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Die ,,auctoritas” des Zitates in der bernwardinischen Kunst

Von Lieselotte E. Stamm-Saurma

Der bernwardinischen Kunst wird in der Literatur
vielfach der Vorwurf des Eklektizismus gemacht. So un-
terscheidet sich denn die Beurteilung Beissels von 1891!
nicht wesentlich von derjenigen Wesenbergs 19552, El-
berns von 19693 und Bauers von 19804: Schon Beissel kri-
tisiert an der Hildesheimer Kunst ihre fehlende Eigen-
stindigkeit und ihr unkreatives Umgehen mit Vorbil-
dernS. Vor allem fiir die Malerei kommt er zu dem
damals verstindlichen Schluf, das Evangelienbuch
erscheine ,dem isthetisch gebildeten Auge unseres Jahr-
hunderts sehr unvollkommen”é. Aber auch Victor El-
bern sieht die Werke ihnlich, wenn er 1969, die Worte
Boecklers von 1930 zitierend iiber die Bernward Bibel ur-
teilt: , Trotz solcher Beziehungen (sc. der bernwardini-
schen Werke untereinander) schlieffen sich die bernwar-

~dinischen Handschriften nicht zusammen, es macht
sich im Figiirlichen der Mangel einer festen Tradition
unangenehm bemerkbar, man entlehnt hier und dort,
ohne zu einer definitiven eigenen Formulierung zu ge-
langen“?. Der ,eklektische Charakter dieser Kunst“8
tritt ihm besonders bei der Betrachtung des kostbaren
Evangeliars zutage. Noch 1980 duflert sich Gerd Bauer
ganz dhnlich, wenn er meint?, die Kopisten des Guntbal-
devangeliars stiinden nicht in einer festen Tradition, was
ihre Veranderungen gegeniiber dem Vorbild nur als Defi-
zit erscheinen liefe. Besondere Einhelligkeit herrscht
bei den Handschriften, aber auch fiir die iibrigen Werke
wird das Urteil nicht entscheidend variiert, legen doch
Ute Gotz etwa an die Bronzetiiren!0 oder Wesenberg!!
denselben Mafistab an, wenn sie den Mangel an konkre-
ten Vorbildern beklagen. Somit wird der bernwardini-
schen Kunst unkreatives Nachiffen und ein willkirli-
ches Zusammentfiigen zufillig vorhandener Vorlagen
vorgeworfen.

Ich méchte im folgenden nun versuchen, als Gegenbe-
weis zu dieser Perspektive die klare programmatische
Ausrichtung dieser Kunst darzustellen und zu zeigen,
welche bedeutende Rolle dabei den Vorbildern zu-
kommt. Wie schon Hanns Swarzenski 1963 gezeigt
hat!2, gehért die Orientierung an Vorbildern nicht nur zu
einem der herausragendsten Gestaltungsprinzipien der
bernwardinischen, sondern iiberhaupt der Kunst des 11.

Jahrhunderts. Der Vorwurf des Eklektizismus allerdings
enthilt die Annahme, hier sei von hier und dort entlie-
hen worden, ohne daf3 damit eine konkrete gestalteri-
sche Absicht verbunden gewesen wire. Gerade da
moéchte ich ansetzen und die These aufstellen, daff die
Vorbilder in ihrer Auswahl wohl schon in nur beschrink-
ter Zahl vorhanden, in ihrer Verwendung jedoch durch-
aus mit einem Konzept und damit auch mit bestimmten
Bedeutungen verbunden worden sind. Mit anderen Wor-
ten ist damit gemeint, daf das Vorbild in der Art und
Weise eines Zitates verwendet wird. Diese These
mdéchte ich zunichst an einem stilistischen Beispiel ni-
her ausfithren und anschlieSend die Kompilation mehre-
rer Vorbilder zeigen und deren Funktion fiir die verschie-
denen Bedeutungsschichten des Bildes analysieren.

Den Riickendeckel des kostbaren Evangeliars ziert
eine Madonna nach byzantinischem Vorbild (Abb. 2).
Diese Kopie nun muf} im Zusammenhang des gesamten,
weitgehend unter Bernward hergestellten Einbandes be-
trachtet werden!3, was allein schon die Stifterinschrift
belegt, die nicht auf dem Vorder- sondern auf dem Rik-
kendeckel erscheint. Als Pendant zur Madonna trigt der
Vorderdeckel {Abb. 1) eine byzantinische Spolie, eine
Deesis, die bereits Goldschmidt der sogenannten Tripty-
chongruppe zugeordnet hat!4. Dieser Spolie gleichge-
setzt wird nun nicht allein die Madonna des Riickendek-
kels, sondern auch der Kruzifix mit dem doppelten
Kreuz, der sich unterhalb der Elfenbeintafel befindet,
und der zur ursprunglichen Konzeption des Deckels ge-
hort haben dirfte. Diese Gegentiberstellung von Spolie
auf dem Vorderdeckel und Kopien auf Vorder- und Riik-
kendeckel schafft zwischen der mit byzantinischen Mo-
tiven arbeitenden Kopie und der Spolie ein Verhiltnis der
Aequivalenz. Daf} im Mittelalter Spolien Zitate sind, ist
lingst ein locus communis geworden!s. Durch die hier
hergestellte Gleichwertigkeit erhilt damit die Kopie die
Bedeutung eines Spolienzitates.

Interessanterweise 13t Bernward einen sehr seltenen
Madonnentyp kopieren, bei dem das Kind nicht wie bei
der normalen Hodegetria auf dem linken, sondern auf
dem rechten Arm gehalten wird!é. Die Existenz dieses
Typus im byzantinischen Raum kann iiber ein Elfenbein
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Abb. 2 Riickendeckel des kostbaren Evangeliars, Hildesheim Domschatz Nr. 18
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Abb. 3 Noli me tangere, Kostbares Evangeliar, Hildesheim Domschatz Nr. 18, fol. 75v
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in Berlin aus dem 11. Jahrhundert nachgewiesen wer-
den!’. Von den stilistischen Elementen her scheint die
Riickendeckelmadonna weniger an Arbeiten der soge-
nannten Triptychongruppe anzuschlieflen, also nicht an
Werke in der Art des Vorderdeckels, sondern viel eher an
Elfenbeine der sogenannten Romanosgruppe. Eine ver-
gleichbare Spannung zwischen der blanken Fliche des
um das Spielbein gespannten Gewandes mit den im Hil-
desheimer Relief nur noch eingravierten Muldenfalten
und den metallen scharfen, sich dem Korper entlangzie-
henden Rohrenfalten kommt etwa in der Madonna von
Utrecht aus dem 10. Jahrhundert zum Ausdruck!®. Die
Umsetzung des Vorbildes wird in Hildesheim geradezu
meisterhaft vollbracht: Der byzantinische Eindruck ist
erhalten geblieben, obwohl die einzelnen Elemente voll-
stindig ins Ornamentale tibertragen worden sind. Die
Saumpartie stellt sich als ein Zackenmuster dar, und die
Faltentiler sind als paralell verlaufende Ritzlinien ein-
graviert.

Allerdings erfihrt das Spolienzitat eine ganz entschei-
dende Umdeutung durch ikonographische Veranderun-
gen. Die Madonna prisentiert in ihrer Linken einen

Abb. 4 Die beiden Marien begriifien den Herrn, Staurothek
Paschalis I, Vatikan, Biblioteca Apostolica Vaticana,
Museu Sacro

Palmwedel, und die Kugel in der Hand des Kindes ersetzt
den sonst iiblichen Segensgestus!®. Das duflerst unge-
wohnliche Attribut der Muttergottes kommt noch ein
zweites Mal in Hildesheim vor, nimlich bei der Verkiin-
digungsmaria an der Tiir?0. Ikonographisch Verwandtes
kennt einzig die englische Buchmalerei?!; es sei auf den
Palmwedel der Maria in der New Minster Charta von 966
verwiesen?2, Allerdings liefert diese Parallele lediglich
fiir das formale Vorbild eine Erklirung?3, wogegen wir die
Bedeutung des Attributes meines Erachtens am ehesten
aus der Dichtung der Hrosvita von Gandersheim erhel-
len konnen. In der Marienlegende, einer Quelle, der wir
noch mehrfach begegnen werden, wird von dem Palm-
zweig berichtet, den der kleine Jesus auf der Flucht bricht
und in den Himmel sendet, auf dafl aus ihm einst jene pa-
radiesische Palme entwiichse, von der er einen Zweig
nehmen und ihn tiibergebend sagen konne: (V. 801)
,wahrlich Du hast die Palme des Sieges errungen’?4.
Dieser Aspekt der triumphierenden Muttergottes be-
stimmt alle bernwardinischen Mariendarstellungen, wie
wir sie von der Tiir und dem Widmungsbild her ken-
nen25. Man kann also sehr wohl behaupten, dafl durch ge-
ringe Verinderungen die byzantinische Marienikone in
eine bernwardinische umgearbeitet worden ist. Die An-
spielung auf die Ikone ist durch die Angleichung an die
Spolie des Vorderdeckels unterstrichen worden; ihre iko-
nographische Aussage jedoch zugunsten eines bernwar-
dinischen Marienbildes verandert worden.

Nachdem ich den Zitatcharakter einer zur Spolie 4qui-
valenten Kopie belegt habe, mochte ich am Beispiel einer
Kompilation die Bedeutung der in ihr verwandten Vor-
bilder fiir das ikonographische Programm analysieren.

Unter den moglichen Vorbildern zur Noli me tangere
Darstellung im kostbaren Evangeliar (Abb. 3) steht die
Szene auf dem vatikanischen Silberbehalter (Abb. 4) am
nichsten. Es sei nur hingewiesen auf die hier wie dort
vorkommende leichte Schreitbewegung und den Segens-
gestus Christi. Besonders auffallend ist, dafl in beiden
Darstellungen Maria Magdalena gezeigt wird, wie sie
den Full des Herrn beriihrt. Bedeutsam fiir die exegeti-
sche Ausrichtung Bernwards sind jedoch die neuen Inter-
pretationen, die er diesem Bildtypus gibt: Im Relief der
Paschalis Staurothek nimlich ist die Szene von Mat-
thius 28,9, der Grul der beiden Marien an den Herrn,
dargestellt26. Dieses Vorbild wird in Hildesheim in die
Noli me tangere Illustration umgedeutet (Johannes 20,
17), und der aus der byzantinischen Darstellung stam-
mende Fuflkufl durch Maria Magdalena in ein blof3es
Hinweisen auf den Ful umgestaltet. Diese Geste also hat
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im Zusammenhang des Noli me tangere, bei dem nach
Johannes das Berithren des Leibes des Auferstandenen
nicht méglich ist, eine ganz andere Bedeutung erhalten.
Sie macht den Umstand bewuflt, dafl dieselbe Maria
Magdalena, die hier nur auf den Fufl hinweist, diesen vor
der Passion gesalbt hatte. Eine solche Deutung, dafl hier
in der einen Szene gleichsam eine zweite durchscheint,
gewinnt an Plausibilitit, wenn wir feststellen, daB in ihr
sogar eine dritte Szene aufgefithrt wird. Der bernwardini-
sche Kiinstler fiigt die Mandorla der Himmelfahrt hinzu,
die — wie wohl auch der Gestus im Ganzen — von einer
karolingischen Vorlage in der Art des Weimarer Elfen-
beins aus der Liuthard-Gruppe abgeleitet worden sein
diirfte?”. Dasselbe Elfenbein wird bekanntlich auch fiir
die Noli me tangere Szene der Tir herangezogen?, in der
aber sowohl die Mandorla fehlt als iibrigens auch die An-
spielung auf die Fufisalbung?.

Wenn wir also die Programmaussage des Noli me tan-
gere in der Handschrift erfassen wollen, so ist uns dies
erst entschliisselbar tiber die Analyse der einzelnen Vor-
lagen. Auf diese Weise erfahren wir, daf sich scheinbar
eine Szene als die Verbindung verschiedener szenischer
Abschnitte in einer einzigen Darstellung herausstellt:
Fufsalbung, Noli me tangere und die zukiinftige Him-
melfahrt sind in einem Zeichen zusammengefafit. Diese
Kombination von verschiedenen Zeitabliufen in einer
Szene gehort zu den vordringlichsten Gestaltungsab-
sichten der bernwardinischen Kunst. Diese strebt eine
exegetische Darstellungsweise an, in der nach ge-
schichtstheologischem Verstindnis die verschiedenen
Zusammenhinge der Heilsereignisse in jeweils einer
Szene zentriert werden. Hierzu wird meist mit Hilfe der
Kompilation verschiedener Vorlagen gearbeitet, die zu
einer jeweils ganz neuen Bildeinheit zusammengefafit
werden.

Gehen wir zu unserer urspritnglichen These zurick,
so hat sich aus dem Bisherigen ergeben, daf die Vorbilder
nicht als blofRe und schon gar nicht als eklektische Ko-
pien eingesetzt werden, sondern als Zitate aufzufassen
sind. Im Falle der Madonna ist das Vorbild in einem bern-
wardinischen Sinn umgearbeitet, wihrend im Noli me
tangere ein bernwardinisches Programm durch verschie-
dene Teilzitate belegt wird. Beide Arten der Vorlagever-
arbeitung sind insofern der Spolie vergleichbar als aus ih-
nen ihre urspriingliche Bedeutung spricht und diese zur
Vertiefung der Aussage dient.

Dieser ersten These, das Vorbild sei Zitat, méchte ich
nun eine zweite hinzufiigen: Das Zitat sei ,auctoritas”.
Damit also ist gesagt, daf das Zitat auch einen Anspruch
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auf eine gewisse Bedeutung erhebt. Zunichst aber soll
der Begriff der ,,auctoritas” niher ausgefithrt werden.

Bereits im zeitgenossischen Verstindnis ist dieser Be-
griff mehrschichtig, und seine Interpretation gewinnt be-
kanntlich in der Scholastik zunehmend an Bedeutung.
So sieht denn etwa Evrard de Bethune zwei verschiedene
Bedeutungsrichtungen als die entscheidenden an®: Ei-
nerseits die mit dem Handeln Zusammenhingende, wo-
bei ,,auctor” iiber ,augendo” von ,agendo” abgeleitet
wird und andererseits eine Verbindung zwischen ,auc-
tor” und ,autentim”, das aus den Griechischen stam-
mend mit ,originalis” gleichgesetzt wird’. Zu diesen
beiden Ebenen des Handelns und der Authentizitit tritt
diejenige der Autoritit32. ,Auctor” ist derjenige, der die
,auctoritas” hat — nun nur im rechtlichen Sinn verstan-
den — also die Garantie eines Rechtes oder seiner Recht-
miRigkeit®. In diesem iuridischen Sinn, der Gewiéhr far
Rechtmafigkeit meint, ist der Begriff ,auctoritas” auch
in literarische und theologische Zusammenhinge aufge-
nommen worden*. Ein Text ist ,auctoritas”, sofern er
Gewihr bietet fiir Authentizitit. Dadurch erhélt er auch
die Autoritit, die Wiirde sowie seinen Anspruch auf
RechtmifBigkeit und Richtigkeit. Mit diesem Begriffs-
verstindnis wird ,auctoritas” in den Florilegien und
Sentenzen des Frith- und Hochmittelalters verwendet3s.
Hier meint die ,,auctoritas Gregorii” etwa den authenti-
schen Text Gregors des Gr., der, weil er von der Autoritt
Gregors abstammt, Gewihr fiir eine rechtmaissige Her-
kunft bietet und daher auch Anspruch auf Richtigkeit
und Wahrheit erheben kann3, Beriicksichtigen wir noch
den mittelalterlichen Begriff der ,translatio”3’, der im
Zusammenhang der ,auctoritates” eine grofle Rolle
spielt, so wird uns die Bedeutung dieser beiden Begriffe
gerade auch fiir die Kunst verstindlicher: Im geschichts-
theologischen Denken, welches das Mittelalter seit Au-
gustin bestimmt, stehen sich ,inventio” und ,transla-
tio” als zwei stark widersprechende Kategorien gegen-
iiber. Primire Grofle jedenfalls fiir das frith- und hoch-
mittelalterliche Denken bleibt die ,translatio”, denn
nur sie allein bietet Gewihr fiir die ,,auctoritas” der Tra-
dition.

Aus diesem Begriffszusammenhingen ergibt sich nun,
daR ,auctoritas” sozusagen zweigesichtig ist: Sie weist
zuriick, insofern sie die rechtmiflige Abstammung ver-
tritt; sie weist aber gleichzeitig auch nach vorne, inso-
fern sie mit Autoritit einen neuen, der Gegenwart zuge-
hérigen Anspruch vertritt. Das Arbeiten mit ,auctorita-
tes” ist somit eine formale, traditionelle Technik, die
aber zugleich auch mit gewissen programmatischen An-



spriichen verbunden ist. Dieser letztere Aspekt gewinnt
an Bedeutung, wenn — wie dies in der Theologie des 9.
und 10. Jahrhunderts in Ansitzen sich zu entwickeln be-
ginnt — die ,auctoritates” nicht mehr blof} reihend an-
einander gefiigt werden, sondern einem theologischen
System eingepafit werden. Unter den Zeitgenossen Bern-
wards wiren etwa Gerbert von Aurillac oder auch Ful-
bert von Chartres als Vertreter dieses neuen Schrifttums
zu nennen38. Ich mochte nun im folgenden zeigen, daf} in
der bernwardinischen Kunst nicht blof3 ,,auctoritates”
gesammelt werden, sondern sich klare Ansitze zu einer
systematischen Durchdringung zeigen, wodurch sich
Bernward meines Erachtens deutlich von seinen iibrigen
Zeitgenossen, wie etwa Aribert von Mailand, unter-
scheidet?9.

Zwei Beispiele aus dem kostbaren Evangeliar sollen
helfen, diese Systematisierung der Vorbilder herauszuar-
beiten: Die Analyse der Inkarnationsdarstellung (Abb. 5)
auf Vorbilder hin, 143t eine Kompilation verschiedenster
Vorlagen erkennen, deren Herkunft schon mehrfach pu-
bliziert worden ist, und die ich deshalb hier nur kurz nen-
nen will#0. Fiir den jugendlichen Thronenden im Him-
mel vor der Glorie auf dem Globus sitzend, flankiert von
zwei Seraphim, diirfte ein Vorbild in der Art der Jesajasvi-
sion der Bibel von San Paolo fuori le mura mafigebend ge-
wesen sein*!. Dort findet sich auch die Darstellung der
fiinf Himmelssphiren. In kithner Kombination wird das
apokalyptische Lamm im Clipeus hinzugefiigt, das aller-
dings nicht wie etwa im Codex aureus aus St. Emmeram
auf einer Schriftrolle steht#?, sondern in dem Moment
dargestellt ist, wie es das Buch der sieben Siegel offnet.
Der Thronende ist mit Kreuznimbus versehen und trigt
iiberdies eine Krone, deren ikonographische Herkunft
Deshman tiberzeugend aus England herleiten konnte.
Zum Vergleich sei der gekrénte Christus aus dem Bene-
dictionale des Aethelwold erwihnt®. Im unteren Be-
reich dieser bernwardinischen Miniatur befindet sich,
deutlich von der oberen Zone abgegrenzt, die irdische
Sphire, die durch die beiden Gestalten Oceanus und
Terra besetzt ist. Als Vorlage lassen sich hierfiir wie-
derum karolingische Beispiele anfithren in der Art des
Sakramentars von Karl dem Kahlen (Abb. 6). Allerdings
sind iiberdies in Hildesheim noch zwei weitere Elemente
hinzugefiigt worden: Die linke der Gestalten an der Brust
der Terra nimmt der Schlange, die sich hinter dem Riik-
ken der Terra um den Baum windet, den Apfel aus dem
Maul. Carl Nordenfalk bereits hat dieses Erbsiindemotiv
Gberzeugend von der touronischen Vorlage abgeleitet,
die auch fir die Tiire mafligebend gewesen sein mufs*.

Zum Vergleich sei an die Genesisseite der Bamberger-
Bibel erinnert45. Umgearbeitet wurde aber auch Oceanus,
ist doch das Meerwesen, auf dem er reitet, mit drachenar-
tigen Ziigen versehen worden. Die entscheidendste Ver-
inderung aber erlebt die Haltung des Meerwesens gegen-
iiber der Vorlage. Es reckt sich nun deutlich dem Kind
entgegen. Dadurch wird die Assoziation an den Drachen
der Apokalypse 12,4 hervorgerufen, der das in den Him-
mel entriickte Kind verfolgt. Dieses, das zugleich das in-
karnierte Wort darstellt, befindet sich im Zentrum des
Bildes, in einer sarkophagihnlichen Krippe liegend. Es
wird von einem Strahlenkranz iiberleuchtet, der von
dem Stern zu Fiiflen des Thronenden ausgeht.

Ahnlich wie schon im Noli me tangere ist auch hier
eine exegetische Auslegung erreicht worden, indem mit
Hilfe einer Kombination von Vorlagen und deren Verin-
derung zeitlich weit auseinanderliegende Szenen zu ei-
nem Bild zusammengefiigt werden. Wir sehen hier den
thronenden Logos mit dem erhéhten Lamm, welches das
Buch der sieben Siegel offnet, in Zusammenhang ge-
bracht mit dem inkarnierten Logos, Christus in der
Krippe. Der Christus der Passion, im Lamm und im Sar-
kophag symbolisiert, ist in Verbindung gebracht mit der
Erbsiinde, die sich in den Armen der Terra abspielt. Der
apokalyptische Christus wiederum ist in Beziehung ge-
setzt zu dem das Kind bedrohenden Drachen, als welcher
das Meerwesen unter Oceanus erscheint. Gleichsam
kreisend ist der Zyklus von Schopfung zu Erbsiinde tiber
Inkarnation zur Passion bis hin zur Apokalypse in einem
Bild festgehalten. Dieses System, in dem die einzelnen
Vorbilder zu einem neuen Ganzen zusammengefligt
worden sind, liee sich am besten mit dem Begriff zykli-
sche Typologie umschreiben. Ein ganz ihnliches Ver-
stindnis des Heilsgeschehens kommt ja bekanntlich an
der Tiire zum Ausdruck, insofern dort ebenfalls die ge-
genliufige Bewegung vom Niedergang zur Rettung ge-
zeigt wird, und die Szenen gleichsam kreisend um die
beiden Gestalten Eva und Maria angeordnet sind.

Das theologische System der Komposition im Inkar-
nationsbild leitet sich von einer besonders genauen Aus-
legung der beiden Johannestexte, dem Evangelium und
der Offenbarung her. Verwandtes Gedankengut fand
Bernward allerdings auch in der zeitgendssischen Litera-
tur. Zumindest die Vorstellungen zur Inkarnation kom-
men in der Dichtung der Hrosvita von Gandersheim in
ganz dhnlicher Weise vor. In der Marienlegende schreibt
sie zu der mit Stern und Strahlenbiindel verbildlichten
Stelle aus Johannes 1,5: Et lux in tenebris lucet”:
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(V.569) ,undurchdringliches Dunkel umbhiillte sie (sc.
die Hohle) immer.
Doch als Maria, die bald schon den Quell alles
Lichtes gebiren sollte,
Trat in die Hohle begann sie zu strahlen in fun-
kelndem Glanze.
Niemals solite der himmlische Lichtglanz wie-
der verloschen.”%6.
Etwas spiter folgt die Vorstellung des Logoscreator:
(v.889) ,der du durch’s Wort die Welt erschaffen
hast,"47.
Erwihnt ist auch das Konigtum des Herm:
[V.596) ,Seht doch den herrlichen Knaben, den Spross
eines Konigs.”48.
Ebenso findet sich bei Hrosvita der typologische Bezug
sur Erbsitnde und dem Erlosungstod, wenn sie in den fol-
genden Zeilen schreibt:
(V.218) ,s0 dafi, der ohne Anbeginn wie der Vater,
aus der Jungfrau geboren ins Zeitliche, Mensch
geworden,
alle mit seinem heiligen Blut erlose,
auf daR der listige Feind des Menschenge-
schlechts
nicht mehr frohlockend die Welt in der Siinde
verstricke, 9.
In der Dichtung der Hrosvita von Gandersheim also
kommen dieselben zentralen johanniischen Gedanken
zum Ausdruck, die bei Bernward bildnerisch gestaltet
werden. So erwihnt auch sie den hier so bedeutsamen
Bezug zwischen Logos, Lamm, inkarniertem Wort und
Erbsiinde. In dieser Dichtung ist nun zugleich auch eine
Verbindung zu einer wesentlich dlteren Tradition aufge-
nommen, die wohl auch in der bildnerischen Gestaltung
Bernwards mit angesprochen ist: Diese streng johannii-
sche Logoschristologie, wie sie bei Hrosvita angetont
wird, bei Bernward hingegen explizit gestaltet ist, spielt
ja vor allem in der Frithzeit des Christentums, zur Zeit
der Apologeten und noch der Viter, eine entscheidende
Rolles®. Die theologische Grundkonzeption des Bildes,
wie sie in der Darstellung des johanniischen Verstind-
nisses der Inkarnation zum Ausdruck kommt, erweist
sich somit ihrerseits als bewuftes Ankniipfen an eine
wesentlich dltere Tradition, die durch den Anschluf3 an
die Gandersheimer Dichtung eine Aktualisierung erlebt
hat. Man kann also sagen, es arbeiten formale wie auch
inhaltliche Konzeption mit demselben Mittel des Zitie-
rens, indem sie sich auf eine altere Tradition berufen.
Wire nach dem Bisherigen immer noch der Einwurf
denkbar, auch bei solch neuen Kombinationen handle es
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sich um ein blofes Zusammenfiigen zufillig vorhande-
ner Vorlagen, so gewinnt meine Annahme, Zitate wiir-
den die Aussage autorisieren, durch das nichste Beispiel
an Wahrscheinlichkeit.

Im Bild der Anbetung der Konige (Abb. 7) liegt ebenso
wie in der Inkarnationsdarstellung eine zyklische Pra-
sentation des Heilsgeschehens vor. Zentrum ist hier die
Menschwerdung und das Opfer. Im oberen Bildteil wird
das Christkind auf einem altardhnlichen Gebilde liegend
nur von Ochs und Esel bewacht. Davon abgesetzt ist die
himmlische Sphire, in der drei Engel wohnen, und aus
welcher der Stern Strahlen zu der Krippe hinabsendet.
Dieser absteigenden Bewegung antwortet aus dem un-
teren Bildteil eine aufsteigende: Hier werden die Weisen
aus dem Morgenland und nicht die HI. Drei Konige
gezeigt, wie ihre Trachten belegen. Diese bestehen nim-
lich aus Schuhen, Hosen, einer Tunika, Dalmatik und
einem kaselartig verinderten Pallium, sowie den phrygi-
schen Miitzen. Die Umwandlung der ehemals morgen-
lindisch antiken Gewandung in eine teilweise liturgi-
sche Tracht macht sie auch zu Zelebranten, die dem
Kind auf der als Altar aufgefafiten Krippe ihr Opfer dar-
bringens!. Das inkarnierte Wort selber als die urspriing-
liche Opfergabe auf dem himmlischen Altar verbindet
inhaltlich diese untere Zone schlieflich mit der oberen.
Inkarnation, Passion und Eucharistie sind als zyklisches
Geschehen angeordnet, das um den fleischgewordenen
Logos kreist.

Betrachten wir nun die Vorbilder, so besteht zwar fiir
die Darstellung des Christkindes mit Ochs und Esel in
den Medaillons des Uta-Codex eine zeitgenossische, ver-
wandte Konzeptions2. Viel hiufiger hingegen ist diese
Auffassung in der frithchristlichen Kunst, einer Zeit
also, welche die Logoschristologie besonders betont hat.
Als Beispiel sei hier der Giebel des sogenannten Stilicho-
Sarkophages in Mailand mit derselben Thematik er-
wihnts3. Eine verwandte Aufsplitterung der Szene kennt
ebenfalls die frithchristliche Kunst, so etwa das Relief
des Riefelsarkophags in Arles (Abb. 8}, eine Arbeit aus
dem 4. Jahrhundert. In diese Zeit gehoren auch die sehr
genau gezeichneten phrygischen Trachten der Magier.
Ein solcher Riickgriff auf die Frithzeit der Anbetungsdar-
stellung ist insofern besonders aufschlufireich, als anzu-
nehmen ist, dafl er bewufit vorgenommen worden ist.
Deshman vermochte ja zu belegen, dafl die Darstellung
der Drei Konige, wie sie der Egbert-Codex oder aber auch
die Bernwardtiir durchaus kennen, auf denselben Kana-
len von England her auf den Kontinent gekommen ist,
wie all die anderen ikonographischen Neuheiten, die
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Abb.6 Majestas Domini, Sakramentar Karls des Kahlen, Paris Bibliothéque Nationale, ms. lat. 1141, fol. 6




kostbares Evangeliar, Hildesheim Domschatz Nr. 18, fol. 18

Abb. 7 Anbetung der Magier,

o}



B S s el s S £ 3%
Abb. 8 Geburt Christi, Riefelsarkophag Mittelfeld, Arles
Musée Lapidaires d’Art Chrétien

Bernward im kostbaren Evangeliar selber erstmals auf-
nimmt54. Es sei hier an die Kronung Mariens, den gekron-
ten Christus und den im Himmel verschwindenden
Christus der Himmelfahrt erinnert.

Die besondere Betonung der Logoschristologie in der
Anbetung der Konige hat auch in diesem Fall ihren theo-
logischen Hintergrund in einer strengen Auslegung der
johanniischen Texte. Als zweite Quelle durften aber
auch fiir diese Darstellung der Inkarnation die Deutungs-
weisen der Hrosvita von Gandersheim einen bildneri-
schen Ausdruck gefunden haben. Sie schreibt in der Ma-
rienlegende:

(V.209) , Damals war’s als allmihlich des giitigen Allva-
ters Gnade
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unsere Welt zu erhellen begann mit leuchtenden
Strahlen

und ein Ende zu setzender fritheren Zwietracht —
als die Biirger des Himmels zuerst den Erdgebo-
renen

kiinftigen Anteil am Jenseits versprachen,
ihnen, die sie zuvor verworfen nach Adams Ver-
fehlung.”5.

Wir haben bisher die Technik kennengelernt, mit der
Bernward Zitate zusammensetzt und parallel zur Bedeu-
tungsrichtung auch entsprechende Formen fiir eine Ge-
wiihrleistung der Aussage einfiigt. Damit 1t sich zwei-
fellos der Vorwurf des Eklektizismus, von dem ich ausge-
gangen bin, entkriften: Ist doch weder die Wahl der Zi-
tate zufillig noch deren Zusammenstellung ohne Kreati-
vitit. Insbesondere deren Anordnung hat gerade an den
letzten beiden Beispielen der Inkarnationsdarstellungen
die Tendenz zu Systematisierung gezeigt, was sie deut-
lich unterscheidet von dem blofen Sammeln von Zita-
ten, wie es etwa Aribert, der wenig jiingere Bischof von
Mailand, veranlat. Der bernwardinischen Systematik
geradezu zuwiderlaufen wiirde ein Zusammenfiigen in
der Art der doppelten Anastasis, wie sie Aribert am Buch-
deckel des Evangeliars vornehmen 143t5; stehen doch
hier in den drei Frauen am Grab und der Anastasis ledig-
lich je eine westliche und eine 6stliche Variante dessel-
ben theologischen Inhaltes nebeneinander. Bei Bernward
dagegen werden die Zitate auf ein Generalthema hin an-
geordnet. Dies bedeutet eine systematische Durchdrin-
gung der ,auctoritates”, wie sie in der gleichzeitigen
Theologie erst von wenigen Frithscholastikern dhnlich
vorgenommen wird.

Zum Abschluf soll nun noch der Versuch gemacht
werden, auf die mit der Verwendung der Zitate manife-
stierten Anspriiche einzugehen. Entsprechend der Dop-
pelwertigkeit des ,auctoritas-Begriffs ist ja auch die
Ausrichtung der ,,auctoritates” in zwei Hinsichten deut-
bar: In einem nahezu rechtlichen Sinn sind sie Zeugen
fiir die Rechtmifigkeit, Richtigkeit der Aussage, inso-
fern sie Beleg fiir deren edle Vergangenheit sind. Durch
ihre Anordnung, ihren Bezug zur Gegenwart des Herstel-
lers aber, sind sie auch Vertreter eines neuen auf Gegen-
wart und Zukunft bezogenen Anspruchs. Diese Ambiva-
lenz soll am Grab Bernwards, an dem die Motivation sei-
ner Stiftung besonders deutlich erkennbar wird, darge-
stellt werden.

Das Grab besteht zum Einen aus der Grabplatte (Abb.
9), deren genaue Fixierung nicht iiberliefert ist, und zum
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Abb. 9 Grabplatte Bernwards, Hildesheim St. Michael

Anderen aus dem Sarkophag, der zweifellos von der
Grabplatte bedeckt wurde. Die Inschrift der Platte ent-
spricht, wie Karl August Wirth%’ festgestellt hat, den
iblichen Gewohnheiten; bei der Darstellung allerdings
handelt es sich wiederum um eine Kompilation ver-
schiedener Elemente, die es genauer zu analysieren gilt.

Eine Art Vortragekreuz steckt in einem Baumstumpf,
dessen Knospen diesen als arbor vitae erkennen lassen®.
Das Kreuz trigt die vier Medaillons mit den Evangeli-
stensymbolen, die um das Lamm mit der Kreuzesfahne
angeordnet sind. Die gesamte Platte wird von einem re-
duzierten Flechtbandwerk umrahmt und trigt an den
vier Ecken je einen metallenen Ring.

Die Grabplatte eines Unbekannten im siidlichen
Schiff des Speyrer Doms, die Kubach ins frithe 11. Jahr-
hundert datieren mochte?®, belegt, dal eine Grabplatte
mit Kreuzeszeichen tiblich war, 1i8t aber zugleich auch
die Komplexitit der bernwardinischen Losung erken-
nen. Tatsichlich findet sich denn die Anordnung des
arbor vitae mit Kreuz, Lamm und Evangelistensymbolen
nur selten und scheint vor allem auf reale Vortrage-
kreuze beschrinkt zu sein. Im Mathildenkreuz des Esse-
ner Doms (Abb. 10), einem fiir den Gebrauch bestimm-
ten Vortragekreuz, kommt denn die ikonographisch ver-
wandteste Anordnung vor. Hier ist allerdings der arbor
vitae als Rankenwerk dargestellt, ein Element, das wir
vor allem im byzantinischen Raum finden, so etwa am
Vortragekreuz Justinos 1160, Ahnliche Lebensbiume wie
auf der Platte treffen wir nun im bernwardinischen Werk
selber, so an der Tiir in der Kreuzigungsdarstellung®! so-
wie in der Miniatur der Bibel (Abb. 11). Gerade diese lie-
fert als deutliche Parallele eine Deutungshilfe. Dort
steht zwischen dem in seiner Identitdt umstrittenen Ze-
lebranten® und Ecclesia ein riesiges Kreuz, dessen Enden
und Griff es als reales Vortragekreuz erkennbar machen,
wihrend Bliiten und Rankenwerk es zum Paradieses-
baum werden lassen. Es ist also sozusagen in doppelter
Erscheinung vorhanden, als Kreuz der Kirche und als Le-
bensbaum des Paradieses$3. Ecclesia, deren Gesten be-
tont hinweisenden Charakter haben, belegt diese Dop-
pelwertigkeit insofern sie im Altarbereich stehend mit
der einen Hand auf das Kreuz deutet, mit der anderen in
die himmlische Sphire zeigt. Beriicksichtigen wir nun
noch die Herkunft der Formel des Epitaphs von echten
Vortragekreuzen und nehmen die wohl gingige Bedeu-
tung der vier Ringe an den vier Ecken der Grabplatte
hinzu, die nach dem plures-fuisse Kommentar des Hier-
onymus die vier Ringe der Bundeslade, dh. die Kirche
symbolisieren®?, so ergibt sich ein unmittelbarer Bezug
zur Inschrift auf der Platte: Dort steht nimlich am Ende
des Textes, welcher der Verginglichkeit des Menschen
Bernward gewidmet ist: ,,Sit pia pax animae/ vos et amen
canite”. Nach meiner Interpretation wirde dieser Bezug
zwischen Bild und Text bedeuten, dal die Vertreter der
irdischen Kirche, die an der Liturgie teilnehmen, zusam-
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Abb. 10 Mathildenkreuz, Essen Miinsterschatz
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menzusehen sind mit dem Abbild der irdischen und der
himmlischen Kirche auf der Platte: In Stein verewigte
und lebendige Liturgie bilden eine Einheit und singen
das Amen zum Seelenheil Bernwards.

Betrachten wir nun den Sarkophag¢5, so vertieft sich
diese Aussage. Hier ist am Kopf des Toten das Lamm, zu
seinen Fuflen das Kreuz dargestellt. Vergleichbare Ver-
bindungen zwischen Kreuz und Lamm finden sich vor al-
lem im ravennatischen Bereich, es sei hier etwa an den
Honoriussarkophag erinnert6. Das Lamm (Abb. 12) nun
allerdings ist am Bernwardsarkophag von sieben wolken-
ihnlichen Gebilden umgeben, wie sie ebenfalls bei den
Engeln der Dachschrigen (Abb. 14) und auf der Platte
beim Engel des Evangelisten Lukas (Abb. 9) vorkommen.
Diese Motive werden in der Literatur meist als die apo-
kalyptischen Flammen gedeutet’, was zwar eine verlok-
kende, sehr bernwardinische Zufiigung wire, meines
Erachtens aber mittelalterlichen Darstellungsgewohn-

Abb. 12 Giebel des Bernwardsarkophag, Hildesheim St. Michael

heiten widerspricht. Ublicherweise werden Flammen in
Strahlenform dargestellts8, wogegen tatsichlich Wolken
in dieser Weise abgebildet werden. Zum Vergleich sei
hierfiir das Evangeliar Franz Il genannt (Abb. 13), bei dem
die Symbole der jeweiligen Evangelisten in einer Him-
melssphire mit vergleichbaren Wolkengebilden geschil-
dert werden. Wir konnen diese Motive also lediglich als
Hinweise dafiir nehmen, daff das Lamm auf dem Bern-
wardsarkophag sich in den himmlischen Bereichen be-
findet. Dies gilt ebenso fiir die Engel, die zwischen den-
selben Wolken die Schrigen des Daches zieren. Eine dhn-
liche Konzeption von Engelschoren an Dachschrigen ist
etwa am sogenannten Mommole-Reliquiar in St. Benoit
sur Loire®, einer merowingischen Arbeit (Abb. 15), ver-
wirklicht worden. Die Darstellung der Engel entspricht
denjenigen des kostbaren Evangeliars (Abb. 7), wie sie
etwa im himmlischen Rund der Anbetung der Kénige an-
zutreffen sind. Bei diesen nur rasch genannten Vorbil-

119



L
o
=

0
£
2
©

W
Z

N

)

<
=

Q

2]

g

S
(@)
£

L
=

@n

L
o
=
=
o)
el

¥
o
)
<)

-

«

:

%)
@

—

L
]
o]
=
=
)

122

80

g

3

g
=

Abb. 11




Abb. 13 Markussymbol, Evangeliar Franz II, Paris Bibliothéque Nationale, ms. lat. 257, fol. 61
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Abb. 14 Dachschrigen Bernwardsarkophag, Hildesheim St. Michael

dern sind moglicherweise merowingische’?, ravennati-
sche, karolingische und auch zeitgenossische Assozia-
tionen zu vermuten.

Wenden wir uns nun der Interpretation dieser Vorbil-
der zu, so liefert die einigermaflen klar erkennbare Moti-
vation der Stiftung wichtige Hinweise: Dem Sarkophag-
deckel ist ja folgendes Zitat aus Hiob 19,25—27 einge-
schrieben: ,Denn ich weify, dafl mein Erl6ser lebt und
am Jiingsten Tage werde ich auferstehen und werde wie-
der umgeben mit meiner Haut und in meinem Fleisch
werde ich Gott meinen Erloser sehen, ich selbst werde
ihn sehen, meine Augen werden ihn schauen und kein
anderer, diese meine Hoffnung ruht im meiner Brust.”
Zeugen dieser GewiSheit des im Grab ruhenden ,servus
servorum”, wie Bernward sich in selbstbewuf3ter , humi-
litas” in Anlehnung an die Papstformel nennt’}, sind die
himmlischen Chére, denn sie gewihrleisten, genauso
wie die Gegeniiberstellung von Kreuz und Lamm, die Er-
fillung dieser Hoffnung. Fiigen wir nun noch unsere vor-
herige Interpretation der Grabplatte als steinernes Ab-
bild der Kirche hinzu, wie sie mit der lebendigen Kirche
gemeinsam das Amen fir Bernwards Seelenheil singt.
Dies bedeutet auf den Sarkophag angewandt, dafl hier
mit den deutlich im Himmel wohnenden Engelschéren
jene himmlische Sphare erreicht ist, in der sich der einst
auferstehende Teil des unsterblichen Bernward befinden
wird?2.

Wir hitten also in dieser Anlage auf monumentale
Weise ein Programm verwirklicht, das wir auch aus der
Anbetung der Konige und vor allem der Initialminiatur
der Bibel kennen: Eine Zusammenschau irdischer und
himmlischer Sphiren, die kreisend aufeinander verwei-
sen. Die irdische Kirche, in der die lebendigen Teilneh-
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mer der Liturgie sich mit dem Abbild der himmlischen
und irdischen Kirche auf dem Epitaph zusammenschlie-
Ben, sind in Bezug gesetzt zu den himmlischen Choren,
als deren Garanten Kreuz und Lamm figurieren.
Betrachtet man die Vorbilder in diesem Zusammen-
hang, so erhalten sie primir die Bedeutung der Zeugen-
schaft: Sie werden zitiert, um gleichsam die Schar der die
Richtigkeit dieser Aussage bestitigenden Zeugen noch
zu vervollstindigen. Nun spielt ja das Element der Zeu-
genschaft, das wir in diesem Monument so stark betont
finden, im bernwardinischen Denken auch andernorts
eine grofle Rolle: Es sei hier etwa an die 57 Zeugen erin-
nert, welche die Dotationsurkunde fiir St. Michael un-
terzeichnet haben’3. Gegeniiber den lebendigen Zeugen
allerdings haben die alten Zeugen den Vorteil der , trans-
latio”, der altehrwiirdigen Abstammung, die ihre Bedeu-
tung vertieft. Dieser juridische Aspekt wird iibrigens
noch in besonderem Mafle betont durch die in den Fun-
damenten von St. Michael eingemauerten Reliquien’4.
Uber ihre Bedeutung als Zeugnisse hinaus sind mit
den ,auctoritates” zweifellos noch andere, aktuelle An-
spriiche gemeint. Allerdings sind die Zitate so in die Sze-
nen integriert, daf ihr Verweisungshorizont nicht im-
mer deutlich ist. Inmerhin haben sich zwei Beziige erge-
ben: Namlich die des 6fteren vorkommende Beziehung
zu Gandersheim und die zahlreichen Hinweise auf eine
streng johanniische Tradition, die weit iiber die ver-
gleichbaren Ansitze bei Hrosvita hinausgehen. Vor al-
lem damit scheint Bernward an die Zeit des frithen Chri-
stentums anzukniipfen, in der die Logoschristologie von
grofler Bedeutung war. Er diirfte damit seinen Reform-
willen kundtun, der ja etwa auch in der Reorganisation
des DomKkapitels nach streng monastischen Prinzipien
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Abb. 15 Mumma-Reliquiar, St. Benoit sur Loire, église abbatiale

einen dhnlichen Ausdruck findet’s. Zudem konnte der
Einbezug der Dichtung der Hrosvita von Gandersheim
im Lichte des Gandersheimer Streites zu sehen sein.
Zusammenfassend kann man sagen, dafl die Vorbild-
verarbeitung in der bernwardinischen Kunst viel plan-
voller gewesen sein muf als bisher angenommen wurde.
Man kann auch nicht davon ausgehen, daf Bernward von
hier und dort entlichen habe oder in der Art seiner Zeit-
genossen eine blofle Vorbildsammlung angelegt hitte.
Vielmehr hat sich die Auswahl seiner Zitate als Instru-
ment einer theologischen Exegese erwiesen. Hierfiir
werden die Vorbilder systematisch eingesetzt und in die
Neue Auffassung des jeweiligen Themas integriert. Als
wichtigste Aussage mufl die Zeugenschaft in Kombina-
tion mit der adelnden Abkunft durch die , translatio” ge-
sehen werden. Daneben diirften allerdings sich auch

noch konkrete, dh. stirker auf die Gegenwart bezogene
Anspriiche vermuten lassen.
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Nr. 18, fol. 74

126

6 Majestas Domini, Sakramentar Karls des Kahlen, Paris Biblio-
theéque Nationale, ms.lat. 1141, fol. 6
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