-
westfrankreichs. Studien zum Style Plantagenet zwischen 1170 und 1240 mit besonderer
Beriidksichtigung der Schluflsteinzyklen (Kéln-Graz 1963) 19—21, Abb.9 und 11. —
Franzésische Darstellungen solcher Verkiindigungsgruppen, die iiber groflere Abstinde
Bezug zueinander nehmen, diirften allerdings sehr selten sein.

54 G, Schmidt (1957) 150—154.

505 Mahn (1935) 30 f., Abb. 85—91. — G. Schmidt (1957) 151.

56 A. Gardner, English Medieval Sculpture (Cambridge 1951) p. 143 f., Abb. 270 und
271. — G. Schmidt (1957) 151.

%07 Paatz (1925) 114—116, Abb. 12—13. — G. Schmidt (1957) 154. — Die verlockende
These Fritz Bellmanns (Bellmann, 1963 — vgl. die Zustimmung von Go6tz 1966, 109
Anm. 51) von einer groflen Lettneranlage in Magdeburg, der alle Figuren im Umkreis der
Klugen und Térichten Jungfrauen zuzuordnen wiren, widerspricht einer solchen Auf-
stellung der Verkiindigungsgruppe nicht grundsitzlich. Die sechs von Bellmann genann-
ten Figuren — Verkiindigungsgruppe, Ecclesia und Synagoge, Katharina und Mauritius —
kénnten sich auch in drei Zweiergruppen gegeniibergestanden sein, beispielsweise an den
Innenflichen der Pfeiler der Lettnerarkaden, die ja ziemlich breit gewesen sein konnen,
wenn der Lettner wirklich iiber 5m tief war (Bellmann, 91). Jedenfalls ist fiir Magde-
burg mit einem Hallenlettner zu rechnen, der einzelne Kapellen mit Rippengew®&lben barg,
so dafl die groflen Figuren ohne weiteres in diesen Kapellen oder an deren Eingangsbdgen
aufgestellt gewesen sein konnen. Damit kénnte sich die nicht sehr iiberzeugende Hilfs-
konstruktion Bellmanns eriibrigen, der eine Anlage von fiinf Arkadenbdgen annimmt,
um die Figuren in der Zone iiber den Pfeilern zwischen den Arkaden unterzubringen
(Bellmann, 102 {.). Die auch in den Maflen verwandte Hamburger Anlage (Bellmann
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Uber dem Westportal der Trierer Liebfrauenkirche befinden sich links und
rechts des groflen Fensters ebenfalls die Figuren einer Verkiindigung, die in
leichter Schrigstellung mit sparsamen Gesten aufeinander Bezug nehmen (um
1240) %%, Aufler der zu iiberbriickenden Distanz iiber den Raum hinweg zei-
gen alle diese Bildwerke aber keine Zusammenhinge, erst recht nicht stilisti-
scher Art®,

Der Platz im Chor schlieflich ist fiir eine Verkiindigungsgruppe durchaus
angemessen. In der Innendekoration byzantinischer Kirchenbauten hat die Ver-
kiindigung stets am Choreingang ihren Platz, entweder in der Hauptkuppel,
an den beiden &stlichen Kuppelpfeilern oder an den beiden Zwickeln iiber dem
Bogen der Chordffnung, wie es noch Giotto in der Arenakapelle in Padua
iibernommen hat®®, Auch in plastischen Darstellungen lifit sich die Verkiin-
digung im Chor nachweisen. Als friihestes Beispiel ist vielleicht der um 1220/30
anzusetzende Verkiindigungsengel im Schniitgenmuseum in K&ln zu nennen,
der wohl aus dem Chor der Marienkirche in Lonning/Miinstermaifeld stammt
und dem, wie ein Verkiindigungssiegel (der gleichen Zeit) aus Lonning ver-
muten liflt, die Maria (am Triumphbogenpfeiler?) gegeniiberstand **. Wihrend
bei den von Schmidt angefiihrten Beispielen in Uberlingen®® und Wetzlar 5
die frithere Anordnung im Chor ebenfalls nur vermutet werden kann, lassen
sich hier erginzend spitere Gruppen am urspriinglichen Aufstellungsort an-
fithren: die wohl gegen Ende des 14. Jahrhunderts entstandene Verkiindigungs-
gruppe an den beiden mittleren Chorpfeilern der Pfarrkirche Maria Himmel-
fahrt in Bozen®“, sowie die 1439 datierte hervorragende Verkiindigung in
St. Kunibert in K&ln 5%, Die wohl — entgegen Overmann und Friindt — ver-

Abb. 4) mit ihren drei Lettnerarkaden wirke fiir eine Rekonstruktion doch glaubhafter.
Eine Aufstellung der groflen Figuren nebeneinander, wie sie Bellmann vermutet, muf}
schon deshalb in Frage gestellt werden, da die Bildwerke dann durch nichts miteinander
verbunden gewesen wiren, was man sich bei Figuren dieser Zeit nicht vorstellen kann.
Gerade Bellmanns Hinweis auf die frithere Bamberger Heimsuchungsgruppe (siche Bell-
mann, 98 f)) zeigt die Unterschiede in der Figurenanlage: die Elisabeth wendet sich sehr
deutlich zu Maria hin (s. S. 68). Schliefilich nehmen auch die Klugen und Térichten Jung-
frauen in Magdeburg mehr oder weniger deutlich Bezug aufeinander.

508 Vgl. Die Kunstdenkmiler der Rheinprovinz Bd. III, Die kirchlichen Denkmiler der
Stadt Trier, bearb. von H.Bunjes, H. Liickger u.a. (Diisseldorf 1938) 161 f., 167—172,
Abb. 126 und 130. Die Figuren stehen heute im Dibzesanmuseum Trier.

59 Gute Vergleichsbeispiele dieser Verkiindigungsdarstellungen iiber den Raum hinweg
finden sich dann sehr hiufig im 14. Jahrhundert, z. B. die Verkiindigungsgruppe an der
Puerta Preciosa im Kreuzgang der Kathedrale von Pamplona (ca. 1340, vgl. Mahn 1935,
53, Abb. 157, 164 und 165), am Westportal der Kirche von Niederhaslach (um 1310/20,
vgl. Kleiminger, Elsafl 1939, 29—31, Abb.30 und 31), oder am westlichen Portal der
Nordseite der HI Geist-Kirche in Schwibisch-Gmiind (um 1340/50, vgl. Baum 1921,
12—15, 137, Tfl. 2. — G. Schmidt, 1957, 156).

510 Vgl G. Schmidt (1957) 155 f.

511 Schnitzler (1961) 37 Nr.51 a.

52 G, Schmide (1957) 149 Anm. 14.

83 G, Schmidt (1957) 156 Anm. 33.

514 A, Maurer, Die Propsteipfarrkirche ,Maria Himmelfahrt“ in Bozen, Kleine Kunst-
fithrer Nr. 730, Miinchen-Ziirich 1960. — Miiller (1935) 51, Abb. 98.

515 Die beiden Figuren stehen sich gegeniiber an den beiden westlichen Vierungspfeilern
des ostlichen Querbaues, der bei der kurzen, halbrunden Apsis aufs engste zum Chor-
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hiltnismiflig frith im 14. Jahrhundert anzusetzende Verkiindigung am Haupt-
durchgang des Lettners der Erfurter Predigerkirche scheint zwar bald die heu-
tige Aufstellung gefunden zu haben, befindet sich aber nicht am urspriingli-
chen Platz, denn der Lettner wurde erst 1410 gebaut. Die Gruppe diirfte aller-
dings frither ihnlich angeordnet gewesen sein, zumindest in ihrer gegenseiti-
gen Beziehung®*.

Den Darstellungen einer Verkiindigung — am Portal, am Choreingang oder
im Chor — kommt also seit der Mitte des 13. Jahrhunderts auch in der Pla-
stik besondere Bedeutung zu. Die Gruppe erhielt wohl — gleichzeitig mit dem
wachsenden Interesse der Mystik an diesem Thema — eine immer griflere Be-
deutung innerhalb der Figurenprogramme des 13. Jahrhunderts, da das Ge-
heimnis der Menschwerdung Christi und der damit verbundene Beginn seines
Erlésungswerkes in dieser Darstellung bildhaft verk&rpert und seiner Bedeu-
tung entsprechend vorgefiihrt werden konnten.

Es bleibt noch zu iiberlegen, ob die ehemalige Aufstellung der Regensbur-
ger Verkiindigung im Chor auch urspriinglich ist, ob also die Figuren fiir diesen
Ort geschaffen wurden. Gerhard Schmidt nennt insgesamt drei mégliche Auf-
stellungsorte: in der Vierung, im Chor und auflen am Dom, an den Innen-
seiten der beiden das siidliche Querhausportal flankierenden Strebepfeiler 7.
Der Platz am Auflenbau ist jedoch auszuscheiden, da auf den in Frage kom-
menden Pfeilerflichen Gesimse verlaufen, noch dazu links und rechts in ver-
schiedenen Hohen, die ein Gegeniiberstehen der Figuren in passender Hohe
unmdglich machen®®. Auflerdem lassen die relativ gut erhaltene alte Fassung
der Bildwerke und das Fehlen jeglicher Verwitterungsspuren an der Sandstein-
oberfliche eine Aufstellung im Freien ausschlieflen. Fiir die Vierung sind die
Figuren, wie erwihnt, kaum gearbeitet worden, da dieser Teil des Domes erst
nach dem ersten Viertel des 14. Jahrhunderts fertiggestellt war. Man kann da-
her annehmen, dafl die Verkiindigung von Anfang an fiir den Chor gedacht
war. Wenn man mit Giinter Gall den Baubeginn des Domes um 1254 annimmt
und den iiberzeugenden Beobachtungen Galls folgt, waren bis zum Brand des
alten romanischen Domes im Jahre 1273 die an die Vierung anschlieflenden
Joche des Chores (mit Ausnahme der Hauptapside) soweit fertiggestellt, dafl
die Figuren der Verkiindigung sehr bald nach ihrer Fertigstellung dort ange-
bracht werden konnten®®.

raum gehort; s. H. Kisky, St. Kunibert, K&ln. Rheinische Kunststitten (Kéln 1956). —
Pinder (1937) 275, Tflbd. Abb. 402 und 403.

516 Vgl. A.Overmann, Die ilteren Kunstdenkmiler der Plastik, der Malerei und des
Kunstgewerbes der Stadt Erfurt (Erfurt 1911) 53—55, Nr. 51, Abb. 58. — Friindt (1966)
211, Abb. 85. — Die Konsolen gehdren dabei (nach der Beschriftung auf der Konsole der
Maria) nicht urspriinglich zu den Figuren, sondern wurden erst fiir die spitere Aufstel-
lung geschaffen.

517 G. Schmidt (1957) 156 f.

518 In etwa 10 m Hohe (von der Mauerterrasse aus gerechnet, auf die der Dom gestellt
ist) befinden sich zwar an den iufleren Ecken dieser Pfeilerflichen zwei Konsolen ein-
ander gegeniiber. Sie kénnen aber aufler acht bleiben, da sie nicht nur zu hoch angebracht
sind, sondern auch, wie die rechteckigen Aussparungen auf den halbrunden Dedsplatten
der Konsolen zeigen, nicht fiir Bildwerke, sondern zur Aufnahme von Diensten oder Bal-
ken gedacht waren. Vielleicht war hier urspriinglich eine Bedachung iiber dem Portal ge-
plant.

519 Gall (1954) 62, Abb. 5 und 9.
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Verschiedene Anhaltspunkte ergeben sich schliefilich zur Frage, wann die
Bildwerke an ihre heutige Stelle im Dom versetzt wurden. Gerhard Schmidt®°
verwies auf ein Gemilde des Dominnern (zur Zeit im Museum der Stadt Regens-
burg), das um 1700 entstanden ist und an den Vierungspfeilern zwei Figuren unter
Baldachinen zeigt, die wohl mit unserer Verkiindigung identisch sein kdnnten.
Demnach wire die Gruppe bei der endgiiltigen und umfassenden barocken
Umgestaltung des Domes in den Jahren 1684—1729%! in die Vierung gekom-
men, als grofe Tribiinen, die auf dem Gemilde nur undeutlich zu erkennen
sind, den Platz im Chor beanspruchten ®2. Untersucht man daraufhin die Kon-
solen der Figuren, die bei einer Versetzung neu geschaffen worden sein miifiten,
da im Chor keine Konsolen notig waren, gewinnt der Zeitpunkt um 1700 an
Wahrscheinlichkeit. Es zeigt sich nimlich, dafl die Konsole der Maria aus dem
abgeschlagenen Kapitell eines Rundpfeilers oder eines Wanddienstes gewonnen
wurde, das an der Unterseite mit Gips zu einer Konsole erginzt und durch
aufstuckierten Blattdekor duflerlich angeglichen wurde. Da diese Konsole au-
flerdem fiir die Standplatte der Maria zu klein war, wurde aus Ziegelbruch-
steinen und Studk ziemlich grob ein Zwischenstiick aufgemauert, das zwischen
Kapitell und Standplatte vermittelt. Dieses Ergebnis erlaubt zwei Feststellun-
gen:

1. Die heutige Aufstellung der Verkiindigungsgruppe in der Vierung mufl zur
Barockzeit erfolgt sein, wofiir neben zeitgendssischen Abbildungen Material
und Technik der Konsole unter der Maria sprechen.

2. Die fest an den Pfeiler gemauerten Stuckteile der improvisierten Konsole der
Maria schliefen eine spitere Versetzung aus. Bei der einschneidenden Puri-
fikation des Domes in den Jahren 1834—395% blieben die Figuren also un-
beriihre %,

e) Analyse der Gruppe

Ein zusammenfassender Abschnitt soll die Verkiindigungsgruppe als Ganzes
behandeln, in der Frage nach motivischen Gemeinsamkeiten mit anderen Ver-
kiindigungsdarstellungen, in der Bezichung der beiden Figuren zueinander,

5820 G, Schmidt (1957) 149 Anm.13. — KD Oberpfalz, H. XXII Stadt Regensburg,
Bd. I, S. 45, Abb. 10.

521 Zahn (1929) 37.

522 Im frithen 19. Jahrhundert waren diese Tribiinen noch vorhanden; sie wurden be-
schrieben von Christian Gottlieb Gumpelzhaimer: ,Dieses geriumige, 120 Fufl hohe Chor,
worin die Chorstiihle und dariiber 2 Tribunen, die eine fiir die Musikanten, die andere
fiir die Orgel angebracht sind, liegt nach Morgen ...“ (Gumpelzhaimer 1830, 207; s. a.
Bosner, 1833, 16).

523 Zahn (1929) 37 f.

524 ITm Gegensatz zur Konsole der Maria besteht die steinerne Konsole des Engels aus
einem Stiick, sie pafit genau unter die Standplatte. Die Maflwerkformen und der untere
Abschlufl entsprechen dem Baldachin iiber dem Bildwerk. Wihrend aber die Baldachine
beider Figuren grofie Teile alter Bemalungen zeigen, sind unter dem steinfarbenen An-
strich dieser Konsole keinerlei Fassungsreste zu finden. Dies und die recht starren, kantig
eingeschnittenen Einzelformen lassen vermuten, daff die Konsole im 19. Jahrhundert ent-
standen ist. Wahrscheinlich befand sich hier frither eine dhnlich improvisierte Konsole wie
bei der Maria, die ersetzt werden mufite, weil die Stuckteile sich als nicht haltbar erwiesen.
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zum Betrachter und zum Raum, wobei besonders Wirkung und Bedeutung
der urspriinglichen Anordnung im Chor beriicksichtigt werden sollen.

Bei den Verkiindigungsgruppen, die Gerhard Schmidt im Zusammenhang
mit den Regensburger Bildwerken anfiihrt, sieht er auBer der allen Gruppen
gemeinsamen Beziehung zwischen den Figuren iiber den Raum hinweg auch
zahlreiche Ubereinstimmungen in Gewand- und Haltungsmotiven. Diese angeb-
lichen Gemeinsamkeiten kénnen allerdings nicht recht iiberzeugen. Die Gestal-
tung des Regensburger Engels, die Schmidt dhnlich wie bei der Gruppe im Ka-
pitelsaal von Westminster Abbey in London sieht %, erklirt sich aus einer ganz
anderen Funktion. Wihrend der Engel der englischen Gruppe den Text seiner
Botschaft von dem Spruchband in seinen Hinden abzulesen scheint, wobei die
verhiillte Linke das Obergewand vom Korper wegzieht, ist bei der Regens-
burger Figur ein Ende des Ubergewandes iiber die gedffnete Handfliche ge-
breitet, auf der urspriinglich ein Attribut, wahrscheinlich ein Jesukind, sich be-
fand. Auch die angefilhrte verwandte Haltung beider Skulpturen trifft nicht
zu, denn keineswegs biegt der Regensburger Engel seinen Oberkérper zuriick
wie die Londoner Figur. Ebensowenig gleicht das Gewand des Verkiindigungs-
engels in der Wetzlarer Stiftskirche dem der Regensburger Figur, wie Schmidt
angibt . Das Gewand des Wetzlarer Engels entspricht einem geliufigen Sche-
ma der franzdsischen Plastik; es ist dhnlich z. B. auch bei der innersten Figur
des linken Gewindes am rechten Westportal der Kathedrale in Reims zu be-
obachten®’. Das kreuzweise um den Leib geschlungene Gewand des Regens-
burger Engels dagegen scheint eine originelle Erfindung des Bildhauers zu sein.

Wenn motivische Zusammenhinge zur Regensburger Figur anzufiihren sind,
lassen sie sich am ehesten in den Archivolten franzdsischer Portalanlagen finden,
und zwar bei jenen Engeln, die in den Darstellungen des Paradieses die Seelen
der Seligen auf ihren verhiillten Hinden zu Abraham bringen. Genannt seien
hier die Engel auf dem untersten Tympanonstreifen des Gerichtsportals am
Nordquerhaus der Kathedrale von Reims (Abb. 67) %%, viel eher aber die Engel
der zweitinnersten Archivoltenreihe des mittleren Westportals der Kathedrale
von Amiens, die meist auf der vorgestreckten linken Hand, die vom Oberge-
wand verhiillt ist, ein Kind tragen, wihrend sie mit der Rechten das Kind
stiitzen oder anderweitig gestikulieren (Abb. 68)5%,

Die Marien der von Schmidt®® angefiihrten Verkiindigungsgruppen scheinen
sich motivisch eher zu gleichen. Der Typus der Verkiindigungsmaria mit dem
iiber den Kopf gezogenen Schleier und der abwehrend vorgestreckten Hand
gehdrt aber zu den hiufigsten und iiberall verbreiteten Darstellungsformen,
die noch auf keine Zusammenhinge zwischen den genannten Marien schliefen
lassen. Sonst trennen sich auch alle Figuren deutlich voneinander. Die Ver-
kiindigungsmarien von Konstanz (Abb. 49) und Strafburg® tragen einen iiber
den Kopf gezogenen schweren Umhang, der vom linken Unterarm festgehalten

535 G, Schmide (1957) 151.

526 G, Schmidt (1957) 154.

527 Vgl. Sauerlinder (1970) Tfl 218. — Hamann-Kistner Bd. I (1929) Abb. 69.
528 Sauerlinder (1970) TfL 238.

529 Sauerlinder (1970) Tfln. 164 und 165.

5 G, Schmidt (1957) 154.

331 Schmitt, Straflburg (1924) Tfl. 34,
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wird und dessen anderes Ende (zumindest bei der Konstanzer Maria) von der
linken Hand knapp iiber den Korper gezogen wird. Die Magdeburger Mutter-
gottes®™® dagegen ist mit einem Cape-artigen Mantel bekleidet, dessen Hals-
offnung mit einer Kapuze versehen ist. Dieser Mantel ist von unten her iiber
beide Arme gerafft, so dafl das vorn aufgedeckte Untergewand auf beiden Sei-
ten von gleichmiflig aufsteigenden Faltenbahnen gerahmt wird. Bei der Re-
gensburger Maria jedoch sind Kopftuch und Mantel getrennt. Der iiber die
Schultern gelegte Umhang umfingt beide Ellbogen, wird dann hochgerafft und
so mit beiden Enden vom linken Unterarm festgehalten, dafl er sich vorn ohne
Offnung iiber dem Korper schlieft. Auch hier sind motivisch nicht unbedingt
Verkiindigungsdarstellungen zu vergleichen. Eine ganz ihnliche Gewandanlage
zeigt z. B. die Trumeau-Madonna vom mittleren Westportal der Kathedrale in
Reims, wo ebenfalls der Mantel knapp iiber den Schultern liegt, die Ellbogen
umspannt und iiber den Leib gezogen ist, wobei der Stoff unter dem rechten
Arm grofle Schiisselfalten ausbildet, wihrend vorn alle Falten radial zur linken
Hand hin ausgerichtet sind und auf das Kind weisen®*. Auffillig erscheint
noch, da die Regensburger Maria unter dem Kopftuch eine Krone trigt. An
sich sind Verkiindigungsmarien fast nie gekrént®; der Kronreif unter dem
Kopftuch jedoch scheint ohne Beispiel. Vielleicht sollte die Krone hier absicht-
lich verhiillt sein: Sie wird Maria erst voll zu teil, wenn das Erlosungswerk
vollendet ist und mufl daher noch unter dem Schleier verborgen bleiben.

Insgesamt wird wie in Basel auch bei der Verkiindigungsgruppe die Methode
des Bildhauers deutlich, der mit Vorliebe Motive aus ganz anderen Darstel-
lungsbereichen iibernahm und neue, eigenwillige Interpretationen bekannter
Bildthemen gestaltete.

Ausgangspunkt fiir die weitere Untersuchung der gegenseitigen Beziehungen
bei der Regensburger Verkiindigungsgruppe ist die Frage, ob und wie weit die
Figuren aufeinander ausgerichtet sind. Die frontale Gegeniiberstellung der Bild-
werke in einiger Hohe und iiber einen groflen Abstand hinweg verlangte aber
bestimmt eindeutige und sehr gezielte Zusammenhinge, damit die Formation
der Figuren zur Gruppe erkennbar blieb. Tatsichlich hat der Bildhauer auf
ein Wirken iiber den Raum hinweg grofites Gewicht gelegt. Die Hinde des
Engels, mit denen er Botschaft und Kind Maria gleichsam iiberreicht, sind weit
vorgestreckt und reichen frei in den Raum. Zusammen mit der ausgeprigten
Mimik, die wie bei einem Schauspieler iibertrieben und damit auf gréfere
Entfernung hin berechnet ist, ergibt sich eine betonte, fast ,lautstarke® Ak-
tion vom Engel zu Maria hin. Dies ist auch immer erkannt worden. Heiden-
hain spricht von einem ,intensiven Hiniiberschnellen, Hiniiberpressen der Bot-
schaft an die Jungfrau®®%, Maria dagegen hat sich unter das schiitzende Dach
ihres Gewandes zuriickgezogen und scheint die Botschaft zu erwarten, die sich
in dieser Hohlung gleichsam fangen mufl. Der Raum wird bei dieser gegensei-
tigen Verbindung zum ,zwischenfigiirlichen Beziehungstriger®®®, Dies ver-

532 Paatz (1925) Abb. 13.

33 Sauerlinder (1970) Tfl. 189.

534 Als einzige Ausnahme ist das Bamberger Verkiindigungsrelief bekannt; s. Schiller
Bd. I (1966) 50.

535 Heidenhain (1927) 183.

53 Kleiminger (1948) 54.
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wundert zunichst nicht, denn solche Zusammenhinge lassen sich in der goti-
schen Plastik stets nachweisen, wie Panofsky allgemein formulierte: ,. . . Pose,
Geste, Mimik und Blick sind imstande, die riumlich getrennten Figuren zu-
einander und selbst zum Beschauer in eine diese materielle Trennung in ideeller
Weise wieder aufhebende Beziehung zu setzen®®7. Dazu kommt bei den Re-
gensburger Figuren noch eine konsequente Ausrichtung nach der Ansicht von
vorn. Wihrend die Figur des Erminold in zwei verschiedenen Seitenansichten
sich darbietet® und die des Petrus nach drei Seiten hin gleichwertig ausge-
richtet ist®, entwickelt die Verkiindigungsgruppe nur bei der Frontalansicht
ihre Aussagekraft. Das zeigt sich bei der Maria schon rein Fuflerlich: Ihr Ge-
sicht verschwindet seitlich unter dem Kopftuch. Dadurch wird der Betrachter
geradezu aufgefordert, sich vor die Figur zu begeben, damit er sie iiberhaupt
identifizieren kann. Das scharf gezackte Profil des Umrisses unter der rech-
ten Hand Mariens lifit die Faltenformation des Gewandes auf dieser Seite voll
erschliefen: Die Seitenansicht ist gleichsam in die Frontalansicht mit einbezogen.
Beim Engel dringen die Bewegungsrichtungen der Falten von unten her in
groflen Schwiingen zu den Hinden hin. Auch deren Aktion wird erst in der
Frontalansicht deutlich, was allein das Spruchband zeigt, dessen Text nur von
vorn gelesen werden kann. Eine ihnliche Gestaltung hat Jantzen in Bamberg
festgestellt, wenn er von der Maria der Heimsuchung spricht, sie entwickle
»ihre plastische Existenz vollkommen in der Frontalansicht®°, Im gleichen
Zusammenhang mit Bamberg schreibt Kleiminger: ,Die Figur kann nur dann
zur raumdurchstoflenden Wirkung gebracht werden, wenn sich ihr Gehalt auf
eine eindeutige Ausrichtung zusammenzieht, nicht aber, wenn . .. alle pla-
stischen Ansichten etwa gleichwertig sind“ %,

Wihrend aber in Bamberg diese ,raumdurchstoffende® Kraft von Figur zu
Figur bzw. von der Figur zum Betrachter geht®®, ist in Regensburg der Be-
trachter noch konsequenter in diese Verbindung mit einbezogen. Die Gegen-
iiberstellung der Figuren bedingt, daff man hier nicht vor, sondern zwischen ei-
ner Verkiindigung steht. Man muf sich bei der Betrachtung von einer Figur
zur anderen umwenden. Der Engel und Maria sehen sich nicht an; beide blik-
ken geradeaus nach unten, den Kopf geneigt, eben zum Betrachter hin. Die-
ser scheint geradezu in die Komposition verspannt, ja fiir sie vorausgesetzt.
Wihrend in der Kreuzigungsgruppe des Naumburger Lettners die beiden Assi-
stenzfiguren als Mittler zwischen dem Beschauer und dem Gekreuzigten han-
deln®?, dient in Regensburg der Betrachter sozusagen als Mittler zwischen zwei
zueinander gehodrenden Figuren, — eine auflerordentliche Kiihnheit der Ge-
staltung, die eigentlich erst wieder in der Barockplastik geliufig ist.

Zusitzliche Bedeutung gewinnt dieses Einbeziechen des Betrachters in den
Bildaufbau durch die leichte vertikale Torsion, die bei beiden Figuren auf-
fillt. Orientiert man sich an den Standplatten und an der frontalen Ausrich-

537 Panofsky (1924) 47.

B39, 0.:8. 192,

539 . S.201—203.

540 Jantzen (1925) 127.

541 Kleiminger (1948) 35.

542 5. S. 68 f.

543 Diese Beziehung hat Jantzen lingst erkannt: Jantzen (1925) 260.
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tung der unteren Hilfte der Bildwerke, dann erscheint der Oberkdrper des
Engels mit dem Kopf etwas nach rechts gedreht, wihrend Maria sich ganz
leicht nach links wendet. Mit dieser Drehung nahmen die Figuren urspriinglich
Bezug nach Osten, zum Hochaltar. Fiir den Betrachter ergab sich deshalb ein
doppeltes Spannungsverhiltnis: Einmal war er als Mittler zwischen der Gruppe
eingesetzt, gleichzeitig aber wurde er durch die gemeinsame Drehung der Fi-
guren nach einer Richtung hin weitergeleitet zum Hochaltar, auf dem in der
liturgischen Handlung das Verkiindigungsgeheimnis seine Erfiillung fand .

Voll bestitigen sich auch hier die Prinzipien, die fiir die ,Wandfigur in der
deutschen Plastik des 13. Jahrhunderts erkannt wurden®@, Die Verkiindigungs-
gruppe erscheint zwar ohne feste architektonische Bindung an einem scheinbar
beliebigen Ort im Kirchenraum; sie darf aber keineswegs als frei versetzbar
angesehen werden. Durch den konsequenten Bezug der Figuren untereinander,
zum Betrachter und zum Hochaltar waren sie so fest in den Chorraum ein-
gebunden, daf jede andere Aufstellung, auch die heutige, das komplizierte
Richtungssystem unverstindlich werden lifit.
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3. Das Hochgrab des seligen Erminold (Abb. 19—22)

a) Befund

Grauer, sehr harter, aber feinkorniger Sandstein. Kriimme des Abtsstabes in
Blei gegossen und mit zwei Eisentrigern befestigt.

Das Bildwerk zeigt erhebliche Reste alter Bemalungen. Es lassen sich zwei
Fassungen feststellen, eine iltere, matte Tempera-Fassung, die auf einer sehr
diinnen weiflen Grundierung aufgetragen ist, und ein spiterer, dick und glin-
zend aufgetragener Olfarbenanstrich:

544 Diese richtungsweisende Torsion war bei der urspriinglichen Anordnung anscheinend
besonders beriicksichtigt. Wie die Mauerhaken an den Chorwinden zeigen, waren die
Bildwerke nimlich nicht genau in der Mitte der gerahmten Wandfelder angebracht, son-
dern jeweils etwas nach Westen verschoben (s. S. 174). Diese Asymmetrie verstirkte nur
die gemeinsame Gerichtetheit der Figuren nach Osten hin.

55 g S, 67, 69 f., 75 f., 80.
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Erste Fassung

ziegelrot, die vertieften
Buchstaben dunkelrot
ausgefiillt

blau

Saum mit goldener Borte
eingefafit; dariiber ein

spiter aufgemaltes Pal-
lium in Gold mit Or-
namenten in Blau und
rot

Innenseite rot

blaflgriin

mit einer sehr breiten
goldenen Borte

kaum sichtbar

weifd

weild

mit einem auf den Hand-
riicken gemalten Me-
daillon in dunklem

Ocker

ziegelrot

Gold mit dunkleren Or-
namenten

kaum erhalten

weifl, an den Wangen
rotlich

griinliche Umbra

ziegelrot
mit Goldornamenten
kaum sichtbar

gold
weifd

gold
kaum sichtbar

rot, blafgriin, ocker

Zweite Fassung

rot, Oberseite mit verschiedenen
Farben grob marmoriert

kaum mehr erkennbar

rot

mit dicken, rautenférmigen Medail-
lons in Ocker und Dunkelbraun, die
verstreut aufgetragen sind
Innenseite hellgelb

grasgriin
mit schmilerer Borte in Ocker

weifd

weifd

mit Medaillon in Gold und Schwarz
am rechten Mittelfinger ein Ring
aufgemalt

zinnober
mit Verzierungen in Gold und
Schwarz

rot mit weiflgelben Ornamenten
Quasten griin

rosa und etwas weifl

hell- bis dunkelbraun

kaum erhalten

grasgriin

mit hellgelbem Blumenmuster

rot

mit weiflen Verzierungen
kaum sichtbar

schwarz

mit hellem Ocker verziert
rot

mit weiflen Verzierungen
kaum sichtbar

rosa, grasgriin, hellgelb



Die beiden Fassungen weichen also deutlich voneinander ab. Die iltere, wohl
urspriingliche Bemalung beschrinkte sich auf wenige Farben. In groflen Fli-
chen waren Blau, Rot und Weif8 iiber die Figur verteilt. Die spitere, wahr-
scheinlich barocke Fassung wirkte viel kriftiger. Die Hauptfarbe war Rot, das
von Griin, Gelb, Ocker, Gold und Weifl erginzt wurde. Zusitzlich waren Mu-
ster aufgetragen, z.B. gemalte Blumen auf dem Kissen oder in diinnem Re-
lief aufgesetzte Medaillons auf der Kasel. Man kann sich vorstellen, daf diese
Farben und die zahlreichen, in farbigem Kontrast aufgesetzten Verzierungen
dem Grabmal des Erminold eine der Zeit entsprechende, prachtvolle und le-
bendigere Gesamtwirkung verliehen.

Heute hat sich bei der Kasel die erste, blaue Bemalung besser erhalten. Die
rot gefafite Grundplatte verleitete lange zu der Annahme, das Bildwerk sei
aus Rotmarmor geschaffen®®. Wenn nicht anders angegeben, bestimmen die
Reste beider Fassungen ungefihr gleichwertig das Aussehen des entsprechenden
Bildteils.

Ungewohnlich erscheint die in Blei angesetzte Kriimme des Abtsstabes. Die
Verbindung verschiedener Materialien kommt in der Gotik zwar vor3¥, ist
aber geliufig nur bei flachen Grabplatten, wo Teile in Metall oder anderem
Stein eingelegt werden kdnnen®®, Andererseits entspricht der Stab des Ermi-
nold genau der Form, die im 13. Jahrhundert iiblich war: Die Kriimme steigt
senkrecht iiber dem Schaft an und rollt sich dann in zwei Windungen schnek-
kenférmig ein. Typisch fiir das 13. Jahrhundert ist die als Neuerung einge-
fiihrte krabbenartige Verzierung der Kriimme. Nach dem 13. Jahrhundert
kommen Kriimmen mit mehr als einer Windung nicht mehr vor, da von da
ab immer figiirliche Darstellungen den Raum innerhalb der Volute fiillen5®,
Die Kriimme stimmt also so genau mit der Entstehungszeit des Grabmals iiber-
ein, daf sie als urspriinglich bezeichnet werden darf. Da es technisch nur schwer
moglich gewesen wire, die Kriimme mit der ganzen Figur aus einem Block
zu schlagen, setzte der Bildhauer hier Blei als Material ein. Auch bei den Bas-
ler Archivolten konnte man Erginzungen in Metall annehmen 5,

Der obere Wulst des vom linken Armel herabfallenden Mefgewandes ist
einmal ausgebrochen und wurde wieder angefiigt; ein etwa 10 cm langes Stiick
mufite dabei in Gips erginzt werden. Ebenso ist am linken Dalmatika-Armel
ein Stiick herausgebrochen, aber wieder angesetzt. Sonst zeigen sich noch klei-
nere Abstoflungen, vor allem an den diinnen Siumen, z. B. unten an der Albe,
oder am Manipel. An den Rindern der Platte unter der Schrift und an der
eingekehlten Unterseite findet man viele Erginzungen und Flickstellen in rét-
lichem Mortel, auflerdem eine Eisenklammer.

Auf dem abgeschrigten Rand der Grundplatte ist eine durchlaufende Um-
schrift in gotischen Majuskeln eingraviert: A + DNI + MCXXI - IN - FESTO -

58 KD Oberpfalz, H. XX, Bez.-Amt Stadtamhof, 223.

%7 z.B. die aus Metall getricbenen rosettenartigen Knépfe an den Archivolten der
Bamberger Gnadenpforte, oder die in Metall angesetzten Engelsfliigel bei dem Giebel-
relief mit der Marienkronung iiber der Vorhalle des Freiburger Miinsters.

58 Vor allem die sog. ,brasses® seit dem 13. Jahrhundert in England; als Beispiel in
Deutschland sei angefiihrt die Grabplatte Bischof Ottos II. im Bamberger Dom.

549 5. dazu J. Braun, Artikel ,Bischofsstab®, in: RDK Bd. II, Sp. 198—200.

550 4.5.147.
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EPIPHAN : DNI - OB * B - ERMINOLDYVS -1 - ABBAS - HVIVS - MONA-
STER + ANTEA - HIC - SEPVLTVS + VIR - SACRIS + VIRTVT - IN -
VITA - ET - MORTE - PRAECLAR - IVSTOR - MEMORIA - DIGN -
ORET - PRO * GREGE : OVIVM - (Anno Domini 1121 in festo epiphaniae
Domini obiit beatus Erminoldus, primus abbas huius monasterii, antea hic se-
pultus, vir sacris virtutibus in vita et morte praeclarus, iustorum memoria
dignus, oret pro grege ovium).

Die heutige Aufstellung des Hochgrabs (seit 1886) entspricht angeblich dem
urspriinglichen Standort vor dem ehemaligen Kreuzaltar am Eingang der Vie-
rung®!. Seit der letzten Restaurierung der Kirche im Jahre 1951 ruht die
Grabplatte auf einem einfachen, gemauerten Sockel, der einen Unterbau des
19. Jahrhunderts ersetzt. Dieser bestand aus vier runden Eckstiitzen und einem
wiirfelfdrmigen Kasten in der Mitte.

Linge 198 cm, Breite 73 cm, Gesamthohe bis zu 110 cm, grofite Hohe der
Figur 46 cm, Platte 18 cm hoch, Hohe des Unterbaus 46 cm.

Um 1283
Regensburg-Priifening, ehem. Benediktiner-Klosterkirche St. Georg

b) Beschreibung und Analyse

Der selige Erminold, der erste Abt des Klosters Priifening, erscheint im vol-
len Ornat seines Amtes. Er liegt auf der flachen Grabplatte; sein Kopf ruht
auf einem Kissen. Die Fiifle stehen auf einer halbkreisférmigen Platte, deren
Unterseite mit Bliiten und Blattwerk geschmiickt ist. Uber einer langen, am
Boden aufliegenden Albe trigt der Abt eine etwas kiirzere, seitlich geschlitzte
Dalmatika, unter der die gequasteten Enden der iiberlangen Stola hervorkom-
men. Dariiber liegt das weite, nach unten fast spitz zulaufende Meflgewand
(Kasel), das von beiden Armen emporgerafft wird. Uber dem V-formigen Hals-
ausschnitt ist das Schultertuch herausgeschlagen, das sich als iippiger Kragen
um den Saum der Kasel legt. Der linke Arm hilt den Krummstab. Beide Hinde
fassen iiber der Brust ein zugeklapptes Buch, in das einmerkend der rechte
Daumen gelegt ist. Der Abt trigt diinne Handschuhe; iiber den linken Mit-
telfinger ist ein Ring gestreift. Vom linken Handgelenk fillt der Manipel her-
ab, der unter der Armdffnung durch zwei verknotete Binder zusammenge-
halten ist. Da die Priifeninger Abte erst unter Abt Wernher (1349—56) die
Pontifikalien erhielten®?, ist Erminold ohne Mitra dargestellt.

Schmal und streng setzt sich das Haupt des Erminold (Abb. 22) gegen die
Fiille des Gewandes ab. Die Einzelheiten von Gesicht und Haaren sind sehr
scharf geschnitten. Die Augen zeigen eine auffillige Form: Uber ein gerades
Unterlid legt sich ein rund geschwungenes Oberlid, das von den inneren Au-
genwinkeln zunichst spitz ansteigt und dann in flachem Bogen das Unterlid
noch iiberdeckt. Die Brauen verlaufen als scharfer, leicht gebogener Grat fast
waagrecht iiber den Augen. Eigenartigerweise biegen diese Brauenlinien an der
Nasenwurzel spitzwinklig nach oben um und zeichnen auf der Stirn zwei
symmetrische, hakenférmig gebogene Falten ein. Die eigenwilligen, ganz ab-
strakten Zeichen verleihen dem Gesicht den Ausdruck hchster geistiger Span-
nung. Die Nase ist schmal und lang, die Nasenspitze etwas verdickt und leicht

551 KD Oberpfalz, H. XX, Bez.-Amt Stadtamhof, 222 f.
552 5. L'ThK VIII (11936, 21963) Sp. 534 bzw. 847 {., Artikel ,Priifening”.
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nach auflen gebogen. Der etwas vorgespitzte Mund ist im Umrif§ kantig ein-
gezeichnet; der verschwimmende Mundspalt und die rund modellierten Lip-
pen lassen den Mund weich und voll erscheinen. Die Stirn ist ungew&hnlich
breit. Dadurch bekommt das Gesicht eine nach unten spitz zulaufende Form,
die vom Kinnbart wirkungsvoll iiberspielt wird. In einer eigenwilligen orna-
mentalen Stilisierung sind die zu einzelnen Locken gedrehten Haare nebenein-
ander gesetzt. Die Tonsur reduziert das Haupthaar zu einem Kranz, der durch
die nebeneinander gereihten Locken das Aussehen eines Kronreifs oder eines
Nimbus erhilt. Der schraubenférmig verdrehte Schnurrbart verschmilzt in
einem stark betonten Bogen mit dem Kinnbart, der ziemlich tief ansetzt und
in leichten Wellen herabfillt, bis auf zwei grofle, schneckenférmig verdrehte
Lodken, die von unten her aufsteigend sich iiber das Kinn rollen und so das
Motiv des in zwei Bégen um den Hals geschlagenen Schultertuches noch einmal
aufgreifen. Wie bei der Gestaltung von Stirn und Haarkranz verwendet der
Bildhauer auch hier ornamenthaft stilisierte Einzelformen, um mit solchen
»Leitmotiven® auf das Gesicht des Abtes hinzuweisen.

Mit Recht ist die eigenwillige Behandlung der Falten bei den Bildwerken
des Erminoldmeisters stets betont worden. In der Figur des Erminold hat der
Bildhauer nur wenige grofle, dafiir aber entscheidende Faltenformen benutzt.
Am auffilligsten sind hier die beiden groflen, mehrfach umgebogenen Falten-
gebilde, die die sonst glatte Kasel unterteilen. Ungew&hnlich ist dabei nicht
nur die Dicke und Tiefe, sondern auch die eigenwillige Form der Falten. Nach
auflen hin sind sie nimlich in harten, geraden Kanten gebrochen, wihrend sie
nach innen zu mit dem Stoff in weichen Rundungen verfliefen, deren Bégen
wie Wellen aneinanderstofien. Dadurch ergibt sich eine bezeichnende Reihung
von Gegensitzen. Die harten Auflenkanten und die weichen Innenseiten der
Falten sind in rhythmischem Wechsel hintereinander gesetzt. Die Entstehung
dieser Falten ist vom Gewandfluf her nicht ohne weiteres zu verstehen, sie
scheinen vielmehr zur Betonung des Bildaufbaus bewufit und wie nachtriglich
aufgesetzt. In einem grofien Bogen fithren nimlich die zwei Faltengebilde den
Blick immer zu den Hinden und halten sie wie mit Klammern zusammen.
Auch in der Komposition sind diese Falten direkt den Hinden zugeordnet:
Wie die Hinde nach rechts oben geriickt sind, fithrt die Hauptrichtung dieser
Falten nach links unten, so daff in diagonaler Verschiebung das Gleichgewicht
gewahrt blieb. Ohne diese Falten wiirde das Bildwerk unten gleichsam ausein-
anderfliefen. Die runden Faltenbdgen, in denen sich das Mefgewand um die
Arme legt, bilden zwar einen wichtigen Rahmen fiir die Hinde, wiirden aber
den Blick nach auflen abgleiten lassen, wenn hier nicht die Klammerwirkung
der groflen Faltenformen einsetzen wiirde.

Starke Gegensitze konzentrierte der Bildhauer in diesen Faltenbdgen um die
Unterarme des Abtes. Wieder sind Formteile widerspriichlich nebeneinander
gesetzt: rund umgeschlagene Stoffbahnen und wulstige Faltenstege stehen ne-
ben scharfen, fast papierdiinnen Gewandsiumen. Zusitzlich sind die Gewand-
drmel nach innen tief ausgehohlt, so dafl die weifl behandschuhten Hinde kon-
trastreich gegen das Dunkel sich abheben. Vor dem Grund des Mefigewandes,
das hier ganz glatt ist, und zwischen den verschatteten Faltenfiguren der Ar-
mel erscheinen die Hinde stark betont. Sie sind auch sehr sorgfiltig durchgear-
beitet. Unter den fast transparent scheinenden Handschuhen zeichnen sich ge-
nau die Finger ab. Es fillt auf, wie der Bildhauer den kleinsten Filtelungen
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nachspiirte und wie er die Handschuhe wirklich als abstreifbare Hiille kenn-
zeichnet. Die Hinde, die so kraftvoll nach dem Buch greifen, sind jedenfalls
bei der Figur ungewdhnlich betont. Dies wird auch dadurch bestitigt, dafl die
rahmenden Faltentiefen und die klammerartigen Schiisselfalten den Blick stets
zu den Hinden lenken.

Es wurde schon erwihnt, dafl das Schultertuch in seinem Umriff den Kinn-
bart wiederholt. Diese Faltenformen werden nun auf der Brust vom Meflge-
wand iibernommen. Flache, ineinander verschrinkte Zickzackbdgen steigen zum
Halsausschnitt empor und verschmelzen oben mit den kleinen Falten des Schul-
tertuchs. Lang geschwungene, diinne Faltenstege, die von der rechten Schulter
herabziehen, verstirken diese wie Spiralen den Halsausschnitt umkreisende Be-
wegung. Auch der Abtsstab ist bei der Zusammenordnung aller Teile bertick-
sichtigt. Das Haupt des Erminold liegt nimlich nicht auf der Mitte des Kis-
sens, sondern es ist nach links verschoben, damit die Kriimme des Stabes nicht
zu stark iiber die Folie des Grundes nach auflen stofit.

Damit die Schwerpunkte des Bildaufbaus nicht einseitig auf die obere Hilfte
des Grabmals beschrinkt blieben, gestaltete der Bildhauer die Albe zu Fiiflen
des Abtes besonders reich. Er lief das Gewand am Boden aufliegen, so daf die
vielen abknickenden Faltenrohren zusammen mit den schneckenférmig sich
einrollenden Gewandsiumen vielfach betont waren. Zu der Gliederung des
Mefligewandes steht die kleinteilige Faltengebung der Albe in Gegensatz. Die
Dalmatika fafit die Faltenformen der Albe zu wenigen R8hren zusammen. Die
Kasel dagegen schmiegt sich nicht diesen senkrechten Faltenbahnen an, sie bil-
det ganz selbstindige Faltengebilde aus, so dafl zwischen Dalmatika und Mefi-
gewand ein auffilliger Gegensatz besteht. Die mit Pflanzenmustern geschmiickte
Unterseite der Fufiplatte verbindet sich mit den reichen Falten der Albe zu
einem ornamenthaft verzierten Sockel, der als ,,Gegengewicht® zum Haupt das
Bildwerk in Ausgleich hilt.

Betrachtet man das Grabmal des Erminold im Ganzen, fillt vor allem das
erstaunliche Verhiltnis der Figur zu ihrer Grundplatte auf. Wie jedes andere
Hochgrab steht auch das Priifeninger Denkmal in der mittelalterlichen Grab-
maltradition, d. h. die Figur ruht mehr oder weniger reliefhaft auf der Platte.
Der Vergleich mit einem anderen, ungefihr gleichzeitigen Regensburger Hoch-
grab, dem der K&nigin Hemma in St. Emmeram %%, veranschaulicht die eigen-
willige Lésung des Erminoldmeisters. Die Figur der Hemma ist wie die des
Erminold dargestellt, d. h. ihr Kopf ruht auf einem Kissen und sie steht auf
einer Konsole. Wihrend aber bei der Grabplatte des Erminold die Rinder nach
unten abgeschrigt sind, steigt bei dem Grab der Hemma der Rand zu einem
kastenférmigen Rahmen an. Die Gestalt der Hemma fiigt sich bereitwillig in
diese Begrenzung, sie sinkt gleichsam in die Platte ein. An keiner Stelle lifit
sich die Figur von ihrem Grund trennen. Die Gestalt des Erminold dagegen
16st sich so weit wie moglich von der Platte, sie stellt sich in Gegensatz zu dem
Grund, der auch eindeutig zuriicktritt und nur als Hintergrundsfliche, als
glatte Folie erscheint. Die Figur des Abtes ist fast vollrund dargestellt und zwi-
schen Korper und Platte auch noch tief unterhshlt, so daf es widersinnig an-
mutet, von einer Relieffigur zu sprechen.

553 KD Oberpfalz, H. XXII, Stadt Regensburg, Bd. I, 250.
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Diese Beobachtung entspricht aber nur der Gesamthaltung der Figur, die in
Bildaufbau und Geste sich an den Betrachter wendet und bei dieser nach aufien
gerichteten Aussage folgerichtig von einer Bindung an den Grund weg zu
grofitmoglicher Losung strebt. Keinesfalls darf aber diese Wendung in den
Raum mit einer ,Offnung® in den Raum gleichgesetzt werden, wie Wolfgang
Kleiminger zu interpretieren suchte®*. Nach Kleiminger erreicht der Bildhauer
diese ,Offnung® indem er den Figurenblodk aufreifit und Raum ,eindringen®
laflt. Die Gestalt des Erminold soll so bewufit in den Raum hineinwirken und
wird ihrerseits von Raum ,zersetzt® . Diese Formulierungen Kleimingers wer-
den dem Sachverhalt nicht gerecht, denn nirgends wird die Figur des Erminold
in ihrer Substanz angegriffen. Solche Feststellungen lassen sich erst bei Skulp-
turen des 14. Jahrhunderts treffen; sie tiuschen eine ,Fortschrittlichkeit® vor,
die bei dem unangetasteten Volumen aller Figuren des Bildhauers paradox
scheint. Bei dem Priifeninger Grabmal bleibt die Gestalt an sich mit der ton-
nenhaft gewdlbten Masse des Gewandes unangetastet. Die Wirkung des Bild-
werks beruht auf der impulsiven Geste des Erminold, der sich von der Grund-
platte weg in den Raum wendet, und nicht auf diesem passiven Verhiltnis der
Figur, das den Raum zum eigentlichen Triger der Handlung macht. Das ganze
Grabmal zeigt nicht eine gegenseitige, sondern eine einseitige Beziehung zum
Raum, nimlich von der Grundplatte weg. Fast scheint es, als wiirde die starke
Unterhdhlung der Figur den Erminold von seiner Platte sprengen.

Wenn man sich aber linger mit dem Grabmal beschiftigt, fallen , Unstim-
migkeiten“ auf, die eine genauere Untersuchung dieser allgemeinen Wen-
dung in den Raum verlangen. Der Krummstab z.B., der oben auf der lin-
ken Schulter aufliegt, erscheint unter dem linken Arm an ganz anderer, ver-
schobener Stelle wieder. Der Stab ist nicht als Ganzes gesehen, sondern gleich-
sam in zwei Teile zerlegt: den oberen mit der Kriimme und den unteren, der
sich eng mit den langen Rohrenfalten von Albe und Dalmatika verbindet und
in energischer Zisur das Meflgewand hier umschlagen lifit. Es ist auflerdem
nicht méglich, sich zu den Fuflspitzen unter der Albe die Beine vorzustellen.
An dieser Stelle ist unter dem Gewand kein Korper vorhanden. Andererseits
spiirt man beim Oberkdrper deutlich Schultern und Arme unter dem Ornat.
Betrachtet man Albe und Dalmatika als Ganzes, scheint es, als kimen sie nicht
unter der Kasel hervor, sondern als seien sie mitsamt den Fufispitzen von unten
her unter die abstechende Hiille des Mefigewandes geschoben worden, wo sie
noch verschiebbar sein miifiten, wenn nicht die Konsole dieses Gewandstiick
festhielte.

Es wird klar, daff man bei dem Bildwerk nicht einfach von einer Trennung
zwischen Korper und Gewand sprechen kann, wie Georg Lill®® und im An-
schlufi daran Gerhard Schmidt® zu sehen glaubten. Keineswegs ,scheidet die-
ser Kiinstler, auch hier den Spuren einer ilteren, vorhergehenden Generation
folgend, zwischen Korper und Gewand®. Es gibt keine ,michtige Korperge-
stalt unter dem Gewand“ und keinen ,festen Stand®“®®, Nur Schultern und

554 Kleiminger (1948) 108.
555 Kleiminger (1948) 54.
5 Lill (1925) 58.

557 G. Schmide (1957) 161 f.
858 Lill (1925) 58.
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Arme sind unter dem Gewand spiirbar, der Unterkdrper dagegen ist umge-
wandelt zu einem michtigen ,Gewandsockel®®® Die beschriebenen Falten auf
der Kasel unterstiitzen diesen, den Kopf und die agierenden Hinde betonen-
den Bildaufbau. Auch die ,Unstimmigkeiten®, die beim Abtsstab auffielen,
lassen sich damit erkliren: Oben erscheint er als Attribut, mit dem Haupt zu
kompositionellem Gleichgewicht verspannt; unten dagegen ist die Sockelfunk-
tion des Gewandes so stark, daf auch der Stab sich der Richtung der Rohren-
falten angleichen muf, er verschmilzt geradezu mit dem Gewand.

Georg Lill spricht in seiner Interpretation des Erminold-Grabes von der
Diskrepanz zwischen Liegen und Stehen, die man in dieser Zeit hiufig finde,
worauf auch Panofsky hingewiesen hatte®®. Die Figur®des Erminold liegt zwar
auf der Platte, den Kopf auf ein Kissen gebettet, sonst ist der Abt aber ste-
hend dargestellt. Darauf weisen die Konsole und die Gewinder, die zwischen
den Beinen nicht einsinken oder, wie der Manipel, starr herabhingen. Es ent-
spricht einer Neigung des Erminoldmeisters zur grofitmoglichen Steigerung
aller Gegensitze, wenn er den ,nur faktischen Konflikt zwischen tatsichlichem
Liegen und ideellem Stehen zu dem isthetischen Konflikt zwischen liegemifli-
gen und standmifligen Darstellungsmotiven verschirft“!, Die eigentlichen
Schwierigkeiten, die dem Bildhauer beim Auftrag des Hochgrabes entstanden,
liegen aber tiefer. Fiir den Erminoldmeister, der bei seinen Figuren stets den
Betrachter in die Gestaltung mit einbezog, war es sicher schwer vorstellbar,
ein Bildwerk zu schaffen, dessen Hauptansicht, nimlich der frontale Blidk von
oben, nie gesechen werden konnte. Fiir ein Hochgrab gibt es nur zwei Mog-
lichkeiten der Betrachtung, von den beiden Lingsseiten der Grabplatte her.
Damit die auf die Geste sich konzentrierende Bildaussage nicht ohne Gegen-
iiber und damit wirkungslos blieb, entschloff sich der Bildhauer zu einer ein-
zigartigen Losung, die nur vom Entstehungsprozef des Bildwerks her erklirt
werden kann.

Wir haben zwar nur wenig Kenntnisse von den Arbeitsmethoden einer mit-
telalterlichen Hiittenwerkstatt. Es scheint jedoch zur Vorbereitung eines Bild-
werks keine Modelle gegeben zu haben. Erst in der Spitgotik wurden verein-
zelt holzerne Vorlagen verwendet®2 Vorher geniigte dem Bildhauer eine un-
gefihre, gar nicht verbindliche Vorzeichnung®?. Erst auf den rohen Steinblock
wurden mit Kohle oder Kreide originalgrof die genauen Einzelheiten aufge-
tragen % Der Block lag dabei auf Holzbdcken, die an der Kopfseite erhdht

598 5. 8::89,

580 Lill (1925) 60 f. — Panofsky (1924) 109 f.

861 Zit. nach Panofsky (1924) 110; dort in anderem Zusammenhang.

562 Erstmals 1406 bei Fassadenfiguren am Bremer Rathaus nachweisbar; s. Th. Miiller,
Artikel ,Bildhauer, Bildschnitzer®, in: RDK Bd. II, Sp. 600 f.

563 Im Dresdener Kupferstichkabinett werden zwei niederlindische Entwurfszeichnun-
gen zu Grabmilern aufbewahrt, die — wenn auch erst um 1460 entstanden — eine
allgemeine Vorstellung geben konnen. Eine Zeichnung ist abgebildet bei Miiller, in: RDK
Bd. I, Sp. 597 f. Abb. 9. Sie zeigt die Grabmalsfigur in frontalem Blick von oben, dazu
noch die seitliche Einfassung des Hochgrabes.

564 5. H. Keller, Artikel ,Bildhauerzeichnung®, in: RDK Bd.II, Sp. 630 f. — H. Kel-
ler, Literaturbericht zu Gradmann Erwin, Die Bildhauerzeichnung (Basel 1943), in: Zeit-
schrift fiir Kunstgeschichte X (1941/42) 329—331.
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sein konnten, wie zeitgendssische Darstellungen zeigen®5. Der Bildhauer ar-
beitete dann, an den Seiten des Steinblocks stehend, schrig von oben her die
Darstellung heraus. Bei dieser Arbeitsweise erscheint es fast konsequent, wenn
der Bildhauer die Grabmalfigur des Erminold nicht nur von der Hauptansicht,
sondern auch von den beiden seitlichen Ansichten her gestaltete. Dazu muf}
weiter ausgeholt werden %,

Sucht man nach Vergleichsbeispielen zu der Figur des Erminold, stellt sich
heraus, dafl es bei freistehenden Hochgribern Grabmalfiguren von ihnlicher
Aktion nicht gibt. Im 13. Jahrhundert dient die Darstellung auf einem Hoch-
grab vorrangig der Reprisentation, die impulsive Gesten nicht zulift. Nur
eine Gruppe von Grabmilern lifit sich heranziehen, nimlich die sog. Wand-
nischengriber, bei denen die Grabplatte mit einer Lingsseite vor der Wand
steht. Von solchen Grabmilern, die also nur eine Schauseite aufweisen, finden
sich im spiteren 13. Jahrhundert Beispiele, bei denen die Figur von der Wand
weg sich in den Kirchenraum hineinwendet oder den Betrachter sogar direkt
anspricht. Bekannt ist vor allem die Grabfigur des Dagobert von seinem 1263/
1264 entstandenen Kenotaph in der Abteikirche St. Denis, wo sich der Konig
— ganz auf die Seite gedreht — zum Hochaltar hinwendet®’”. Hingewiesen
sei auch auf das Grabmal des Grafen Eberhard in der Klosterkirche von Mur-
bach, um 1270 entstanden®®, das in Zusammenhang mit der oberrheinischen
Tradition des Erminoldmeisters schon genannt wurde®®. Bei diesem Grab, das
urspriinglich in einer flachen Nische zur Linken des Hochaltars aufgestellt war,
dreht sich die Figur deutlich von der Wand weg; sie nimmt Bezug zum Hoch-
altar, wie Sauerlinder betonte, sicher aber auch zum Betrachter, fiir den sich
die Gestalt durch diese Wendung iibersichtlich ,darbietet®. Besonders zu nen-
nen ist dann das Grabmal der Ste. Ozanne in der Krypta St. Paul der Benedik-
tiner-Abteikirche Notre-Dame in Jouarre, das geographisch auf halbem Weg
zwischen Reims und Paris liegt (Abb. 69) ™. Die Figur der Heiligen steht stili-
stisch in Zusammenhang mit den 1263/64 entstandenen Konigsgribern in
St. Denis, vor allem mit dem Grabmal der Konstanze von Arles. Marcel Au-
bert datiert das Grab in Jouarre um 1260/65°™, es diirfte allerdings etwas spi-

%5 z.B. zwei Glasfenster in der Kathedrale von Chartres (Chorkapelle nérdlich der
Scheitelkapelle, Fenster links neben dem Mittelfenster, unterste Reihe, die rechten beiden
Felder; um 1230), abgebildet bei Miiller, in: RDK Bd.II, Sp. 585 Abb. 3 und Sauerlin-
der (1970) 22; oder eine Miniatur um 1430/50 im Bayerischen Nationalmuseum Miinchen,
abgebildet bei Huth (1967) Tfl. 2.

566 Zur Frage der Ansichtigkeit gotischer Figuren siehe vor allem die Bemerkungen
Dieter Kimpels zur Madonna des Pariser Nordquerhausportals von Notre-Dame: Kimpel
(1971) 129—136.

567 Vgl. Sauverlinder (1970) 171 f., Abb. 100.

5% Sauerlinder (1968) 76. — Abzulehnen ist die Vermutung Kurt Bauchs, der das Grab-
mal um 1250 ansetzt und annimmt, das Grab diirfte urspriinglich kein Nischengrab ge-
wesen sein; s. K. Bauch, Bildnisse vom Naumburger Meister, in: Kunsthistorische For-
schungen, Festschrift Otto Picht (Salzburg 1972) 226, Anm. 9.

568 Sauerlinder (1968) 76.

B0 5. 8.121.

570 s. Y. Christ, Les cryptes mérovingiennes de I’Abbaye de Jouarre (Paris 1966) p. 15 f.

1 G.R. Sommers, Royal Tombs at St. Denis in the Reign of Saint Louis (Ann Arbor/
Michigan 1967) p. 107. — Sauerlinder (1970) Tl 273.

572 Aubert (1946) p. 297.
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ter entstanden sein. Hier ist die Wendung nach auflen noch viel stirker betont
als bei dem Grabmal in Murbach. Die Figur dreht sich so weit nach rechts, dafl
die linke Schulter vom Kissen abgehoben ist und frei emporragt®®. Die Heilige
hilt auflerdem ein aufgeschlagenes Buch in der Hand und deutet mit dem rech-
ten Zeigefinger auf den hier eingravierten Text. Die Figur wendet sich auffil-
lig an den Betrachter, sie dreht sich ihm nicht nur entgegen, sondern sie fordert
ihn auch auf, die aufgeschlagenen Buchseiten zu lesen. In der Anlage wird mit
der spontanen Geste eine belehrende Haltung spiirbar, wie sie dhnlich auch
die Figur des Erminold zeigt, der sich gerade anschickt, sein Buch zu &ffnen.

Diese motivischen Zusammenhinge werden aber nur deutlich, wenn man
von rechts her an das Priifeninger Grabmal herantritt (Abb. 20). Hier ist alles
Wesentliche fiir den Betrachter gleichsam ,ausgebreitet®. Das Haupt, die Aktion
der Hinde mit dem Buch, der Krummstab, der Manipel sind attributhaft vor-
gefiihrt zur Charakterisierung der Persdnlichkeit und der Aufgaben des Abtes.
Der Bildaufbau, der von oben fast flach erscheint (siehe Abb.19), zeigt von
der Seite her eine betonte Staffelung in Héhen und Tiefen. Die zwei grofien
Faltenformen, die das Mefigewand auf dem Korper bildet, leiten den Blick
stufenformig zu den Hinden nach oben. Verstindlich wird nun das dicke
Kissen, auf dem der Abt ruht. Es treibt das Haupt weit in die Hohe, damit
es zusammen mit den Hinden die grofiten Erhebungen des Grabmals bildet.
Wihrend die Schultern auf dem Kissen aufliegen, ist der Kopf noch weiter
angehoben. Zwischen ihn und das Kissen schiebt sich eine dicke Schicht einge-
rollter Haarlocken, die wie ein zusitzliches Polster wirken. Der den Manipel
rahmende hufeisenférmige Faltenbogen um den linken Unterarm lifit mit sei-
nen muschelihnlichen, glatt und weich gestalteten Rindern den Blick gleich-
sam nach innen gleiten und weist zusitzlich auf die linke Hand.

Insgesamt ist der selige Erminold von dieser Seite her vollkommen gekenn-
zeichnet, nicht nur als Abt, sondern auch als Personlichkeit, die sich beredt und
offen direkt an den Betrachter wendet. Man kann sich das Grabmal von hier
aus gut als Wandnischengrab vorstellen; es scheint unnétig, auch noch die an-
dere Seitenansicht zu betrachten.

Von dieser linken Lingsseite her bietet sich aber ein ganz neues Bild (Abb.
21). Man sieht zunichst nur eine einzige, gewaltig ansteigende Masse an Ge-
wand. Der emporgehobene und angewinkelte rechte Arm zieht das lange Mef-
gewand hoch wie einen groflen Schild. Dariiber ruht wie hinter einer Schranke
das Haupt. Hier ,6ffnet“ sich die Figur in keiner Weise zum Betrachter, im
Gegenteil, sie schliefit sich fast gewaltsam ab. Das Gewand ist glatt und kaum
gegliedert. Die groflen Schiisselfalten der Kasel erscheinen auf dieser Seite nur
im Profil, sie steigen im Hintergrund wie Stufen an und nehmen Bezug zu
dem aufgerichteten Gewandschild. Dazwischen aber liegt das Mefigewand flach
auf der Figur. Neben dieser Reihung waagrechter Faltenbahnen wirkt das steil
emporgezogene Gewandstiick umso stirker wie ein vorgehaltener Schild. Die
Hinde und die Insignien des Abtes sind kaum sichtbar. Von dem Motiv des
michtig aufragenden Oberarms her betonte der Bildhauer diese abwehrend
erscheinende Geste noch durch die Gewandanlage. Die Figur schliefit sich ge-
gen den Betrachter ab, der Abt erscheint hier wehrhaft und unbezwinglich,
sozusagen als ,Streiter Gottes®.

573 Gut zu sehen bei dem Gipsabgufl der Figur im Trocadéro-Museum in Paris.
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Folgt man der umlaufenden Grabinschrift, die links oben beginnt, hat man
zunichst diese linke Seitenansicht vor sich. Erst wenn man dann den Text
lesend das Grabmal umwandert, bietet es sich in seiner rechten Schauseite dar.
Damit ergibt sich ein wirkungsvoller Ablauf, der ein theatralisches Spannungs-
moment einberechnet. Die Aufteilung der Grabinschrift erfolgte nach den vier
Seiten in Sinnabschnitten, so daf die Betonung der Seitenansichten auch hier
sichtbar wird . Zusammenfassend kann man also sagen: Der Zwiespalt zwi-
schen Liegen und Stehen und das Verhiltnis des Gewandes zum Korper er-
kliren noch nicht die Eigenart des Priifeninger Grabmals. Ausschlaggebend ist
vielmehr das bezeichnende Verfahren des Bildhauers, der die Anlage eines
Wandnischengrabes fiir ein freistehendes Hochgrab iibernahm. Die Methode
erklirt sich aus dem Bemiihen, durch die Gestik den Betrachter anzusprechen.
Da eine solche Wendung nach auflen nur nach einer Seite moglich war, ver-
schirfte der Bildhauer die notwendige Abwendung der Figur auf der anderen
Seite bewuflt zum Gegensatz und schuf so eine zusitzliche Bildaussage. Die
umlaufende Inschrift liflt eine bestimmte Abfolge dieser beiden Ansichten ver-
muten. Zuerst wird Erminold mit starkem Arm als Kimpfer gezeigt (Abb. 21).
Hier ist er der streitbare Gottesmann, der — erfiillt von missionarischem Ei-
fer — die Reformbestrebungen der cluniazensischen Benediktiner in einem neu
gegriindeten Kloster zu verwirklichen suchte. Dafl der Abt von aufsissigen
Mbonchen seines eigenen Klosters ermordet wurde, verdeutlicht die schweren
Auseinandersetzungen, die er damals zu bestehen hatte und die der Bildhauer
vielleicht in dieser Darstellung auszudriicken versuchte. Auf der anderen Seite,
von rechts her (Abb. 20), erscheint Erminold dann reprisentativ als Abt des
Klosters und als strenge, impulsive Persénlichkeit. Das zeigen einmal die Attri-
bute, zum anderen die energisch das Buch umgreifenden Hinde und das Haupt,
dessen Ziige in hochster geistiger Erregung gespannt sind.

c) Geschichte und Datierung

Uber das Leben des seligen Erminold ist recht wenig bekannt. Er wurde im
August 1114 von dem Bamberger Bischof Otto I, der im Jahre 1109 das Be-
nediktinerkloster Priifening gegriindet hatte, als erster Abt an dieses Kloster
berufen. Vorher hatte Erminold, der aus einem schwibischen Rittergeschlecht
stammte und in das Reformkloster Hirsau eingetreten war, schon fiir kurze
Zeit (1106—1107) das Kloster Lorsch geleitet®®. Am 20. Mai 1117 wurde er
von dem Passauer Bischof Ulrich zum Abt geweiht®®. Er starb am 6. Januar
1121, nach dem Mordanschlag eines aufsissigen Monches:

574 Sogar die Schmalseiten kdnnen in diesem Sinn gewissermaflen als Ansichtsseiten des
Grabmals geschen werden: Nihert man sich dem Grabmal vom Eingang der Kirche her,
liest man: ,antea hic sepultus®, hat also den deutlichen Hinweis auf die Funktion der
Anlage als Grab und auf den Dargestellten als Toten, der von Anfang an hier begraben
war. Auf der anderen Seite erscheint: ,oret pro grege ovium®. Man steht dabei hinter dem
Grab und blickt in das Kirchenschiff, also auf den Ort, wo sich diese ,grex ovium® ver-
sammelt. Fiir den Betrachter ergibt sich dadurch die Moglichkeit, sich mit der Grabfigur
zu identifizieren und gleichfalls die Gliubigen als grex zu sehen, — was natiirlich beson-
ders auf den Priester zu beziehen ist, der am Altar hinter dem Grab die Messe las und
beim Blick zu den Gliubigen das Grabmal von dieser Schmalseite her vor sich hatte.

575 5 Vita in A SS, Jan. Tom. I, p. 336. — MG SS XII, p. 482.

876 g, Gemeiner Bd.I (1800) 210—213. — A.Zimmermann (1933) 49 f. — KD Ober-
pfalz, H. XX, Bez.-Amt Stadtamhof, 116.
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»Als B. Erminoldus, Abbt zu Prunfenning, seinen Closter nutzlich vor-
stunde, vor allen aber neben eyfferigen Gottes-Dienst eine gute Disciplin unter
denen Seinigen hielte, hat einer, Aaron mit Nahmen, den Rigorem Monasti-
cum nicht erdulten mogen, und da der heilige Vatter im Closter seinen Ge-
schiften nachgieng, ihme mit einen starcken Priigl vorgewartet, zu Boden ge-
schlagen, und also zugericht, dafl er bald hierauf am Heil. Drey K&nig-Fest
sein Geist aufgeben Anno 1121. Hartwicus Bischoff allhie, hat ithne mitten in
der Kirchen begraben. Er thite viel Wunder-Zeichen im Leben, und nach dem
Tod“ ™,

Die nach dem Tode des Abtes einsetzende Verehrung seiner Grabstitte scheint
dann durch Abt Ulrich von Priifening (1281—1306) besonders geférdert wor-
den zu sein. Sofort nach seinem Amtsantritt beauftragte er einen Priifeninger
Mébnch mit der Erstellung einer Vita des Erminold (1281 entstanden)® und
erreichte auch, dafl die Gebeine des Erminold durch den Regensburger Bischof
feierlich erhoben wurden, was seine offizielle Seligsprechung bedeutete:

»Unterdessen entfaltete sich Erminolds Wunderkraft von Tag zu Tag merk-
licher, und dieff vermochte den Bischof Heinrich, Grafen von Rotenek, dessen
Gebein 18. May 1283 zu erheben, und in einen steinernen Sarg zu iibertragen.
19. May, an welchem Tage vor alters das Andenken aller Seligen dieses Ortes
gefeyert wurde, stellte er es seiner Ruhestitte wieder ehrerbietig und zierlichst
heim. Das Grabmal ward sodann ein Stein mit dem in erhobener Arbeit ein-
gehauenen, mit Farben erhelltem Bildnisse Erminold’s auf drey Schuh hohen
Siulen ruhend, und mit 8 Schuh hohen kiinstlich von Eisen gearbeiteten Git-
tern umgeben® 5%,

Das Datum 1283 ist durch die Inschrift auf einer Bleitafel iiberliefert, die
man bei der zweiten Erhebung der Gebeine des Erminold 1707 im Grab ge-
funden hatte®’:

.+ Anno Domini millesimo + ducentesimo + octogesimo - tertio + quintodecimo *
Kal - Junii - Dominus - Heinricus Venerabilis Ratisponensis Episcopus - dictus
de Rotenekke - Rogatu Domini Vlrici Abbatis Ecclesie - S. Georii in Pruveninge

577 Ratisbona Monastica des Abtes Johann Baptist von St. Emmeram (Regensburg 41752)
273; — s.a. Vita, in: A SS, Jan. Tom. I, p. 341. — MG SS XII, p. 490. — M. P. Rassler,
Heiliges Bayer-Land Bd. II (Augsburg 1714) 138—143. — Walberer, Materialien (1824)
160 ff. — A.Zimmermann (1933) 49 f. — Die Dissertation von H.-G. Schmitz, Das
Kloster Priifening im 12. Jahrhundert (G&ttingen 1969) ist leider noch nicht gedruckt
(sie erscheint demnichst als Heft 49 der Miscellanea Bavarica Monacensia, hrsg. v. K. Bosl
und M. Schattenhofer, Miinchen 1974); vielleicht 14t sich hieraus manches zur Geschichte
erginzen.

578 Vgl. M. Weixer, Fontilegium sacrum sive fundatio insignis Monasterii S. Georgii
O. S. Benedicti vulgo Prifling dicti prope Ratisponam (Ingolstadt 1627) p. 139 f. — Edi-
tiones: Vita Erminoldi Abbatis Pruveningensis, edidit Philipp Jaffé, in: MG SS XII,
p. 480—500 und A SS, Jan. Tom. I, p. 335—347.

57 Walberer, Gotteshaus, 33; vgl. auch Walberer, Materialien, 225 ff. — Ob diese ge-
schilderte Grabanlage mit dem Eisengitter urspriinglich war oder erst spiter so umge-
staltet wurde, muf offen bleiben. Auch das Aussehen dieses Gitters bleibt unklar. Stutzig
machen die ungewdhnlichen Mafle: Nach der Beschreibung war die Platte des Hochgrabes
in knapp 1 m Héhe aufgestellt, das umgebende Gitter jedoch 2,40 m hoch, was kaum vor-
stellbar ist.

50 Hinweis in: KD Oberpfalz H. XX, Bez.-Amt Stadtamhof, 222. — Abschrift nach
Walberer, Materialien (1824) 226.
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Sextidecimi - et omnium fratrum - clarescentibus iam miraculis et virtutibus quam
plurimis beati Erminoldi - primi patris dicte Ecclesie - Corpus ejus Reverendum
quesitum invenit - et in loculo suo honorifice cum maiori decentia - die altero
sicut patet personaliter collocavit®.

(Im Jahr des Herrn 1283, am 18. Mai, fand Herr Heinrich, der verehrungs-
wiirdige Bischof von Regensburg, genannt von Rotteneck, auf Bitten des Herrn
Ulrich, des 16. Abtes des Klosters St. Georg in Priifening, und aller Briider,
nachdem schon sehr viele Wunder und Gnadenzeichen des heiligen Erminold,
des ersten Abtes des genannten Klosters, bekannt geworden waren, den ver-
ehrungswiirdigen Leib dieses Heiligen, nach dem er forschte. Am nichsten Tag
bestattete der Bischof personlich den Heiligen zur grofleren Ehre und in sehr
wiirdiger Weise in seiner Grabstitte, so wie sich nun zeigt.)

Walberer zitiert eine Beschreibung der Bleitafel nach einer Untersuchung
vom 31. Dezember 1778, deren Ergebnis er in einem Fragment gefunden habe:
»- . . pervetus lamina plumbea inventa in eadem beatissimi sanctissimique
Martyris Erminoldi tumba, ist in der Dicke etwas dicker, als ein Kopfstiick,
oder Vierundzwanziger; in der Querlinge (die Schrift steht nach der Quer-
linge) 8'/2 Zoll rheinisch Schuhes, in der Hohe aber 4 '/2 Zoll rheinisch Schu-

hes. — Auf der Revers Seite steht nichts, als ganz schwach und wie spielend
eingegraben mit currentschrift selber Zeit das einzige Wortchen:
»chvnrat®

der nach aller Wahrscheinlichkeit der Schreiber obiger Inschrift gewesen. —
Diese lamina ist auch wieder in Tumbam S. Erminoldi gelegt worden !,

Solche Bleitafeln lassen sich, meist als sog. Grabtafeln mit einer Grabinschrift,
seit dem spiten 10. Jahrhundert bis ins frithe 16. Jahrhundert nachweisen 5%,
Es handelt sich um ,Bleitafeln, die einen meist kurzen Text nekrologischen In-
halts tragen und im Grabinnern, d. h. auf der Brust des Leichnams, unter dem
Kopf oder daneben niedergelegt wurden®?®?. Die Priifeninger Bleitafel gehort
dabei zu dem Typus der sog. Translationstafeln, die zur Ubertragung oder Er-
hebung der Gebeine dem Toten beigegeben waren. Solche Translationstafeln
sind nach Hartmut Ehrentraut seit dem Beginn des 11. Jahrhunderts nachweis-
bar. Ehrentraut fiihrt sechs Beispiele von Translationstafeln an, darunter auch
die Priifeninger Tafel®®. ,Die Texte der Translationstafeln enthalten minde-
stens die Angabe, dafl der Leichnam einer genannten Person transferiert oder
erhoben wurde, die Nennung derer, die den Akt durchfiithrten oder anwesend
waren, und eine Zeitangabe . . . Der Text der meisten dieser Inschrifttafeln
beginnt wie bei den Grabtafeln mit der Zeitangabe“ . Von allen diesen Blei-
tafeln in mittelalterlichen Gribern lifit sich sagen, ,dafl sie . . . beigegeben
wurden, um im Falle spiterer Graboffnung auch nach Zerstérung oder Ent-
fernung duflerer Inschriften die sichere Identifizierung des Toten und die Be-
wahrung seines Andenkens zu erméglichen ¢,

581 Walberer, Materialien (1824) 226.

382 Ehrentraut (1952) 214.

53 Ehrentraut (1952) 190.

584 Ehrentraut (1951) Katalog, 102—106, die Priifeninger Bleitafel, 106; dort die In-
schrift der Tafel ungenau abgeschrieben.

585 Ehrentraut (1952) 217 f. — s.a. Ehrentraut (1951) 14.

%8 Ehrentraut (1952) 224. — s.a. Ehrentraut (1951) 24.
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Die iuflere Form der Bleitafeln ist dabei keineswegs einheitlich, jedoch kom-
men Rechtecke und Kreuze am hiufigsten vor. Die rechteckigen Tafeln sind
meist im Querformat beschriftet. Das Verhiltnis von Hhe zu Breite betrigt
dabei im allgemeinen etwa 1:2. Die Platten sind auflerdem alle sehr diinn,
nie stirker als 0,6 cm®7, Die durch Walberer iiberlieferte Beschreibung der
Priifeninger Translationstafel entspricht also durchaus der iiblichen Form der
mittelalterlichen Bleitafeln. Die Maflangaben ,in rheinisch Schuh® ergeben fiir
die Priifeninger Tafel umgerechnet 11,8 : 22,2 cm %, Der iiberlieferte Text der
Tafel entspricht im Schema und im Sprachgebrauch véllig der mittelalterlichen
Tradition. Die Zihlung ,sextidecimi® bei Abt Ulrich wirkt zwar ungew&hnlich,
ist aber hin und wieder auch schon im Mittelalter nachweisbar. Besonders glaub-
wiirdig wird die Uberlieferung des Textes durch die Nennung des Namens
»chvnrat®, dessen zeitgendssische Form mit Sicherheit auf eine originale mit-
telalterliche Quelle schlieffen 14f¢%®. Die Jahreszahl 1283 darf also fiir die Er-
hebung der Gebeine des Erminold als verbindlich gelten; sie bezeichnet sicher
auch die Entstehungszeit des Hochgrabes.

Am 11. August 1707 wurden die Gebeine des Erminold ein zweites Mal er-
hoben und in einem Holzschrein unter dem Hochaltar beigesetzt®®. Bei der
Weihe des neuen Hochaltars am 4. September 1707 wurden unter anderen so-
gar Reliquien des Erminold eingelegt®. Im Jahre 1833 erfolgte eine dritte
Erhebung der Gebeine durch Bischof Georg Michael Wittmann. Die ,lipsano-
theca ceu arca vetustate paene collapsa® wurde dabei erneuert und mit einem
doppelten Schlof versehen. Am 22. Januar 1833 wurden die Reliquien durch
den Bischof iiberpriift, einzeln in Linnen gehiillt und wieder zuriickgelegt*®.

Insgesamt diirfte die durch Abt Ulrich befiirwortete Verehrung des Ermi-
nold nicht nur auf dessen vorbildliche Personlichkeit, sondern vor allem auf
besondere Macht- und Bedeutungsanspriiche des Klosters Priifening zuriickzu-
fithren sein. In der Einleitung zur Vita des Erminold klingt dies recht deutlich

an. Zuerst wird hier von der Zahl heiliger Minner in Deutschland gespro-
chen ®3;

»Ex quibus Augusta quidem rutilat Udalrico, Chunrado Constantia sufflores-
cit, alio Udalrico Brischaugia venustatur, gloriatur Heinrico et Chunegunda sua
Babenberg et Ottone . . . Inter quos Deus omnipotens similem illum fecit in
gloria sanctorum, de quo scripturi sumus, beatissimum scilicet Erminoldum, Pru-
veningensem primum abbatem, speculum sui temporis et exemplar et posterorum
lumen et iubar illustre. Et tu ergo ecclesia Pruveningensis nequaquam minima es
in principibus monasteriis Alemanie; ex te enim exiit, non quidem carnis exortu
set spiritus transitu ex hoc mundo ad patrem, venerabilis ille dux . . .*

587 Ehrentraut (1951) 8 f. — Ehrentraut (1952) 215.

%8 Nach H. J.v. Alberti, Mafl und Gewicht (Berlin 1957) 231; 1 rheinisch Schuh =
0,31385 m.

%9 Fiir freundliche Auskiinfte danke ich Herrn Prof. Dr. Bernhard Bischoff und Herrn
Dr. Rudolf M. Kloos.

590 Walberer, Gotteshaus, 295 f.

891 Vgl. Monumenta Boica XIII (Miinchen 1777) p. 25 n. 34.

592 Walberer, Gotteshaus, 296. — Fiir die wichtigen Abschriften aus den beiden Manu-
skripten von P. Edmund Walberer danke ich dem Bibliothekar der Benediktiner-Abtei
Metten, H. P. Benedikt Busch.

593 MG SS XII, p. 482.
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(Von diesen glinzt Augsburg ja durch Ulrich, Konstanz blitht durch Konrad,
der Breisgau wird durch den anderen Ulrich geschmiickt, Bamberg rithmt sich
mit Heinrich und Kunigunde und mit Otto . . . Diesen ihnlich hat der all-
michtige Gott jenen zu einer Zierde der Heiligen gemacht, von dem wir schrei-
ben wollen, den heiligen Erminold, den ersten Abt von Priifening, der Bei-
spiel und Vorbild war fiir seine Zeit, Licht und strahlende Leuchte fiir spitere
Zeiten. Und du, Kloster von Priifening, bist keineswegs das geringste unter
den hervorragenden Klostern in Alemannien; denn aus dir ist hervorgegan-
gen, zwar nicht durch seine Geburt, vielmehr durch den Tod, im Ubergang
seiner Seele von dieser Welt zum Vater, jener verehrungswiirdige Fiihrer . . .)

Da ein Heiliger in der Geschichte des eigenen Klosters der Abtei wohl be-
sonderes Ansehen verlieh, scheint durch Abt Ulrich die Verehrung des Ermi-
nold sehr gezielt geférdert worden zu sein. Neben der Vita sollte vor allem
das Grabmal die {iberragende Wiirde und Bedeutung des neu eingefiihrten Hei-

ligen bekriftigen, was in dem ausgefithrten Bildwerk auch deutlich zum Aus-
druck kam.
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4. Die Figur des heiligen Petrus (Abb. 23—26)

a) Befund

Hellgrauer Sandstein, sehr weich und feinkérnig.

Urspriingliche Fassung entfernt, bis auf den Kopf, der abgebrochen war und
anscheinend erst spiter wieder angefiigt wurde. Mit Ausnahme der Albe unten
waren die Gewinder an den Siumen und Armeln mit Borten eingefaflt, was
an der Firbung des Steins noch deutlich zu sehen ist. An den Tiichern iiber
dem Thron setzt sich diese Bortenfassung fort. Nach Hildebrandt®™ war der
Mantel (?) des Petrus urspriinglich blau mit goldgelbem Rand, das Futter rot
und das Untergewand ,anscheinend heller®. In den Faltentiefen der Gewin-

594 Hildebrandt (1910) 116.
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der finden sich aber Farbspuren, die einen etwas anderen Bestand ergeben.
Danach war die Figur mindestens zweimal gefaflt, und zwar jedesmal mit ei-
nem matten Tempera-Anstrich. Es lassen sich vielleicht zwei Fassungen rekon-
struieren, von denen aber die spitere Bemalung kaum mehr zu identifizieren
ist:

Erste Fassung Zweite Fassung
Kasel weify weil} (?)
rot gefiittert Futter weifllich-rosa
Saum mit goldener Borte
eingefafit
Tunicella rot helles Blaugrau
(iiber der Albe) Saum mit goldener Borte
eingefafit
Dalmatika griin weifllich-rosa
(iiber der Tunicella) Saum mit goldener Borte
eingefaflt
Albe weif} hellblau (?)
Tiicher iiber dem Thron:
unteres rot wie Tunicella wie Tunicella
oberes griin wie Dalmatika wie Dalmatika
Pallium gold —
Buch — Deckel weillich-rosa
Schnitt gold Schnitt gold
Schliissel gold —

Die erste Fassung entspricht dabei in der Farbigkeit ganz der ilteren Fassung
des Verkiindigungsengels im Regensburger Dom, bei der Weifl und Griin vor-
herrschten, mit kleinen roten Akzenten®® Man kann annehmen, daff diese
Fassung bei beiden Figuren die urspriingliche war. Die zweite Fassung be-
schrinkte sich auf eine unentschlossene, blifllich-helle Farbigkeit. Eine Ecke
des Buches, die abgebrochen war und spiter in griinlichem Sandstein erginzt
wurde, zeigt nur die gut erhaltene zweite Fassung; man belief sie wohl an die-
ser Stelle, damit das andere Material nicht sichtbar wurde. Der — abgebro-
chene — Kopf scheint zeitweise gesondert behandelt worden zu sein. Er er-
hielt wohl im spiten 19. Jahrhundert einen dicken Ulfarbenanstrich in Odker
und Dunkelbraun. Die alte Fassung darunter ist erhalten (Inkarnat helles Rosa
bis Rot), allerdings kaum sichtbar.

Die rechte Hand ist abgebrochen, sie wurde in Holz erginzt. Die abge-
schlagene Nasenspitze wurde zu kurz erneuert, so daff der Nasenriicken heute
nach unten gebogen erscheint. Aufler den bereits erwihnten Bruchstellen am
Hals und beim Buch zeigt der weiche Stein zahlreiche, aber kleinere Abstoflun-
gen, vor allem bei den Gewandfalten und den Stoffrindern. Der Bart des lin-
ken Schliissels fehlt. Die vordere rechte Ecke des Buches ist bestofien, ebenso

55 5, S.161 und 162 f.
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der Mittelfinger der linken Hand. Eine Haarlocke iiber der Stirn fehlt. Vom
Kragen der Kasel ist rechts ein Teil abgeschlagen. Verschiedene abgebrochene
Stiicke wurden wieder angesetzt: die linke Fuflspitze, Teile der Albe unten
iiber den beiden Schmalseiten des Sockels und ein Stiick des linken Dalmatika-
Armels. Am Mefgewand sind in Hohe des linken und des rechten Ellbogens
zwei Locher ausgeflickt. Ahnliche Locher erscheinen auch bei den Figuren der
Verkiindigung **®. Vielleicht war hier eine Art Strahlenkranz befestigt, der auch
spiter angebracht worden sein konnte.

Bei dem Buch waren an den Seitenkanten urspriinglich feine Rillen einge-
tragen, die die einzelnen Blitter kennzeichnen sollten. Heute sind die Rillen
nur noch schwach an der rechten Lingsseite des Buches zu sehen. Anscheinend
wurde beim Entfernen der alten Fassung die ganze Oberfliche des Steins ab-
geschliffen. Das wird auch noch an anderen Stellen deutlich, z. B. bei dem Hand-
riicken der linken Hand, der nicht nur zu glatt, sondern auch ganz kantig ge-
worden ist. Nur der Kopf ist unberiihrt.

Die Figur besteht aus einem Block, einschlieflich der 5cm starken Stand-
platte, deren beide vordere Ecken abgeschrigt sind. Bis auf die ungegliederte
Riickseite des Thrones ist das Bildwerk vollrund gearbeitet.

Hohe 136 cm, Breite 70 cm, grofite Tiefe 71 cm.

Um 1284

Regensburg, Stidtisches Museum.

b) Beschreibung und Analyse

Der heilige Petrus sitzt, mit allen pontifikalen Gewindern bekleidet, auf ei-
nem bischoflichen Faltstuhl, iiber den zwei Tiicher gebreitet sind. Lehrend ist
die rechte Hand erhoben, die Linke blittert in einem Buch, das aufgeschlagen
auf dem linken Knie liegt. Durch einen Riemen verbunden, hingen die Schliis-
sel, das Attribut des Heiligen, vom rechten Knie herab. Uber Schultertuch,
Albe und Stola trigt Petrus zwei dem Bischof vorbehaltene Untergewinder,
Tunicella und Dalmatika, die kiirzer als die Albe sind und beide weite, halb-
lange Armel haben. Erst dariiber folgt das eigentliche Mefligewand, die Kasel.
Das iiber den Halsausschnitt der Kasel herausgeschlagene Schultertuch bildet
einen weiten, kreisfdrmigen Kragen, der nach hinten zu einer Art Kapuze
geformt ist und iiber den Nacken herabfillt. Uber die Schultern ist noch das
Pallium gelegt, ein nur vom Papst und den Erzbischéfen getragenes, Y-formi-
ges Stoffband, das in der gleichen Linge wie die Stola vorne herabhingt™. Es
fillt auf, daf die Tiara fehlt, mit der Petrus als erster Papst meist dargestellt
ist.

So nahe verwandt die Figuren des Erminold und des Petrus vom Thema
her sind, so verschieden hat der Bildhauer die beiden Bildwerke durchgestaltet.
Am deutlichsten wird dies zunichst in den Kopfen: Wihrend beim Haupt des
Erminold die Einzelteile streng gegeneinander stehen und die Einzelheiten von
Gesicht und Haaren scharf eingezeichnet sind (Abb. 22), erscheint der Kopf des
Petrus (Abb. 23) viel massiger und geschlossener. Die Einzelformen sind nur
wenig beriicksichtigt. Die Stirn ist ganz glatt. Die Augen sind zu einer einfa-
chen, jeweils zweiseitig symmetrischen Figur stilisiert: Sie bestehen fast nur

&8 ¢ 8.161, 163, 175.
587 Gewinder nach Braun, Paramente, 1924.
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aus dem gratig eingezeichneten Oberlid, das einen Halbkreis iiber dem kurzen,
geraden Unterlid bildet und in groflem Schwung nach beiden Seiten iiber das
Unterlid hinwegliuft. Der Augapfel selbst ist auffallend klein. Die diinnen
Brauen wiederholen den halbkreisf6rmigen Bogen des Oberlides. Wihrend beim
Kopf des Erminold die Augenzone in willkiirlich bewegte Grate zerlegt war,
verliuft sie beim Petrus in gleichmifigen Bogen. Sie ordnet sich der Gesichts-
fliche unter, die weich vor- und zuriickschwingt. Bart und Haare sind nicht
wie beim Erminold aus ornamenthaften Spiralformen zusammengesetzt, son-
dern sie liegen wie Schalen dem Kopf auf. Ihre Gliederung beschrinkt sich auf
dicke Strihnen, die in regelmifiigem Schwung nebeneinander laufen. Der
Schnurrbart besteht aus einer seitlichen Reihung kurzer, S-férmiger Wellen,
deren untere Spitzen jeweils an den Kinnbart stoflen und mit diesem zu einer
Schicht verschmelzen. Beim Kinnbart ordnen sich die einzelnen Strihnen zu
weich flieRenden Wellen, die vom Mund weg immer grofere Bogen bilden.

Die Haare legen sich auf dem Haupt von einem Mittelpunkt aus strahlen-
formig nach allen Seiten. Die Enden der zu groflen Locken zusammengefaiten
Strihnen sind eingerollt und schlieflen sich wie beim Erminold zu einem nim-
busartigen Kranz zusammen. Wihrend aber beim Kopf des Erminold Bart und
Haare sorgfiltig voneinander getrennt sind, verbinden sie sich beim Petrus
zu einer einzigen Schicht. Der Bildhauer verzichtete sogar auf die Darstellung
der Ohren, damit diese geschlossene Form ohne Unterbrechung blieb.

Trotz dieser Unterschiede zum Erminold sind aber beim Kopf des Petrus
die typischen Eigenheiten des Bildhauers unverkennbar. Jedesmal ist das Ge-
sicht gleichsam von ,Leitmotiven“ gerahmt: beim Erminold durch die spiralig
nebeneinander gesetzten Locken der Haare und des Bartes, beim Petrus durch
die weichen, strahlenférmig aus einem Punkt entwickelten Wellen, die beim
Bart vom Mund, bei den Haaren vom Hinterkopf ausgehen. Aufler der fiir
den Erminoldmeister kennzeichnenden Form der Augen ist auch der Mund
dhnlich gestaltet: Er erscheint jeweils etwas vorgespitzt, mit weicher Innen-
form und scharfem Umriff, wie eine Insel vom Bart umschlossen. Wie beim
Erminold iibernimmt das Schultertuch die Form des Kinnbartes und vermittelt
zur Figur weiter. Es bildet bei Petrus einen runden Kragen, dessen weiche, un-
regelmifige Falten der zwanglosen Anordnung der Barthaare entsprechen.

Bei einer Betrachtung des ganzen Bildwerks ist zu untersuchen, wie hoch die
Figur urspriinglich aufgestellt war. Eng hingt damit zusammen die Frage nach
der Ausrichtung auf eine oder mehrere Ansichten, die der Bildhauer stets fol-
gerichtig ausgearbeitet hat. Ausschlaggebend ist zunichst der frontale Blick
von vorn, der mit Sicherheit immer als Hauptansicht zu betrachten war. Da
der Oberkorper des Petrus zuriickgebogen ist, kann die Figur nicht allzu hoch
aufgestellt gewesen sein. Am deutlichsten zeigt sich die richtige Héhe am Buch.
Stéren wiirde hier eine starke Untersicht, die die ungeklirte Lage des Buches
zwischen den Knien und das eigenartige Gewandpolster auf dem linken Ober-
schenkel aufdecken wiirde. Nach dem geneigten Haupt war das Bildwerk je-
doch bestimmt nicht sehr tief aufgestellt, was schon die Wiirde des dargestell-
ten Heiligen nicht gestattet hitte. Die ,ideale® Hohe hingt auch vom Abstand
des Betrachters ab. Am geschlossensten scheint die Komposition ab einer ge-
wissen Entfernung, wenn sich die Augen des Betrachters etwa in Hohe der
Knie oder darunter befinden. Schlieflich ist noch anzumerken, dafl die Figur
auf Abbildungen monumentaler wirkt als im Original.
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Der komplizierte Bildaufbau der frontalen Hauptansicht wurde in den
Grundziigen bereits dargelegt®®. Die Figur wird beherrscht von zwei Rich-
tungsachsen, die von unten nach oben aufsteigen, einmal senkrecht iiber den
rechten Unterschenkel und die Schliissel zur erhobenen Rechten, zum anderen
schrig iiber den linken Unterschenkel und das Buch zur linken Hand. Verlin-
gert man diese beiden Richtlinien nach oben, zeigt sich, dafl der Kopf genau
in der Mitte zwischen ihnen erscheint. Diese Betonung des Hauptes und der
Hinde liflt sich auch in Einzelheiten aufzeigen, die das Auge des Betrachters
zwanglos zu den wesentlichen Bildteilen lenken. Das Pallium ist an seiner Ga-
belung iiber der Brust mit einer kleinen Rosette verziert, die die Gestalt des
herausgeschlagenen Schultertuches vorwegnimmt. Das lang herabhingende Ende
des Palliums betont diese Formentsprechung besonders; sie deutet auf das
Haupt des Bildwerks. Der Oberkorper ist nach rechts gebogen. Es scheint fast,
als wiirde Petrus vor seiner eigenen, lehrend erhobenen Hand zuriickweichen.
Das rechte Knie ist dafiir nach links gestellt; es bildet den kompositionellen
Ausgleich zu dem zur Seite verschobenen Oberkérper und kann gleichzeitig
mit den herabhingenden Schliisseln die notwendige Betonung der rechten Hand
iibernehmen. Der umgeschlagene Saum des Mefigewandes, der vom rechten
Arm herabfillt, unterstiitzt noch die Bedeutung der Hand. Er steigt von bei-
den Seiten her zum Unterarm auf und schliefit sich iiber dem Handgelenk zu
einem hufeisenférmigen Bogen, der auffillig die Hand rahmt. Die Armel von
Tunicella und Dalmatika nehmen umgekehrt diesen Bogen auf und leiten wie
Stufen von unten her den Blick ebenfalls zur Hand. Auf der anderen Seite
deuten die schrig zum linken Knie ansteigenden Falten auf das Buch. Petrus
greift mit der linken Hand in das Buch und wiihlt die Seiten auf. Die Hand
nimmt so engsten Bezug zum Buch und ,6ffnet* es gleichsam noch weiter. Da-
bei entsteht eine Vielzahl von Formen, die der dhnlich betonten rechten Hand
gegeniibergestellt sind. Es scheint, als wiirde Petrus die Lehre der Schrift ge-
radezu aus dem Buch zichen und dann iiber die lehrende Rechte nach auflen
hin weiterleiten. Dieser Ablauf der Bewegung zwischen den Hinden erlaubt
eine Interpretation: Petrus verkorpert als erster Papst die Grundlagen kirch-
licher Autoritit, die die Tradition der Heiligen Schrift in der Verbindlichkeit
der Lehre festlegt.

Dieser konsequent und sehr gezielt eingesetzte Bildaufbau wird in seiner
Strenge gemildert durch den einheitlichen, die ganze Figur iiberziehenden Fal-
tenflu. Es gibt keine hart abknickenden oder parallel ausgerichteten Rohren-
falten, sondern nur in weichen Zickzackschwiingen von unten her aufsteigende
Falten mit breiten, wulstigen Stegen, die ohne tiefe Verschattungen auf ver-
hiltnismiflig glatten Grundflichen aufsitzen. Das unterscheidet den Petrus
grundsitzlich vom Erminold wie von der Verkiindigung. Wihrend bei diesen
Figuren die Faltenziige eine streng richtungsweisende Aufgabe zu erfiillen hat-
ten, indem sie Kopf und Hinde betonten oder den Bildaufbau zusammenklam-
merten, sind bei der Gestalt des Petrus die Richtungsachsen schon in der Ge-
samtanlage festgelegt. Zugunsten dieser strengen Gerichtetheit wurde auf or-
ganische Zusammenhinge verzichtet, vor allem bei den Beinen, sowie das Haupt
durch das Pallium deutlich betont. Das aufgeschlagene Buch bildet eine gewisse
Zisur iiber den Beinen, so daf} der Oberkdrper betont von der unteren Figu-

598 5. S. 89 f.
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renhilfte abgesetzt scheint. Das Gewand ist nun dazu eingesetzt, diese gegen-
einander gestellten Bildteile und Richtungsachsen wieder in einen geschlosse-
nen Zusammenhang einzubetten und die Gegensitze zu verschleifen. Bezeich-
nend sind dafiir die am Boden umgeschlagenen Gewandsiume. Beim Erminold
und noch mehr bei den Figuren im Dom ordnen sich die Falten nach dem
Umknicken zu einem radial nach allen Seiten gerichteten Kranz aus unendlich
fortlaufenden, volutenformig sich einschlagenden Gewandsiumen. Beim Petrus
ist diese wie eine Verstirkung des Sockels wirkende Gestaltung aufgelést zu
sich iiberlappenden, ohne straffe Ausrichtung zih verflieBenden Falten.

Insgesamt sind die Falten nie zu gerichteten Massen verselbstindigt; sie sind
vielmehr vom Gewandflufl abhingig und stets von den sich zusammenschie-
benden Stoffmassen her erklirbar, Das Prinzip des Bildhauers, die Komposition
in michtige, straff aneinander gereihte Faltenziige zu gliedern, ist hier nicht
angewendet. Eine solche Betonung des Gewandes, das groflenteils den Kérper
ersetzt, hitte die Figur sonst leicht wie eine disproportionierte Standfigur er-
scheinen lassen. Bei den knienden Engeln der rechten Archivoltenreihe in Basel
hatte die Vernachlissigung des Korpers noch solche Miflverhiltnisse zur Folge.
Deutlich falbar wie nie griff der Erminoldmeister daher auf Vorbilder zuriick:
die Figur des Petrus liflt sich direkt neben Archivoltenfiguren des Siidquer-
hausportales von Notre-Dame in Paris stellen®®. So genau scheint das Bildwerk
nach einer solchen Skulptur des Paris-Reimser Stiles der sechziger Jahre ko-
piert, daf} es in der Frontalansicht immer noch wie eine vergréflerte Archivol-
tenfigur wirkt. Der nach rechts verschobene Oberkérper, die Drehung und
Neigung des Kopfes sowie die ganze Neigung der Figur nach hinten, die das
Bildwerk trotz der freiplastischen Gestaltung wie an eine Wand gelehnt er-
scheinen liflt, kénnen von diesem Zusammenhang her eine Erklirung finden.
Unter dem Zwang, eine Sitzfigur konzipieren zu miissen, hielt sich der Bild-
hauer — aus einer gewissen Unsicherheit heraus — eng an franzdsische Vor-
bilder, die ihm wohl durch Zeichnungen gegenwirtig waren.

Mit diesem von der Frontalansicht her erarbeiteten Ergebnis ist aber kei-
neswegs die Figur in ihrer Gesamtheit erfaflt. Es stellt sich nimlich heraus, dafl
das Bildwerk auch nach den beiden Seiten hin ausgerichtet ist. Die mogliche
Differenzierung einer Skulptur nach verschiedenen Ansichten hin, die bei den
Basler Archivolten wie beim Erminold zu erkennen war, ist fiir den Petrus
folgerichtig iibernommen worden. Beide Seiten sind zu selbstindigen Ansich-
ten umgearbeitet worden, die die Erscheinung der Figur von vorn erginzen.
Dabei unterscheidet sich die linke Seitenansicht deutlich von der rechten.

Auf der linken Seite (Abb.26) fithren alle Falten, von der Albe und den
Tiichern iiber dem Thron ausgehend, senkrecht nach oben. Dieser vertikalen
Bewegungsrichtung widersetzen sich nur die gekreuzten Diagonalen, die um
den gehobenen Arm entstehen: Zum angewinkelten Oberarm bildet der auf-
ragende Unterarm ungefihr einen rechten Winkel. Das in schweren Falten nach-
ziehende Mefigewand unterstreicht die Schrige. Die zur Thronvorderseite an-
steigenden Siume der beiden iiber die Sitzfliche geschlagenen Tiicher nehmen
die diagonale Richtung auf. Der Blick des Betrachters konzentriert sich auf den
Kopf und die lehrende Hand, die als Spitzen der verschiedenen Bewegungsach-
sen betont sind. Die Falten der Gewinder sind Leitbahnen fiir den Blick. Im

509 5, S. 111.
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Vergleich zur Vorderansicht erscheinen sie flacher; hier -sind sie auch ohne
Riicksicht auf den Verlauf der Stoffe zu geometrischen Figuren abstrahiert.
Deutlich wird dies bei den vom Thron herabhingenden Tiichern. Thre Falten
reihen sich trotz der schrigen Siume zu breiten vertikalen Stegen, zwischen
denen jeweils die gleichen, zierlichen V-Falten vermitteln. Die ganze untere
Hilfte des Bildwerks verbindet sich iiberdies zu einem michtigen Sockel, der
dem dargestellten Material nach kaum zu definieren ist. Die Siume von Dalmati-
ka und Tunicella z. B. werden fast ohne Naht weitergefithrt in den Enden der
beiden Tiicher iiber dem Thron. Die Albe verschmilzt unten vollstindig mit
den Stuhlwangen. Ganz frei wird dieser ,Sockel* nun durch Faltenbahnen ge-
gliedert, die den Blick zum Haupt lenken, das etwas nach dieser Seite gedreht
ist. Kreuzende Diagonalen steigern dariiber hinaus die erhobene Hand des Pe-
trus zu monumentaler Geste.

Von der rechten Seite her (Abb. 25) scheint das Bildwerk wiederum ganz
verindert. Hier steigt die Bewegung nicht vertikal von unten auf, sondern sie
konzentriert sich um den beherrschenden Faltenschwung, den der Saum der
Kasel vom linken Unterarm herab bildet. Dieser grofle Bogen, den der Armel
der Dalmatika verkleinert wiederholt, lenkt als zentrales Motiv den Blick zur
linken Hand mit dem Buch. Die Ansicht ist ganz auf den Bogen ausgerichtet,
der auf dieser Seite tief ausgeh&hlt ist und im Hell-Dunkel-Kontrast besonders
auffillt. Alle anderen Einzelheiten ordnen sich diesem Motiv unter. Bezeich-
nend dafiir ist der Thron, der viel schmiler ist als auf der linken Seite der
Figur. Die zwei Tiicher iiber dem Thron nehmen die Rundung auf. Thre Siume
fithren von der Vorderseite in einem entsprechenden Bogen nach unten. Die
Binnenfliche ist zu kleinen Schiisselfalten gegliedert, die die Form des Falten-
bogens nach unten weiterfilhren. Auch die Falten der Kasel schwingen von der
Schulter herab in flachen Bahnen bis zum Unterarm. Der verkiirzte Thron
lifc das eigenartige, vielfach gefaltete Gewandpolster unter dem Buch beson-
ders sichtbar werden. Das weit vorragende Buch wird so von allen Seiten her
Mittelpunkt des Bildaufbaus. Eng verspannt ist damit die iibergrofle Hand, die
fast gewaltsam Kraft und Fihigkeit zur Lehre aus der Schrift zu ziehen scheint.

Bei dieser konsequenten Ausrichtung der Figur nach drei Seiten hin ver-
zichtete der Bildhauer vollig auf Schrigansichten. Das Bildwerk zerfillt bei
einem solchen Blick in nicht zusammenpassende Einzelteile, die in wirr erschei-
nendem Gewandfluf keinerlei Bildaufbau erkennen lassen®®. Gerade an Ein-
zelheiten wird dies deutlich. Die Schliissel z. B., die als Attribut am rechten
Knie des Petrus hingen, scheinen bei einer schrigen Ansicht ungliicklich befe-
stigt, sie miifiten eigentlich vom Bein herabgleiten. In Wirklichkeit richten sich
die Schliissel aber nach den verschiedenen Ansichten des Bildwerks. Von vorn
wie von der linken Seite sieht man jeweils einen Schliissel ganz, wihrend der
andere fast verschwindet. Wie die Figur ist auch das Attribut nach zwei An-
sichten hin ausgerichtet worden. Es entspricht dieser Absicht, dafl selbst die
zwei Schliissel verschieden geformt sind.

Wihrend die Hauptansicht des Bildwerks etwas unsicher durchgestaltet wurde
und sich so eng an die franzésische Plastik in Paris und Reims anlehnt, dafl
das Vorbild einer Archivoltenfigur erkennbar blieb, sind die beiden Seitenan-
sichten freier ausgeformt. Dies erklirt sich wieder aus dem Arbeitsvorgang.

80 Vgl. die Abbildung bei Heidenhain (1927) 196 Abb. 18.
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Nachdem der Bildhauer auf der Vorderseite des Steinblocks die — von einer
Vorlage iibernommene — Zeichnung aufgetragen hatte, war die Figur in ihren
Grundziigen festgelegt. Bei den seitlichen Ansichten konnte der Bildhauer
selbstindiger vorgehen. Er lief die Falten wieder den Hauptrichtungen der
Komposition folgen und betonte durch sie das Haupt und die Hinde, so daf}
die Figur des Petrus von den Seiten her typischer fiir den Bildhauer erscheint
als von vorn.

Insgesamt aber zeigt die Figur eine andere Grundhaltung als die iibrigen
Skulpturen des Erminoldmeisters. Der Gesichtsausdruck ist weicher, wie be-
sinnlich, das ganze Bildwerk wirkt nachgiebiger. Dies war schon im Faltenflufl
erkennbar, duflert sich aber auch in den leichten Neigungen und Drehungen der
Figur, in den schmalen Schultern, die den Kopf im Verhiltnis zum Oberkér-
per besonders grof erscheinen lassen, und in der geringeren Intensitit der Geste.
Petrus will mit seiner Lehre nicht impulsiv den Raum erfiillen, er scheint sie
behutsamer vorzutragen. Diese Tendenzen begriinden sich vielleicht in der
Schwierigkeit der Aufgabe, die den Bildhauer stirker von Vorbildern abhin-
gig machte, deuten aber auch einen allgemeinen Wandel in der Figurenauffas-
sung an. Das Bildwerk weist in seiner Gesamthaltung auf jene Verinnerlichung,
die zur Jahrhundertwende hin in der deutschen Plastik allgemein erkennbar
ist. Es ist lingst beschrieben, wie sich zu dieser Zeit das Widerspiel von Kor-
per und Gewand zum ,Block der Gewandstatue*®' wandelt. Am besten hat
es Pinder formuliert: , Alle plastischen Einzelcharaktere im Schauspiel der sich
aufbauenden Gewandfigur werden einander angeglichen“®®, So ist das Span-
nungslose in der Figur des Petrus nicht als Mangel an Qualitit, sondern als
Folge dieser neuen, das Gefiihl entdeckenden Bildauffassung zu werten. Wenn
das Bildwerk auch nur kurz nach dem Grabmal des Erminold entstanden ist,
wahrscheinlich um 12843, so lifft es doch in seinem Ausdrucksgehalt das
Kommen des deutschen Andachtsbildes ahnen.

¢) Die urspriingliche Aufstellung der Figur — Geschichte, bistorische und theo-
logische Zusammenbinge — Datierung

Die erste Nachricht von der Skulptur stammt aus dem Jahre 1675. Damals
lief der Domherr und spitere Weihbischof Albert Ernst Graf von Wartenberg
(1635—1715) die Hauskapelle seines Domherrnhofes, die heutige Maria-Ling-
Kapelle, neu erbauen®!, Dabei entdeckte man unterirdische Ginge und Ge-
wolbe aus romischer Zeit, die der Bauherr fiir Katakomben hielt und zu An-
dachtsriumen umgestaltete. Da nach Ansicht Wartenbergs sich sogar der heilige
Petrus hier aufgehalten hatte®?, besorgte sich der Domherr diese Petrusfigur.
Sie stammte sicher aus dem St. Peter geweihten Dom und wurde wohl als iiber-
fliissiges Ausstattungsstiick abgegeben, nachdem die Kathedrale teilweise schon
zu Beginn des 17. Jahrhunderts eine barocke Einrichtung erhalten hatte und

81 Pinder (1924) 33.

s02 Pinder (1924) 32.

%03 3.8, 218,

%4 Die Kapelle steht am Domplatz, gegen die Pfauengasse hin, heute Domplatz Nr. 4.

%5 In den alten Ridumen fanden sich Gefifie mit Darstellungen des Apostelfiirsten
(heute im Bayerischen Nationalmuseum Miinchen), die den Domherrn zu diesem Schlufl
verleiteten; — s. Ramisch (1967) 4 f.
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dann von 1684—1729 ganz umgestaltet wurde®®. Das Bildwerk stand in einer
Nische in einer dieser unterirdischen Kapellen®’. Im Jahre 1880 schenkte der
damalige Besitzer der Gebiude, Deplaz, bei einem Umbau die Figur dem Hi-
storischen Verein von Oberpfalz und Regensburg®®. Die Skulptur war dann
im damaligen Museum in der Ulrichskirche aufgestellt®®, bis sie in das Mu-
seum der Stadt Regensburg iibertragen wurde®?,

Uber die urspriingliche Aufstellung des Bildwerks ist nichts iiberliefert. Wie
bei den Figuren der Verkiindigung kann man aber diesen Aufstellungsort wohl
in den gegen Ende des 13. Jahrhunderts fertiggestellten Teilen des Domes su-
chen. Da die beiden Seitenapsiden des Domes anderen Heiligen geweiht wa-
ren®!, mufl die Petrusfigur im Hauptchor gestanden sein, was bei der Bedeu-
tung des Heiligen als Patron des Domes von vornherein anzunehmen ist. Dafl
der Hauptchor des Domes auf Petrus Bezug nimmt, zeigt auflerdem der grofle
Schlufistein der Gewdlberippen des Chorschlusses, auf dem nicht, wie bisher an-
gegeben, die Apostelfiirsten Petrus und Paulus dargestellt sind 2, sondern die
Ubergabe der Schliissel durch Christus an Petrus (frithes 14. Jahrhundert).

Auf dem Hochaltar kann das Bildwerk aber nicht aufgestellt gewesen sein.
Das verbieten einmal die Grofle, zum anderen das Material. Als freiplastische
Figur auf einem Altar ist im 13. Jahrhundert nur ein Kultbild als Holz még-
lich %3, Auflerdem zeigt die ganze Anlage der Figur mit dem besinnlich geneig-
ten und zur Seite gedrehten Kopf, daf der hl. Petrus nicht als reprisentative
Altarfigur geschaffen wurde. Uberhaupt ist das isolierte Auftreten einer Stein-
figur im 13. Jahrhundert ungewdhnlich. Schliefllich erscheinen in der Zeit
Skulpturen immer in gréfleren Zusammenhingen®4, Wegen ihrer groflen Tiefe
kann die Figur auch nicht in der herkémmlichen Anordnung vor der Wand
auf einer Konsole oder einem Wandvorsprung aufgestellt gewesen sein. Das
Bildwerk mufl vielmehr einen eigenen Unterbau gehabt haben, der notwen-
digerweise von einem Baldachin iiberhtht war. Solche Baldachinanlagen sind
aber nur bei Altiren und Grabmilern bekannt.

Einen Hinweis auf die urspriingliche Aufstellung der Figur gibt vielleicht
eine Nachricht in dem 1373 abgeschlossenen ,Tractatus de limitibus parochia-
libus in Ratispona® des Konrad von Megenberg, wo es zu dem Regensburger
Bischof Heinrich von Rotteneck heifit ®%:

»Heinricus secundus archydyaconus ratisponensis, natione comes de Rotenek,

08 Zahn (1929) 37.

87 Ramisch (1967) 2 f. — Walderdorff (1896) 275.

808 Ramisch (1967) 5, 7.

%9 Dahlem (1882) 8. — Endres (1920) 20 Nr. 150.

910 Diepolder (1953) 9.

®1 Der siidliche Altar St. Andreas (Schuegraf Bd.II, 1848, 1f. Nr.1), der nordliche
St. Stephan (Schuegraf Bd. II, 1848, 33 Nr. 26).

#2 KD Oberpfalz, H. XXII, Stadt Regensburg, Bd. I, 48.

613 5 S. 80, 144 f.

614 5 5. 74,75 f.

815 Zit. nach Schneider (1906) 100 f. — Thomas Ried sah anscheinend noch im Regens-
burger Domkreuzgang Fragmente des Grabmals des Heinrich von Rotteneck: ,. . . von
dessen Grabstein nichts mehr iibrig ist, als die viereckichte Einfassung im Kreuzgange,
worauf zu lesen: . . . (es folgt die Angabe der Inschrift) . . .%, s. Th. Ried, Collectio Epi-
taphiorum Episcoporum et non Episcoporum Ratisbonensium. Codex diplomaticus, Ms.
(etwa 1803), Staatl. Bibliothek Regensburg (Sign.: MS. Episc. Rat. et Cler. 131), fol. 2.
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cepit presidere anno Domini MCCLXXVII temporibus Innocencii Pape quinti,
regnante Rudolfo rege romanorum. Sedit annis XVI. Hic sepultus retro sum-
mum altare in ecclesia Kathedrali ratispone. Cuius epytaphinm continet hos wver-
sus:

Hanc Kathedram rexit Heinricus, quem petra texit

De Rotenek ortus. Coeli pateat sibi portus.

Iste multa bona fecit ecclesie ratisponensi et capitulo ipsius®.

(Heinrich II., Archidiakon von Regensburg, von Geburt ein Graf von Rot-
teneck, begann seine Regierungszeit im Jahre 1277, zur Zeit Papst Innozenz V.,
als Rudolf rémischer Konig war. Er residierte 16 Jahre. Begraben wurde er
hinter dem Hochaltar der Kathedrale von Regensburg. Seine Grabinschrift
umfaflt folgende Verse:

Diesen Bischofsstuhl hat Heinrich regiert, den der Stein bedeckt. Er stammt
aus dem Geschlecht derer von Rotteneck. Das Tor des Himmels mége ihm
offen stehen.

Er tat der Kirche und dem Kapitel von Regensburg viel Gutes.)

Das Grabmal des Bischofs war also hinter dem Hochaltar aufgestellt. Auf-
fillig erscheint bei der Inschrift die Bezeichnung ,petra“. Dieses urspriinglich
griechische Wort, das oft zusammen mit dem Namen des Apostels Petrus auf-
tritt und aus dem Wortspiel Petrus-Petra eine ethymologische Verbindung
schafft (vgl. Matthius 16, 16—19), konnte vielleicht auch hier auf einen ihn-
lichen Zusammenhang hinweisen. Direkt iiber der iiberlieferten Grabstitte des
Bischofs wird in einem Glasgemilde diese Verwandtschaft ausgesprochen: In
dem mittleren Chorfenster der unteren Reihe, das Bischof Nikolaus von Ybbs
(1313—1340) gestiftet hat, erscheint auf einer Scheibe der Stifter selbst und
dazu die Inschrift: ,O PETRE PETRA DEI TV MIS(ER)ERE MEI NICO-
LAVS E(PS)“ .

Mit grofiter Vorsicht sei daher als Hypothese formuliert: Das Grabmal Bi-
schof Heinrichs von Rotteneck war in einer Anlage hinter dem Hochaltar auf-
gestellt, deren Mittelpunkt die Figur des heiligen Petrus auf der Kathedra bil-
dete. Diese vorliufig kaum begriindete Annahme bedarf einer ausfiihrlichen
Untersuchung, die einmal nach Geschichtsquellen zu Heinrich von Rotteneck
zu fragen hat, andererseits sich mit der Entwicklung der ,Kathedra Petri“ und
ihren moglichen liturgiegeschichtlichen Zusammenhingen mit der Grabmals-
tradition beschiftigen mufi.

Die fritheste Quelle zum Tod und zum Grabmal Heinrichs von Rotteneck
findet sich in der sog. ,Continuatio Ratisponensis“, die wohl ein Regensburger
Kanonikus verfafite und deren hier angefithrter Teil zwischen 1297/98, also
kurz nach dem Tod des Bischofs, entstanden ist®"”. Hier heiffit es®®:

616 5, Schuegraf Bd. I (1847) 106. — A. Elsen, Der Dom zu Regensburg Bd. I, Die Bild-
fenster (Berlin 1940) 14, Tfln. 14/15 F. 1, 1 d. — Wichtige Berichtigungen zu Elsen bringt
L. Morenz, Magister Nikolaus von Ybbs, in: VHHVO 98 (1957) 241—247. — Bei M. Popp,
Nikolaus von Ybbs als Bischof von Regensburg, in: VHVO 109 (1969) 49 ist die In-
schrift irrig wiedergegeben. — Das Wort ,petra® wird allerdings im Mittelalter auch
ohne diese Sinnzusammenhinge gebraucht, so dafl sein Vorkommen allein nur wenig Be-
weiskraft hat (fiir freundliche Hinweise danke ich Herrn Prof. Dr. Bernhard Bischoff).

817 Ph, Jaffé, Annales et Historiae Altahenses, in: MG SS XVII, p. 359.

618 MG SS XVII, p. 417 {.
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»Anno Domini 1296, 7. Kalend. Augusti Heinricus Ratisponensis episcopus
dictus de Rotenekke moritur. Postquam enim in die beati lacobi apostoli, quem
speciali consuevit venerari honore, cum multa devocione missarum sollempnia
personaliter celebrasset et cum clero et populo se in mensa refecisset, hora ves-
perarum incepit subito viribus corporis destitui; et sic in die altera expiravit.
Qui mire providencie et sagacitatis extitit, in tantum eciam, quod anniversarium
suum vivus et sanus plus quam ad quatuordecim annos ante mortem suam insti-
tuit, et eiusdem celebracioni cum candelarum accensione et pulsacione, que con-
suevit fieri in funere episcopi, vigiliis et missis annis singulis interfuit. Sepul-
chrum similiter sibi longe ante ad 12 annos fabricavit et previdit iuxta altare beate
Virginis in maiori, veteri tamen, ecclesia Ratisponensi. Trucam eciam, in qua se-
peliri debuit, cum westibus funeralibus ibidem inpositis in memoriam continuam
mortis sue per eosdem annos babuit locatam a latere lecti sui . . . Ecclesiam Ra-
tisponensem eciam multis preciosis dechoravit ornamentis, crucibus, calicibus au-
reis et argenteis, gemmis preciosis insertis, cappis, casulis, dalmaticis, vexillis,
cortinis, libris et aliis, quibus fuit ante sua tempora quodammodo omnimodis
destituta®.

(Im Jahre des Herrn 1296, am 16. Juli, starb Heinrich, Bischof von Regens-
burg, genannt von Rotteneck. Nachdem er nimlich am Fest des heiligen Apo-
stels Jakobus, den er besonders verehrte, mit grofler Andacht personlich die
feierlichen Messen zelebriert und mit Klerus und Volk sich bei Tisch erholt
hatte, verlieen ihn gegen Abend plétzlich die Koérperkrifte; und am nichsten
Tag verschied er. Er zeichnete sich durch eine erstaunliche Umsicht und Vor-
sorge aus, die sogar soweit ging, dafl er seinen eigenen Jahrtag lebend und
gesund mehr als 14 Jahre vor seinem Tod einsetzte und jedes Jahr bei Vigil
und Messe dessen feierlichem Begehen beiwohnte, das mit brennenden Kerzen
und Glockengeliut abgehalten wurde, wie es beim Begribnis eines Bischofs
iiblich ist. In Zhnlicher Weise lie er sich sein Grabmal schon 12 Jahre vorher
errichten; er hatte es neben dem Altar der Jungfrau Maria in der Kathedrale
von Regensburg, aber in dem alten Bau, vorgesehen. Auch den Sarg, in dem
er begraben werden sollte, hatte er mit seinen Totengewindern darin zur stin-
digen Mahnung an den Tod all diese Jahre hindurch neben seinem Bett auf-
gestellt . . . Die Kathedrale von Regensburg schmiickte er mit vielen hervor-
ragenden Kostbarkeiten, mit Kreuzen, Kelchen aus Gold und Silber und mit
prachtvollen Edelsteinen besetzt, mit Rauchminteln, Mefigewindern, Dalmati-
ken, Fahnen, Vorhingen, Biichern und anderen Gegenstinden, die vor seiner
Zeit fast ganz verlorengegangen waren.)

Diesem zeitgendssischen Bericht ist zu entnehmen, dafl Heinrich von Rot-
teneck sich mit ungewdhnlichem Ernst auf seinen Tod vorbereitet hatte. Aus-
driicklich erwihnt ist das Grabmal, das der Bischof schon 12 Jahre vor seinem
Tod, also im Jahre 1284, errichtet hatte®®. Nachdem der anscheinend sehr auf
Reprisentation bedachte Bischof seine Kathedrale mit grofiten Kostbarkeiten
ausgestattet hatte, diirfte wohl auch das Grab recht aufwendig gewesen sein.
Der Bischof unterlie} auflerdem nichts, was dem Gedenken an ihn nach sei-

819 Die Ortsangabe fiir das Grab (neben dem Marienaltar im alten Dom), die in Wider-
spruch zu der Uberlieferung Konrad von Megenbergs steht, wird ausfiihrlich behandelt
S. 215—218.
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nem Tod dienen konnte. So stiftete er nicht nur im Dom, sondern in fast
allen Klsstern und Kirchen seiner Ditzese einen Jahrtag, der zu seinem Ge-
dichtnis begangen werden sollte®®. Nach einer besonderen Abmachung mit dem
Domkapitel in Freising sollte auch dort der Jahrtag seines Todes mit grofiter
Feierlichkeit begangen werden®!, Der Bischof belehnte die acht Regensburger
Bruderschaften zum hl. Wolfgang mit Héfen und Grundbesitz, damit sie aus
deren Einnahmen sein Begribnis im Dom und auf ewige Zeiten den Jahrtag
seines Todes mit grofiter Feierlichkeit vollziehen kdnnten®2,

Mit diesem Hang zur Reprisentation verband sich bei Heinrich von Rotten-
eck anscheinend eine besondere Verehrung der Apostelfiirsten Petrus und Pau-
lus, deren Fest er nach Kriften foérderte. Er stiftete z. B. der Alten Kapelle in
Regensburg einen Hof, nur damit das Apostelfest in dieser Kirche mit groflerer
Feierlichkeit begangen werden konnte®*:

»Cum in Ecclesia sancte Marie wveteris Capelle Ratispon. festum beatorum
apostolorum Petri et Pauli nostre Ecclesie principalium patronorum nec in summis,
nec cum terroris pulsatione consueverit bactenus celebrari, Nos solite benignita-
tis affectu, quo cultum divinum potius proficere, quam deficere desideramus,
speculari cepimus, qualiter ipsa Veritas, que per cunctum orbem recte regit et
dirigit universa, suam universalem Ecclesiam in auctoritate dictorum apostolorum,
immo principum celestium et terrestrium, voluit tanquam in duabus columpnis
firmissimis solidari, aream quandam ... eidem Ecclesie veteris Capelle ... dona-
vimus et tradidimus . . "

(In der Kirche der heiligen Maria zur Alten Kapelle in Regensburg wird das
Fest der heiligen Apostel Petrus und Paulus, der ersten Patrone unserer Kir-
che, bis heute weder mit gréfiter Feierlichkeit noch mit Glodkengeldut begangen.
Deshalb haben wir in einem Gefiihl der Freigebigkeit, durch das wir den Got-
tesdienst mehr zu férdern als zu hindern hoffen, iiberlegt, wie jene hochste
Wahrheit, die auf dem Erdkreis wahrhaft alle regiert und leitet, durch die Be-
deutung der genannten Apostel, jenen iiber allen stehenden Fiirsten im Him-
mel und auf Erden, die allumfassende Kirche gleichsam wie mit zwel unver-
riickbaren Siulen festigen wollte. Daher haben wir einen Hof . . . dieser Kir-
che zur Alten Kapelle . . . geschenkt und iibergeben . . .)

Der Bischof stiftete dem Dom auch zwei grofle Glocken, deren eine den
zwolf Aposteln, die andere dem hl. Petrus geweiht wurden %,

Es scheint nach diesen Quelleniiberlieferungen nicht unwahrscheinlich, daff der
Bischof sein lange geplantes Grabmal mit einer Figur des heiligen Petrus ver-
binden wollte, der noch dazu der Patron der Kathedrale war. Ob aber die Ver-
bindung einer solchen ,Kathedra Petri“ mit einem Grabmal iiberhaupt moglich
war, und welche Voraussetzungen hier beriicksichtigt wurden, soll weiter aus-
gefiihrt werden.

620 Mayer 1791/94, Tom. II, p. 54 f. — Gemeiner Bd. 1 (1800) 445.

821 Urkunde vom 2.12. 1286, Ried (1816) p. 622.

622 Urkunde vom 28. 6. 1280 oder 1284, Ried (1816) p. 567—569, zitiert S. 216.

623 Urkunde vom 2.7.1280, Ried (1816) p. 569.

24 Annalen des Eberhard, in: MG SS XVII, p. 594. — Christoph Hofmann, in: Oefele
Tom. I (1763) p. 559. — Schuegraf Bd. I (1847) 90.
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Den ersten Hinweis auf einen Zusammenhang von Kathedra und Grabmal
bietet die Entstehungsgeschichte des kirchlichen Festes der ,Kathedra Petri®,
das am 22. Februar gefeiert wird. Es entwickelte sich nimlich aus einer rémisch-
heidnischen Totenmahlfeier, der sog. Cara cognatio. Dieses Fest bestand aus
zwei Teilen: einer hiuslichen Mahlfeier aller Verwandten zur Ehrung der to-
ten Familienmitglieder, und daran anschliefend dem Kultakt der Totenspende,
bei der den Toten Speise und Trank ans Grab gebracht wurden®®. Dieses Fest
wurde dann in christlichem Sinne umgedeutet, wie J. Belethus im 12. Jahrhun-
dert in seinem ,Rationale divini officii“ schreibt %¢:

wFuit enim consuetudo wveterum ethnicorum ut singulis annis, mense Februarii,
certo quopiam die, epulas ad parentum suorum tumulos apponerent . . . haec
autem consuetudo atque hujusmodi falsae opinionis error a christianis vix extir-
pari potuit; quod quidem cum wviri sancti animadvertissent, ac penitus illam con-
suetudinem extinguere wvoluissent, instituerunt festum de Cathedra Sancti Petri
. . . Unde etiam ad illis epulis festum hoc appellatum est Beati Petri epularum.”

(Es gab nimlich bei den alten Viélkern die Gewohnheit, einmal im Jahr, an ei-
nem bestimmten Tag des Monats Februar, Speisen bei den Gribern der Eltern
niederzulegen . . . Diese Gewohnheit und der Irrtum dieses falschen Glaubens
konnten von den Christen kaum ausgerottet werden. Als aber die heiligen Kir-
chenviter dessen gewahr wurden, setzten sie, da sie diesen Brauch unbedingt
abschaffen wollten, das Fest der Kathedra des heiligen Petrus ein . . . Von die-
sem Zusammenhang mit Speisen her wird deshalb dieses Fest das Speisenfest
des heiligen Petrus genannt.)

Ebenso heiflt es in den angeblichen ,sermones® des Aurelius Augustinus, die
zwar nicht von diesem Bischof stammen, aber sicher alte Homilien (wahrschein-
lich aus dem 5. Jahrhundert) sind ®7:

»Cum solemnitatem banc Ecclesiis merito religiosa observatio introduxerit,
miror, cur apud quosdam infideles hodie tam perniciosus error increverit, ut su-
per tumulos defunctorum cibos et vina conferant; quasi egressae de corporibus
animae carnales cibos requirant . . . Cessate ergo, fratres, ab hoc gentili infideli-
tatis errore . . . Animae ergo fratrum parentumque nostrorum minime cibis car-
nalibus delectantur: offendi bis magis quam delectari possunt, si cum illae in
sacris sedibus maneant, vos eas in terra esse credatis.”

(Nachdem das christliche Lehramt aus gutem Grund dieses Fest in den Kir-
chen eingefithrt hatte, verwundert es mich, warum bei manchen noch heute
ein so verhingnisvoller Irrglaube herrscht, dafl sie Speisen und Wein auf den
Grabmilern der Verstorbenen niederlegen, als ob die Seelen, die den Korper
verlassen haben, menschliche Speisen briuchten . . . Laflt deshalb ab, Briider,
von diesem Fehler eines heidnischen Unglaubens! . . . Die Seelen unserer El-
tern und Briider finden an menschlichen Speisen ganz bestimmt keinen Ge-
fallen: Sie konnen im Gegenteil durch sie mehr gekrinkt als erfreut werden,

625 Klauser (1927) 173. — Balboni (1967) p. 64—67.

626 PL Tom. 202, p. 87 (zit. nach Balboni 1967, p. 67), ebenso PL Tom. 39, p. 2101, n.
(a) und Klauser (1927) 174 Anm. 93.

627 Vgl. Klauser (1927) 168 Anm.71; der Text zitiert nach PL Tom. 39, Sermo 190,
p. 2101.
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wenn ihr glaubt, die Seelen seien auf der Erde, wihrend sie doch stindig auf
himmlischen Thronen sitzen.)

Im folgenden sermo wird der neue Sinn des Festes weiter ausgefiihrt ¢*:

.Bene enim Natalem Cathedrae inter ipsa jejuniorum initia nobis Dens prae-
stitit: ut dies quae prius erat intemperantiae, nunc sit sobrietatis; quae erat gu-
lae, sit abstinentiae; quae erat peccati, sit sanctitatis. Et quia increduli homines
videntur ad superstitionem hanc specie esse pietatis attracti, ostendam eis qua
ratione animas defunctorum suorum jwvare utilius possint . . . Illud wunusquis-
que vestrum agat quod superius diximus, ut per orationes, per eleemosynas, per
sacrificia, per oblationes et defunctis suis prosit, et ipse sibi . . .*

(Gut hat Gott den Tag des Festes der Kathedra Petri an den Beginn der Fa-
stenzeit gesetzt, damit jener Tag, der frither der Unmifligkeit gewidmet war,
jetzt der Enthaltsamkeit diene, was fiir den Gaumen war, jetzt durch Fasten
ersetzt wiirde, was der Siinde galt, jetzt die Frommigkeit fordere. Und weil
anscheinend manche nicht gliubige Menschen durch ihren Pietidtsbegriff zu
diesem Aberglauben verleitet werden, mochte ich ihnen zeigen, auf welche
Weise sie den Seelen ihrer Verstorbenen besser helfen kénnen . . . Jeder von
euch mdge so handeln, wie ich es eben ausgefithrt habe, nimlich dafl er durch
Gebet, Almosen, Opfer und Opfergaben nicht nur seinen Verstorbenen niitzt,
sondern auch sich selbst . . .)

Nach Theodor Klauser entstand diese Umdeutung des Festes aber weniger
aus einer iiberlegten Reaktion gegen die heidnische Feier, sondern eher aus
einem allmihlichen Wandel des Festgedankens. Eine wichtige Rolle spielte da-
bei die Kathedra, deren Verbindung mit einem Grabmal eine sehr alte Tradi-
tion zu haben scheint. Wie nimlich bei dem Fest der ,Cara cognatio“ Speise
und Trank den Verstorbenen dargebracht wurden, so war auch in den Grab-
kammern oft ein Stuhl aufgestellt, damit der Verstorbene gleichsam Platz neh-
men konnte und so symbolisch Vergegenwirtigung fand. Im Gegensatz zu dem
sonst iiblichen Liegen diirfte das Sitzen bei Tisch dabei wohl als Zeichen der
Trauer zu verstehen sein®®. Bei Klauser sind zahlreiche Beispiele solcher Ka-
thedrae nachgewiesen®, und zwar nicht nur in heidnischen, sondern auch in
frithchristlichen Anlagen®!, so dafl deutlich wird, ,wie eng christliche Toten-
pflege und heidnischer Totenkult in ihren Briuchen sich beriihren“. Der Sessel
war also, wenigstens zum Teil, ,als Sitz der zum Totenmahl zu rufenden Ver-
storbenen gedacht“®®2, Das Fest der ,Cathedra Petri“ wire demnach ebenfalls
eine Totenmahlfeier zu Ehren des Apostelfiirsten gewesen, bei der eine Ka-
thedra Verwendung fand. Da aber in der Antike Sitzen auch als besondere
Wiirdeform galt®, so dafl der Stuhl identisch mit dem Lehr- und Amtssitz
wurde, bekam das Wort Kathedra eine doppelte Bedeutung, nicht nur als sym-
bolischer Sitz fiir den Heiligen, sondern auch als sichtbare Darstellung der apo-

28 PI, Tom. 39, Sermo 191, p. 2101 f.
620 Klauser (1927) 13—23.

830 Klauser (1927) 83—93.

81 Klauser (1927) 98—123.

832 Klauser (1927) 145.

05 Klauser (1927) 179—183.
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stolisch-bischoflichen Amtsgewalt: ,. . . aus der Totenmahlfeier wurde —
vielleicht schon gegen Ende des 3. Jahrhunderts — ein Gedichtnistag der Be-
steigung des bischoflichen Stuhles zu Rom durch Petrus® 4,

Die Verbindung von Kathedra und Grabmal war in der Antike also durch-
aus iiblich. Diese Vorstellung scheint auch im Friihchristentum sehr lange wach
geblieben zu sein, vor allem in Zusammenhang mit Heiligenreliquien. In der
»Peregrinatio ad loca sancta® der Aetheria aus Aquitanien heifit es bei der
Beschreibung der Taufzeremonie®:

,Cum autem annotaverit omnium nomina presbyter, postmodum alia die de
quadragesimis, idest qua inchoantur octo ebdomadae, ponitur episcopo cathedra
media ecclesia maiore, id est ad martyrium, sedent hic et inde presbyteri in ca-
thedris et stant clerici omnes . . .©

(Nachdem der Priester aber die Namen aller aufgezeichnet hat, wird spiter
an einem Tag der Fastenzeit, d.h. an dem Tag, an dem die achte Woche be-
ginnt, die Kathedra fiir den Bischof in der Mitte der Kathedrale aufgestellt,
und zwar beim Martyrergrab. Auch die Priester sitzen hier und von dieser
Stelle weg auf Stiihlen, die iibrigen Kleriker dagegen stehen alle . . .)

Die Kathedra des Bischofs wurde hier also bei dem Martyrergrab aufgestellt.
In der Schilderung des Lucianus um die Wunder bei den Reliquien des hl. Ste-
phanus nach deren Auffindung im Jahre 415 findet man®*:

.Cum igitur eciusdem diei vespere in loco absidae super cathedram velatam
essent reliquiae constitutae, mulier quaedam nomine Hilaria oculis capta . . .
ad locum ubi erant religuiae . . . pervenerat.”

(Nachdem so am Abend desselben Tages die Reliquien in der Apsis auf der
verhiillten Kathedra niedergelegt worden waren, kam eine gewisse Frau namens
Hilaria, die blind war, . . . zu dem Ort, wo die Reliquien waren . . .)

Der Zusammenhang von Bischofsstuhl und Martyrergrab war hier so eng
gesehen, dafl die Reliquien, wohl zur Verehrung, direkt auf die Kathedra ge-
legt wurden.

Es stellt sich nun die Frage, ob es neben der Regensburger Figur des Petrus
Beispiele anderer Petrusstatuen auf der Kathedra gibt, die in gleichem oder
jhnlichem Zusammenhang mit einer Grabanlage verbunden waren. Auf alt-
christlichen Sarkophagen ist der heilige Petrus sitzend und lehrend relativ hiu-
fig dargestellt. Georg Stuhlfauth weist insgesamt 11 Darstellungen auf Sarko-
phagen nach, bei denen Petrus als alter Mann unter Biumen sitzend aus einer
Rolle zwei Soldaten bzw. mehreren Personen vorliest®’. Grundlage fiir diese
Petrusdarstellung ist aber nach Stuhlfauth®® ein verschollener apokrypher Text,

634 Klauser (1927) 184.

835 Corp. script. ecc. lat. Tom. 39, p. 88; zit. nach Balboni (1967) p. 56.

638 PL Tom. 41, p. 835; zit. nach Balboni (1967) p. 58.

87 G, Stuhlfauth, Die apokryphen Petrusgeschichten in der altchristlichen Kunst (Ber-
lin-Leipzig 1925) 35—50; vgl. auch E. Dinkler, Die ersten Petrusdarstellungen. Ein archdo-
logischer Beitrag zur Geschichte des Petrusprimates, in: Marburger Jahrbuch fiir Kunst-
wissenschaft XI/XII (1938/39) 64 f., 77 f. — M. Sotomayor, S. Petro en la Iconografia
paleocristiana (Granada 1962) p. 67—70.

638 Sruhlfauth, Die apokryphen Petrusgeschichten, 47.
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so dafl die Figur des Petrus nicht in einer direkten Beziehung zum Grab, son-
dern eher im Zusammenhang mit anderen Reliefs erzihlenden Inhalts zu se-
hen ist. Die Kathedrafunktion des Stuhles wird auch nicht deutlich.

Die Darstellung des sitzenden und lehrenden Petrus als monumentale Ein-
zelfigur scheint im Frithchristentum unbekannt gewesen zu sein. Auch im Mit-
telalter liflt sich dieser Typus nur selten nachweisen. In der St. Peter geweih-
ten Stiftskirche von Fritzlar befindet sich die iiberlebensgrofle Figur eines
hl. Petrus (Sandstein, urspriinglich farbig gefafit), die heute in einem Raum
der Krypta aufgestellt ist®®. Vorher war die Figur im Keller des Siidfliigels des
Kreuzgangs, der sog. Kelter, in die Wand eingemauert, — sicher nicht die ur-
spriingliche Aufstellung®®. Christian Rauch vermutete, die Figur sei fiir den
Hochaltar geschaffen worden®!, Eine Retabelfigur dieser Grofle und aus die-
sem Material ist aber fiir eine Altaranlage des 13. Jahrhunderts nicht vorstell-
bar. Es lassen sich auch keine Beispiele einer dhnlichen Zusammenstellung nen-
nen. Die urspriingliche Aufstellung der Skulptur bleibt ungeklirt.

In Verona, in der in der Nihe des Domes gelegenen Kirche S. Pietro in Ar-
chivolto, befindet sich eine monumentale Statue des hl. Petrus, die nach Si-
meoni bei der Erneuerung der Kirche im Jahre 1352 geschaffen wurde®2. Das
Bildwerk steht allerdings in einer Nische iiber dem Eingangsportal, kommt in
diesem Zusammenhang also nicht in Betracht.

Genauer einzugehen ist aber auf die beiden Sitzfiguren des hl Petrus in
St. Peter in Rom. Die eine aus Marmor, die heute in den Grotten des Vatikan
steht, ist nach neueren Untersuchungen zusammengesetzt aus der antiken
Skulptur eines Philosophen und dem spiteren Haupt des Apostelfiirsten, das
von der Hand Arnolfo di Cambios stammt®3, Die Figur befand sich urspriing-
lich — wie die in Verona — auflen am Eingang von Alt-St. Peter, und zwar
iiber der Mitteltiir der Basilika, unter einem Baldachin aus Erz, der von zwei
Porphyrsiulen getragen wurde %4,

Viel wichtiger in diesem Zusammenhang ist aber das andere Bildwerk, die
beriihmte Bronzefigur des hl. Petrus, die heute im Mittelschiff der Petersbasi-
lika am siidwestlichen Vierungspfeiler aufgestellt ist. Nach langen Auseinander-
setzungen um die Datierung der Statue diirfte sie jetzt endgiiltig als Werk
Arnolfo di Cambios gesichert sein und wire dann in die Jahre zwischen 1285
und 1300 zu datieren ®?. Die urspriingliche Aufstellung der Figur ist uns durch
die um die Mitte des 15. Jahrhunderts entstandene Beschreibung der alten Pe-
terskirche von Mafeo Vegio bekannt, wo es heifit ®:

39 Fiir den Hinweis auf die Figur danke ich Herrn Prof. Dr. Willibald Sauerlinder.

840 C. A.v. Drach, Die Bau- und Kunstdenkmiler im Regierungsbezirk Cassel, Bd.II,
Kreis Fritzlar (Marburg 1909) 64, Tfl. 98.

841 Ch. Rauch, Fritzlar. Ein kunstgeschichtlicher Fiihrer (Marburg o. J.) 66.

842 1. Simeoni, Verona. Guida storico-artistica della cittd e provincia (Verona 1948)
p- 89.

843 Salmi (1960) p. 23. — Romanini (1969) p. 189 n. 260.

844 Cecchelli (1937) p. 54, 69 n. 74.

845 E, Wickhoff, Die bronzene Apostelstatue in der Peterskirche, in: Zeitschrift fiir bil-
dende Kunst NF I (1890) 109—114. — Salmi (1960) p. 22—29. — Romanini (1969) p. 181.

946 Mafei Vegii Laudensis de rebus antiquis memorabilibus Basilicae S. Petri Romae, in:
A SS, Junii Tom. VII, Appendix (Petro et Paulo) p. 73, cap. 118/119.
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»Sed dicendamus binc, et ad sinistram partem ingressus Basilicae veniamus,
inveniemusque primo ibi locum, quo nullus propinguior altari majori, ubi situm
erat tertium monasterium S. Martini . . .; in quo habitabat tertia alia congre-
gatio servientium Basilicae, cujus etiam oratorium cum aliquibus adjunctis do-
munculis paulo ante baec tempora vidimus, nunc omnia . . . funditus disjecta
sunt. Erat sane oratorium ipsum summae apud omnes devotionis, quam maxime-
que posita in eo imago aenea S.Petri, transportata postmodum ad alind orato-
rium sanctorum Processi et Martiani. Neque in tota Basilica post altare majus,
ullus locus erat, ad quem major prae devotione fieret concursus populorum, ma-
jorague oblatae etiam stipis commoda susciperentur . . .“

(Aber gehen wir von hier weiter, bis wir zum Eingang an der linken Seite
der Basilika kommen (Anm.: Gemeint ist der Eingang links neben der Chor-
apsis). Dort finden wir zuerst den Ort, wo sich die dritte Kapelle des hl. Mar-
tin befand, die dem Hochaltar der Basilika am allerniichsten war . . . In diesem
Oratorium wohnte die dritte weitere Kongregation der Diener der Basilika,
deren Oratorium mit verschiedenen damit verbundenen kleineren Gebiuden
wir vor kurzem noch gesehen haben, die aber jetzt alle . . . bis zum Grund
abgetragen sind . . . Es war fiirwahr bei allen eine Kapelle hochster Vereh-
rung wiirdig, denn vor allem war hier aufgestellt das bronzene Bildwerk des
hl. Petrus, das nachher in das andere Oratorium der Heiligen Processus und
Martianus gebracht wurde. Aufler dem Hochaltar gab es in der ganzen Ba-
silika keinen Ort, zu dem mehr Menschen zur Verehrung hinstrémten und
wo groflerer Vorteil aus den dargebrachten Spenden empfangen wurde . . .)

Dieses Oratorium S. Martini, in dem das Bildwerk urspriinglich sich befand,
stand auflerhalb der Basilika, und zwar bei der Chorapsis, nérdlich des direkt
an die Apsis anstoflenden Tempels des Probus®’. Der Text des Mafeo Vegio
ist in doppelter Hinsicht aufschluflreich: Einmal bezeichnet er das Oratorium
als den dem Hochaltar allernichsten Ort, zum anderen stellt sich heraus, daf}
die Bronzefigur aufler dem Hochaltar mit der Confessio des hl. Petrus im gan-
zen Bereich der Basilika die meiste Verehrung durch die Gliubigen fand und
daf hier die meisten Almosen gespendet wurden®® Wenn das Oratorium auch
auflerhalb der Basilika lag, so scheint die unmittelbare Nihe zum Hochaltar
mit dem traditionell iiberlieferten Grab des Apostels doch allgemein bewufit
gewesen zu sein. Mafeo Vegio selbst spricht an anderer Stelle noch einmal von
dem ,monasterium S.Martini juxta altare majus S. Petri“®®. Die grofle Ver-
ehrung des Bildwerks und der auffillige Hinweis auf die dargebrachten Gaben
lassen vielleicht den Schlufl zu, dafl die Tradition des Festes der ,Cathedra

847 Vgl. Grundrifl in: P. Letarouilly, The Vatican and the Basilica of St. Peter, Romae.
Collated and completed by Simil Alphonse (Paris 1882, Neudruck London 1963) pl. 8/9.

68 Den deutschen Pilgern scheint allerdings die Bedeutung der Figur des hl. Petrus
nicht ganz klar geworden zu sein. In den ecinzelnen Ausgaben der ,Mirabilia Romae®
heifit es lediglich: ,Item in der capel die man nennt sant Martins capel. da ist ein groff
erens pild sant Peters der sitzt da vnd er reckt da sinen fues zu kossen vnd wer den sel-
ben fues kust der hat alle die gnad alff er dem pabst sinen fues gekust — nach Stephan
Planck, Mirabilia Romae (Rom 1489) Faksimile hrsg. v. Ch. Hiilsen, Berlin 1925; ebenso
ein fast identischer Text in: Mirabilia Romae, Blockbuch um 1470, Faksimile hrsg. v. R. Eh-
wald, Berlin o. J.

849 A SS, Junii Tom. VII, Appendix (Petro et Paulo) p. 73.
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Petri® hier eine Fortsetzung fand. Die oben zitierte Umdeutung der heidni-
schen Mahlfeier in ein christliches Fest, z. B. durch die ,sermones“ des Pseudo-
Augustinus®®, nach denen die Gliubigen den Toten mehr niitzen konnten,
wenn sie statt Speise und Trank Gebet und Opfer am Fest der ,Cathreda
Petri® darbrichten, hat sich mdglicherweise in dem Kult um diese Statue des
auf der Kathedra sitzenden Petrus erhalten. Der thronende und lehrende Pe-
trus als monumentale Einzelfigur, deren ikonographische Bedeutung bisher
noch keine Untersuchung fand, konnte so in der Tradition des Festes der
»,Cathedra Petri® seine Sinngebung finden.

Nicht geklirt werden kann, ob die Petrusfigur Arnolfo di Cambios vielleicht
ein anderes Bildwerk ersetzte, das vorher hier zur Verehrung aufgestellt war.
Die antikisierende Haltung des Apostels, die vor allem im Vergleich mit der
erwihnten Marmorfigur auffillt, konnte vielleicht an eine solche Neufassung
denken lassen. Eine in Nordwestindien, in Charsadda, aufgefundene friihchrist-
lich-romische Statuette des hl. Petrus (4.—6. Jahrhundert, heute in Pakistan
aufbewahrt), zeigt ebenfalls diesen von antiken Philosophendarstellungen iiber-
nommenen Typus, der von Arnolfo di Cambio bewufit wiederaufgegriffen
scheint ®1,

Unklar ist auch das Verhiltnis des Bildwerks zu der eigentlichen Kathedra
des Petrus, jenem als Reliquie verehrten Stuhl, der heute in die Kathedra-
anlage des Bernini eingeschlossen ist. Da aber diese Kathedra noch im 12. Jahr-
hundert realiter als Bischofsstuhl benutzt wurde®®, scheint ihre isolierte Ver-
ehrung erst relativ spit eingesetzt zu haben. Der Thron hatte auch lange kei-
nen festen Standort, er war auf verschiedenen Altiren aufgestellt, blieb im
13. Jahrhundert sogar in der Sakristei aufbewahrt®® und wurde nur bei dem
cigentlichen Fest der ,Cathedra Petri® feierlich im Chor aufgestellt®*. Auch
in der zitierten Beschreibung der alten Basilika durch Mafeo Vegio wird der
Thron nicht besonders hervorgehoben %%:

JPorro in ipso altari S. Adriani factus est nunc alius locus, egregie ornatus,
ubi collocata est cathedra, super quam sedere B. Petrus, dum solennia ageret, con-
sueverat.”

(Weiter ist auf dem Altar des hl. Hadrian jetzt zusitzlich ein besonderer, ge-
schmiickter Platz geschaffen worden, wo die Kathedra aufgestellt ist, auf der
der hl. Petrus bei feierlichen Anlissen gewdhnlich saf}.)

Erst die grofartige Anlage des Bernini gab der Kathedra ihre beherrschende
und reprisentative Stellung im Kirchenraum. Vor dem 15. Jahrhundert jeden-
falls diirfte die Bronzefigur des hl. Petrus eine ungleich hohere Verehrung durch
die Gliubigen gefunden haben.

650 5. S. 209 f.

851 5. M. Bussagli, An important Document on the Relations between Rome and India.
The Statuette of St. Peter discovered at Charsadda, in: East and West IV, (1953) N. 4,
p. 3—10. — M. Salmi, Arnolfo di Cambio, in: Enciclopedia Universale dell’Arte I (Roma-
Venezia 1958) c. 746.

652 Vel A SS, Junii Tom. VII, p. 418, cap. 140. — Balboni p. 88.

653 A SS, Junii Tom. VII, p. 419, cap. 143. — Balboni (1967) p. 88—93.

65¢ A SS, Junii Tom. VII, p. 419, cap. 142, — Balboni (1967) p. 88—93.

655 A SS, Junii Tom. VII, Appendix (Petro et Paulo) p. 74, cap. 124,
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Fiir die Regensburger Figur des hl. Petrus bedarf es noch der Klirung ver-
schiedener Fragen. Hingewiesen wurde bereits darauf, dafl die Quellen zum
Standort des Grabmals des Heinrich von Rotteneck sich widersprechen: Nach
der ,Continuatio Ratisponensis® war er in der alten Kathedrale neben dem
Marienaltar begraben®® nach Konrad von Megenberg aber hinter dem Hoch-
altar des neuen Domes®’. J. A.Endres suchte nun diese Uberlieferungen in
Einklang zu bringen, indem er annahm, der Marienaltar des alten Domes sei
im Westchor gestanden. Da nach dem bestehenden Bauplan dieser alte West-
chor von den Ostteilen des gotischen Domes {iberdeckt wurde, hitte der Bi-
schof sich in jenem alten Westchor sein Grab bestellt, weil er wufite, ,dafl es
auch vom neuen Dome werde umschlossen werden®®®. Abgesehen von dem
groflen Unterschied im Bodenniveau, der zwischen dem alten Westchor und
dem Neubau an dieser Stelle 1,90 m betrug®®, scheidet diese Theorie vollig
aus, da nach den Untersuchungen Giinter Galls der romanische Westchor schon
vor dem Jahre 1273 abgebrochen worden war®®.

Auf der Suche nach weiteren Quellen stellt man fest, dafl die Angaben der
»Continuatio Ratisponensis“ iibernommen wurden in den Annalen des Archi-
diakons Eberhard, die um 1305 entstanden®!, und in der ,Continuatio Wei-
chardi de Polhaim®, die 1307 abgeschlossen war®2 Seit Konrad von Megen-
bergs Traktat, der 1373 entstand, ist aber in simtlichen Quellen das Grabmal
Heinrich von Rottenecks hinter dem Hochaltar des (neuen) Domes angege-
ben 63,

Die iiberlieferten Nachrichten widersprechen sich, scheinen aber beide glaub-
wiirdig. Wenn in der zeitgenossischen ,Continuatio Ratisponensis® sogar ge-
nauere Angaben zu dem Grabmal gemacht werden, das 12 Jahre vor dem Tod
des Bischofs schon entstanden sei, und wenn der Regensburger Kanoniker Kon-
rad von Megenberg, der doch das Grab sicher kannte, bereits 1373 schreibt,

858 s, S, 206 f.

057 5. 8.205 £.

858 Endres (1924) 61; im Anschlul daran auch A.Schmetzer, Die Griindungszeit des
gotischen Domes und die Ulrichskirche zu Regensburg, in: VHVO 80 (1930) 97.

%9 Vgl. Gall (1951) Zeichnung 13,

0 Gall (1951) 20.

661 Eberhardi Archidiaconi Ratisponensis Annales, edidit Ph. Jaffé, in: MG SS XVII,
p. 596.

%2 Continuatio Weichardi de Polhaim, edidit W. Wattenbach (Annales Austriae), in:
MG SS IX, p. 813.

603 Andreas von Regensburg, Chronica pontificum et imperatorum Romanorum (Hs.
von 1422), in: G. Leidinger (Hrsg.), Andreas von Regensburg. Simliche Werke. Quellen
und Errterungen zur Bayerischen und Deutschen Geschichte NF Bd. I (Miinchen 1903) 69.
— Christoph Hofmann, Episcoporum Ratisponensium nec non Abbatum Monasterii D. Em-
merami Historia (Hs. 1. Hilfte 16. Jahrhundert), in: Oefele Tom.I (1763) p.559. —
Wiguleus Hund, Metropolis Salisburgensis, continens primordia christianae Religionis per
Boiariam et loca quaedam vicina . . . (Ingolstadt 1582) p.73. — Eine Ausnahme macht
nur Laurentius Hochwarth in seinem ,Catalogus Episcoporum Ratisbonensium“ (Hs. von
1539, erweitert 1542), der die Quellen anscheinend durcheinander bringt und angibt, der
Bischof sei hinter dem Hochaltar des alten Domes begraben worden; s. Oefele Tom. I
(1763) p.209. — Die Angabe Janners, nach Hochwarth sei Heinrich von Rotteneck ,se-
pultus in ambitu ecclesiae cathedralis® (Janner 3, 1886, 95 Anm. 2) beruht auf einem Lese-
fehler.
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der Bischof sei hinter dem Hochaltar begraben, kann eigentlich bei keiner An-
gabe gezweifelt werden. Als einzige Losung bietet sich hier an, das Grabmal
sei in der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts vom alten in den neuen Dom
iibertragen worden. Nachdem aber der Vorginger Heinrichs, Bischof Leo der
Thundorfer, schon 1277 im neuen Dom begraben worden war (beim Andreas-
altar im siidlichen Nebenchor)*®¢, wirkt die Wahl eines Begribnisplatzes im
alten Dom sehr befremdlich. Der nach dem Brand von 1273 sehr mitgenom-
mene alte Bau, der noch dazu nur mehr zur Hilfte bestand, da die westlichen
Teile in zwei Etappen bereits abgebrochen waren®5, war auf absehbare Zeit
ganz zum Abbruch bestimmt. Daf} ausgerechnet Heinrich von Rotteneck, der
doch den grofiten Aufwand um seine Grabstitte getrieben hatte, in dieser
Kirche begraben wurde, liflt sicher auf bestimmte Absicht schliefen.

Vergleicht man nun die Baudaten des Regensburger Domes mit der Angabe
Konrad von Megenbergs, stellt sich heraus, daf der Bischof gar nicht hinter
dem Hochaltar des Neubaus begraben werden konnte, da das Altarhaus ge-
rade erst begonnen war. Die vermutete Uberfiihrung des Grabmals bekommt
dadurch ihren Sinn, dafl der Bischof unbedingt an einem Ort begraben wer-
den wollte, der erst einige Zeit nach seinem Tod fertiggestellt war. Diese Ver-
mutung erhilt eine gewisse Bestitigung durch die bereits erwihnte Urkunde
Heinrich von Rottenecks vom 28. Juni 1280 oder 1284%° in der der Bischof
den acht Regensburger Bruderschaften zum hl. Wolfgang umfangreiche Stif-
tungen macht %7,

qui ... Magistris sive Rectoribus octo fraternitatum ... assignavimus, tradi-
dimus et donavimus jure proprietario pro eisdem fraternitatum usibus perpetuo pos-
sidenda, et dicti Magistri sive Rectores de communi voluntate et consensu ad hoc se
unanimiter astrinxerunt, ut cum vocati fuerimus ex hac vita, in nostris Exequiis,
quamdin duraverint, nos debeant per oblagia, vigilias et alia, que sunt de fra-
ternitatum consuctudine, expedire, et deinde perpetuo in singulis nostris anni-
versariis per eosdem wel tunc fraternitatum rectores, quando vigilie pulsari inci-
piunt, juxta tumulum nostrum, si in nostra Ecclesia sepulti fuerimus, wvel in
medio nostri Monasterii, si alibi elegerimus sepulturam, de qualibet fraternitate
4 cerei accendantur . . .

(die . . . wir den Magistern bzw. Vorstehern der acht Bruderschaften ... zu-
geteilt, {ibergeben und geschenkt haben und die nach dem Eigentumsrecht auf
ewige Zeiten Besitz zum Nutzen der Bruderschaften bleiben. Die genannten
Magister bzw. Vorsteher haben sich freiwillig und iibereinstimmend dazu ver-
pflichtet, bei unserer Totenfeier, wenn wir aus diesem Leben abberufen wer-
den, bestimmt die Begribniskosten, Nachtwachen und was sonst von den Bru-
derschaften gewohnlich erledigt wird, zu iibernehmen, so lange die Feiern dau-
ern. Auflerdem miissen von da an auf ewige Zeiten die jetzigen und dann die
jeweiligen Vorsteher der Bruderschaften alljihrlich an unserem Jahrtag, sobald

964 Vgl. Schuegraf Bd. I (1847) 84.

865 Gall (1951) 20.

66 Die Urkunde ist nach Ried 1284 datiert, wurde von ihm aber unter die Urkunden
des Jahres 1280 eingeordnet.

%7 Ried (1816) p.567—569. — Zu den acht Bruderschaften zum hl. Wolfgang vgl.
P. Mai, Die acht Regensburger Bruderschaften zum hl. Wolfgang, in: Beitrige zur Ge-
schichte des Bistums Regensburg 6 (Regensburg 1972) 105—117.
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die Vigil eingeliutet wird, fiir jede Bruderschaft vier Kerzen anziinden, und
zwar neben unserem Grabmal, wenn wir in unserer Kirche begraben sein wer-
den, oder in der Mitte unserer Grabkapelle, wenn wir anderswo eine Grab-
stitte gewihlt haben sollten . . .)

Der Bischof schreibt also, daff er in der Kathedrale sein Grab sich wiinsche;
wenn er aber (aus unvorhergesehenen Umstinden) irgendwo anders begraben
werden sollte, dann miifiten in seiner Grabkapelle die Kerzen angeziindet wer-
den®®, Heinrich von Rotteneck scheint also fiir sein Grab den Bau einer ei-
genen Kapelle in der Kathedrale geplant zu haben. Die Aufstellung seines Grab-
denkmals im Jahre 1284 im alten Dom kann auch aus diesem Grund nur pro-
visorisch gewesen sein. Wo diese Grabkapelle geplant war, kann nur vermu-
tet werden. Vielleicht war urspriinglich eine der Kapellen &stlich der Neben-
chore, also an der Nord- bzw. Siidseite des Hauptchores, dafiir vorgesehen.
Nach ihrem Patrozinium St. Nikolaus bzw. St. Anna®® diirften sie jedoch nie
zu einer solchen Bestimmung gekommen sein. Festzuhalten bliebe jedoch, daff
die Figur des hl. Petrus in diesem Fall fiir eine ganz dhnliche Aufstellung vor-
gesehen war wie die groffie Bronzefigur im Petersdom zu Rom, nimlich in einer
Kapelle in nichster Nihe zum Hochaltar.

Mit groflerer Wahrscheinlichkeit kann man vermuten, daf mit diesem ,mo-
nasterium® keine abgeschlossene Kapelle, sondern eine offene Anlage inner-
halb des Kirchenraums gemeint war. Beispielsweise wurde auch der Heinrich-
und Kunigunde-Altar im Dom, ein Baldachinaltar des frithen 14. Jahrhunderts,
als ,Kapelle® bezeichnet®®. Als Aufstellungsort miifite der Bischof dabei wie-
derum den Hauptchor vorgesehen haben, denn die Nebenchdre waren bereits
fertiggestellt, so daf} die provisorische Aufstellung des Grabdenkmals im alten
Dom sinnlos gewesen wire. Die Errichtung einer Grabanlage hinter dem Hoch-
altar hat eine gewisse Wahrscheinlichkeit fiir sich, da ein solcher Ort in der
Nihe des Hochaltars anscheinend als Ehrenplatz galt®,

988 Das Wort ,monasterium® ist an sich sehr vieldeutig; es kann neben der allgemeinen
Bezeichnung Kloster auch fiir Kathedrale, Pfarrkirche oder Kapelle stehen. In Frage
kommt hier aber nur eine speziellere Bedeutung, nimlich die einer ,Grabkapelle, die in
einer Kirche errichtet ist*, — nach Novum Glossarium Mediae Latinitatis, Tom. Miles-
Mozytia (Hafniae 1963) p. 763—767. — Fiir freundliche Auskunft danke ich Herrn Prof.
Dr. Bernhard Bischoff.

869 5, Schuegraf Bd. IT (1848) 3 und 15.

670 Vgl. Schuegraf Bd. IT (1848) 13 f.

71 z.B. scheinen auch in Basel die Bischéfe grofiten Wert auf den Ort ihres Begribnis-
platzes gelegt zu haben. So liegen in der hinteren Krypta unter dem Hochaltar des Basler
Miinsters zwei wichtige Bischéfe begraben: Adalbero, unter dem 1019 das alte Miinster
eingeweiht worden war und dessen Gebeine wohl aus dem alten Dom in die eigens ange-
legte Grabkammer iibertragen wurden, sowie dahinter Liitold von Aarburg, der den ver-
mutlich von seinem Vorginger begonnenen Neubau des Miinsters entscheidend weiter-
fithrte. Auch der niichste Bischof, Heinrich von Thun, lief sich 1238 in der Mittelachse des
Miinsters hinter den beiden anderen Gribern bestatten. Sein Grab lag allerdings schon
unter dem Umgang. Die nichsten Basler Bischtfe muflten weniger bedeutende Grabplitze
wihlen. Sie wurden 1249 bzw. 1262 in den Nebenachsen des Miinsters bestattet, vor den
beiden Querschiffaltiren. Vgl. Reinhardt, Urkunden (1928) 125 f. — Auch in Amiens liefl
sich Bischof Arnould de la Pierre, der im Jahre 1247 gestorben war, in dem eben erst
fertiggestellten Chor der Kathedrale bestatten, und zwar ebenfalls in der Mitte hinter
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Mit Sicherheit steht jedenfalls fest: das Grabmal Heinrich von Rottenecks
war seit seiner Entstehung im Jahre 1284 provisorisch im alten Dom aufge-
stellt; der Bischof wurde nach seinem Tod im Jahre 1296 hier auch bestattet.
Nach der Vollendung des Hauptchores des gotischen Domes, ungefihr um
132572, wurde die ganze Anlage in den Neubau iibertragen und hinter dem
Hochaltar aufgestellt. Nicht entschieden werden kann, ob dieser Platz urspriing-
lich vom Bischof als Grabstitte vorgesehen war oder ob er aus Griinden be-
sonderer Pietit diesen Ehrenplatz erhielt. Da der Kopf des Petrus auffillig
und ohne erkennbaren Grund nach rechts gedreht ist, kénnte man annehmen,
urspriinglich sei die Anlage eher seitlich geplant gewesen — an der Siidseite
des Hauptchores —, so dafl die Finger durch ihre Drehung zum Hochaltar Be-
zug genommen hitte. Vielleicht hat gerade die mit der Grabanlage verbundene
Figur des Petrus die Aufstellung hinter dem Hochaltar nahegelegt.

Zusammenfassend kann mit einiger Wahrscheinlichkeit geschlossen werden,
daf die Figur des hl. Petrus urspriinglich im Hauptchor des Domes aufgestellt
war, und zwar in einer griofleren Anlage, die mit dem Grabmal des Bischofs
Heinrich von Rotteneck verbunden war. Seine Begriindung erfihrt dieser Grab-
malsgedanke in der Entstehungsgeschichte des Festes der ,Cathedra Petri“, das
aus einer romischen Totenfeier entstanden ist, und durch die frithchristliche
Tradition, die Kathedra und Grabmal in engstem Zusammenhang sah. Mog-
licherweise war die Petrusfigur des Arnolfo di Cambio im Petersdom zu Rom
urspriinglich in einem #hnlichen Sinnzusammenhang aufgestellt. Die genauen
Angaben zum Grabmal Heinrich von Rottenecks erlauben schliefilich eine Da-
tierung des Regensburger Petrus auf das Jahr 1284. Das Bildwerk entstand
also ungefihr ein Jahr nach dem Hochgrab des Erminold. Da man sich die Fi-
gur des Petrus von vorneherein kaum anders als im Chorschluff vorstellen
konnte, erkliren die Zusammenhinge mit dem Grabmal und dessen spitere
Translation auch die frithe Entstehungszeit des Bildwerks lange vor der Fer-
tigstellung des Altarhauses.

Es bleibt noch die Frage, wie diese Kathedraanlage im Regensburger Dom
ausgesehen hat. Heute ist der Platz hinter dem Hochaltar véllig durch die Or-
gel verdeckt, die im Jahre 1839 hier eingebaut wurde, wobei man auch noch
den Fuflboden teilweise tiefer legte®®, so dafl am urspriinglichen Standort
nichts mehr zu erkennen ist. Der eigentliche Bischofsstuhl war aber immer in
der steinernen Anlage seitlich des Hochaltars an der nordlichen Chorwand auf-
gestellt, wie Andreas Mayer 1794 in seinem ,Thesaurus novus“ schreibt ®’:

»Ara maior officium admittendi luminis non impedit, nec mollem sed pre-
tium et nitorem ostentat. Non procul ab ea ex cornu Euangelii sanctissimi sacra-
menti cella . . . in paruam turrim exsurgit . . . Huic contiguum est faldisto-
rium ex lapide quadrato et columnis in ipso muro constructum. Sedes Episcopi
tribus gradibus altior quam sedes ministrorum ad altare. Hoc faldistorium fi-

dem Hochaltar, zwischen den beiden innersten Chorpfeilern. Vgl. G. Durand, Mono-
graphie de I’Eglise Notre-Dame, Cathédrale d’Amiens, Tome II (Amiens-Paris 1903)
p- 78 f. — W. Visge, Die Kathedrale von Amiens, in: Voge (1958) 118.

672 5 Gall (1951) 12.

78 H. Leher, Der Dom zu Regensburg, in: Bayerland 3 (1892) 293. — Schuegraf Bd. II
(1848) 4.

674 Mayer 1791/94, Bd. IV, Praefamen Editoris p. VI.
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xum, quum Abbatis mobilia tantum conceduntur, antiquitatem prodit, et visu
dignum existit.”

(Der Hochaltar behindert, wie es notwendig ist, nicht die Beleuchtung, er
wirkt auch nicht stumpf, sondern zeigt Kostbarkeit und Glanz. Nicht weit von
ihm erhebt sich auf der Evangelienseite das Sakramentshiuschen . . . zu einem
kleinen Turm . . . Diesem benachbart ist der Bischofssitz, wohlgefiigt aus Stein,
mit in die Wand eingesetzten Siulen. Der Thron des Bischofs ist drei Stufen
hoher als die Stiihle der Altardiener. Dieser Bischofssitz, der fest ist, wihrend
Abten nur bewegliche Sessel zugestanden werden, fillt durch sein Alter auf
und ist sehr wiirdig anzusehen.)

Beriicksichtigt man noch einmal die Drehung des Hauptes bei der Figur des
hl. Petrus, nach der eine seitliche Aufstellung als geplant erwogen werden muf,
wiirde sich ein Platz gegeniiber diesem Bischofsstuhl vor der Siidwand des
Chores anbieten. Der Bischof wire dann auf seinem Thron der Petrusfigur
auf der Kathedra gegeniibergesessen, — eine spannungsreiche Konfrontation.
Da aber die Grabanlage anscheinend direkt hinter dem Hochaltar aufgestellt
wurde, diirfte diese vermutete antithetische Anordnung im 14. Jahrhundert
aufgegeben worden sein — was wieder fiir die verinderte Einstellung dieser
Zeit zum Bildwerk bezeichnend wire.

Die Aufstellung des Bischofsstuhles an der Evangelienseite entsprach durch-
aus der damaligen Tradition, wihrend im Friihchristentum bis zum friithen
Mittelalter der Bischofsstuhl im Scheitel der Apsis aufgestellt war®®. In Ita-
lien findet man solche Anlagen hiufig noch heute, z.B. in Parenzo®®. Nord-
lich der Alpen ist diese Anordnung sehr selten erhalten, z.B. in Norwich®”
oder in Vaison-la-Romaine®™, die aber beide aus einer vorkarolingischen An-
lage sich erhalten haben. In der friihchristlichen Basilika war die Anordnung
der Kathedra von der spitantiken Synagoge iibernommen worden, die ihre
Thoranische mit Stufen, Baldachin und Vorhiingen zu einer sakralen Thronnische
umgestaltet hatte. ,Ganz in der gleichen Art stattete die christliche Basilika ihre
Apsis durch Stufen, Baldachin und Vela als Thronnische aus, stellte aber nicht
etwa den Evangelienschrank hinein, sondern die Kathedra . . . In dieser Pa-
rallele zwischen Synagoge und Basilika kommt die grundsitzlich verschiedene
Auffassung von der authentischen Niederlegung und der giiltigen Vermittlung
der gottlichen Offenbarung zu anschaulicher Darstellung: Die hochste Autoritit
in der Synagoge ist der Buchstabe der Heiligen Schrift, die als Buch auch du-
Berlich sichtbar in den Mittelpunkt des Kultus geriickt wird; die letzte In-
stanz in der christlichen Kirche ist das lebendige Amt der Kathedra, das mit
gottlicher Autoritit spricht® ¢%.

In der Regensburger Figur des hl. Petrus sind diese beiden Grundlagen, nim-
lich Heilige Schrift und Lehramt, gleichsam in einem Bild vereinigt, was im

575 s, J. Braun, Artikel ,Bischofsstuhl®, in: RDK Bd. II, Sp. 808 f.

876 5. O. Mothers, Die Baukunst des Mittelalters in Italien (Jena 1883) 226.

677 5. E. C. LeGrice, Norwich Cathedral, its Interest and Beauty, Vol. I (Norwich o. ]J.)
p- 5. — N.Pevsner, The Buildings of England, BE 23, North-East Norfolk and Norwich
(Harmondsworth 1962) p. 224.

678 7. Sautel, Les monuments de Vaison-la-Romaine (Vaison-la-Romaine 1927) p. 43, 45.

7 Stommel (1952) 30 f.
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Bildaufbau deutlich gezeigt wird®®. Vielleicht kann man daraus auch Fufler-
lich auf dhnliche Wiirdemotive schliefen, so dafl das Bildwerk wohl erhoht
und unter einem Baldachin aufgestellt war. Nachdem die Figur des Petrus kon-
sequent nach drei Seiten hin ausgerichtet ist, liegt es nahe, dafl die Schrigan-
sichten, bei denen die Komposition auseinanderfillt, urspriinglich verdeckt
waren. Denkt man sich die Form des Baldachins ihnlich wie bei den fiinf er-
haltenen gotischen Ziborienaltiren im Dom, deren Baldachine von je vier
Pfeilern getragen werden, so konnte kaum ein besserer Rahmen fiir das Bild-
werk gefunden werden.

Wie aber in der Gesamtanlage Petrusfigur und Grabmal verbunden waren,
kann nur vermutet werden. Die Figur war vielleicht in der endgiiltigen Anord-
nung wie bei einer frithmittelalterlichen Kathedraanlage im Chorschluff hinter
dem Hochaltar aufgestellt und zum Kirchenraum hin ausgerichtet. Das Grab
des Bischofs konnte vor oder unter dieser ,Cathedra Petri® sich befunden ha-
ben, vielleicht in den Boden eingelassen und von einer Grabplatte bedeckt. Der
Bischof konnte auch sichtbar auf einer Tumba liegend dargestellt worden sein;
dariiber wire dann die Figur des Petrus erschienen. Fiir die ganze Anlage, die
von einem Baldachin iiberfangen worden sein muf}, sind dabei verschiedene
Maoglichkeiten der Aufstellung zu bedenken: Entweder direkt vor der Riick-
wand des Chorpolygons, oder freistehend im Raum, oder freistehend mit einer
eigenen Riickwand im Baldachingehiuse. Insgesamt Zhnelte das Grabmal wohl
den sog. ,Tombeaux de grand cérémonie®, jenen aufwendigen Grabanlagen,
deren Form wohl gegen Ende des 12. Jahrhunderts in Frankreich ausgebildet
worden war®!. Hier lassen sich zwei Typen unterscheiden: das freistehende
Baldachingrabmal, wie es uns durch Gaigniéres Zeichnung der Grabanlage des
Prinzen Ludwig von Frankreich (1 1259) in Royaumont iiberliefert ist®*2, oder
das in Frankreich sehr viel beliebtere Wandbogengrabmal, das sog. ,enfeu®.
Dessen friihestes Beispiel scheint in den zu einem Portal umgewandelten Teil-
stiicken der um 1180 entstandenen ,Porte Romane® am nordlichen Querhaus
der Kathedrale von Reims erhalten (Abb. 70). Uber der — nicht erhaltenen —
Tumba erhob sich hier eine thronende Maria mit Kind unter einem Baldachin,
dessen Bogen und Zwickel mit dienenden Engelsgestalten geschmiickt sind %8,
Die Form dieses in eine Nische der Wand eingelassenen Wandbogengrabes ist
vollstindig in zwei Zeichnungen des Roger de Gaigniéres nach nicht mehr er-
haltenen Grabmilern iiberliefert: einmal in dem um 1220/25 entstandenen
Grab des Abtes Arnoult (?) in Chartres, St.Pére (Abb.71)%4, sowie in dem
Grabmal des 1296 verstorbenen Bischofs Simon de Bucy in Paris, Notre-
Dame®®, Bei dem Pariser Grab erscheinen aufler der Madonna iiber der Grab-
platte auch die Figuren von zwei heiligen Bischéfen, die als Fiirbitter auftre-

%80 5.5..201.

%1 Panofsky (1964) 67.

%2 5. O. Schmitt, Artikel ,Baldachingrabmal, in: RDK Bd. I, Sp. 1403/04 Abb. 2.

93 Hamann-Kistner Bd.2 (1929) 128 f. — Sauerlinder (1956) 3—9. — Panofsky
(1964) 68. — Sauerlinder (1970) 98 f. Tfln. 56 und 57.

984 Guibert Série I (1927) No. 466. — Hamann-Kistner Bd. 2 (1929) 129, Abb. 174. —
W. Sauerlidnder, Zu einem unbekannten Fragment im Museum in Chartres, in: Kunst-
chronik 12 (1959) 298—304. — Panofsky (1964) 67, Abb. 244.

95 Guibert Série I (1927) No. 1145. — Hamann-Kistner Bd. 2 (1929) 130, Abb. 175. —
Panofsky (1964) 67.
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ten. In dem ebenfalls durch Gaigniéres iiberlieferten Grabmal des Gilles du
Chastelet (13. Jahrhundert) in der Klosterkirche von Evron (Mayenne) (Abb.
72) sind iiber der Tumba Monche angeordnet, die den kirchlichen Totendienst
verrichten, dariiber erscheint aber auf einer Konsole als Einzelfigur der hl. Agi-
dius, der Namenspatron des Dargestellten®®, Statt der meist dargestellten Ma-
ria mit Kind konnte also auch ein besonders geschitzter Heiliger als Fiirbitter
gewihlt werden. Hingewiesen sei auch auf das Grab des unbekannten Kirchen-
stifters im nordlichen Seitenschiffe der Kirche Notre-Dame in St. Pére-sous-
Vezelay. In diesem ,enfeu“ des spiten 13. Jahrhunderts findet sich an der Riick-
seite der Nische iiber der Grabfigur ein Relief, das den segnenden Christus
darstellt, der zwischen Maria und dem hl. Petrus thront. Seitlich befinden sich
noch zwei weihrauchschwingende Engel ®.

In Italien waren aufwendige Grabanlagen ebenfalls sehr hiufig, wie die zahl-
reichen Beispiele im Tafelwerk von Longhurst beweisen. Hier aber blieb die
Form des ,enfeu“ selten; statt dessen findet man in allen Variationen Balda-
chingrabmiler, die meist an die Wand angelehnt sind. Unter den oft sehr be-
kannten Monumenten seien als Beispiele herausgegriffen das Grabmal des 1279
gestorbenen Bischofs von Orvieto, Fra Ildebrandini Cavalcanti di Firenze, in
Sta. Maria Novella, Florenz (Abb. 73)%%, das Grab des 1283 verstorbenen Ko-
nigs von Jerusalem, Johanne de Brienne, in San Francesco in Assisi®?, das Grab-
mal des 1304 gestorbenen Papstes Benedikt XI. in San Domenico in Perugia *®,
oder das Grab des 1343 gestorbenen Konigs Robert des Weisen in Sta. Chiara
in Neapel ®!. Besonders erwihnt sei das prichtige Grabmonument des Kardi-
nals de Braye in San Domenico in Orvieto, das nach 1282 von Arnolfo di
Cambio angefertigt wurde. Hier erscheint wie bei dem Grab Benedikts XI.
zwischen Nebenfiguren eine thronende Madonna mit Kind iiber der Tum-
ba®2, Auch freistehende Baldachingrabmiler sind in Italien bekannt, z.B. die

688 Guibert Série I (1927) No. 662.

687 5, Abb. in: Viollet-le-Duc, Dictionaire raisonné de I’Architecture frangaise, Tome IX
(Paris 1868) p. 39 fig. 11. — In diesem Zusammenhang sei die Frage gestellt, ob nicht auch
die thronende Figur eines Bischofs in der Kathedrale von Sens urspriinglich zu einer
solchen Grabanlage gehérte. Das Bildwerk, das 1,20 m hoch ist und Spuren alter Fassung
zeigt, diirfte gegen Ende des 12. Jahrhunderts entstanden sein; es befindet sich heute im
nérdlichen Chorumgang der Kathedrale in die Wand eingelassen. Entdeckt wurde die
Skulptur im Jahre 1897, in eine Hauswand eingemauert. Die geliufige Identifizierung
dieses Bischofs mit dem hl. Thomas Becket scheint nicht sehr glaubwiirdig; sie ist im
Fundort begriindet, da die Figur in dem Haus entdeckt wurde, in dem nach der Uber-
lieferung der Heilige wihrend seines Aufenthalts in Sens (1166—1170) gewohnt haben
soll (vgl. M. Aubert, La Bourgogne. La Sculpture, Tome I, Paris 1930, p. 7, pl. 15). Die
Anlage des Bildwerks dhnelt sehr der Madonna der ,Porte Romane® in Reims (Abb. 70).
Der Bischof thront unter einem Architekturbaldachin, der wie in Reims urspriinglich von
zwei diinnen — heute abgebrochenen — Rundpfeilern gestiitzt wurde. Die Vermutung
einer Grabmalsfigur bleibt Hypothese; man kann sich jedoch schwerlich vorstellen, in
welchem Zusammenhang die Skulptur sonst aufgestellt gewesen sein kdnnte.

88 Longhurst (1965) Nr.G.4.

9 Tonghurst (1965) Nr. C. 28.

690 Longhurst (1965) Nr. H. 9.

81 Tonghurst (1965) Nr. E. 17.

2 Panofsky (1964) 84, Abb.333. — Longhurst (1965) Nr.C.37. — Rekonstruktion
siche Romanini (1969) p. 37.
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Arca di S. Pietro Martire in S. Eustorgio, Mailand, die 1339 fertiggestellt war %%,
Auffillig erscheint noch das Grab des 1343 verstorbenen Bischofs Ranieri Uber-
tini in S. Francesco in Cortona (Abb. 74), wo iiber der auf der Tumba liegen-
gen Darstellung des Verstorbenen oben noch einmal der Bischof erscheint, in
lehrender Haltung auf der Kathedra sitzend. Der dufleren Form nach kénnte
man sich die Regensburger Anlage gut wie dieses Monument vorstellen®".
Von der Darstellung her verwandt scheint dann das Monument des 1464 ver-
storbenen deutschen Kardinals Nikolaus von Kues, der in seiner Titelkirche
S. Pietro in Vincoli zu Rom begraben wurde (Abb.75). Hier kniet der Kar-
dinal vor der Figur des auf der Kathedra thronenden hl. Petrus, der in einer
Hand Buch und Schliissel, in der anderen Hand die auf das Gotteshaus anspie-
lenden Ketten hilt ®%,

In Deutschland diirfte die Form des Wandbogengrabes nicht sehr verbrei-
tet gewesen sein. Das ,enfeu® liflt sich nach Borgwardt im 12. Jahrhundert nur
in der Trierer Gegend nachweisen, dort eindeutig von Frankreich her beein-
flult, seit dem 13. Jahrhundert jedoch vereinzelt auch im iibrigen Deutsch-
land %, Hier dominiert seit alters das freistehende Tumba- oder Tischgrab oder
die Bodenplatte. Hiufiger scheint jedoch auch in Deutschland das Baldachin-
grabmal gewesen zu sein. Als ilteste Anlage ist hier das Grabmal Papst Cle-
mens II. im Bamberger Dom zu nennen (um 1237). Hier erhob sich iiber der
Tumba wahrscheinlich ein freistehender Baldachin auf vier Siulen, die mit En-
geln besetzt waren®’. Anzufiihren wiren dann das sechseckige Baldachinge-
hiuse iiber der Tumba des Pfalzgrafen Heinrich in Maria Laach (nach 1255) %%,
sowie das sog. Mausoleum der hl. Elisabeth in Marburg®®. Hingewiesen sei
auch auf das — allerdings erst um die Mitte des 15. Jahrhunderts entstandene
— Grabmal des Bischofs Rotho im Dom zu Paderborn an der Siidwand des
Chores. Bei diesem Nischengrab ist iiber der Tumbenfigur des Bischofs die
stehende Figur einer Muttergottes mit Kind eingelassen, zu deren Seiten die
Stifter knien (heute nur noch die Frau erhalten); die Gruppe wird von zwei
weihrauchschwingenden Engeln flankiert™. In Regensburg selbst findet sich
schlieflich in der Niedermiinsterkirche eine etwa 1330 entstandene monumen-
tale Baldachinanlage im linken Seitenschiff an der Nordwand der Kirche. Sie
wurde als gemeinsames Grabmal fiir den hl. Erhard, sowie fiir die Seligen Kuni-
gunde von Uttenhofen und Albert errichtet und gliedert sich in drei Arkaden-
offnungen nebeneinander, deren jede ein Grab birgt. Die Griber dienen gleich-
zeitig als Altire, wobei die Grabplatten mit den Liegefiguren der Heiligen je-
weils in einem nach vorn gedffneten Kastenraum unter der Mensa eingesetzt
sind ™., Bei der geringen Tiefe der Ziborien vermutete allerdings schon Joseph

%3 Longhurst (1965) Nr. K. 6.

894 Tonghurst (1965) Nr. H. 26.

95 Longhurst (1965) Nr. X. 21.

096 Vgl Borgwardt (1939) 19 f.

87 5. A.von Reitzenstein, Das Clemensgrab im Dom zu Bamberg, in: Miinchner Jahr-
buch der Bildenden Kunst NF Bd. VI (Miinchen 1929) 216—275.

98 5, Q. Schmitt, Artikel ,Baldachingrabmal®, in: RDK Bd. I, Sp. 1403/04, Abb. 1.

69 5 . Schmitt, in: RDK Bd. I, Sp. 1403/04, Abb. 3.

700 5. B, Meier, Das Grabmal des Bischofs Rotho im Dom zu Paderborn, in: Zeitschrift
fiir christliche Kunst 26 (1913) Sp. 97—102.

701 KD Oberpfalz, H. XXII, Stadt Regensburg, Bd. IT, 222—224, Abb. 172—174.
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Braun™, die Altire seien erst spiter hier eingebaut worden, und der Bau hitte
urspriinglich nur als Grabmonument gedient. Vielleicht ist die eigenwillige An-
lage in Niedermiinster in ihrer Form von dem Grabmal Heinrich von Rotten-
ecks her beeinflufit, wobei den drei Gribern entsprechend drei Ziborien neben-
einander geriickt wurden.
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VI. Schulwerke und Verwandtes

In diesem Abschnitt sollen die Skulpturen behandelt werden, bei denen eine
direkte Abhingigkeit ihres Bildhauers vom Erminoldmeister nachgewiesen wer-
den kann. Dabei ist zu unterscheiden zwischen Werken, die Vorbilder des Er-
minoldmeisters nachahmen, und solchen, bei denen der Stil des Erminoldmei-
sters iibernommen und selbstindig weiterverarbeitet worden ist. Die zeitliche
Stellung des Bildhauers am Ende der Monumentalplastik des 13. Jahrhunderts
und sein eigenwilliger, der Tradition verhafteter Stil bringen mit sich, dafl
groflenteils nur schwache Nachfolgewerke genannt werden kénnen. Die oft
zitierten Vergleiche mit bedeutenden Bildwerken der Zeit halten nimlich einer
Uberpriifung nicht stand.

Nicht {iberzeugen konnen beispielsweise die engen Zusammenhinge, die
stets zwischen der hervorragenden stehenden Muttergottesfigur von der Gruppe
der Anbetung der Konige an den Langhauspfeilern von St.Lorenz in Niirn-
berg und dem Erminoldmeister gesehen wurden™?. Fiir die Zuweisung scheint
nur die Massigkeit der Faltengebilde beriicksichtigt worden zu sein. In Wirk-
lichkeit aber ist die Niirnberger Maria aus einem Zug entwickelt, zur Seite und
nach hinten betont ausgebogen und in ihrer Komposition ganz auf die in
starker Spannung auseinanderstrebenden Richtungsachsen zwischen Mutter und
Kind bezogen. Wihrend beispielsweise bei der Regensburger Verkiindigungs-
maria der Oberkdrper auf dem michtigen ,Sockel® des Untergewandes aufsitzt
und Hals und Kopf ihrerseits wie Kuben auf den Oberkérper gebaut sind, las-
sen sich bei der Niirnberger Muttergottes solche Unterscheidungen nicht ma-
chen; ein Teil verflieft in rundem Schwung ins andere. Das rechte Bein zeich-
net sich in seiner ganzen Linge unter dem Gewand ab, wihrend das linke Bein
durch die Gewandmassen ersetzt wird, — ein geldufiges Schema fiir Mutter-
gottesfiguren dieser Zeit. Mit den Bildwerken des Erminoldmeisters besteht je-
doch kein Zusammenhang.

Abzulehnen sind auch die engen Beziehungen, die James J. Rorimer zwischen
einer Holzfigur des Metropolitan-Museums New York und dem Werk des Er-
minoldmeisters sieht™. Wenn dieses Holzbildwerk eines stehenden Christus
iiberhaupt deutsch ist™, kénnte es zwar oberrheinisch sein — es erschiene
dann als Vorliufer des Andachtsbildes und wire wohl gegen Ende des 13. Jahr-
hunderts anzusetzen — von den genannten Prinzipien des Erminoldmeisters
ist aber in diesem Stil nichts zu finden.

73 Erstmals bei Beenken (1924) 65 f. — vgl. auch Martin (1927) 46—48, 142 f. Nr. 88.
— E.Lutze, Die Niirnberger Pfarrkirchen St.Sebald und St.Lorenz (Berlin o.]., ca.
1940) 53. — E. Eichhorn, Die Plastik, in: Die Lorenzkirche in Niirnberg, hrsg. v. J. Vie-
big (Kénigstein/Taunus 1971) 21 und 29.

74 Rorimer (1928/29) p. 172—174.

705 Alfred Schidler hilt die Figur fiir franzsisch (miindliche Mitteilung).
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Zu fragen ist dann, ob die Verwandtschaft zwischen den Figuren des Er-
minoldmeisters und Osterreichischen Bildwerken, vor allem der thronenden Maria
in Klosterneuburg oder den Figuren aus dem ehemaligen Minoritenkloster in
Wiener Neustadt ™, tatsidchlich so eng ist, wie von Alfred Schidler und Gerhard
Schmidt angenommen wird ™. Untereinander gehdren die dsterreichischen Skulp-
turen zwar eng zusammen, wie vor allem ein Vergleich der Klosterneuburger
Muttergottes mit der Sitzfigur aus Wiener Neustadt zeigt; an den Erminoldmei-
ster erinnert aber nur eine gewisse Vorliebe fiir dicke Gewandstoffe und massige
Falten, die jedoch in wulstigen Stegen weich verfliefen. Stilistisch gehdren diese
Osterreichischen Werke viel allgemeiner zu jenem grofilen Kreis siiddeutscher Fi-
guren, die direkt von franzdsischen Vorbildern abhingen und deren friihestes
Beispiel wohl in der bedeutenden stehenden Muttergottes aus der Ortenburgka-
pelle des Passauer Domes (um 1290, heute Germanisches Nationalmuseum Niirn-
berg) ™ zu sehen ist. Hinzuweisen ist auch auf die Marienfigur aus Rain bei
Straubing (heute im Fiirstlichen Schlof Thurn und Taxis, Regensburg)™, die
wohl ebenfalls noch ins ausgehende 13. Jahrhundert gehrt und in ihrer weichen
Faltengebung mit den &sterreichischen Bildwerken vergleichbar scheint, sowie auf
die Muttergottesfigur aus Erlach bei Pitten (heute im Dom- und Didzesanmuseum
in Wien), deren Verwandtschaft mit der stehenden Maria aus Wiener Neustadt Hil-
de Bachmann betonte ”*°. Lediglich bei dieser stehenden Muttergottesfigur aus Wie-
ner Neustadt (heute im Museum fiir dsterreichische Kunst des Mittelalters im Unte-
ren Belvedere in Wien) findet man eine ungewdhnliche Betonung des Volumens, eine
Aufgliederung des Gewandes in michtige, iibereinander gestaffelte Schiisselfalten
— was besonders bei der Seitenansicht von links auffillt — und eine Umfor-
mung des Unterkérpers zu einem sich nach allen Seiten verbreiternden ,Gewand-
sockel“, so dafl hier — bei allen Unterschieden in den Einzelheiten — ein ge-
wisser Einflufl des Stils des Erminoldmeisters spiirbar scheint, ohne daff dieser
Eindrudk prizisiert werden konnte.

Von den direkten Zuschreibungen an den Erminoldmeister ist aufler dem lingst
widerlegten Hinweis Franz Kieslingers auf eine ,, Johannesschiissel“ im Bayerischen
Nationalmuseum Miinchen™! auch dem Versuch Hans Thomas zu widersprechen,
das Tympanonfragment eines segnenden Christus im Dominikanerinnenkloster
HI. Kreuz in Regensburg dem Erminoldmeister zuzuschreiben ™2, Dieses jetzt in
eine Wand des Kreuzganges eingelassene Relief *® gehort in einen ganz anderen

76 R.Ernst, Die Klosterneuburger Madonna, in: Belvedere Bd.5 (1924) 97—118. —
K. Garzarolli von Thurnlackh, Mittelalterliche Plastik in Steiermark (Graz 1941) 24 f.,
Abb. 12—14.

707 Schidler (1956) 289f. — G. Schmidt (1957) 173.

78 Die 139 cm hohe Figur besteht aus Griinsandstein aus der Regensburger Gegend;
Stafski (1965) Nr. 153.

709 KD Niederbayern, H. XII, Bez.-Amt Straubing, 149 f., Tfln. 9 und 10. — Martin
(1927) 27, 153 Nr. 217, Abb. 7 und 13.

70 Bachmann (1943) 23f. — A. Saliger, Katalog des Erzbischéflichen Dom- und
Dibzesanmuseums Wien (Wien 1973) 88 f. Nr. 57, Abb. 8.

™1 Kieslinger, 1922. — Lill, 1924.

72 Thoma (1929) 56—58. — KD Oberpfalz, H. XXII, Stadt Regensburg Bd. II, 113.
drei ausgestreckte Finger der rechten Hand abgestoflen, Nase erginzt.

73 Die Skulptur wurde im Jahre 1926 bei Ausbesserungsarbeiten gefunden, und zwar
iiber einem Portal des Siidtraktes des Kreuzgangs. Heute ist sie im Ostlichen Fliigel des
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Stilkreis; es kann auch nicht als unbeholfene Nachahmung des Stils des Erminold-
meisters bezeichnet werden, wie Gerhard Schmidt vermutete™. Vielmehr ist in
der Skulptur ein Werk jenes Bildhauers zu sehen, der das Tympanon der abge-
brochenen Augustinerkirche in Regensburg schuf (heute im Stidtischen Museum) ™%,
Das zeigt ein Vergleich des Christuskopfes mit dem Gesicht der Maria vom Au-
gustinertympanon: Auf dem glatt gewdlbten, eigentiimlich flachen Gesicht schei-
nen die Einzelheiten unsicher, fast verschwimmend eingetragen, die grofien, man-
delférmigen Augen sind vorgewdlbt und wirken mit dem glatten Umrifl der
Lider wie aus der Gesichtsfliche ausgeschnitten. Die Nase ist ohne Akzentuierung
wulstig angesetzt; ebenso zeichnen sich die weichen Lippen im Umrif nicht exakt
ab. Typisch fiir den Bildhauer erscheint die Form der Haare, die bei beiden
Christuskdpfen gleich ist: Das Haar ist zu dicken Stringen zusammengefaflt, auf
denen die einzelnen Haarstrihnen als parallele Linien eingezeichnet sind. Die ein-
zelnen Stringe fallen in flachen Wellenlinien herab und rollen sich an den En-
den ein. Diese sehr summarische Gestaltung erinnert mehr an Stuck- als an Stein-
figuren. Uberhaupt eignet diesem Bildhauer etwas Weiches, ein Verschleifen des
Umrisses und eine Vorliebe fiir teigig verflieflende Gewinder, so dafl wohl tat-
sichlich an Vorbilder aus der Stuckplastik zu denken ist. Zum Erminoldmeister
zeigt dieser Stil aber keine Verbindung.

Bei den folgenden Skulpturen ist dagegen ein deutlicher Einfluf} des Erminold-
meisters nachweisbar. Sie werden der Reihe nach vorgefiihrt.

1. Der Kopf eines Engels (?) in Straflburg (Abb. 76)

Grauer, leicht ins Rétliche gehender Sandstein

Im Haar Reste von Fassung (gold)

Beschidigungen: Nase und Mund abgeschlagen, zahlreiche Abstoflungen im Ge-
sicht, Bruchstelle am Hals beim Ansatz des Gewandes.

Hohe 31 cm, Breite 23 cm

Um 1270

Strafiburg, Frauenhaus-Museum (Inv.-Nr. 57)

Dieser Kopf, der vermutlich von der Kathedrale stammt™® wurde zuerst
von Hans Weigert dem Erminoldmeister zugeschrieben ™7, wihrend Lotte Hei-
denhain in ihm ein Schulwerk des Bildhauers sah™8. Ilse Futterer setzte den

Kreuzgangs innen in die Ostwand eingemauert, im zweiten Joch von Siiden, in gut 2m
Hohe. Mafle: 82 cm breit, 62 cm hoch, Relieftiefe bis zu 18 cm, Dicke der Grundplatte
(nach Thoma) 17 cm. Sandstein; urspriingliche Fassungsreste (Obergewand dunkelzinnober,
Untergewand olivgriin, Haare und Gesichtspartien helles Rostbraun, Kreuz des Nimbus
rot mit schmalen griinen Rindern, — nach Thoma) ginzlich entfernt, heute gelblich-
grauer Olfarbenanstrich. Beschidigungen: oberer Teil des Nimbus fehle (heute erginzt),
drei ausgestreckte Finger der rechten Hand abgestoflen, Nase erginzt.

T4 G, Schmidt (1957) 173 Anm. 58.

75 KD Oberpfalz, H. XXII, Stadt Regensburg, Bd.III, 58, Abb.44. — Diepolder
(1953) 9.

M6 Schmitt, Straflburg (1924) X, Tfln.54 b, 193 a und b. — V. Beyer, La sculpture mé-
diéval du Musée de ’'Oeuvre Notre-Dame. Catalogue (Strasbourg 21963) p. 29 n. 129.

7 Weigert (1927) 30 f.

718 Heidenhain (1927) 204.
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Kopf in Verbindung mit den Mainzer Aposteln™’. Wolfgang Kleiminger hielt
ihn fiir ein Frithwerk des Erminoldmeisters ™; Gerhard Schmidt schlof sich die-
ser Vermutung an™.

Tatsichlich steht der Kopf in engem Zusammenhang mit den Basler Archi-
voltenfiguren. Typisch erscheinen der runde Kopf mit dem ausgeprigten Hin-
terhaupt, der auf einem breiten Hals wie auf einer Siule sitzt, die gewdlbte
Gesichtsfliche, die Form der Augen, die geradezu als Kennzeichen fiir den Er-
minoldmeister bezeichnet werden muf}, die hochgezogenen Brauen, der lachende
Mund mit den seitlichen Griibchen. Trotzdem kann der Kopf nicht ohne wei-
teres als eigenhindig bezeichnet werden. Zu unterscheiden ist zunichst die
Form der Haare. Die Basler Sibylle rechts D 8 (vgl. Abb.5) zeigt zwar das
gleiche Prinzip der kurvig ausschwingenden Locken, deren Strihnen kantig ein-
graviert sind; wo aber bei der Sibylle die Locken vor- und zuriickschwingen,
sich nach vorn rollen und in der Tiefe Schatten verfangen lassen, sind beim Straf3-
burger Kopf nicht nur die Strihnen feiner eingezeichnet, sondern auch die Locken
glatter geordnet und ohne starke Kontraste aneinander gereiht. Auflerdem scheint
ein gewisser Qualititsunterschied zu bestehen: Der Straflburger Kopf wirkt auf den
Abbildungen, bei denen er leicht von oben fotografiert ist (Abb.76)™2 besser als im
Original oder bei Aufnahmen leicht von unten™?, die der urspriinglichen An-
sicht aber eher entsprechen. Die Unterschiede liegen in der Proportion: Die
Stirn ist verhiltnismiflig niedrig, das Untergesicht dagegen springt weit vor
und ist stark betont, was den Kopf ein wenig derb wirken lifit. Wahrscheinlich
lassen die Beschidigungen auch das Gesicht interessanter wirken als es urspriing-
lich war. Insgesamt ist der Kopf aber so zerstort, daf das Verhiltnis zum Er-
minoldmeister nicht mehr geklirt werden kann.

Zur Tkonographie verwies Wolfgang Kleiminger auf den Kolmarer Verkiin-
digungsengel (Abb. 46) ™4, Dieser Engel wire eine Replik nach der Straflburger
Figur, von der nur der Kopf erhalten ist. Die ganze Gestalt liefle sich nach
der Kolmarer Skulptur erginzen. Ob die Zusammenhinge tatsichlich so eng
sind, wie Kleiminger annimmt, lif8t sich nicht beweisen. Zumindest scheint aber
die Deutung des Straflburger Fragmentes auf einen Engelskopf am iiberzeu-
gendsten zu sein.

2. Die thronende Muttergottes in Niirnberg (Abb.79)

Hellgrauer, weicher, feinkdrniger Sandstein

Reste von zwei Fassungen iibereinander, jeweils ziemlich dick aufgestrichen:
Mantel der Maria frither rot (mit Goldornamenten ?), spiter blau (zu tauben-
grau verwittert); Untergewand frither griin mit Goldmustern, spiter rot; Kleid
des Kindes friiher hellrot, spiter blau (wie Mantel der Maria). Nach dem dicken
Auftrag diirfte auch die iltere Fassung nicht die urspriingliche sein.
Beschidigungen: Rechte Hand des Kindes fehlt; linker Daumen der Maria ab-
gebrochen, am Mittelfinger der gleichen Hand Abstoflung. Am Kopftuch vor

ey

719 Futterer (1928) 48.

70 Kleiminger, Elsafl (1939) 6, 12—14.

7 G, Schmide (1957) 142 f., 147.

722 Schmitt, Straflburg (1924) Tfl. 54 b.

723 Schmitt, Straflburg (1924) Tfl. 193 b.
74 5.5.120. — Kleiminger, Elsaf} (1939) 12.
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der Brust groflere Fehlstelle erginzt. Der Kopf des Kindes war einmal abge-
brochen, wurde aber wieder aufgesetzt. Die Thronwangen wurden spiter ab-
gearbeitet. Am Sockel zahlreiche Ausbriiche.

Hohe 140 ecm, Breite 64,5 cm, Tiefe 54 cm

Um 1290

Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum (Inv.-Nr. Pl 2300)

Die Figur stammt aus Straubing, wo sie zuletzt in einer Nische der Durch-
fahrt des Deschauer-Hauses (Nr.333) am Ludwigsplatz stand™. Im Jahre
1922 gelangte sie aus dem Miinchner Kunsthandel ins Germanische National-
museum Niirnberg. E.Heinrich Zimmermann, der die Figur 1924 als erster
veroffentlichte, hielt sie fiir ein eigenhindiges Werk des Erminoldmeisters. Die-
ser Zuschreibung widersprachen schon 1927 Lotte Heidenhain™® und Kurt
Martin ™, sowie 1929 Hans Thoma ™. Spitere Autoren hielten das Bildwerk
fiir die Arbeit eines Bildhauers, der den Stil des Erminoldmeisters nachzuah-
men suchte™ oder fiir ein Werk der eigenstindigen Regensburger Lokaltra-
dition ™.

Die frische Naivitit und die Liebenswiirdigkeit der Gruppe konnen nicht dar-
iiber hinwegtiuschen, dafl in ihr nur ein Werk mifiger Qualitit gesehen wer-
den kann. Das zeigen vor allem die Einzelheiten: die Starre der Gesichter, in
denen Augen, Nase und Mund schematisch angegeben sind, die Hinde, die
keine Gelenke zu kennen scheinen, die Gewinder, deren dicke Stoffe sich
schwerfillig um die Figuren legen und plumpe Faltenwiilste ausbilden. Die Ge-
samtkomposition dagegen zeugt von einem besonderen Einfallsreichtum. Der
Unterkorper der Maria ist als Block gegeben; die Knie zeichnen sich unter dem
Gewand nicht sehr deutlich ab, der linke Unterschenkel ist ganz verzeichnet
und lift sich kaum mit dem linken Fufl in Verbindung bringen. Dafiir aber
ist auf die Anordnung des Gewandes hochster Wert gelegt. Der breite, iiber
die Knie geschlagene Teil des Mantels zeichnet mit seinem unteren Saum auf
der Vorderseite der Figur eine vom linken Fufl schrig ansteigende Linie ein.
Uber dieser Zisur formt sich der Stoff zu parallel gereihten Schiisselfalten, die
gleichfalls schrig ansteigen und den Blick des Betrachters direkt zum Kind len-
ken, das auf dem rechten Oberschenkel der Maria steht. Das Gewand des Kin-
des ist zu senkrechten Rohrenfalten geordnet, die nach oben — zum Haupt des Kin-
des — weisen. Der Kopf Mariens ist betont gerahmt durch den Schleier, dessen lan-
ges Ende vorn iiber den Oberkdrper geschlungen ist und iiber die linke Schul-
ter herabfillt. Damit das Haupt aber nicht zu isoliert erscheint, ist der linke
Arm des Kindes zum Schleier hin erhoben. Auflerdem folgt das Ende des
Schleiers dem linken Arm der Maria und damit einer grof einschwingenden Be-
wegung, die iiber den linken Unterarm, die Hand der Mutter und den betont
eingesetzten oberen Mantelteil direkt zum Kind fithrt. Der Unterkorper der
Maria ist also als grofler ,Gewandsockel® ausgebildet, der vor allem auf das
Jesukind hin ausgerichtet ist. Das Kind wendet sich seinerseits zu Maria

75 Zimmermann (1924) 24, — Stafski (1965) Nr. 9.
726 Heidenhain (1927) 202.

7 Martin (1927) 47.

728 Thoma (1929) 58.

720 Miiller (1950) 30 Nr. 9.

70 Stafski (1965) Nr. 9.
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hin, und die enge Beziehung zwischen Mutter und Kind wird in den verbin-
denden Bégen der Komposition deutlich ausgedriickt. Das Haupt Mariens wird
in seiner Bedeutung gesteigert durch den geschlossenen Rahmen des Schleiers.

Man kann kaum annehmen, dafl die Erfindung dieses konsequent ausgerich-
teten Bildaufbaus vom Bildhauer der Skulptur selbst geleistet wurde. Dagegen
finden wir hier — wenn auch vergrobert — die Prinzipien, nach denen der
Erminoldmeister seine Figuren gestaltete. Vielleicht ist in dieser Figur weniger
der Stil des Erminoldmeisters nachgeahmt, als vielmehr ein — verlorenes —
Original des Erminoldmeisters in den Grundziigen kopiert.

3. Der Kopf eines Engels () in Regensburg (Abb.77)

Kalkstein, grobporig, verwittert

Geringe Spuren von Fassung an Gesicht, Haaren und Gewand (Goldborte)
Beschidigungen: Nase fehlt, Lippen abgeschlagen; zahlreiche Abstofungen, die
teilweise bereits wieder verwittert sind. Hinterkopf in stumpfem Winkel voll-
kommen abgeflacht (schwarz durch Ruflspuren). Bruchstelle am Hals, knapp
unter dem Ansatz des Gewandes.

Hohe 42 cm, Breite 31 cm

Um 1280/90

Regensburg, Stidtisches Museum (Inv.-Nr. HVE 202 a)

Der Kopf, der in Regensburg an einem Kamin des Hauses An der Hiilling
C 140 eingemauert war, wurde im Jahre 1903 von dem Besitzer, einem Schrei-
nermeister Breitig, dem Historischen Verein von Regensburg fiir seine Samm-
lung geschenkt ™. Erwihnt wurde er bisher lediglich von Irene Diepolder, die
ihn dem Meister der Dominikaner-Muttergottes zuschreibt und um 1290 an-
setzt ™,

Am erstaunlichsten wirkt bei diesem Fragment der starke Gegensatz zwi-
schen dem extrem schmalen und langen Gesicht und der Fiille der Haare, die
den Kopf wieder rund erscheinen lassen. Uberhaupt sind die Haare das auf-
fallendste Merkmal; sie sind zu riesigen, spiralformig eingedrehten Locken ge-
formt, die ohne Riicksicht auf Symmetrie nebeneinander gesetzt wirken. Nicht
aus einzelnen Strihnen scheint das Haar gebildet, sondern aus bewegten Mas-
sen, deren Fiille kaum zu bindigen war. Gegen diese Vielfalt der Formen wirkt
das Gesicht mit den hochgezogenen Brauen und dem kleinen Mund besonders
nichtssagend. Neben der Gestaltung der Haare zeigt die Form der Augen deut-
lich die Verwandtschaft mit dem Stil des Erminoldmeisters; ebenso scheinen
die weichen Rundungen der Gesichtsfliche und der breit angesetzte Hals von
Vorbildern des Erminoldmeisters iibernommen. Der Bildhauer des Kopfes steht,
wie Diepolder betonte, in engem Zusammenhang mit der Dominikaner-Mutter-
gottes und der thronenden Muttergottes im Regensburger Museum (siche un-
ten). Vielleicht kann bei diesen drei Skulpturen der gleiche Werkstattzusam-
menhang angenommen werden. Die Gestaltung des Kopfes erinnert stark an
das Haupt des Verkiindigungsengels im Kolmarer Unterlindenmuseum (Abb.
46)™, so dafl die enge Bezichung des Erminoldmeisters zur oberrheinischen
Plastik auch von diesen schwicheren Werken her bestitigt wird.

1 Siche VHVO 55 (1903) 334, III, Nr. 1.
72 Diepolder (1953) 9.
™ 5, 8.120.
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4. Die Dominikaner-Muttergottes (Abb. 80)

Kalkstein, feinporig

Fassung unterschiedlich erhalten: Untergewand blau (nachgedunkelt); Oberge-
wand rot (gut erhalten) mit kleinen aufgesetzten Goldornamenten; Kopftuch
innen und Haare vergoldet; Kopftuch auflen und Gewand des Kindes weif} (?);
Inkarnat dunkel, anscheinend mit Olfarbe iiberstrichen.

Beschidigungen: Die Figur ist so zerstdrt, dafl sie nur noch als Fragment be-
zeichnet werden kann. Es fehlen der linke Arm der Maria, beide Arme, der
Kopf und das rechte Bein des Kindes. Abgeschlagen sind alle Finger der rech-
ten Hand Mariens, ebenso ihre Nase und ein Stiick der Agraffe. Das Kopftuch
ist stark bestofien. Vom Gewand fehlen besonders in der unteren Hilfte der
Figur so grofle Teile, dafl hier nicht einmal der Verlauf des Gewandes mehr rekon-
struiert werden kann. Viele ausgebrochene Faltenstege sind auflerdem erginzt.
Hohe 181 cm, Breite 52 cm

Um 1290

Regensburg, Stidtisches Museum

Die Figur stammt aus dem Regensburger Dominikanerkloster, wo sie zu-
letzt im Hof des Kreuzgangs stand, bis sie in die Sammlungen des Historischen
Vereins gelangte. Als erster beschiftigte sich 1918 Johannes Schinnerer mit
dem Bildwerk; er setzte es um 1300 an ™4, was umso mehr erstaunt, als Schin-
nerer die Figuren des Erminoldmeisters selbst ins frithe 14. Jahrhundert da-
tierte. J. A. Endres vermutete in seinem 1920 erschienenen Fiihrer durch das
Ulrichsmuseum eine Entstehungszeit zu Beginn des 14. Jahrhunderts™, wih-
rend schlieflich Irene Diepolder mit Rechte auf die Zeit um 1290 verwies ™,

Fiir eine Entstehung im Umkreis des Erminoldmeisters sprechen die mich-
tigen Rohrenfalten, die auf das Kind hinweisen, die scharfkantig {ibereinander
geordneten Schiisselfalten rechts und links hinten bei der Figur, die Haare, die
dicke Schnecken ausbilden und an die Gestaltung bei dem Engelskopf des Re-
gensburger Museum erinnern (vgl. Abb. 77). Auch das Gesicht der Maria gleicht
dem des Engels: Es zeigt die gleiche schmale und langgestreckte Form, die hoch-
gezogenen Augenbrauen, die von der Nasenwurzel aus aufsteigen, die typisch
geschwungenen Augen, den auffallend kleinen Mund, der durch einen hohen
Steg mit der Nase verbunden ist, den breiten Hals, der weich mit dem Kinn
verflieft. Beide Bildwerke konnten aus derselben Werkstatt stammen. Die Fi-
gur der Muttergottes ist aber zu zerstért, als dafl sich iiber Stil und Qualitit
nihere Angaben machen lieflen. An Einzelheiten ist noch die eigenartige Form
der Krone zu nennen. Sie besteht aus einer hohen, iiber dem Kopftuch stehen
gelassenen Platte, auf deren senkrechtem Rand eine Bliitenkrone ausgearbeitet
ist.

5. Die thronende Muttergottes in Regensburg (Abb. 81)

Kalkstein, feinporig; Riickseite ausgehohlt
Fassung in Resten nachweisbar: Untergewand blau; Obergewand rot, griin ge-
fiittert; Kopftuch weifl; Inkarnat leicht rétlich. Oberfliche des Steins teilweise
glatt und glinzend; mit Wachs eingelassen (?), sicher nicht urspriinglich.

74 Schinnerer (1918) 30.

75 Endres (1920) 21 Nr. 161.

8 Diepolder (1953) 9.
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Beschidigungen: Es fehlen grofle Teile der Figur: der Oberkorper des Kindes,
der rechte Unterarm Mariens, Teile von Unterkdrper und Gewand des Kin-
des, viele Faltenstege und Gewandteile der unteren Hilfte des Bildwerks. Das
Kopftuch Mariens ist besonders links stark bestofien. Teile des Kronreifs und
die Zacken der Krone sind abgeschlagen. Die Nase ist erginzt. An der Innen-
seite des rechten Oberarms verkitteter Sprung.

Héohe 95 cm, Breite 46 cm

Um 1290

Regensburg, Stidtisches Museum (Inv.-Nr. K 1961/47)

Die Figur gelangte aus dem Kunsthandel ins Museum der Stadt Regensburg.
Zuerst erwihnte sie 1923 Franz Kieslinger ™ ; im gleichen Jahr war sie auf der
Ausstellung ,Mittelalterliche Bildwerke 1200—1440% in Wien zu sehen ™. Als
Provenienz war angegeben, das Bildwerk habe sich ehemals in der Sammlung
Zatzka befunden, wo es als regensburgisch bezeichnet worden sei. Kieslinger
dagegen hielt es fiir Ssterreichisch und setzte es um 1260 an. 1961 wurde die
Figur fiir das Regensburger Museum erworben.

Fiir eine Entstehung der Muttergottesfigur in Regensburg sprechen die Ahn-
lichkeiten mit den beiden oben genannten Bildwerken des Engelskopfes und
der Dominikaner-Muttergottes. Wiederum ist auf die Gestaltung des lingli-
chen Gesichtes hinzuweisen, das auf dem breiten Hals aufsitzt und auf dessen
glatt gewdlbter Fliche die geschwungene Form der Augenlider, die hochgezo-
genen Brauen und der kleine Mund typisch erscheinen. Auch die Gestaltung
der Haare weist nach Regensburg: Sie sind zu einem dicken Strang geformt,
der stellenweise wie eingeschniirt wirkt und auf dem die Haarstrihnen als
parallele Linien eingezeichnet sind. Vergleichbar ist diese Gestaltung dem Werk-
stattkreis um den Bildhauer des Augustiner-Tympanons, zu dem auch das
Tympanonfragment in HL Kreuz gehort™®.

Kieslinger nennt die Figur im Zusammenhang mit drei anderen (allerdings
hélzernen) Bildwerken in &sterreichischem Privatbesitz™®, Dabei besteht nur
mit einer thronenden Muttergottes — damals im Kunsthandel Innsbruck 7t —
eine entfernte Ahnlichkeit, die sich allerdings auf den Gesichtstypus und das
weit _iibergreifende Kopftuch zu beschrinken scheint (soweit dies die unzu-
reichende Abbildung bei Kieslinger erkennen 13it). Zu der bei Kieslinger Abb. 6
gezeigten Muttergottes aus Wiener Privatbesitz gehort, wie Hilde Bachmann
betonte™, vor allem eine thronende Muttergottesfigur im Wiirttembergischen
Landesmuseum Stuttgart™, die aus Niederdonau stammt. In den gleichen Zu-
sammenhang einordnen liflt sich auch eine thronende Muttergottes der Samm-
lung Schwartz, Ménchengladbach ™. Die von Beeh und Schnitzler stammende

77 Kieslinger (1923) 11, Tfl. 6.

78 Ausstellungskatalog von F. Kieslinger, in: Belvedere IV (1923) 96 f., Nr. 5.

B 5. 8.225f.

740 Kieslinger (1923) 11.

"1 Kieslinger (1923) 10, Abb.2b.

742 Bachmann (1943) 86.

743 Bachmann (1943) Tfl. 50 a.

74 W.Beeh und H. Schnitzler, Bewahrte Schénheit. Mittelalterliche Kunst der Samm-
lung Hermann Schwartz, in: Aachener Kunstblatter 21 (1961) 12 Nr. 12. — Ausstellungs-
katalog ,Marienbild in Rheinland und Westfalen® (Essen 1968) 67 Nr. 26.

-
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Zuweisung der Figur nach Regensburg und zum Stil des Erminoldmeisters lifit
sich dabei nicht aufrecht erhalten. Der Gesichtstypus hat mit den Bildwerken
des Erminoldmeisters nichts zu tun. Die ,aufgeficherten Falten iiber den Fii-
Ben“ ™ gleichen nicht den radial ausgerichteten Faltensockeln der Regensburger
Figuren, wie auch eine ,tiefe Faltengebung“ nicht unbedingt auf den Umkreis
des Erminoldmeisters schliefen lifit. Eine Lokalisierung der Monchengladba-
cher Figur nach Regensburg erscheint deshalb zu hypothetisch. Man kann héch-
stens mit Bachmann™® allgemein vom ,Donaugebiet® sprechen.

6. Nachfolgewerke im friiben 14. Jabrbundert

Abschliefend sei auf eine Reihe von Bildwerken verwiesen, die zwar spiter
entstanden sind, aber noch Zusammenhinge mit dem Erminoldmeister zeigen,
— sei es in Weiterbildung seines Stils oder in der Ubernahme stilistischer oder
motivischer Einzelheiten.

An erster Stelle ist hier die Muttergottesfigur mit dem Rosenstrauch im
Bayerischen Nationalmuseum Miinchen anzufiihren (Abb. 82), die aus Strau-
bing stammyt, aber sicher in Regensburg gearbeitet wurde, worauf auch das Ma-
terial (Griinsandstein aus Kapfelberg/Regensburg) weist™. Die Figur scheint
immer noch zu spit datiert™®; hier ist nachdriicklich Wilhelm Pinder zu nen-
nen, der bereits 1924 das Bildwerk an den Anfang des 14. Jahrhunderts setzte 7,
Tatséchlich muf} die Figur schon um 1300 entstanden sein ™, Zwar zeigen sich typi-
sche Einzelheiten fiir den Stil des beginnenden 14.Jahrhunderts — die senkrecht
verlaufenden wellenférmigen Mantelsiume zu beiden Seiten Mariens, die gedrun-
genen Proportionen, die ,Verblockung® der Figur, die tiefen Faltenhohlungen
des Untergewandes, die weit in das Volumen eingreifen, der flache Oberkdrper
der Maria, die grofilen Kopfe von Mutter und Kind —, die Gesamtanlage des
Bildwerks entspricht aber ganz der Figurenauffassung des 13. Jahrhunderts. Die
Gruppe ist nicht als Andachtsbild gegeben, dem der Betrachter gegeniibersteht
und das sich in einer Ansicht erschlieft. Man mufl vielmehr um die Figur
schreiten, wenn man sie voll erfassen will. Von keiner Seite ist die Gruppe un-
gehindert zu sehen. Es gibt nicht einmal eine Hauptansicht: Steht man frontal
vor der Maria, verdecken Rosenstrauch und Kind das Gesicht der Mutter. Die
Annahme Theodor Miillers, urspriinglich sei die Figur mit dem Riicken des
Kindes zur Wand gestanden™, kann nicht iiberzeugen, da das Bildwerk auch
auf dieser Seite sorgfiltig ausgearbeitet ist. Die Riickseite der Maria dagegen

745 Beeh-Schnitzler, in: Aachener Kunstblitter 21 (1961) 12.

76 Bachmann (1943) 86.

747 Halm - Lill (1924) 26 Nr. 108, Tfln. 60—62. — Hohe der Figur 134 cm. Entgegen
den Angaben der Literatur diirfte die heutige Fassung nicht die urspriingliche sein. Dafiir
sprechen einmal die in mehreren Schichten dick und glinzend aufgetragene Olfarben-Be-
malung, zum anderen das Unverstindnis des Fafimalers, der bei den umgeschlagenen
Siumen des Mantels an der linken Seite der Maria die Auflen- und Innenseiten des
Stoffes verwechselte.

748 Halm (1921) 8: um 1360/80. — Halm - Lill (1924) 26: um 1350/60. — Miiller (1950)
30: um 1330.

799 Pinder (1924) 105.

70 Auch Alfred Schidler vermutet eine so friihe Entstehungszeit (miindliche Mitteilung).

%t Miiller (1950) 30 f.
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ist nicht selbstindig, sondern nur in Bezug auf die Seitenansichten gegliedert,
so dafl viel eher angenommen werden kann, die Skulptur sei urspriinglich mit
dem Riicken der Muttergottes zur Wand gestanden ™.

Vergleicht man aber die einzelnen Ansichten, die sich beim Umschreiten des
Bildwerks ergeben, zeigen sich erstaunliche Unterschiede, die jeweils eine neue
Interpretation der Gruppe zulassen. Von rechts her erscheinen das Gesicht Ma-
riens im Profil, der Kopf des Kindes von hinten. Der Schwerpunkt der Kom-
position liegt in der Darstellung der Verbindung von Mutter und Kind: Maria
legt schiitzend ihre linke Hand an den Riicken des Kindes, wihrend das Kind
den rechten Arm ausgestreckt hat und mit der Hand das Kinn der Mutter
streichelt. Der Bildaufbau ist eingespannt zwischen die Senkrechten des Ro-
senstammes und der Riickseite der Skulptur. Durch den schrig aufsteigenden
Mantelsaum ist die Rechte Mariens betont. Im Mittelpunkt stehen die zwei
Arme — der linke Unterarm der Mutter und der rechte Arm des Kindes —,
die spannungsreich gegeneinander gesetzt sind und die beiden Personen zu-
sammenschliefen.

Steht man frontal vor der Skulptur, ist Maria ganz verdeckt; man sieht nur
den Rosenstrauch und dariiber das Kind. Der Rosenstrauch versinnbildet die
»Wurzel Jesse“, den Stammbaum des Geschlechtes David, dem Christus ent-
sprossen ist. Schon Tertullian interpretierte den Text des Jesaias (Jes. 11, 1),
indem er die Wurzel des Stammes mit Jesse, den Stamm mit Maria und die
Bliite mit Christus gleichsetzte™. Der Stamm des Rosenstrauches steht also
stellvertretend fiir Maria selbst; von daher bekommt es seinen Sinn, daff Ma-
ria in der Frontalansicht verschwindet. Das Kind dagegen, das zwischen den
Rosen sitzt, wird deutlich vorgefithrt als die hochste Bliite und Frucht der
virga, die mit der virgo identisch ist™*.

Geht man nach links weiter um das Bildwerk, 6ffnet sich die Gruppe zu-
nichst dem Betrachter. Schrig von links — ausgerichtet nach der stark abge-
schrigten Ecke des Sockels — erscheinen alle Einzelheiten gleichzeitig (Abb. 82):
die Gestalt Mariens, ihr Gesicht beinahe frontal, das Kind mit seinem Gesicht
im Profil, der Rosenstrauch mit allen Bliiten. Was von rechts und in der Fron-
talansicht zu sehen war, ist hier gleichsam zusammengefaflt. Steht man direkt
vor der linken Seite ™5, verwandelt sich das Bild wieder. Man sieht das Gesicht
Mariens im Profil; das Jesukind ist fast frontal auf den Betrachter ausgerich-
tet. Von hier erklirt sich aber nun das eigenartige Kissen, auf dem das Kind
sitzt. Christus erscheint nimlich auf dieser Seite thronend. Er legt seine linke
Hand auf die Rechte der Mutter, den Rosenstrauch und Maria gleichsam ver-

%2 Die Rosenstrauch-Muttergottes diirfte eine der wenigen gotischen Figuren sein, bei
denen eine Hauptansichtsseite nach den von Robert Suckale aufgestellten Kriterien nicht
zu ermitteln ist (Suckale, 1971, 111—113). Von dem lingsrechteckigen Sockel ausgehend,
miifite eine Lingsseite des Rechtecks Hauptansicht sein, wobei aber beide Ansichten ge-
meint sein kénnen. Aufierdem kann die frontale Ansicht der Figur sicher nicht aufler acht
bleiben.

753 Schiller Bd. T (1966) 26.

4 5. Halm (1921) 9f. — Die Annahme Halms, der Sockel der Figur konne nicht
héher als 80 cm gewesen sein (Halm, 11), geht von der Voraussetzung aus, dafi Maria
nicht verdeckt werden durfte. Eine so niedrige Aufstellung ist aber fiir eine monumentale
Steinfigur um 1300 nicht denkbar.

75 Abb, bei Halm - Lill (1924) TfL. 62 links.
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schmelzend. Die rechte Hand des Kindes ist in ihrer Funktion grundsitzlich
umgedeutet: Sie streichelt nicht mehr die Mutter, sondern sie ist zum Segens-
gestus geformt. Christus wird als Herrscher vorgefithrt, der thront und seg-
net. Alle Faltenbahnen und Siume des Mariengewandes weisen auf das Kind
hin.

In dieser hochst komplizierten Differenzierung der einzelnen Ansichten er-
weist sich die iiberlegene Komposition der Skulptur. Solche Tendenzen sind
der Plastik des 14. Jahrhunderts fremd, erscheinen aber ihnlich bei den Re-
gensburger Bildwerken des Erminoldmeisters, vor allem bei der Figur des
Petrus™. Als einziges Bildwerk hoher Qualitit fithrt die Rosenstrauch-Mut-
tergottes die Prinzipien des Erminoldmeisters fort; ihr Bildhauer iibernahm
weniger die Gestaltung der Details als vielmehr den Bildaufbau, der die ein-
zelnen Ansichten nach dem Betrachter hin orientiert. In der Konsequenz der
Aufteilung, die nach allen Seiten verschiedene Interpretationen ermoglicht, ging
der Bildhauer noch iiber die Vorbilder des Erminoldmeisters hinaus.

An der Auflenseite der St. Martinskirche zu Amberg befinden sich links vom
ostlichen Nordpol (an der Auflenwand der Wolfgangskapelle) die Steinfiguren
einer Verkiindigung™. In dieser grob gearbeiteten Gruppe ist trotz der be-
scheidenen Qualitit noch ein Einfluf der Regensburger Verkiindigungsgruppe
spiirbar. Zu datieren sind die Skulpturen wohl erst nach 1300.

Sehr viel hoher einzuschitzen ist dagegen die Verkiindigung vom Verkiin-
digungsaltar im siidlichen Seitenschiff des Regensburger Domes™. Wihrend
der Engel keine Verbindung zur Verkiindigung des Erminoldmeisters zeigt, ist
die Maria eine getreue Nachbildung der ilteren Figur bis in Einzelheiten: das
iiber die Krone gelegte Kopftuch, dessen Saum geriffelt ist, das Buch, in das
der Finger gelegt ist, die Agraffe auf der Brust, die abwehrende Haltung der
Rechten, der schiirzenartig iiber den Leib gezogene Mantel, der Giirtel, dessen
langes Ende unter dem Mantel vorkommt. Hier kann aber nicht von einer
Weiterbildung des Stils gesprochen werden, sondern von einer Ubernahme der
Motive, die an der ilteren Verkiindigungsmaria auffielen. Stilistisch gehort die
Gruppe in den Kreis der Regensburger Domplastik zu Beginn des 14. Jahr-
hunderts, wie sie beispielsweise auch am gegeniiberliegenden Heinrich- und
Kunigunden-Altar™, in den Reiterfiguren des Georg und Martin der inneren
Westwand ™", der hl. Katharina im stidlichen Querhaus™ und dem Grabstein
des 1326 verstorbenen Domdekans Ulrich von Au im Domkreuzgang™ ver-
treten ist.

In diesem Zusammenhang ist der Kopf eines Monchs (Abb.78) im Stidti-
schen Museum Regensburg zu nennen, der 1933 im Museumsgebiude gefun-
den wurde ™. Stilistisch gehdrt das Fragment in den Kreis der genannten Dom-

756 g, S.201—203.

77 Die Figuren sind etwa 150 cm hoch; s. KD Oberpfalz, H. XVI, Stadt Amberg, 72,
Abb. 41.

78 KD Oberpfalz, H. XXII, Stadt Regensburg, Bd. I, 101 f., Abb. 47. — Miiller (1950)
32, Tfln. 20 und 21.

759 KD Oberpfalz, H. XXII, Stadt Regensburg, Bd. I, 102—104, Abb. 46.

760 KD Oberpfalz, H. XXII, Stadt Regensburg, Bd.I, 114, Abb.51 und 52.

%1 KD Oberpfalz, H. XXII, Stadt Regensburg, Bd.I, 112, Abb. 55.

762 KD Oberpfalz, H. XXII, Stadt Regensburg, Bd. I, 195 Nr. 1, Abb. 116.

768 Der Kopf kam zu Tage bei Abbrucharbeiten im Haupttreppenhaus des Museums,
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plastik um 1320/30, wie Irene Diepolder betonte, die eine Zuschreibung an
den Bildhauer des Heinrich- und Kunigunden-Altares versuchte™. Es bleibt
allerdings fraglich, ob der Kopf so genau festgelegt werden kann. Wichtig sind
in diesem Zusammenhang die auffillige Gestaltung der Augen mit dem kurzen
Unterlid und dem hoch geschwungenen Oberlid, das seitlich in grofem Bogen
iiber das Unterlid hinwegliuft, sowie die Form der Brauen, die iiber der Nasen-
wurzel nach oben umknicken. Auffillig ist auch der kleine, etwas vorgespitzte
Mund. Solche Einzelheiten waren typisch fiir Bildwerke des Erminoldmeisters;
sie beweisen ein Nachleben seiner eigenwilligen Ornamentformen bis ins
14. Jahrhundert hinein.

Motivische Ubernahmen wie bei der Maria des Verkiindigungs-Altares finden
sich schlieflich bei der Grabfigur des hl. Wolfgang in St. Emmeram zu Regens-
burg, die in der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts entstanden ist ™. Der Bild-
hauer scheint sich hier eng an das Priifeninger Grabmal des Erminold gehalten
zu haben. Die Mafe sind fast identisch ™¢; auffillig ist auch der Materialwech-
sel: Der aus Metall bestehende Bischofsstab des Wolfgang ist durch eine Off-
nung der linken Hand eingeschoben™. Gemeinsam sind auflerdem viele moti-
vische Finzelheiten: das Buch, in das einmerkend ein Finger gelegt ist, die
Stola, deren iiberlange Enden unter der Dalmatika vorkommen, die Dalmatika
selbst, die seitlich geschlitzt ist, das Mefigewand mit den michtigen Schiissel-
falten auf dem Korper, die abgeschrigten Rinder der Grundplatte, die Kissen
mit den kleinen Quasten an den vier Ecken. Auch der Kopf ist dhnlich hoch-
getrieben wie der des Erminold; er ruht gleich auf zwei Kissen. Bezeichnender-
weise ist aber die Gerichtetheit der Priifeninger Figur nach den beiden Lings-
seiten hin hier aufgeldst zu frontaler Reprisentation.

beim fritheren Eingangshdfchen, wo er im 2. Stockwerk in die Nordwand eingemauert
war. Hellgrauer Sandstein, Oberfliche abgewittert; geringe Spuren von Fassung: vor
allem Ocker, etwas Rotbraun an den Haaren. Verschiedene Abstofiungen, Nasenspitze
fehlt, Kapuzenrinder abgeschlagen, Bruchstelle am Halsansatz. Hohe 27 cm, Breite 24 cm.
Inv.-Nr. K 1933/102.

764 Diepolder (1953) 9 f.

5 KD Oberpfalz, H. XXII, Stadt Regensburg, Bd. I, 248, Tfl. 30.

766 Wolfgang 195 : 70 cm, Erminold 198 : 73 cm.

77 Der heutige Bischofsstab ist eine spitere Erginzung. Urspriinglich wurde die
Kriimme wie bei dem Priifeninger Grab durch eine senkrechte Eisenstange gehalten; heute
ist nur noch die Vertiefung auf der Grundplatte sichtbar.
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VII. Conclusio

In diesem zusammenfassenden Kapitel sollen der Arbeitsgang und die wich-
tigsten Ergebnisse kurz aufgezeigt werden. Vielleicht erleichtert dies die Uber-
sicht iiber die Abfolge der einzelnen Fragen, die zu behandeln waren.

Vorangestellt wurde der Arbeit ein allgemeines Kapitel iiber die Stellung
der deutschen Plastik des 13. Jahrhunderts innerhalb der Architektur. Es schien
notig, dieses Verhiltnis der Skulptur zur Architektur, das die deutsche Pla-
stik grundsitzlich von der gleichzeitigen franzosischen Plastik unterscheidet,
herauszuarbeiten, damit in den folgenden Kapiteln nicht nationale Besonder-
heiten mit persénlichen Eigenarten des Bildhauers verwechselt werden konnten.
In Frankreich erscheint Skulptur vorwiegend am Auflenbau der Kathedrale;
die Figuren stehen in einem wechselseitigen Verhiltnis zur Architektur, sie
konnen nicht entfernt werden, ohne dafl der Bau in seiner Substanz angegrif-
fen wird. Durch diese Einbindung wird den Skulpturen gleichzeitig ihr ,Ge-
wicht® genommen: Sie scheinen am Bau zu ,schweben® und entriicken sich
gleichsam stindig dem Betrachter. In Deutschland dagegen tritt Plastik mit
Vorliebe im Innenraum oder in einer Vorhalle auf, aber nicht eingebunden
in die Architektur, sondern frei vor der Wand stehend, auf michtigen Sockeln,
scheinbar frei versetzbar. Die Einteilung der gotischen Rundfigur in vier Gat-
tungen, die Walter Paatz vorgenommen hat, muf8 deshalb fiir die deutsche Pla-
stik durch eine weitere Gattung erginzt werden, die sog. , Wandfigur®.

Weiter zeigte sich, dafl in Deutschland die Figuren selbst aktiv in Bezie-
hung zueinander treten: Sie schliefen sich zu Gruppen zusammen, die durch
Blick und Geste verbunden werden, sie wenden sich in beredten Gesten direkt
an den Betrachter, ja sie konnen ihrerseits als Mittler auftreten und den Be-
trachter auf andere Figuren oder auf wichtige Orte im Raum aufmerksam ma-
chen. Selbst die Blickrichtung kann zum Verstindnis der Darstellung entschie-
dend eingesetzt werden. Die Skulpturen stehen zwar frei vor der Wand, be-
nutzen diese aber sozusagen als ,Reflektor®. Der Grund fiir diese Gestaltungs-
prinzipien liegt in der Situation, vor die die Bauplastik in Deutschland ge-
stellt war. Zunichst erscheinen die Figuren nimlich in Riumen, die nicht auf
eine skulpturale Ausstattung angelegt waren und bei denen — im Sinne der
vorgotischen Architektur — noch das Kontinuum der Wand vorherrschte. Die
Skulpturen, die vor diesen Winden aufgestellt wurden, waren gezwungen, sich
ein Gegeniiber zu schaffen und durch wechselseitige Bezichungen untereinander
den Raum zu iiberspannen; sie muflten sich vor der Folie der Wand selbst
ihren Platz am Gesamtbau zuweisen. Gleichzeitig wurde der Betrachter in die-
sen szenischen Zusammenhang mit aufgenommen und oft in die Komposition
einberechnet. Ziel der Skulptur ist es, den altertiimlichen Raum im Sinne der
neuen gotischen Intentionen zu verwandeln. Von daher wird es verstindlich,
daf die Skulptur vorrangig im Innenraum der Kirche erscheint. Am Auflen-
bau wire dieses Bemiihen um Verwandlung des Gesamtbaus kaum mdoglich
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gewesen. Beim Aufkommen hochgotischer Architektur in Deutschland ist die
Skulptur bereits so verselbstindigt, daff es Schwierigkeiten macht, die Plastik
wieder in den gotischen Bau einzuordnen: Die Skulptur tritt in Konkurrenz
zur Architektur, wie es in Naumburg am deutlichsten wurde. Erst mit der
Ubernahme rein franzosischer Architekturanlagen (Koln, Straflburg Langhaus
usw.) wurde gegen Ende des 13. Jahrhunderts der Plastik der Platz zugewiesen,
der ihr vom franzdsischen Vorbild her bestimmt war,

Wihrend die Steinskulptur stets in szenischen Zusammenhingen erscheint,
kommt der Holzfigur eine ganz andere, isolierte Bedeutung zu: Sie dient als
Kultbild, das auf dem Altar aufgestellt oder bei Prozessionen mitgetragen wird;
meist werden Reliquien in die Bildwerke eingelegt. Erst mit dem Aufkommen
des Andachtsbildes um die Jahrhundertwende verschmelzen die beiden Gattun-
gen der Stein- und Holzplastik miteinander.

Im zweiten Kapitel iiber den Stil des Erminoldmeisters wurde versucht,
personliche Eigenarten des Bildhauers aus seinem Werk heraus deutlich zu
machen. Dabei war einmal nach iibergeordneten Kriterien zu suchen, die alle
Skulpturen als von einem Bildhauer geschaffen erweisen, andererseits nach dem
Verhiltnis der Bildwerke zueinander zu fragen, damit neben der chronologi-
schen Reihenfolge der Entstehung der Figuren auch die stilistische Entwicklung
des Bildhauers erkennbar wiirde. Bei der inneren Figurenreihe der Archivol-
ten des Basler Westportals zeigen die einzelnen Engel Unterschiede, die sich fiir
die Reihenfolge der Entstehung als typisch erweisen. Wihrend die Engel des
linken Bogenlaufs ein organisches Verhiltnis zwischen Kérper und Gewand er-
kennen lassen, werden bei den meisten Engeln der rechten Reihe die Unter-
kdrper kiirzer, das Gewand bildet nur noch wenige, michtige Faltenziige aus
und verbreitert sich blockhaft nach unten. Die Oberkdrper dagegen werden
vergrofert, so dafl das Gewand teilweise nur eine Art Sockel fiir den Ober-
korper dariiber darstellt. Als Konsequenz dieser Entwicklung erscheinen die
Figuren der #ufleren Archivoltenreihe nur noch als Biisten, die nahtlos aus
michtigen Architektursockeln aufwachsen. Erstmals scheint hier in der deut-
schen Plastik die ,Halbfigur mit der bewegten Gestalt® verwendet, die sonst
erst seit Nikolaus Gerhaert von Leyden bekannt ist.

Von den Regensburger Figuren des Erminoldmeisters schliefit sich die Gruppe
der Verkiindigung am engsten an diese in Basel erkennbaren Prinzipien an.
Die Oberkorper sind jeweils genau durchgebildet, die Unterkorper dagegen
sind vollig durch das Gewand ersetzt, das sich wie iiber einer Siule zu bauschen
scheint. Die michtigen Gewandfalten sind bewufit als ,gerichtete Massen® ein-
gesetzt zur Betonung der bildwichtigen Teile. Die Aktion der Figuren be-
schrinkt sich auf die Biiste, die von dem ,Gewandsockel® des Unterkorpers
gewaltig gesteigert wird. Diese Diskrepanz in der Darstellung der Ganzfigur
wurde bei der Gestalt des Erminold deutlich gemildert. Der Typus der Halb-
figur auf einem ,Gewandsockel“ ist durch die selbstindigen Faltenformatio-
nen der Kasel verschliffen. Der Korper wird nur noch stellenweise fafibar, an
den Schultern und Armen, so daf} das Gewand in Aussage und Bedeutung ent-
scheidend iiberhand genommen hat. Die Figur des Petrus schliefilich nihert sich
der reinen ,Gewandfigur®. Kérper und Gewand erscheinen nirgends mehr in
wechselseitiger Beziehung, sondern sind — mit dem Thron — zu einer Ein-
heit verschmolzen. Dadurch war es méglich, die richtungsweisenden Funktio-
nen, die bei den anderen Skulpturen die Falten allein zu leisten hatten, ab-

237



wechselnd auf den Kérper, die Gegenstinde und die Falten zu iibertragen. Alle
diese Teile, auch der Korper, treten nur punktuell in Erscheinung; sie erginzen
einander zu einer plastischen Einheit, die organisch nirgends mehr auflésbar ist.
Die Figur des Petrus erweist sich so als spitestes Werk des Bildhauers, das be-
reits als Vorldufer des deutschen Andachtsbildes zu nennen ist.

Das dritte Kapitel beschiftigt sich mit den Voraussetzungen fiir das Werk
des Erminoldmeisters, also mit der Herkunft seines Stils und verwandten Skulp-
turen, — dem Hauptinteresse der bisherigen Forschung. Nach einer Zusammen-
fassung der Forschungslage, die an dieser Stelle am besten angebracht schien,
und einer kritischen Ausmusterung aller Skulpturen, bei denen die in der Li-
teratur genannten Zusammenhinge abgelehnt werden miissen, wurden die Hin-
weise Hans Reinhardts und Willibald Sauerlinders iibernommen, die iiberzeu-
gend auf die Zusammenhinge mit den Archivoltenfiguren der Westportale der
Kathedrale von Reims bzw. mit den Skulpturen am siidlichen Querhausportal
von Notre-Dame in Paris verwiesen. Durch weitere Vergleiche konnten diese
Annahmen noch bestirkt werden. Betont wurde aufierdem der enge Zusam-
menhang der Basler Archivoltenfiguren mit gleichzeitigen oberrheinischen Skulp-
turen. Diese lokalen Traditionen scheinen zum ersten Mal faflbar in den um
1260 zu datierenden Konsolfiguren im Chor des Rufacher Miinsters; sie lassen
sich um und nach 1270 auch in einzelnen Werken in Strafburg, Freiburg, Kol-
mar, Wimpfen und Murbach, sowie in den friiheren Skulpturen der Freibur-
ger Vorhallenplastik und in dem Konstanzer Heiligen Grab nachweisen. Die
Verbindung des spritzigen, hofisch-eleganten Paris-Reimser Stiles um 1260
mit dieser ungestiim derben und etwas provinziellen oberrheinischen Stilstufe
begriindet den eigenartigen Reiz der Basler Archivoltenfiguren, der auch noch
in der Regensburger Verkiindigung spiirbar wird.

Im vierten Kapitel wurde versucht, die Farbigkeit der Skulpturen des Bild-
hauers in die Gesamtbetrachtung mit einzubeziehen. Nach einer Schilderung
der urspriinglichen farbigen Wirkung der Regensburger Figuren, deren Be-
malungen rekonstruiert werden konnten, mufite ein Exkurs eingefiigt werden,
der die farbige Fassung der gleichzeitigen Holzplastik behandelt, damit im Ver-
gleich eine Differenzierung der Gattungen sich ergab. Es stellte sich heraus, dafl
farbige Holzbildwerke als ,von wenigen Grundfarben ginzlich durchtrinkte
Glanzkdrper® zu bezeichnen sind. Das Holz als Material verschwindet vollig
unter dem farbigen Uberzug, der seinerseits wieder bemalt werden kann. Au-
Berdem lassen sich im 13. Jahrhundert zwei Arten unterscheiden: kostbare, zum
groflen Teil mit Blattgold vergoldete Bildwerke, sowie in wenigen kriftigen
Grundfarben gefafite Holzfiguren. Diese Trennung der Arten, die im 14. Jahr-
hundert allmihlich miteinander verschmelzen, erklirte sich aus der Entwick-
lungsgeschichte der mit Goldblech iiberzogenen wie der farbig gefafiten Holz-
plastik seit ottonischer Zeit.

Im Gegensatz zu Holzfiguren des 13. Jahrhunderts bedeutet bei gleichzeitigen
Steinskulpturen der Farbauftrag keinen das Material auflésenden Uberzug. Die
Struktur des Steins bleibt durch die Bemalung hindurch erhalten, der Stein
wird gleichsam nur eingefirbt. Damit nihert sich die Farbigkeit der Steinfi-
guren der der gleichzeitigen Wandmalerei, wihrend Holzbildwerke — auch in
ihrem Glanz — eher gotischen Tafelbildern vergleichbar sind. Die im ersten
Kapitel vorgenommene Einteilung der Steinfigur und des Holzbildwerks in
zwei verschiedene Gattungen erklirt sich also aus der Bedeutung der Fassung.
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Durch ihren matten Farbauftrag bleibt die Steinplastik des 13. Jahrhunderts
eng an die Architektur gebunden. Der das Material negierende Uberzug und
der Glanz der Fassung verband die Holzplastik dagegen mit den aus Edelme-
tall bestehenden Kultbildern und Kultgeriten.

Insgesamt wurden im 13. Jahrhundert Steinskulpturen nur mit wenigen Far-
ben in groen Flichen bemalt, wobei die Anordnung der Gewinder die Ver-
teilung der Farbflichen bestimmte. Zunichst scheint man dabei — anders als
im 12. Jahrhundert — auf Binnenzeichnung und Stoffmuster weitgehend ver-
zichtet zu haben, so daff der Charakter der gleichmifligen ,Einfirbung“ des
Steins vorherrschte. Das Fehlen der urspriinglichen Bemalung fillt deshalb bei
Steinfiguren nicht so stark ins Gewicht wie bei Holzbildwerken, die ohne Fas-
sung als nahezu zerstdrt gelten miissen.

Als fiinftes Kapitel schlieft sich die ausfithrliche Behandlung der Werke des
Erminoldmeisters an. Dabei wurde auf die Analyse der einzelnen Figur nach
Qualitit und Funktion der Aussage hin grofiter Wert gelegt. Nach einer An-
gabe aller technischen Details folgte deshalb jeweils eine interpretierende Be-
schreibung des Einzelwerks, die von der formalen Losung des Bildvorwurfs
ausgehend nach der Bedeutung der Darstellungsweise und ihrer kiinstlerischen
Bewiltigung zu fragen suchte. Damit in dieser Sicht die Bildwerke mdglichst
umfassend ,in den Griff* zu bekommen waren, mufiten weitere Fragen ge-
klirt werden, vor allem nach Ikonographie und Auftraggeber, nach der ur-
spriinglichen Aufstellung der Figuren und ihrer Ikonologie, sowie nach der
Datierung und den geschichtlichen Hintergriinden.

Einzelne Ergebnisse seien angefiihrt:

Die Archivolten am Westportal des Basler Miinsters gehoren als einziges
Werk auferhalb Regensburgs zu den eigenhindigen Arbeiten des Erminold-
meisters. Dies zeigen nicht nur ein Vergleich der Einzelheiten, sondern auch
die gesamte Konzeption der Anlage. Die Figuren sind in einem erstaunlichen
Kontinuum der Ansichten stets auf den Betrachter hin ausgerichtet; sie dienen
als Vermittler zur Darstellung im Tympanon, auf die sie theatralisch mit Blik-
ken und Gesten weisen. Die Heftigkeit aller Bewegungen verlangte ein stren-
ges symmetrisches Kompositionsgeriist, in das alle Bogenliufe verspannt sind,
so dafl die ganze Anlage fast miithsam ins Gleichgewicht gebracht worden scheint.
Im Tympanon befanden sich urspriinglich ein Jiingstes Gericht, sowie Szenen
aus der Passion Christi und vermutlich aus dem Marienleben, so dafl die Basler
Anlage der Freiburger entsprochen haben diirfte. Zu datieren sind die Basler
Archivolten um 1270.

Beim Engel der Verkiindigung zeigte sich, daf die Komposition der ganzen
Figur auf die linke Hand hin konzentriert ist. Das abgebrochene Attribut, das
der Engel urspriinglich auf dieser verhiillten Hand trug, konnte als Jesukind
rekonstruiert werden. Diese Darstellung entstand aus theologischen Vorstel-
lungen der Zeit, die Thomas von Aquin prizisiert hatte und nach denen Chri-
stus nicht im Leibe Mariens wie ein normaler Mensch wuchs, sondern von An-
fang an vollkommen ausgebildet im Mutterleib auf die Zeit seiner Geburt war-
tete. Der Engel iiberreichte also Maria gleichsam das Jesukind, das sich frei-
willig in den Schoff der Gottesmutter begibt.
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Die Maria der Verkiindigung hat sich vor der impulsiven Gestik des Engels
wie unter das schiitzende Dach ihres Gewandes zuriickgezogen und scheint die
Botschaft zu erwarten, die sich in dieser Hohlung gleichsam fangen mufl. Ins-
gesamt sind die beiden Figuren eindeutig auf Frontalansicht und als Gruppe
konzipiert, die einander gegeniiberstehen mufl. Es gelang, den urspriinglichen
Aufstellungsort genau zu lokalisieren: Die Gruppe stand frither im Chor des
Domes, an der Wand iiber den beiden Verbindungstiiren zu den Seitenapsiden,
wobei der Engel vor der nérdlichen, Maria vor der siidlichen Wand angebracht
war, also genau entgegengesetzt zur heutigen Aufstellung in der Vierung, die
um 1700 erfolgt sein mufl., Zwischen der Gruppe steht nun der Betrachter,
auf den die Figuren sich ausrichten und der so zum Mittler zwischen dem En-
gel und Maria wird. Eine leise Drehung der beiden Skulpturen nach Osten hin
wies den Betrachter urspriinglich weiter zum Hochaltar, so dafl die frithere
Aufstellung als Voraussetzung zum Verstindnis der Gruppe sich erweist.

Beim Hochgrab des seligen Erminold war die Hauptansicht, nimlich der
frontale Blick von oben auf die Grabplatte, fiir den Betrachter nicht zu sehen.
Der Bildhauer, der bei seinen Figuren den Betrachter stets einzubeziehen suchte,
entschlofl sich daher zu einer einzigartigen Losung: Er konzipierte die Figur
nach einer Seite hin wie fiir ein Wandgrabmal, gestaltete aber die andere Seite
vor allem im Gewand so selbstindig um, dafl von hier aus die Figur eine
zusitzliche Interpretation erfuhr. Erst im Umgehen des Grabmals, wobei man
gleichzeitig der Umschrift der Grabplatte folgt, erschliefit sich die Figur ganz.
Die Datierung des Grabmals auf das Jahr 1283 konnte endgiiltig festgelegt wer-
den. Gleichzeitig wurden die Hintergriinde fiir die Entstehung des Kultes um
den seligen Erminold deutlich: Die Verehrung wurde seit 1281 durch den neu
ernannten Abt Ulrich entschieden gefordert, da das Kloster zur Steigerung
seines Ansehens eine eigene Wallfahrt einrichten wollte.

Die Figur des Petrus ist nach drei Seiten hin durchgestaltet, wobei Schrig-
ansichten nicht moglich sind. In jeweils neuen Zusammenstellungen erscheinen
von jeder Seite her das Haupt und die Hinde als Angelpunkte der Komposi-
tion, so daf die Verbindung kirchlicher Lehre mit der Uberlieferung der Hei-
ligen Schrift, auf die sich die Autoritit der Kirche stiitzt, in dem Bildwerk ver-
korpert scheint. In einer ausfiihrlichen Beschiftigung mit dem erhaltenen Quel-
lenmaterial und moglichen kirchengeschichtlichen Zusammenhingen wurde der
Nachweis zu bringen versucht, dafl die Figur urspriinglich im Hauptchor des
Domes aufgestellt war, und zwar in einer Baldachinanlage, die mit dem Grab-
mal des Bischofs Heinrich von Rotteneck verbunden war. Die Skulptur mufl
dann um 1284 entstanden sein.

Der stark beschidigte Engelskopf im Strafburger Frauenhaus-Museum, des-
sen genauer Zusammenhang mit dem Werk des Erminoldmeisters nicht mehr
geklirt werden kann, leitet zum sechsten Kapitel der Arbeit iiber, in dem
Schulwerk des Bildhauers und verwandte Arbeiten behandelt werden. Neben
einzelnen Skulpturen, die teilweise in provinzieller Abhingigkeit zum Werk
des Erminoldmeisters stehen, konnte eine Gruppe von Bildwerken zu einem
Werkstattkreis zusammengefafit werden: die Dominikaner-Muttergottes, der Kopf
eines Engels (?) und die Figur einer thronenden Muttergottes, alle im Museum
der Stadt Regensburg. In Regensburg scheint das Werk des Erminoldmeisters
auch im frithen 14. Jahrhundert noch von Einflufl gewesen zu sein. Vor allem
ist hier die Rosenstrauch-Muttergottes des Bayerischen Nationalmuseums Miin-
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chen zu nennen, deren komplizierte, nach verschiedenen Ansichten ausgerich-
tete Komposition die Prinzipien des Erminoldmeisters {ibernahm. Auflerdem
zeigen der Verkiindigungs-Altar im Regensburger Dom, der Kopf eines Ménchs
im Museum der Stadt Regensburg, sowie das Hochgrab des hl. Wolfgang in Re-
gensburg St. Emmeram motivische Einzelheiten, die ohne das Vorbild des Er-
minoldmeisters nicht méglich gewesen wiren.
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