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3. Wilhelm Pinder (1925) *

Gleichzeitig mit Hans Jantzens Buch tber die Deutsche(n) Bildbaner des dreizebnten
Jabrbunderts und ein Jahr nach Erwin Panofskys Darstellung zur deutsche(n) Plastik des
elften bis dreizebnten Jahrhunderts erschien 1925 mit Wilhelm Pinders Der Naunburger
Dom und seine Bildwerke binnen Jahresfrist die dritte eingehende stilanalytische
Betrachtung der Skulpturwerke des Naumburger Doms auf dem deutschen

Buchermarkt, ”*

933 Zu Wilhelm Pinder, Der Naumburger Dom und seine Bildwerke (anfgenommen durch
Walter Hege), Berlin 1925, vgl. in unserem thematischen Zusammenhang: Beenken 1925¢
(Rez.), S. 29, 34 / Panofsky 1926 (Rez.), S. 57f. / Futterer 1928, S. 45 / Koétzschke 1932, S.
31 / Mollenberg 1934, S. 130 (zu Heges Aufnabmen) /| Beenken 1939a, S. 8, 49, 50, 157, n.25
/ Giesau 1940, S. 216 (3 Heges Aufnabmen) | Stange/Fries 1955, S. 13f. / Mittelstadt 1956,
S. 409 / Hinz 1958, S. 37, 168, n.41 / Kuas 1958, [S. 59f./ unpaginiers]/ Stowesand 1963, S.
196, n.49 / Jahn 1964, S. 14, 16 (zu Heges Aufnabmen) | Stéwesand 1966/67, S. 320f. / Hinz
1970, S. 38 / Bauch 1972, S. 228, n.21 / Schubert D. 1974, S. 315 / Sauetlinder 1979, S.
175f., 197, 203, 211f., 223 / Beckmann 1989, S. 225 (34 Heges Aufnabmen) / Brush 1993, S.
114f. / Mobius H. 1993 (Lex.) S. 112 / Gabelt/Lutz 1996, S. 288 u. n.58, n.66 /
Kollermann 1996, S. 352 u. n.16 / Schwarz 2000, S. 154 / Jung 2002, S. 205f., 367, n.98 /
Schwarz 2002, S. 59 / Jung 2003, S. 44 / Caesar 2006 (Diss./Ms.) S. 183f. / Schirmann
2006 (Ms.) S. 77f.

934  Es ist die erste monographische Abhandlung des Gegenstandes, welche dem
Bildautor einen gleichrangigen Platz neben dem Textautor einrdumt - Walter Heges Name
erscheint noch vor dem Pinders auf der Titelseite -, und die bis dahin ausfihtlichste
photographische Dokumentation der Bildwerke. Die spiter als ,expressionistisch’ kritisierten
(oder bewunderten) Aufnahmen Heges werden schon durch seinen Co-Autor Pinder mit
einigen Bemerkungen gewtrdigt: ,,Die meisten und schonsten der Hegeschen Aufnahmen
feiern den groBen Plastiker von Naumburg. Sie sind mit viel warmer Liebe gemacht,
unbekiimmert gewil3 um theoretische Forderungen der Wissenschaft, aber doch immer,
auch in ,unvorschriftsmiBiger’” Drehung und Beleuchtung, nur Vorhandenes, Wirkliches,
einige Male auch selten oder nie Festgehaltenes wiedergebend. (Pinder 1925, S. 49f.)

Die so charakterisierten Aufnahmen Heges stellen jedoch Erganzungen zu den in
;normaler’ Frontalansicht gegebenen Ganz- oder Halbaufnahmen der Reliefszenen und
Figuren dar (wie unsere Abbildungen zeigen kénnen) und verdringen diese ,normalen’
Aufnahmen keineswegs. Sie erweisen sich so als personliche, zusitzliche Sicht des
Photographen. Trotzdem hat sich die Vorstellung von Heges photographischen
Aufnahmen ausschlieBlich an diese gusatglichen Autnahmen geheftet und eine eigene -
bewundernde oder kritische - Tradition der Kommentierung hervorgerufen, die den ganzen
Bestand der Photodokumentation Heges im Naumburg-Band von 1925 nicht zutreffend
charakterisieren kann.

Zur Kommentierung der Aufnahmen vgl. neben Pinder im Jahr der Veréffentlichung
bereits Hermann Giesau (1925, S. 206, n.1: ,,Auch einigen der jungsten Aufnahmen von (...)
Walter Hege gegeniiber kann man, so ,interessant’ sie zum Teil sind, den Ruf nach der
frontalen Aufnahme nicht unterdriicken.), Mollenberg (1934, S. 130: ,,Wundervolle
Reproduktionen enthilt das Werk von Walter Hege und Wilhelm Pinder (...). Die
Aufnahmen Heges erst haben uns die Stifterfiguren seelisch erschlossen.®), Giesau (1940, S.
216: ,,Mit Walter Heges Aufnahmen fiir die 1. Auflage von Pinders Naumburgbuch wurden
neue Wege gesucht. An die Stelle der sachlichen Wiedergabe trat ein bewul3t kiinstlerischer
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Gesichtspunkt, indem starke Gegensitze von Licht und Schatten die Wirkung der
Bildwerke zu steigern suchten. Wir gestehen offen, dal wir diese dem natirlichen,
gleichmiBigen Licht der Wirklichkeit widerstrebenden Bilder nie geliebt haben.”), Jahn
(1964, S. 16: ,,Wenn auch der Kunsthistoriker an diesen Photographien mit ihren
Beleuchtungseffekten und ihrem oft zu sehr auf expressive Wirkung angelegten
Aufnahmewinkel manches auszusetzen hat, weil sie die Klarheit der plastischen Form
mitunter verfilschen, so muf3 er doch zugeben, dal3 gerade diese Aufnahmen mit Details,
wie man sie zuvor noch nie gesehen hatte, Naumburg populir gemacht haben.®),
Sauerlinder (1979, S. 175: Auch beginnt jetzt die Vulgarisierung und verlegerische
Vermarktung des Phidnomens Naumburg durch Bildbinde, in denen sich ein filmischer
photographischer Stil der Figuren bemichtigt und sie stimmungsvoller inszeniert als
irgendeine Beschwoérung durch das Wort es vermdéchte. Der wichtigste und wohl am
weitesten verbreitete Bildband war Wilhelm Pinders und Walter Heges erstmals 1925
erschienenes Buch ,Der Naumburger Dom und seine Bildwerke’ (...).”), Kestel (1988, S. 70:
woeine [se. Heges/ fotografischen Interpretationen (...) hatten stilbildende Funktion. Die
Figuren werden Sinnbilder einer heroischen Lebensauffassung. Die Betrachter sollen sich
auf die Kunstwerke einstimmen und sich mit ihnen vorbehaltlos identifizieren.),
Derenthal/Philp (1993, S. 60: Herv., G.S,: ,,Neuartig war es, die Skulpturen aus so grofer
Nihe zu zeigen. Zudem verlie3 sich Hege bei der Beleuchtung auf das natiirliche Tageslicht,
das im Zusammenspiel mit wenig empfindlichem Filmmaterial zu einem dramatisierenden
Hell/Dunkel fithrte. Die auffallende Unschitfe der Kopfausschnitte erklirt sich durch
enorme Ausschnittvergréflerungen aus den Negativen.®), Kurmann (1993, S. 39: ,,Welchen
Wert haben die Aufnahmen Walter Heges vom Naumburger und Bamberger Dom fiir die
heutige Kunstgeschichte? Zum einen sind sie Dokumente einer bestimmten Phase in der
Geschichte des Faches, in welcher fur Verdffentlichungen einer breiteren
Publikumswirksamkeit wegen wie wohl nie zuvor Wert auf gute Abbildungen gelegt wurde.
(....). Zum anderen belegen sie die Relativitit des kunsthistorischen Sehens, seine Bindung
an die Vorstellungen und Gewohnheiten der eigenen Epoche. Dall Heges Versuch, die
Naumburger und Bamberger Statuen durch Lichteffekte und in vielen Fillen dutrch eine
schrige Kamerastellung kiinstlich zu beleben, im Zusammenhang mit dem deutschen
Expressionismus gesehen werden mul3, ist eine Binsenwahrheit.®)

Die Feststellung, dass Walter Heges Aufnahmen ,expressionistisch’ seien, wurde, wie die
vorstehende Zitatenauswahl zeigt, schon durch Heges Co-Autor Wilhelm Pinder (i
,unvorschriftsmafiger’ Drebung und Belenchtung) und Hermann Giesau (Ruf nach der frontalen
Aufnabme) festgestellt, war also von allem Anfang an eine Binsenwabrbeit Jurmann), wobei
Pinder und vor allem Giesau (der gleichzeitig eigene Aufnahmen fir seine 1927
erscheinende Naumburg-Publikation anfertigte) freilich im Irrtum waren, als sie Hege
gelegentliche Manipulation in der Beleuchtung (Giesan, a.a.O: diese dem  natiirlichen,
leichmaSigen Licht der Wirklichkeit widerstrebenden Bilder) unterstellten.

Wie Angelika Beckmann anhand von Selbstzeugnissen Heges zu dessen Neuaufnahmen
fur das Bamberg-Buch von 1938 dokumentiert hat (dessen Aussagen auf die parallele
Publikation des Naumburg-Buches ibertragbar sind), war es gerade die natiirliche Beleuchtung,
welche die expressiven Hell-Dunkel-Effekte in den Abbildungen der Erstauflagen des
Bamberg- (und Naumburg)-Buches Heges (und Pinders) hervorrief: ,,Heges Entwicklung
vollzog sich entgegen der Annahmen der Kritiker nicht vom Kunstlicht hin zur natiirlichen
Beleuchtung, sondern (...) genau in die entgegengesetzte Richtung. Fiir die vierte Auflage
des ,Bamberger Dom und seine Bildwerke’ 1938 von Pinder und Hege erlduterte der Fotograf, wie
ihn die Filmaufnahmen im Bamberger Dom 1937 an die Verwendung von Kunstlicht
herangefiihrt hatten (...). ,Als ich an den ersten Aufnahmen vom Bamberger Dom und
seinen Bildwerken arbeitete, leitete mich eine Ehrfurcht vor den Werken, die mich zwang,
nichts zu verindern. So wagte ich keine fremde Beleuchtung, sondern studierte jene, die an
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Genie und Werkstatt Pinder 1925 | X. 3

Genie und Werkstatt

Wie Panofsky und Jantzen, welche bei Untersuchung der Naumburger Skulptur die
Frage nach einer oder mehreren Kinstlerindividualititen ins Zentrum ihrer
Untersuchung stellten, aber mit noch mehr gesteigertem Pathos suchte Pinder im
Naumburger Dom das plastische Genze und beschwor einen gebezmnisvollen Grofsen, ,,der
aus dem Naumburger Dome ein Heiligtum der deutschen Bildhauerkunst gemacht
hat und dessen personliche Atmosphire (...) auch da wirkte, wo seine Hand nicht

selber zugriff. 935

Pinder wollte den gesamten Naumburger Westchor mit seinem Skulpturenpro-
gramm aus der Idee eines genialen Bildhauerarchitekten heraus verstehen, in dessen
Phantasie nicht nur die Statuen entstanden seien, sondern zusammen mit diesen der

Raum, det um ibretwillen entstand. °° In die Genialitit dieses Kunstlers und seinen

sonnigen oder triiben Tagen und im Wechsel der Jahreszeiten bei verindertem
Sonnenstand sich von selbst ergab. Inzwischen ist mein Sehen ein anderes geworden. Ich
habe die Werke des Bamberger Domes verfilmt und war durch die Technik des Films
gezwungen worden, Kunstlicht zu verwenden. Dieses Licht offenbarte mir eine neue
Schau. Der ganze Reichtum an Plastik und Modulation wurde sichtbar, und es hief3e auf
einen seltenen Reiz verzichten, wenn ich es unterlassen hitte, die Entdeckung dieser
Beleuchtungswirkungen in der Neuauflage des Buches zu verwenden.” (Beckmann 1989, S.
227.)

935  Pinder 1925, 8S. 5.

Nach Pinder (1925, S. 2) zeichnet den Naumburger Westchor eine ,,Einbeitlichkeit
gwischen Banwerk und monnmentaler Dekoration” aus, die nicht nur in Deutschland, sondern
auch im Mutterland der Gotik, in Frankreich, keine Parallele finde (vgl. ebd.), was den
Gedanken an einen Bi/dbanerarchitekten nahe lege (,,s0 ist der leitende Bildhauer auf das
stirkste an der architektonischen Idee beteiligt®; Pinder 1925, S. 16).

936 ,,In dieser Ausprigung ist der Fall einzig, und da nun dieser leitende Bildhauer
ein Genze vorm Range Rembrandts oder Michelangelos war, so ergibt sich auch in uns, in Erlebnis
und Erinnerung, der Eindruck, dal3 diese Statuen als Idee vor demr Raume da waren, der Raum
also um thretwillen entstand.” (Pinder 1925, S. 16; Herv., G.S.)

Der Vergleich des Naumburger Meisters mit Michelangelo ist nicht von Wilhelm Pinder in
die kunsthistorische Diskussion eingefithrt worden, wie Sauerlinder (1979, S. 175)
anzunehmen scheint. (Siehe auch Fulinote 975.) Er wird vielmehr zuerst von Ernst Cohn-
Wiener (1915a, S. 270: ,,Die Gestalt Wilhelms wirft sich so jih herum, daf3 ein Kontrapost,
sehr dhnlich dem von Michelangelos David, entsteht®) gebraucht.

Erwin Panofsky (1924, S. 134) verwendet den Vergleich mit Michelangelo ein Jahr vor
Pinders Veréffentlichung zur Charakterisierung eines anderen deutschen Bildhauers des 13.
Jahrhunderts, des Georgenchormeisters im Bamberger Dom; dessen bildhauerische
Entwicklung sei ,(...) vergleichbar der Entwickiung innerhalb der Deckenfresken Michelangelos, vom
immer gewaltiger sich steigernden Willen einer einzigen grofien Kiinstlerpersonlichkeit bestimmt.*; siche
Kap. X. 1 (Bildhauer im Bamberger Dom) und Fulinote 829).

Hans Jantzen vergleicht wiederholt in seinem Buch ,Deutsche Bildbauer des dreizehnten
Jabrhunderts’ (Leipzig 1925) deutsche Skulpturen mit Arbeiten Michelangelos (vgl. a.a.0., S.
27, 43,76, 86, 133, 232 u. 234).
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X. 3/ Pinder 1925 Genie und Werkstatt

Bildungsweg sich hineinzuversenken bildete fiir Pinder den Schlissel zum

Verstindnis der Bildwerke und der ganzen Konzeption des Westchors. *’

Im Zentrum von Pinders Untersuchung stand - nicht anders als bei Panofsky und
Jantzen - die Meisterfrage. Ausgehend von der zunichst dominierenden Einheitlich-
keit der Atmosphdare des Stifterzyklus mache jeder Betrachter - so Pinder - die Erfah-
rung, dass er immer mehr Unterschiede an den Figuren wahrnehme mit dem
Ergebnis, ,,mehrere erfindende Kopfe (zu schweigen von der im Mittelalter selbst-
verstindlichen Mitarbeit verschiedener Hinde)®, anzunehmen. Dann aber gelange
der Betrachter - unter dem ,,Eindruck der Atmosphire® - wieder zur Uberzeugung

dessen riesenstarkes Ich auch die roheren
< 938

an einen einzigen leitenden Bildhauer

> »

und schwicheren Formen (die es zweifellos in Naumburg gibt) noch bestimmte.

Die Vorstellung, dass die eznheitliche Atmosphdre des Stifterzyklus sich der Einbeit eines

schopferischen  Geistes verdanken misse, ergianzte Pinder durch die pragmatische

Panofsky, der wie gesechen den Vergleich mit Michelangelo selbst gebraucht, kritisiert
die Tendenz eines bestimmten Vergleichs bei Jantzen, wo dieser die Figuren des Moses von
Michelangelo und des Balsac von Rodin gegen die Elisabeth (,Sibylle’) im Bamberger Dom
(vel. 1924, S. 133) herabsetzt: ,,Als einer der wenigen Sitze in Jantzens Buch, die man in
einem kunsthistorischen Werke mit einem gewissen Bedauern liest, erscheint denn auch ein
Panegyricus wie dieser gegensiber dieser elementar erregten und doch so disziplinierten Gewalt der
Formensprache (scil. der Sibylle’) erscheint die Antike verklirt und still, der Moses Michelangelos
kiinstlich und der Balzac Rodins ein blofes Naturereignis.” (Panofsky 1926 (Rez.), S. 55, n.1.)

937  Pinders Methode beruht auf einem ersten Schritt wnmittelbarer Einfiihlung, die er
zur unverzichtbaren Grundlage der Interpretation erklirt und die er im Falle von grofer
Kunst - wie beim Naumburger Stifterzyklus - als ,,grofies Erlebnis“ beschreibt. Pinder gibt
selbst an, dass es nur die ,,Forw “sel, die er beschreibt und analysiert - von einem Inhalt, der
in dieser Form zum Ausdruck komme, ist bei Pinder nicht die Rede. (Vgl. Pinder 1925, S.
20.)

,» Wit haben nichts als die Urkunde der Form; sie packt uns, sie verwirrt uns, wir winden
uns unter ihrem Zugriffe und wollen durch das Problematische, das sich aufdringt, nur
immer wieder zur Klirung eines der grof3iten Erlebnisse, das die Kunst des Abendlandes
tiberhaupt zu bieten hat. Wir miissen also dem Auge folgen und erst einmal betrachten, was
da ist. Wir vertrauen uns zunichst der wirklichen Abfolge der Eindriicke an.” (Ebd.)

Zu Pinder Untersuchungs- und Darstellungsmethode vgl. Larsson 1985, S. 177.

938 »Eines hat er an sich selbst und an nicht wenigen anderen in immer neuem
Erlebnis beobachten kénnen: Wer iberhaupt iber das Stadium der fraglosen Hinnahme
des Ganzen hinausgelangt, mul3 von den erstaunlichen Unterschieden gepackt werden, die
hier unter dem Schleier einer gemeinsamen Atmosphire liegen. Der Eindruck der Unterschiede
pflegt sich bis zur Auflésung der Einheitlichkeit eines persoénlichen Stiles, bis zum Glauben
an mehrere erfindende Kopfe (zu schweigen von der im Mittelalter selbstverstandlichen Mitarbeit
verschiedener Hinde) zu steigern. Aber eben dann pflegt sich der Eindruck der Atmosphdre
wieder zu verstirken und zuletzt in der Uberzeugung zu miinden: Was auch hier
verschieden sei, dies alles ist so einzig gegeniiber allem Ubrigen, so gemeinsam einzig: Hier
muf} Einer gewesen sein, dessen riesenstarkes Ich auch die roheren und schwicheren Formen
(die es zweifellos in Naumburg gibt) noch bestimmte.” (Pinder 1925, S. 18f.; Herv.,, G.S.)
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Genie und Werkstatt Pinder 1925 | X. 3

Abb. 101. Die Lettnerreliefs (Siidseite)
(Aus: Pinder/ Hege 1925, Tafel 24 oben)

Uberlegung, dass die Ausfihrung der Skulpturen nicht von einem Bildhauer
bewiltigt worden sein kénne. * Eine solche Vorstellung schloss Pinder aus und
nahm stattdessen unterschiedliche Verhiltnisse zwischen einem leitenden Meister
und ausfithrenden Werkstattmitgliedern an, die eine breite Skala moglicher
Zusammenarbeit umfasste, von der bloBen Delegierung der Aufgabe an ein

Mitglied der Werkstatt bis zur eigenhindigen Mei3elung der Figuren.

Die Vorstellung vom Bildhauer-Gende umfasste bei Pinder somit von vornherein das
Vorhandensein einer Werkstatt, doch machte deren Organisation fir Pinder nicht
den Hauptpunkt seines Untersuchungsinteresses aus. Dieses galt vielmehr der
kiinstlerischen Entwicklung des fithrenden Meisters und der Frage, welche
stilistischen und qualitativen Unterschiede sich noch in die Vorstellung seiner
personlichen Entwicklung einordnen lieBen, und welche Unterschiede nur durch die
Annahme eines weiteren Meisters begreifbar seien. ** Die Meisterfrage war fiir Pinder
somit weniger die Frage des Verhiltnisses von Haupt und ausfiihrenden Kriften
einer Werkstatt - ein solches Verhiltnis war vielmehr von vornherein unterstellt -,

sondern die Frage nach einer oder mehreren schopferischen Personen, welche die

939 »Zunichst ist es von vorn herein nicht sehr wahrscheinlich, da3 die reale
Ausfihrung von 15 Statuen und sehr zahlreichen Relieffiguren einer Hand entstammt. Im
Mittelalter zumal, bei der Genossenschaftlichkeit des Huttenbetriebes, ist dieser Zweifel
geboten. Von der Beschrinkung der Meisterhand auf den mafigebenden Modellentwurf, ja
nur auf die allgemeine Angabe, bis zur personlichen vollkommenen Ausfithrung der Statue
selbst lduft diese erste Reihe der Méglichkeiten. Dal3 sie hier mitspricht, wird niemand
bestreiten.” (Pinder 1925, S. 19.)

940 ,»Grofle Menschen zeigen zwar immer ihre Handschrift, aber sie sind nicht
immer »der Gleiche«. Sie leisten sogar Verschiedenwertiges. Sobald aber noch eine lingere
Zeit angenommen werden muf3 (und auch dies ist hier selbstverstindlich), so wirkt ihre
»Entwicklung«, die Lebensgeschichte, das Schicksal ihrer Begabung und ihres Willens zur
Form. Schliellich aber gibt es die geistige Vergewaltigung Schwicherer (...).” (Ebd.)
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X. 3/ Pinder 1925 Der Naumburger Meister als Reliefbildhaner
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Abb. 102. Die Lettnerreliefs (Nordseite)
(Aus: Pinder/ Hege 1925, Tafel 24 unten)
Skulpturen im Westchor und am Westlettner konzipiert haben kénnten. Und hier
gelangte Pinder zur ,,Uberzeugung, daf3 ein tiberragender Meister den Lettner und
die Chorstatuen ersonnen hat, er glaubt, verschiedene Mitarbeiter zu sehen, vor
allem aber: die ergreifend groBartige Entwicklung eines Genies an einer
« 941

zeitraubenden Gesamtaufgabe®, ™ eine Aussage, mit der sich Pinder im Rahmen

der Naumburg-Forschung zunichst den Vertretern der Ezn-Meister-These zuordnete.

Der Naumburger Meister als Reliefbildhaner

Der personliche Stil dieses Meisters lie3 sich fiir Pinder
bereits in den frithen Reliefarbeiten ablesen, welche dieser im
Mainzer Dom am Westlettner geschaffen habe. Denn diese
Reliefs zeigten seinen Stil schon fertig ausgebildet. Ahnlich
wie die frithere Forschung beschrieb Pinder deren
Charakteristika als ein z zwei Schichten gereibtes Kompositions-
prinzip mit raumlicher Tiefe des Reliefs und einem Reichtum an
Uberschneidungen zwischen den fast vollrund ansgearbeiteten Figuren

im Reliefraum. Pinder meinte dariber hinaus, dass die Reliefs

in Mainz ,eine Anwendung des Statuarischen auf die

Gruppe* darstellten. 942 Abb. 103. Ein Jiinger beim
Abendmabhl. (Aus: Pinder/ Hege

1925, Tafel 31)

941 Pinder 1925, S. 20.

942 »Hier, wie in Naumburg, finden wir fast vollrund ausgearbeitete, stimmige
Figuren von derber Wucht und dimonisch-dumpfer Leidenschaftlichkeit des Ausdrucks, 7
gwei Schichten gereiht - ein Kompositionsprinzip, das in der Geschichte des Reliefs eine
besondere Stellung hat. Es ist eine Awmwendung des Statuarischen anf die Gruppe. Der Reichtum der
Uberschneidungen zpvischen Figuren, deren jede einzelne nicht flach-projiziert, sondern mit dem
Gefiihl ihrer kubischen Ausrundung gegeben ist, erzeugt fiir moderne Augen geradezu den
Eindruck des Malerisch-Raumlichen.” (Pinder 1925, S. 21; Herv., G.S.)
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Der Naumburger Meister als Reliefbildhaner Pinder 1925 | X. 3

Nach Pinder brachte der aus Mainz kommende Bildhauer eine ausgebildete
Fertigkeit als Reliefbildhauer mit nach Naumburg, und es erschien Pinder
naheliegend, dass er diese Fahigkeit zunichst an der gleichen Aufgabe erprobte, also
mit der Schaffung der Passionsreliefs am Westlettner begann. In dieser Annahme
einer relativen Abfolge der Arbeiten in Naumburg stimmte Pinder mit Panofsky
tberein. Doch mal3 Pinder im Unterschied zu Panofsky den Arbeiten an den
Passionsreliefs fir die weitere Entwicklung des Bildhauers im Reliefstil keine
Bedeutung mehr bei, denn Pinder lie3 sie de facto als stilprigendes Element
unbeachtet, wihrend Panofsky eine wesentliche Umbildung des Reliefstils gegen-
tber den Mainzer Arbeiten festgestellt hatte und zu dem Ergebnis gekommen war,
dass erst die Arbeiten an den Passionsszenen in Naumburg den Meister zu seinem
fertig ausgebildeten Stil hitten gelangen lassen. ** Fiir Pinder erfolgte der
entscheidende Entwicklungsschritt des Bildhauers in Naumburg beim Ubergang
vom Relief zum Schépfer von Grof3skulpturen und d.h. mit den Arbeiten an den

Stifterfiguren. fa

943 Der entscheidende Unterschied zwischen Panofskys und Pinders Auffassung in
der Charakterisierung des Relefstils des Naumburger Meisters liegt darin, dass Pinder die
Zweischichtigkert als durchgehendes Kennzeichen sowohl der Reliefs in Mainz als auch in
Naumburg ansieht, wihrend Panofsky fir die Naumburger Passionsreliefs eine Aufhebung
der Zweischichtigkeit feststellt und selbst das Modell einer ,Dreischichtigkeit’ fir nicht zutreffend
hilt, sondern eine vollige VVerschrankung der Ebenen sieht (wobei freilich die Ebenen ideell
vorausgesetzt bleiben). Siehe Kap. X. 1 (Der Naumburger Hauptmeister (Lettnermeister)) und das
in FuBinote 843 gegebene Zitat Panofskys (1924, S. 150).

Jantzen hebt gegentiber Panofsky weniger den Unterschied der Naumburger von den
Mainzer Reliefs hervor, als er innerbalb der Naunburger Reliefs eine grundlegende Entwicklung
der Reliethandschrift des Bildhauers im Fortgang von der Pilatussgene zur Szene des
Abendmabls erkennt, welche die noch von der franzésischen Schulung gepriagten Arbeiten in

Mainz dann in Naumburg sukzessive auf eine neuen Stufe des Reliefs heben. (Siehe Kap. X.
2 (Die Westlettnerreliefs).

944 Dieses Entwicklungsschema Pinders mit einer bereits fertigen Ausbildung des
Meisters als Reliefbildhauer am Mainzer Westlettner und einer stilistischen und
kiinstlerischen Weiterbildung in Naumburg erst mit Inangriffnahme der Arbeiten an den
Grofstatuen wird von Pinder selbst durch Andeutungen und Hypothesen von einem erszen
Bamberg-Aufenthalt des Bildhaners nach seiner Titigkeit in Mainz und vor Naumburg (vgl.
Pinder 1925, S. 24) in Frage gestellt. Dieser hypothetische Bamberg-Aunfenthalt bleibt jedoch fiir
Pinders Analyse der stilistischen Entwicklung des Bildhauers absolut folgenlos.. Pinders
Neigung zu konsequenziloser Spekulation zeigt sich in dieser Hypothese eines ersten Bamberg-
Aufenthaltes besonders deutlich, denn er nennt kein einziges Element der Beeinflussung oder
Umbildung des (nach seiner ejgenen [!] Auffassung) durch die Mainzer Arbeiten schon
festliegenden Reliefstils durch diesen ersten Bamberg-Aufenthalt des Bildhauers, welche die
weitere Ausbildung von dessen Stil als Schépfer von Grofistatuen im Stifterchor von
Naumburg beeinflusst haben konnte.

Entscheidend ist fiir Pinder am Ende der Ubergang des Re/igf Bildhauers zum Bildhauer
von Grofistatuen:
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Die Ubergangsfignr des Sizzo und die L ettner-Gruppe’
Ausgehend von der These, dass der Reliefstil des

Naumburger Bildhauers bereits bei dessen Ankunft in
Naumburg fertig ausgebildet vorlag, erschien die anfinglich
von Pinder festgesetzte relative Abfolge der Arbeiten von
Westlettnerreliefs und Stifterfiguren nicht mehr zwingend
oder vielmehr gleichgiiltig zu sein. Ob nun der Ubergang des
Reliefbildhauers zum Statuariker erst nach Fertigstellung der
Arbeiten an den Passionsreliefs oder gleich zu Beginn der

Titigkeit des Bildhauers in Naumburg erfolgt war, konnte

! am grundlegenden Charakter des Ubergangs selbst nichts

Abb. 104. Sizzo ‘ indern. Hier suchte Pinder nach einem Bindeglied unter den
(Aus: Pinder/ Hege 1925, Tafel 81) Figuren im Westchor, welche den Ubergang des Bildhauers
von der kleinen zur groflen Figur bezeichnen konnte und

fand sie in der Figur des Sizzo. **

Wihrend Jantzen und Panofsky die Figur des Sizzo als Gehilfenarbeit ansahen
(unter diesem Blickwinkel ordnete sie Panofsky cum grano salis dem Stil des Wilhelm-
Meisters, Jantzen dem des Hauptmeisters zu) **, betrachtete sie Pinder unter dem
Gesichtspunkt einer individuellen Entwicklung des Bildhauers und erkannte in ihr
eine Figur, die ein bisher ausschlielich im Relief getbter Meister als
Erstlingsversuch in der GroBfigur zu leisten imstande gewesen sei, dessen weitere

Ausbildung dann sukzessive zu den tbrigen Figuren gefithrt habe.

Im unmittelbaren Vergleich mit der daneben stehenden Figur des Wilhelm betonte
Pinder die unterschiedliche Fertigkeit und die stilistische Kluft im Standmotiv und

der Korpertorsion (Wilhelm scheine gegentiber Sizzo beinahe zu schweben). An der

»Am besten ist es vielleicht, alles Statuarische im ganzen zu uberpriifen und zu sehen,
wie es sich zu den Reliefs verhilt. (..)so haben wir es ja bisher jedenfalls mit einem
Spezialisten des Reliefs zu tun gehabt, im besonderen mit einem Spezialisten fir Lettner, in
Mainz wie in Naumburg (...). Ist vielleicht dieses das Grundproblem: Wie entfaltet sich ein
Dramatiker der plastischen Erzablung in Rleinemr Mafistabe vor der ithm nenen Aufgabe der
Grofsfigur?* (Pinder 1925, S. 30f.; Herv., G.S.)*

945 »Den Lettner hitte man etwa immer schon wihrend des Baues beginnen, die
Reliefs »avant la pose« schaffen kénnen - nichts ist sicher als die Wahrscheinlichkeit einer
lingeren Zeitdauer. Keine bestimmte Abfolge ist von vornherein zu erschlieBen, ales ist
innerhalb des Ganzen mdglich, nichts als das Auge kann uns fihren. Finden wir hier die
Vorstufe des Reliefmeisters oder seine spitere Entwicklung oder beides? Finden wir ihn

tberhaupt selbst? Die den Lettnerreliefs nichste Figur steht, so scheint mir, im
Chorscheitel: Sizzo von Kefernburg.* (Pinder 1925, S. 32.)

946 Vgl. Panofsky 1924, S. 154 und Jantzen 1925, S. 244/46.
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Figur des Sizzo, welche in den Passionsreliefs ihr
unmittelbares Pendant in der Figur des Hauptmanns der Szene
der Gefangennahme Christi  finde, lieBen sich die
Schwierigkeiten ablesen, die der Reliefbildhauer mit der ersten
GroBfigur gehabt habe, was zunichst zu einem Abfall in der
Qualitit seiner Arbeit habe fithren miissen. ¥ Die noch
mangelnd ausgebildete Fihigkeit in der Meillelung der
Standfigur zeige sich konkret darin, dass der Bildhauer als
Erbteil seines Letnerstils einen Uberschuss an Dramatik in die

Physiognomie dieser Figur gelegt habe. ***

Auf der Suche nach weiteren Figuren, die sich vom Stil des

Lettners und den Anfingen eines nur im Relief getbten Abb. 105. Malchus nnd der Hascher
(Die Gefangenahme)

(Auws: Pinder/ Hege 1925, Tafel 33)

947 »Dal wir nach Unterschieden fragen diirfen, wird auch dem Anfinger die
Gegenitiberstellung mit dem Nachbarn Wilhelm von Camburg (Taf. 83 und 84) miihelos
klarmachen. Es bedarf nur geringer Ubung im Sehen, einer ersten kritischen Erhebung tiber
die Unterwerfung unter den Gesamteindruck, um den ungeheuren Abstand zu erkennen.
Wilhelm von Camburg ist eine tief lyrische Figur, mit einer fast pflanzenhaften
Schmiegsamkeit im Bogen heraufentwickelt, der Kopf wie eine Bliite zur Seite geneigt, im
ganzen ein kompliziertes Motiv héchst einheitlich durchempfunden. Gewil3, die Hinde
scheinen denen Sizzos nicht ganz fern, und ein feineres Einfithlen wird auch hier eine
allgemeine Verbindung mit dem Lettner aufspliren. Sizzo aber ist wie von jenem her
unmittelbar geholt, vergréBert - und vergrébert. Man darf ndmlich nicht glauben, dal es so
ohne weiteres moglich ist, den gleichen Lebensgrad, ja, die gleiche Qualitit zu behalten,
wenn etwa jemand - das ist zunichst nur eine bewul3te Annahme, eine Hilfskonstruktion -
in kleinen Figuren zu denken, kleine Figuren als Triger einer Bewegung, einer Handlung,
einer Stimmung und Stimme in der Gruppe zu bilden gewohnt ist, nun aber zum ersten
Male eine lebensgrofle Statue schaffen soll, die in sich selbst ponderiert. (....). Als Ganzes
nicht nur schwer, sondern geradezu schwerfillig, ohne rhythmisches Standmotiv, die Fille
beinahe hingend -, wihrend der Camburg nebenan die raffinierte Sicherheit eines im
Standmotiv sehr Getibten verrit, ja eines, der mit dem Stehen schon nicht mehr zufrieden,
der auf ein feines Schweben gesonnen ist.” (Pinder 1925, S. 32f.)

Anders als Pinder berticksichtigt Panofsky den Gesichtspunkt der Schwierigkeit einer
Erstlingsfigur nicht, wenn er einen #n der Qualitit nahtlosen Ubergang von den
meisterhaften Reliefs des Westlettners zu den meisterhaften Hauptwerken des Ekkehard,
der Uta und der Gepa im Westchor annimmt. - Vgl. Panofsky 1924, S. 151f. und Kap. X. 1
(Der Naumburger Hauptmeister ((Lettnermeister’)).

948  An diesem Punkt seiner Uberlegungen erwigt Pinder die Moglichkeit, dass der
Ubergang des Bildhauers vom Bildner des Reliefs zum Statuenbildner bereits bei seiner
Ankunft aus Mainz stattgefunden habe, dass nicht der Bildhauer des Naumburger, sondern
des Mainzger Westlettners mit der Figur des Sizzo seine erste Skulptur im Naumburger
Westchor gemei3elt habe, woran sich dann erst die Arbeit an den Passionsreliefs
angeschlossen hitte. Gleichzeitig - wie um die Sache noch weiter zu komplizieren - ldsst
Pinder die Moglichkeit offen, dass der Bildhauer noch andere Stifterfiguren gemei3elt
haben kénnte, bevor er, der Meister des Sizzo und damit der Naumburger Meister, die Arbeit
an den Passionsreliefs aufnahm. (Vgl. Pinder 1925, S. 33.)
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Bildhauers ableiten lie3en, griff Pinder die Figur des Hermann
heraus, die zwar mit der Reglindis thematisch zu einem Paar
verbunden sei, doch von dieser durch ein entgegenstehendes
Proportionsideal getrennt werde. " Hermann leitete schlieBlich
zur Figur des Dietrich hiniiber. Pinder entwarf das Portrit
eines Bildhauers, der bei den ersten drei Stifterfiguren noch
Unsicherheiten erkennen lie3, der sich aber der Aufgabe,
statuarische Figuren zu schaffen, von Figur zu Figur mehr
gewachsen zeigte und in der Reihe Sizzo, Hermann und
Dietrich eine Figurenfolge schuf, die eine innere Konsequenz
und in der letzten Figur des Dietrich eine Synthese der beiden
ersten Figuren darstellte. ™ In dieser Schlussfigur der ersten
Gruppe sah Pinder ferner einen deutlichen Hinweis darauf,
dass der Meister der Westlettnerreliefs tatsdchlich als Schépfer

dieser ersten drei Figuren des Stifterzyklus gelten kénne, denn

die Physiognomie des Dietrich sei unverkennbar die des

Abb. 106. Dietrich. (Auns:
Pinder/ Hege 1925, Tafel 60)

Pilatus der Passionsszene, und so miisse als Bildhauer fur

beide Figuren der Lettnermeister angenommen werden. ”'

Die ,klassische Gruppe’

Die Sukzession Sizzo, Hermann und Dietrich setzte sich nach Pinder fort in einer
klassischen Gruppe mit Ekkehard, Uta und Gepa, zu denen die Figur des Dietrich als
Bindeglied organisch iberleite. Diese klassische Gruppe verkorperte fur Pinder das

949 ,Man sieht zunichst, daf3 die gemeinsame Versetzung im Block auf keinen Fall
Gleichzeitigkeit der Ausfithrung beweisen kann. Das Paar gegentiber [sc. Ekkebard nnd Utal,
das ist wirklich zusammen empfunden, im Stil wie im dufleren Format. Hermann und
Reglindis passen in beidem nicht zusammen. Nicht einmal im dufleren Format: die Frau ist
zu groB3. Das ist keine Ungeschicklichkeit, das ist die Wirkung eines spiteren
Proportionsideals. (Pinder 1925, S. 34.)

950  ,,Sizge: das noch ungeléste Beisammensein disparater Elemente, die
Hilflosigkeit der Figur wie die Uberbetontheit des Gesichtsausdrucks am stirksten.
Hermann: der Ausgleich durch Zuriickstimmung des Mimischen, der Versuch leiser
Bewegtheit auch im Korper. Dietrich: die héhere Synthese, einheitlich wie Hermann,
mimisch stark wie Sizzo, und beiden als Gesamtleistung entschieden tiberlegen.” (Pinder
1925, S. 35.)

951 »(-..) niemand kann leugnen, da} dieser Kopf aus dem Lettner unmittelbar
heriibergenommen ist. Es ist der Pilatus, der nur etwas um- und zurtickgestimmte Pilatus,
und nun moéchte sich doch schon der Glaube festigen (das alles ist Hypothese und kann
vielleicht widerlegt werden, aber es ist wohl wenigstens eine logische): Wir haben hier den
Lettnermeister selbst, wir haben ihn werden sehen an seiner Aufgabe. Wie das geschah, wird
sich nur ein wirklicher Kinstler vorstellen kénnen, der es kennt, wenn in ihm »ein Knoten

reiit«.” (Ebd.)

360



Ein Bamberg-Besuch und die ,lyrische Gruppe’ Pinder 1925 | X. 3

kinstlerische Ziel des Bildhauers, seinen
cigentimlichen Stil, den Pinder als Massensti/
bezeichnete, insofern dessen Charakteristikum in
einer majestitischen Massenbeherrschung bestehe. *
Diese #lassische Gruppe - es waren exakt dieselben
Figuren, die auch Panofsky dem Hauptmeister
zuschrieb * - sei von einem Ausgleich von
Monumentalitit und Lebendigkeit bestimmt. Die
Figur der Gepa, welche diese &lassische Gruppe
abschlieBle, zeige die Merkmale der Gewandfigur
dieser Gruppe in vollkommener Ausprigung mit
dem  charakteristischen =~ Gegensatz ~ von
groB3ziugigen Vertikalbahnen mit dre/  grofien
Steinrobren von Falten links - ,ein michtiges
Standmotiv des Gewandes und unruhigerer
Faltenfithrung rechts, ,eine ganz regellose’

Folge blitzhaft eingehauener Mulden®, ™ eine
Beschreibung, wie sie dhnlich schon Wilhelm

Bode fiir diese Figur gegeben hatte. *’

Ein Bamberg-Besuch und die ,lyrische Gruppe’

o . . . Abb. 107. Gepa.
Ahnlich wie bei Panofsky erfuhr Pinders (Aus: Pinder/ Hege 1925, Tafel 65)

Versuch, im Anschluss an die klassische Gruppe
die Entwicklungsreihe der Stifterfiguren anhand der zuvor gegebenen Merkmale
fortzuschreiben, einen ,Bruch’, weil thm von der klassischen Figur der Gepa kein

Ubergang zu einer anderen Figur des Zyklus erkennbar schien.

952 »Zundchst zu Ekkehard, Uta und Gepa. Man wiirde sie dem Meister des Sizzo
nicht zutrauen - nach Hermann und Dietrich wird man glauben, daf3 sie gleichsam auf ihn
warteten. Es ist, als ob man hier an der Stelle des sichersten Flusses, der ungestdrtesten
Ausfihrungen angelangt sei. Diese Gruppe ist auch rdumlich eng zusammengehalten. Thr
groBBes Merkmal ist die mayestitische Massenbeberrschung. Hier steht alles in rubiger Proportion,
hier ist die vollendete Monumentalitat gefunden - und doch zugleich das Erstaunlichste an
Menschenlebendigkeit.” - Pinder 1925, 36

953 Vgl. Panofsky (1924, S. 153: ,,Unzweifelhafte Arbeiten des ,Hauptmeisters’ (als
welchen wir den Meister der Lettnerreliefs bezeichnen dirfen) sind die Figuren des
Eckehard, der Uta und der Gepa (...).) - Siehe Kap. X. 1 (Der Nauntburger Hauptmeister
(Lettnermeister)).

954  Pinder 1925, S. 38.
955  Vgl. Bode 1886, S. 56 (Kap. 1. 1 (Die Stifterfiguren)).
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Dinder/ Hege 1925, Tafel 57)

7. (Aus:

Reglindis und Thietma

Ein Stiick des Lanfgangs niit Hermann-

Abb. 108
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925, Tafel 58)

Abb. 109. Ein Stiick des Laufgangs mit Ekkebard-Uta und Timo. (Aus: Pinder/ Hege 1
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Um aber dennoch einen Ubergang zu einer anderen Figur motivieren zu kénnen,
griff Pinder zu einer Annahme, die er (wie er selber freimitig einriumte) durch
keine historische Nachricht zu stiitzen vermochte. Er nahm in dieser Phase der
Arbeiten am Stifterzyklus einen Bamberg-Besuch des Naumburger Meisters an - es
war bereits der zweite hypothetische Besuch des Bildhauers in der benachbarten
Bischofsstadt - “, dessen Reflex Pinder in der Figur der Maria der
Kreuzigungsgruppe mit ihren Faltenkaskaden zu erkennen glaubte, in welcher der
Massensti/ des Naumburger Meisters, auf dessen Ausbildung die Entwicklung der
Figuren bis zur Gepa konsequent hinauslief, unterbrochen und durch ein anderes,

von Pinder als bereits #berwunden bezeichnetes Stilidiom ersetzt worden sei. *

Pinder fihrte die Maria der Kreuzigungsgruppe, die dem ganz anderen themati-
schen Zusammenhang des Westlettners angehort, an dieser Stelle nur ein, um zur
Figur der Gerburg tberleiten zu koénnen. In dieser Figur wiirden sich verschiedene
Stilstrablen treffen. Im Aufbau zeige sie noch - wenn auch weniger ausgeprigt -
gewisse Ahnlichkeiten mit der &lassischen Gruppe, so vor allem die kontrastierende
Gewandbehandlung - auf der einen Seite eine betonte Steilfalte, auf der anderen
Seite eine bewegtere Faltenfiihrung -, die jedoch in einen Gesamtschwung tber-

gehe, den Pinder als ein Kennzeichen einer Jyrischen Gruppe ansah. ™

Mit Beschreibung der Maria als einer ,Vermittlungsfigur’ zur Rezeption eines
Bamberger Stileinflusses dnderte sich der Erklirungsansatz Pinders fir die

Beurteilung des Figurenzyklus grundlegend. Pinder gab seine zuvor streng

956 Zum ersten hypothetischen Bamberg-Besuch des Naumburger Meisters vgl. Pinder
1925, S. 24 und Fulinote 944.

957 ,»Eine Moglichkeit, die sich ihm aufdringt ist die, dal der Meister noch einmal
nach Bamberg gegangen ist, das er vielleicht von sich aus kannte, das ja aber dem gesamten
Westchor, dem er diente, durch die Tirme schon nach aullen den Stempel engster
Bezichung aufgeprigt. Wann? Das wird nicht leicht zu sagen sein. (....). Es wire immerhin
sehr wohl denkbar, daB dadurch die merkwiirdige Ahnlichkeit der beiden Marien sich
erklirt. Es gibt keine Stelle in Naumburg, wo der in der Uta-Gruppe #beryundene vielfiltelige
Stil der vorigen Generation noch einmal so deutlich wiirde. Das Aufplitschern der Falten auf
den Sockel ist bis in Einzelheiten dhnlich-, aber noch viel mehr: die ganze Art, den Kopf
aus dem Manteltuche herauszuholen, die Figur an der Biste gleichsam aufzublittern, ist in
Bamberg wie in Naumburg gleich.” (Pinder 1925, S. 38f., Hem., G.S.)

958  Pinder 1925, S. 40.

Auch Panofsky (1924, S. 154) zbgert - wie gesehen - die Figur der Gerburg zusammen
mit anderen Stifterfiguren in eine bestimmte Gruppe oder Entwicklungsreihe einzuordnen,
wihrend Jantzen (1925, S. 252) sich mit der Einordnung dieser Figur sozusagen leichter tut,
indem er sie ,geschlechtsspezifisch’ in eine separat betrachtete Reihe von Frauenfiguren
steckt, die er alle dem Hauptmeister zuweist. Pinder wie Panofsky erkennen in dieser Figur
Stilanleihen der anderen von ihnen definierten Figuren-Gruppen und betrachten sie als eine
Stilsynthese von hoher Qualitit.
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immanente Entwicklungsvorstellung auf, nach welcher der Bildhauer Schritt um
Schritt, Figur fir Figur seinen Stil an den Grofifiguren ausgebildet habe, und rdiumte
duBleren Einflussen, die sich als Merkmale an den Figuren zeigten, eine
entscheidendere Bedeutung bei. Daneben machte er an den spiteren Figuren des
Zyklus eine Stiltendenz fest, welche auf die Skulptur des 14. Jahrhunderts allgemein
vorausverweisen wiirde, ein Gedanke, der speziell fir die Naumburger Kreuzi-

gungsgruppe frither schon von Wilhelm Bode ausgesprochen worden war. *’

Ein Bildhauer aus Reims

Diese auf das 14. Jahrhundert vorausverweisende Stilstromung zeige sich auch in
der Figur des Wilhelm von Kamburg, der zentralen Figur der Arischen Gruppe. In
Pinders erneuter Betrachtung dieser schon zu Beginn seiner Untersuchung
vergleichend (mit Sizzo) erwihnten Figur spielte jetzt ein anderer Einfluss die
entscheidende Rolle. Von der allgemeinen Voraussetzung ausgehend, dass sich
Gberhaupt Arbeiten deutscher Steinmetzen an den franzésischen Kathedralen
erhalten haben mussten, bestimmte Pinder eine Konigsfigur ,,an der Nordfront der
Kathedrale zu Reims® als frithes Werk desjenigen Meisters, der in Naumburg den
Wilhelm von Kamburg geschaffen habe. Da sich hiertiber (wie auch sonst zu den
Bildhauerarbeiten des 13. Jahrhunderts) keine schriftlichen Dokumente erhalten
hatten, konnte fur Pinder nur das Monument selbst einen Hinweis geben. Und hier
sei es das Sentiment der Reimser Figur, eine ,eigentiimliche Flachheit der Augen, die

Breite der Kinnbacken, der triumerische Ausdruck®, was nach Pinder nicht nur

b

dentsch wirkt, sondern ,,wie die unmittelbare Vorform des Wilhelm von Camburg®

959  Vgl. Bode 1880, S. 58f.

In Pinders Darlegung ,bricht’ sozusagen ein herautkommender neuer Zeitstil (74.
Jabrbundert) eine immanente Entwicklung der Naumburger Skulptur, welche zuvor von der
Figur des Sizzo konsequent bis zum Hohepunkt des Naumburger Massenstils in der Figur
der Gepa fithrte. Pinders Argumentation ist allerdings nicht frei von Widerspriichen:

,»Die Schwierigkeit, die offen zugestanden werden mul3, liegt darin, dal3 die Maria wie ein
Riickfall erscheint, wenn man die Uta-Gruppe ihr vorangehend denkt (und diese scheint
sich doch von Dietrich aus an die der ,Lettner’-Statuen anzuschlieBen. Gleichzeitig ist aber
in der Gerburg vieles von der Maria; der Camburger aber - und doch auch wohl Gerburg
schon - ist Zeugnis einer Entwicklung, hinter der man schon ganz leise die kiinftige
Zerbiegung der Gestalt durch das 74. Jabrbundert ahnen kann.“ (Pinder 1925, S. 40; Herv.,
GS)

Indem Pinder die Gerburg durch Maria beeinflusst siecht und diesen Einfluss als
o, Riickfall” erscheinen ldsst, gleichzeitic aber mit dem Wilbelm zusammenstellt, der ins ,,74.
Jabrbundert” vorausverweise, scheinen sich in dieser direkt oder indirekt von der Maria
beeinflussten Gruppe rickwirts und vorwirts weisende Stiltendenzen in widerspriichlicher
Weise zu verbinden.
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im Naumburger Stifterchor. ™

Nachdem Pinder zuvor den stilistischen Neuansatz der
hyrischen  Gruppe (Gerburg, Wilhelm, Timo) gegeniiber der
klassischen  Gruppe (Ekkehard, Uta, Gepa) durch einen
Bamberg-Besuch des Nauniburger Meisters erklart hatte, brachte
er bei Besprechung der zentralen Figur der Arischen Gruppe,
des Wilhelm, eine ,Einfluss-Variante’ ins Spiel, die seine ganze
Konstruktion mit dem Bamberg-Besuch des Meisters in Frage
stellte, ja eigentlich tber den Haufen warf: denn der
Bildhauer, der den Wilhelm von Kamburg geschaffen hatte,
war jetzt direkt aus Reims gekommen, wo er in einer Konigs-

figur an der Nordfront der Kathedrale die Vorform des

ABB.15. EIN KONIG AN DEZRUI\IROEI:BI:‘[;RONT DER KATHEDRALE Naumburger Wllhelm gemeiBelt hatte.
Abb. 110 Ohne sich weiter tber den gerade noch dargelegten
Ein Konig an der Ngﬂfm”f der Kathedrale hypothetischen Bamberg-Besuch des Bildhauers auszulassen,
zu Reims . . . . g
(Aus: Pinder/ Hege, Abb. 15) stellte Pinder Spekulationen zur Hypothese eines mdoglichen

zweiten Meisters an und mutmalte, es kénne sich um dessen
fritheren Weggetihrten - Pinder dachte sogar an die Mdglichkeit eines leiblichen
Bruders des Naumburger Meisters - aus gemeinsamen Reimser Tagen handeln, der
nach Naumburg gekommen sei, um die Figur des Wilhelm (und damit auch die

961

tbrigen Figuren der Jrischen Gruppe) zu mei3eln.

960 ,Erinnern wir uns noch einmal, dal3 wir deutsche Werke auch in der erhaltenen
Kathedralplastik Frankreichs voraussetzen mussen. Da wir auch hier nicht Dokumente, nur
Monumente haben, wird das Gebiet immer etwas unsicher sein, und verschiedene
Temperamente werden verschiedene Schliisse zichen. Der Abstand der Kunstforschung
von der exakten Wissenschaft wird hier besonders gefihrlich. Dies vorausgesagt, scheint
mir unter den mannigfachen deutschen Anklingen, die Reims bietet, und die von manchen
Beobachtern sehr weitgehend vernommen werden, eine Figur genannt werden zu durfen,
die wirklich als v6llig unfranzésisch herausfillt: der jugendliche Kénig unserer Abbildung
(-.e...). Der hier abgebildete Kopf ist, wenn wir ihn nicht als Formleistung, sondern als die
Aussage Uber einen Lebendigen betrachten wiirden, weniger ,geistreich’, zugleich als Form
weniger antikisch als die meisten franzdsischen - und auch weniger typisch. Es ist etwas
Junges und Fremdes, es ist vor allem ein im Echtfranzésischen geradezu verbotenes
Sentiment darin. Die eigentlimliche Flachheit der Augen, die Breite der Kinnbacken, der
traumerische Ausdruck, das alles wirkt deutsch - und vor allem: es wirkt wie die
unmittelbare Vorform des Wilhelm von Camburg. (....) Der Verfasser kommt von der
Uberzeugung nicht los, daB3 wir in dieser Reimser Figur ein deutsches Werk anerkennen
sollten und zugleich die Vorform der Naumburger Statue. (Pinder 1925, S. 42f.)

961  ,,(...) wie sollte man einen abermaligen titigen Besuch in Reims mitten in der
Riesenaufgabe fiir ein ganzes Leben unterbringen, die doch das Naumburger Gesamtwerk
bedeutet? (....). Auffallend bleibt, dal, wenn wir Wilhelm (und durch ihn Timo) von
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Die ,spate Gruppe’

In einer letzten Gruppe, die Pinder mit einer Verlegenheits-
bezeichnung die spdte Gruppe nannte, behandelte er noch
diejenigen Figuren, welche ,,ganz offenkundig des Haupt-
meisters wie des vielleicht zu denkenden, dann sicher eben-
falls sehr bedeutenden zweiten Meisters unwirdig sind®, und
rechnete hierzu die Figur der Reglindis, die er - mit ganz
dhnlicher Begriindung wie Panofsky - auf einen in Magde-
burg geschulten Bildhauer zuriickfiihrte. *** Ferner rechnete
Pinder den Ditmarus comes occisus im Chorpolygon und die
ohne ihren originalen Kopf tiberlieferte Figur des Konrad im

Chorquadrum zu dieser Rest-Gruppe.

Die spate Gruppe - Pinder nahm an, dass sie der grofe
Hauptmeister ,nicht mehr selbst gesehen hat - sah Pinder

durch eine ,,Verdickung des plastischen Gefthls* charakteri-

96.

siert. *” In der Zusammensetzung dieser spaten Gruppe ergab

sich allerdings der Widerspruch, dass sich deren spite Ent-

h . . d Jistischen Befund Abb. 111. Wilhelm.
stehung einerseits an dem genannten stilistischen Betun (Aus: Pinder Hege 1925, Tafel 84)

ablesen lassen (,,Verdickung des plastischen Gefiihls®),

andererseits aus der Tatsache ergeben sollte, dass Dietmar noch nicht im
Spendenaufruf Bischof Dietrichs von 1249 - der /iterarischen 1 orform des Stifterzyklus
. angefithrt worden war. Konrad und Reglindis aber waren im Spendenaufruf an
prominenter Stelle genannt und gehérten trotzdem zu Pinders spater Gruppe,
wihrend Timo, der #icht im Spendenaufruf genannt war (was eine spite Entstehung

dieser Figur zwingend machte) nach Pinder zur fritheren Jyrischen Gruppe gehorte.

Gerburg und Maria trennen, wir eine Gruppe zerreilen, bei der tiberall in irgendeinem auch
nur weitesten Zusammenhange Bamberg oder Reims genannt werden mulite. Aber in
jedem Falle ist ja klar: Wire auch ein anderes Individuum hier titig gewesen, nicht
ausarbeitend nur, sondern miterfindend, es wire ja immer etwas wie ein Bruder - vielleicht
ein leiblicher, wie bei den van Eycks -, sicher ein jiungerer geistiger Bruder des
Naumburgers, und man wiirde sich schon vor der Naumburger Zusammenarbeit - in der
franzosischen Lehrzeit - eine Bekanntschaft denken missen. Was hier ritselvoll und
ungel6st ist, soll jedenfalls frei gesagt werden.” (Pinder 1925, S. 43.)

962 Vgl. Pinder 1925, S. 43f. und Panofsky 1924, S. 154f. - Als gemeinsame Quelle
fiir Panofskys und Pinders Annahme einer Magdeburger Prigung der Reglindis kénnen die (zu
diesem Zeitpunkt noch nicht veréffentlichten) Forschungen Hermann Giesaus gelten, den
Panofsky (ebd.) in diesem Zusammenhang auch ausdriicklich erwihnt.

963  Pinder 1925, S. 44.
964  Pinder 1925, S. 47.
965  Vgl. Pinder 1925, S. 44f.
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Genie und 1 orbild im Werk des Naumburger Meisters

Wenn in der Naumburg-Forschung von Vorbildern und Einflissen im Werk des
Bildhauers im Naumburger Dom oder von seinen Lehr- und Wanderjahren die
Rede ist, so ist damit seit den Publikationen von Georg Dehio, Katl Franck-
Oberaspach und Adolph Goldschmidt gegen Ende des 19. Jahrhunderts das

franzosische Element in dessen Werk gemeint, **

woflir beispielhaft Hermann
Giesaus vor dem 1. Weltkrieg verfasster Aufsatz im Dritten Bericht des deutschen
Vereins  fiir Kunstwissenschaft steht, in dem die Erforschung der Lehrjahre des
Bildhauers an den Bauhiitten von Reims und Amiens zum Programm der deutschen

Kunstgeschichtsschreibung erhoben wurde. ™

Wihrend Panofsky in seiner
Abhandlung zu den Naumburger Bildwerken die franzosischen Finflisse selbst
nicht untersuchte und sich in diesem Punkt mit einem Kurzreferat aus der
Forschung und dem Hinweis begniigte, die Naumburger Stifterfiguren stellten eine
Verbindung der sichsischen Stiftertumba mit der franzosischen Siulenstatue dar, **
zeigte die Abhandlung Hans Jantzens zum ersten Mal anhand bestimmter
Gewandformen die Zusammenhinge der Figuren im Naumburger Dom zur
Reimser und Amienser Kathedralskulptur konkret auf, freilich ohne bestimmte

Statuen als Vorbilder fiir die Naumburger Stifterfiguren anzugeben.

Pinder hat in einer zusammenfassenden ,Gesamthypothese” noch einmal die drei
Stifterreihen (8izzo, Hermann, Dietrich - Ekkebhard, Uta, Gepa, (Gerburg) - (Gerburg), Wilbelm,
Timo) im Naumburger Westchor aufgestellt - die vierte, ,spdte’ Reihe (Reglindis, Dietmar,
Konrad) bleibt als heterogene Restgruppe eine Folge von Sonderfillen -, welche am Ende die
Maoglichkeit eines zweiten Meisters einrdumt.

»lrotz der dunklen Strecken, die diese Gesamthypothese noch zeigt, scheint sich im
grolen doch Fines als logisch moglich ergeben zu haben. Es erscheint als eine
aussichtsreiche Moglichkeit, die zweifellos vorhandenen inneren Unterschiede in diesem
gewaltigen Komplex in ihrer wichtigsten Form als die ergreifende Entwicklung eines Genies
zu erkliren, das als Relief- und Lettnerplastiker beginnt, an Sizzo, Hermann, Dietrich aufsteigt zu
der klassischen Gruppe der Gepa, Uta, Ekkehard und Gerburg, mit dieser letzteren aber
zugleich anknlpft an eine mewe Berithrung mit Bamberg, die in der Maria (die zugleich Uta und
Gerburg verwandt ist) sich am deutlichsten niedergeschlagen hat. Die Entwicklung der
Jyrischen Gruppe’ Timo-Wilhelm kénnte durchaus in der gleichen Awmosphdre jenes
Uberragenden, dessen Werden hier erschiene, durch einen geistesverwandten Ziweiten erfolgt sein,
die Vervollstindigung der Lettnerstatuen aber durch die Hand des Hauptmeisters (...).
(Pinder 1925, S. 46f.)

966  Vgl. die in FuBinote 607 gemachten Anmerkungen und die dort gegebene
Literatur.

967 Vgl Giesau 1914, S. 34f. und Kap. VIL 1.
968  Vgl. Panofsky 1924, S. 151 und Kap. X. 1 (Form und Bedeutung des Stiftergyklus).

969 Vgl Jantzen 1925, S. 222, 246 u. 248 sowie Kap. X. 2 (Ein Reimser und ein
Amienser Gewandstil als Voraussetzung fiir zwei Stilgruppen im Naunmburger Stifterchor | Die
Westlettnerreliefs).
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Wenn Wilhelm Pinder nun in seiner im selben
Jahr  wie Jantzens Buch  erschienenen
Monographie zum Naumburger Dom von einem
Reiseweg sprach, meinte er nicht den Weg zu den
nordfranzosischen Kathedralen, sondern einen
innerdentschen Weg, durch den ,auch die grofien
Kinstler in Verbindung gestanden haben, die aus

: 97
beiden Domen zu uns sprechen.* "

Die  Forschung zu den  franzdsischen
Voraussetzungen der Naumburger Skulptur
verfolgte Pinder nur unter dem Blickwinkel,
welche Konsequenzen und Hypothesen sich
daraus fir das innerdeutsche Verhiltnis des
Naumburger  Bildhauers, vor allem zur

Bamberger Werkstatt, ergeben konnten. Hierbei

erwihnte er die in  wissenschaftlichen — Kreisen
b 112 qgindix. bekannt(en), — aber noch  unveroffentlichten
(Aus: Pinder/ Hege 1925, Tafel 71) Untersuchungen Hermann Giesaus zu Amienser
Werken des Naumburger Bildhauers und kniipfte

daran die Frage, was der Bildhauer auf seinem Riickweg von Amiens iiber Mainz und
vor Beginn der Arbeiten am Naumburger Westchor, d.h. zwischen der fir 1239
angenommen Fertigstellung des Mainzer Westlettners und dem Naumburger
Spendenaufruf von 1249 (in welchem Pinder den Startschuss fiir die Arbeiten am
Westchor sah) getan habe, und spekulierte iiber einen Bamberg-Aufenthalt des

Naumburger Meisters im Jahrzehnt zwischen 1239 und 1249. ™"

970  Pinder 1925, S. 1.

In der Verbindung der beiden Bischofsstidte Bamberg und Naumburg will Pinder
einen Schlissel zum Verstindnis der Naumburger Bildhauerkunst sehen, und diese
wiederum soll Aufschluss geben uber das dentsche Wesen jener Zeit, welches er als ein
allgemeines Erkenntnisziel seiner Untersuchung angibt. ,,Durch das Saaletal miissen auch
die groflen Kiinstler in Verbindung gestanden haben, die aus beiden Domen zu uns
sprechen. In diesem landschaftlichen Zusammenhange, mit diesem _Ausdruck gemeinsamer
Innerdentschheit, soll man beide Stitten sich vorstellen, und man wird tiefer als irgendwo das
dentsche Wesen jener Zeit verstehen.” (Pinder 1925, S. 1; Her.,, G.S.)

971 ,Fur unseren Fall ist es in wissenschaftlichen Kreisen bekannt, da3 Hermann
Giesau in Amiens den personlichen Stil unseres Meisters nachweisen wird. Der Verfasser
hat nicht das Recht, in diese noch unveréffentlichte Forschung, die der Name ihres Trigers
als ernsthaft legitimiert, hier schon einzugreifen. Es ergibe sich dann ein west6stlicher
Riickweg des Deutschen: Amiens, Mainz, Naumburg. Nur stelle man sich diesen
»Riickweg« nicht zu einfach vor. 1239 ist das gesicherte Datum des Mainzer Lettners, 1249
der erste Termin fiir den Naumburger: Unaufmerksamen sind diese 10 Jahre wie ein Tag.
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Der von Pinder angenommene erste Bamberg-Aufenthalt des Naumburger
Meisters, der in das Jahrzehnt nach Fertigstellung des Mainzer Westlettners fallen
musste, hatte aber nach Pinders eigener Feststellung keinerlei Einfluss auf dessen
charakteristischen Massenstz/ ausgeiibt, und die Arbeiten des Bildhauers in
Naumburg schlossen in jeder Beziehung nahtlos an dessen Arbeiten in Mainz an,
womit die Hypothese dieses ersten Bamberg-Aufenthalts sich als bloBer
Luckenfiller erwies, bestimmt allein dazu, die von Pinder angenommene
Zeitdifferenz zwischen den Mainzer und Naumburger Arbeiten zu fillen. Daneben
beruhte der hypothetische erste Bamberg-Aufenthalt auf der Voraussetzung, dass
erst Bischof Dietrichs Spendenaufruf von 1249 den Beginn der Westchorarbeiten in

Naumburg bezeichnete, eine Voraussetzung, welche Pinder nicht hinterfragte. *™

Wenn Pinder die franzosischen und innerdeutschen Einflisse im Werk des
Naumburger Bildhauers untersuchte, so blieben seine Forschungen am Ende
ergebnislos, denn er konnte nur Unterschiede, nicht aber Gemeinsamkeiten
zwischen der Skulptur in Naumburg und anderen moéglichen Einflusszentren in

Deutschland und Frankreich nachweisen.

Pinders Hinweise auf eine noch ausstehende Untersuchung Hermann Giesaus und
eine eigene Hypothese tber eine mogliche Mitarbeit des Naumburger Bildhauers

am chemaligen Lettner der Chartreser Kathedrale *” betrafen nicht so sehr die

Was kann und mul3 der Meister inzwischen gesehen und geleistet haben? Und war unter
dem, was er sah, wo er verwandt Grof3es erkannte, nicht ganz gewill auch gerade Bamberg,
wohin doch offenbar Bischof Dietrich ebenso ausblickte wie wohl schon sein Vorginger?*

(Pinder 1925, S. 23f))
Zum diesem ersten hypothetischen Bamberg-Besuch des Bildhauers vgl. auch FuBinote 944.
972 Vgl. ebd.

Sieht man von den fehlenden historischen Hinweisen auf einen Bamberg-Aufenthalt des
Naumburger Bildhauers in der Zeit zwischen 1239 und 1249 einmal ab, so erweist sich
diese Hypothese - sie hat als Ausgangsvermutung aufgrund der kirchenpolitischen
Beziehungen der beiden Bistiimer und aufgrund der architekturgeschichtlichen Parallelen
ihrer Dome (die Westtiirme in Naumburg und Bamberg gehen gleichermallen auf die
Kathedrale von Laon zurilick) durchaus ihre Berechtigung - vom Standpunkt der S#/- und
Formanalyse, wie sie Pinder betreibt, als widersinnig, denn dieser fiktive Bamberg-Aufenthalt
des Bildhauers hat nach Pinders eigener Aussage &einerlei Spuren in seinem Werk hinterlassen.

Pinder deutet jedoch an, dass er die Hypothese eines ersten Bamberg-Aufenthaltes fir die
Hypothese eines spiteren gweiten Bamberg-Aufenthaltes bendtigt, der dann im Werk des
Meisters zu einem grundlegenden Stilumschwung mit einem Abgehen von dessen
eigentimlichen ,Massenstil’ gefithrt haben soll. - Zum zuweiten Bamberg-Besuch des Naumburger
Bildhauers siche w.o. Kap. X. 3 (Ein Bamberg-Besuch des Naumburger Meisters und die ‘lyrische
Gruppe)).

973  Pinder stellt seine Hypothese einer Mitarbeit des spiteren Naumburger Bild-
hauers am Lettner der Kathedrale von Chartres zunichst mit folgenden Uberlegungen vor:

,»Einmal, in einem der stilistisch nicht einheitlichen Lettner-Fragmente von Chartres, in
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franzosischen Einflisse im Werk des Naumburger Bildhauers (wie sie etwa Hans
Jantzen konkret an der Gewandbildung der Naumburger Stifterfiguren aufzeigte),
sondern wmgekehrt eine Mitarbeit des deutschen Bildhauers an franzdsischen
Kathedralbauprojekten und damit einen in die andere Richtung zielenden Einfluss

dentscher Phantasie an franzésischen Unternehmungen. ”™

Am Ende erschien in Pinders Darstellung das Werk des Naumburger Bildhauers

(zusammen mit dem Werk eines Bruders im Geiste aus der Kathedralbauhtitte in

Reims) als autarkes Werk eines aus sich selbst schopfenden Genies. ™

der Verkiindigung an die Hirten (spiter als die DreikOnigsszene), ist ein dhnliches, schein-
bar rdumliches Gefthl, eine dhnlich feste Mauerung des Gewandblockes, eine dhnlich
schwere Inbrunst im Ausdruck des Hirtengesichtes, und der Verfasser hat schon daran
gedacht, hier kénne ein erstes Werk des Naumburgers erhalten sein.” (Pinder 1925, S. 22f))

Aus Anlass der Diskussion des Ubergangs des Naumburger Bildhauers vom Reliefbild-
hauer zum Bildhauer von GrofBstatuen duf3ert sich Pinder dahingehend, dass der Ausgangs-
punkt dieses Bildhauers in jedem Fall im Re/ief liege, ,,anch wenn die hypothetische Herangiehung
des Fragmentes von Chartres keine Anerkennung finden sollte” (a.a.O., S. 31), worin man einen
eigenen Vorbehalt Pinders gegen seine Hypothese sehen kann.

Gegen Ende seiner Abhandlung versichert Pinder: ,,Der Verfasser hilt es immer noch
fir moglich, das Lettnerfragment von Chartres in Beziehung zu den Lettnern von Mainz
und Naumburg, damit zum gréfiten Teile auch der Naumburger Stifterfiguren, zu bringen
(..., womit er seine Hypothese als Hypothese noch einmal bekriftigt.

Pinders Hypothese eines Chartreser Friibwerks des Naumburger Meisters stief3 - dies sei hier
vorausgreifend bemerkt - weitgehend auf (meist stillschweigende) Ablehnung. Sie wird 1928
von Leo Bruhns (1928, S. 118; siche Fulinote 1179) erwihnt und von einer Schiilerin
Pinders, Ilse Futterer (1928, S. 45) unter gleichzeitiger Zuschreibung eines verwandten
Strafburger Reliefs unbekannter Provenienz - eine Opferung Isaaks (a.a.O, S. 441f.) - ernsthaft
erwogen, findet noch einmal Erwihnung bei Hermann Beenken (1939a, S. 12, (n.3)), um
dann in der regeptionsgeschichtlichen 1 ersenkung zu verschwinden.

974 ,,Und der erhebliche Anteil ;nicht nur deutscher Arme, sondern auch deutscher
Phantasie’ (wie es Dehio ausgedriickt hat) an den Kathedralen Frankreichs stellt der
Forschung die grole Aufgabe, die Werke unserer Landsleute im westlichen Nachbarlande,
das zur Uberfiille seiner Aufgaben zahlreicher Auswirtiger benétigte, festzustellen. (Pinder
1925, S. 23.)

Pinder macht aus der Frage nach der Schulung des Naumburger Bildhauers an einer
franzosischen Kathedrale ein Programm zur Erforschung der Beitridge deutscher Phantasie an
den Kathedralen Frankreichs. Die Anregung zu diesem Vorschlag entnimmt Pinder Georg
Dehios und Gustav von Bezolds lange vor dem 1. Weltkrieg verfasstem Werk ,Die irchliche
Baukunst des Abendlandes’ (Band 11, 1901, Seite 256: siehe Fufsnote 683). Dehios These von der
dentschen Phantasie war wihrend des 1. Weltkrieges von Emile Male unter dem Eindruck der
BeschieBung der Kathedrale von Reims und der Beschidigung vieler anderer
mittelalterlicher Bauwerke durch deutsche Truppen in seinem polemischen Beitrag gegen
die deutsche Baukunst der Gotik aufgegriffen worden war. - Siehe Kap. VIIL. 3 (Ewmile Males
Ftudes sur lart allemand’ (I-1VV) (1916)), worauf Pinder ebenso anspielt wie auf die
urspriingliche AuBerung Georg Dehios.

975  In der Geschichte der Naumburg-Rezeption gibt es keinen zweiten Forscher,
der fiir den Naumburger Bildhauer des Westchors und Westlettners das Wort Genze so oft
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Die Wirklichkeit als 1 ehrmeister

Im Zusammenhang mit dem schon von anderen Forschern hervorgehobenen
Realismus des Naumburger Bildhauers " brachte Pinder dagegen noch ein anderes
Bildungselement fiir die Skulpturen im Naumburger Dom ins Spiel, welches nicht
das Vorbild anderer Kunstwerke oder die Beeinflussung der eigenen kiinstlerischen
Gestaltung durch eine fremde betraf, sondern konkret die Beobachtung und
Darstellung der Wirklichkeit meinte, wie bei der Wiedergabe von zeitgendssischen
Physiognomien durch den Bildhauer. Hier stellte Pinder die Vermutung an, dass der
,»Eindruck der halbslawischen Mischbevélkerung um Naumburg® die Bildung der

Physiognomien des Bildhauers mit geprigt haben kénnte. o

gebrauchen wiirde wie Wilhelm Pinder. Pinders Ausfithrung in der Erstauflage seines
Naumburg-Buches von 1925 zum Genie des geheimmisvollen Groffen (S. 5) beginnt mit der
Bemerkung,

dass Bischof Dietrich das Glick hatte, Mizen des ,,gréBten plastischen Genies und seiner
Werkstatt® (S. 5) gewesen zu sein,

einem ,,Genie vom Range Rembrandts oder Michelangelos® (S. 10),

der ein einziger Meister gewesen sein misse, dem gegeniiber es ,,noch eher méglich
(wire), die Anteile der Briider van Eyck am Genter Altare zu scheiden als im Naumburger
Westchore zwei Genies voneinander™ (S. 19),

dessen Werk die ,aussichtsreiche Moglichkeit™ biete, ,,die zweifellos vorhandenen
inneren Unterschiede in diesem gewaltigen Komplex in ihrer wichtigsten Form als die
ergreifende Entwicklung eines Genies zu erkliren® (S. 46),

»in dem ein anderer Wille, ein Wille zum Seelischen, gleich dem Shakespeares oder
Beethovens, sehr schnell die gewial erfalite Lehrform nach dem geheimen Ziele aller
Deutschen, nach der Seelenlandschaft durchbrach® (S. 48),

von dem gilt: ,,Das Genie durfte einen Plan fassen, zu dem es die Mittel erst in der
Ausfihrung selbst sich verschaffen konnte® (ebd.),

,»ein unerhorter Einzelfall von Genze und von Gunst des Augenblicks.” (S. 49).

Pinders Hervorhebung der Genialitit des Naumburger Bildhauers entbehrt nicht einer
gewissen donnernden Ubersteigerung - vor allem in der vorliegenden Zusammenstellung -,
so dass man 7 diesem Punkt Willibald Sauerlinders ansonsten weitgehend verfehltem Referat
zur Naumbnrger Rezeptionsgeschichte eine Berechtigung nicht absprechen kann, wenn er
schreibt: ,,Um den ,Nawumburger Meister’, diesen ,einen, dessen riesenstarkes Ich anch die roberen und
schwdicheren Formen noch bestimmte’, ebenbiirtig in das Pantheon des europdischen Geistes
cinfihren zu kénnen, werden ganz neue, von den spiten Entartungsformen des Geniekults
angeregte Vergleiche bemiiht.” (Sauerlinder 1979, S. 175.)

976 Vgl. etwa Heinrich Bergners Bemerkung zum ,,&raft- und lebensvollen Realismuns
des Naumburger Bildhauers als dem ,,Nabrboden seiner Kunst*. (Bergner 1903, S. 118.)

977  Pinder 1925, S. 26.

Eine dhnliche Feststellung hatte Erwin Panofsky fir die Mdgde (,,Jungfranen®) des
Magdeburger Reiterdenkmals getroffen, dessen Meister auch den hl. Mauritius im Innern
des Domes geschaffen habe: ,,(..) selbst der prichtig charakterisierte Negerkopf erinnert
deutlich an die wenn auch nicht geradezu negerhaft, so doch mit ihren etwas breiten Nasen
und wulstigen Lippen einigermallen ,,exotisch" (man méchte sagen: ,,slavisch") wirkenden
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In Pinders Darstellung des Entwick-
lungsgangs des Naumburger Haupt-
meisters vom Relief-Bildhauer zum
Bildhauer der GrofBstatue wurde die
Vorstellung einer konsequenten Aus-
bildung dieses Meisters anhand einer
Folge von sechs Stifterfiguren erginzt
durch Reflexionen tiber Stilsynthesen
und Gehilfenatbeiten, ecinen Bam-
berg-Aufenthalt, entgegengesetzte
Zeitstromungen sowie das Auftau-
chen eines weiteren, lyrischen Mei-
sters, welche die restlichen Figuren in
ithrer konkreten Erscheinung erkliren
sollten, Hypothesen, die sich letzten
Endes dem Wunsch verdankten, an
der Vorstellung vom einen Gberragen-
den Genie festhalten zu konnen. Und

dieses Genie hatte nach Pinder nicht

nur die Architektur und Skulptur des 4

Westchors geschaffen, sondern auch e ,
Abb. 113. Gepa. (Aus: Pinder/ Hege 1925, Tafel 66)

das Programm ersonnen und der

bischofliche Auftraggeber hatte ihm dabei die Hand gereicht. 78
Der Naumburger Stiftergykius als artistische Idee des Kiinstlers

Pinder bezeichnete den Naumburger Westchor mit seinem Stifterzyklus als denkmal-
haften Weihebezirk, ”” wobei zunichst offen blieb, wie er das Wort Weihebezirk mit
seinem religiosen Beiklang verstand. In Verbindung mit der Vorstellung vom Genie
aber zeigte es sich, dass Pinder hierunter die Weibe des Kiinstlers verstand, der sich im
Naumburger Stifterzyklus sein eigenes Denkmal geschaffen habe. Pinder erwihnte
zwar Bischof Dietrich als Auftraggeber und Verfasser des Spendenaufrufs von
1249, * doch war der Auftraggeber fiir ihn nur insofern von Interesse, als dieser

das Genie des Bildhauers tberhaupt mit der Aufgabe betraute, einen Chor mit

Gesichter der gewappneten Jungfrauen.” (Panofsky 1924, S. 143.)
978  Pinder 1925, S. 48.
979  Pinder 1925, 8. 6
980  Vgl. Pinder 1925, S. 6 u. 16.
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Skulpturen zu schaffen, wogegen Inhalt
und Zweck des Auftrags zweitrangig
blieben. In Pinders Darstellung erhielt
der Ort des Naumburger Westchors
seine Sakralitit nicht aus der religiGsen
Bestimmung, sondern als Heiligtum der
deutschen Bildbauerkunst. ™' Die Vorstel-
lung vom Genie des Naumburger Bild-
hauers fuhrte Pinder zur Annahme, dass
dieser dem auftraggebenden Bischof
selbst den Gedanken zur Schaffung des
Westchors eingab, wofiir Pinder als
Indiz die ezgentlich unkirchliche Gesamtidee
des Stifterzyklus anfiihrte. **

Der in der Literatur seit Carl Peter Lep-
sius im frihen 19. Jahrhundert immer
wieder besprochene historische Hinter-

grund des Zyklus - die Tradition reicht

bis ins 16. Jahrhundert zuriick - spielte

in Pinders Uberlegungen zur Bedeutung -

des Stifterzyklus nur insofern eine Rolle, Abb.114. Uta. (Ans: Pinder/ Hege 1925, Tafel 72)
als historische Legende und Uberlieferung als Anregung in die Gestaltungsidee des
Bildhauers mit eingingen. Wenn Pinder kritisch die Legende von Timos Ohrfeige
und dessen Rache an einem Gegner im Wettstreit beim Pferderennen erzihlte, die
Schmarsow und Bergner zu ihrer Hypothese von einem Zweikampf angeregt hatten
’® _ dann nicht, um die Figur aus einer anderen Darstellungs-Absicht des Bildhauers
und seines bischoflichen Auftraggebers zu erkliren - denn dies hitte eine Diskus-
sion der geschichtlichen Uberlieferung erfordert -, sondern nur als bloBe Darstel-

lungs-Gelegenheit fir den Bildhauer, sein dramatisches Talent auch an einer Grof3figur

981 Pinder 1925, S. 5.

982 »Die nicht unfromme, aber doch egentlich unkirchliche Gesamtidee findet ihre
ebenso einzigartige Entsprechung in der unerhérten Vergegenwirtigung und
Portrithaftigkeit (nicht Portritiertheit) der Gestalten. Keine Heiligen - wohl Glaubige, aber
nicht einmal in ihrer Gldubigkeit betont, sondern nur in threm Menschentume. Keiner im
Umkreise des 13. Jahrhunderts, nicht einmal ein anderer Deutscher, - nicht zu reden von
Frankreich - hat das gewollt und gekonnt, hat das wagen diitfen: Muf man nicht glauben, daff
dieser Einzige dem Bischof selbst den Gedanken eingegeben bat, den nur er verwirklichen konnte?*
(Pinder 1925, S. 17; Hem., G.S.)

983 Vgl. Kap. I1. 1 (Die Figuren im Chorpolygon) und IN. (Die Zweikanmpfihese).
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unter Beweis zu stellen, ein Talent, das sich nach Pinder schon in den Pas-

sionsszenen des Westlettners gezeigt habe.

Der ganze Duktus von Pinders Beschreibung der Stifterfiguren glich sich betont der
von ithm unterstellten rein kinstlerischen Darstellungsabsicht des Bildhauers an:
dem artistischen Interesse des Bildhauers an einer packenden Figur wie der des
Timo entsprach Pinders artistische Schilderung von dessen Physiognomie, der
nbriutenden Gewitterluft in diesem Kopfe®, dem ,,geheime(n) Aufblasen der
Backen, wie ein dumpfgereiztes Schnaufen in dem vorgewdlbten Mund, in dem die
verborgenen Zihne zu knirschen scheinen®, und ,,in den Haaren®, in denen man

,,die Stille vor dem Sturm (spiirt)*. ***

Bei Schmarsow und Bergner hatte sich der Eindruck einer briitenden Gewitterluft im
Kopf des Timo mit der These eines Zweikampfs zwischen Timo und dem getoteten
Dietmar (comes occisus) im Naumburger Chorpolygon verbunden, * und Pinder sah
sich zu einer Widerlegung dieser These veranlasst. Er fiihrte zum einen die
Beobachtung an, dass diese beiden Figuren keinen Bezug aufeinander zeigten, zum
anderen wies er an den historischen Biographien der beiden Personen nach, dass sie
einander im Leben nie begegnet sein konnten. *** Es kam Pinder aber weniger auf
die Widerlegung der Zweikampfthese an, sondern vielmehr darauf, die Stifterfiguren
als isoliert-artistische Erscheinungen, als reine Kunstwerke zu begreifen, deren
Charakter in einer ,,im Grunde einsame(n) Gefangenheit des Einzelnen in sich

selbst* liege (was immer das heilen sollte). ™

Das allgemeine Interpretations-Prinzip, die bestimmte Erscheinung einer Figur zum
bloBen Schein zu erkliren, welches Jantzen in anderer Weise dazu diente, aus dem
weltlichen Auftreten der Stifterfiguren Zeugen eines Gottesstaates im Westchor zu

machen, ™ diente Pinder dazu, seine Interpretation gegen die Erscheinung der

984  Pinder 1925, S. 41.

985  Vgl. Bergners (1903, S. 112) beriithmte Charakterisierung des Timo, dessen
»Hand nervés am Schwertknauf (spielt). ... Noch ein Wort und seine Geduld ist zu Ende.” -
Vegl. dazu Sauerlander 1979, S. 212.

986  Pinder 1925, S. 47.

Vgl. auch die ausfiihrliche Diskussion der Zweikampfthese bei Bergner, welcher sie am
breitesten ausgefithrt hat, in Kap. IV. (Widerspriiche des Zweikampfihese).

987  Pinder 1925, S. 47.

Zu den historischen Hintergriinden des Naumburger Stifterzyklus ist Pinders
Darstellung bar jeder wissenschaftlichen Kritik, indem er hier dieselbe Intuition anwendet,
die er der phinomenlogischen Betrachtung der Skulpturen widmet und rein gefiihlsmal3ig
urteilt, dass im Spendenaufruf Bischof Dietrichs von 1249 die /literarische 1 orform fir den
Stifterzyklus liege (,,und wir tun doch gewil} gut, in diesem Briefe tatsdchlich die literarische
Vorform des erhaltenen Denkmalsbezirkes zu erblicken®; ebd.).

988  Vgl. Kap. X. 2 (Der Naumburger Stifterzyklus und die V orstellung vom Gottesstaat).
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Figuren plausibel zu machen. Pinder griff die von Schmarsow und Bergner vor-
geschlagene Interpretation eines Zweikampfes (oder des Hinweises darauf) nicht
allein deswegen an, weil die Anschauung und die historische Ubetlieferung einem
solchen Zweikampf widersprach - eine Argumentation, die Pinder in der Tat
vortrug -, sondern weil er jeden szenischen Zusammenhang der Figuren iiberhaupt in
Abrede stellen wollte, auch dort, wo zwischen den Figuren eine Interaktion
stattzufinden scheint. Denn Pinder wollte die Statuen durch eine innere A#mosphire

der Figuren erkliren. 989

Pinder ging davon aus, dass der Bildhauer seinen ersten Versuch in der GroB3statue -
die Figur des Sizzo - als ,gelernter’ Reliefbildhauer und Dramatiker unternommen
habe. Die Dramatik brachte der Bildhauer so gleichsam als artistisches Prinzip mit.
Die inhaltlich begriindete Dramatik der Reliefs, von denen der Bildhauer ausging,
schien sich fiir Pinder bei der Grofifigur in eine bloBe Theatralik verwandelt zu ha-
ben. Die Versammlung der Figuren im Chorpolygon war nach Pinder nicht einem
szenischen Zusammenhang mit bestimmten Inhalt, sondern nur dem ,,A/ 0b eines

: : : 990
Dramas®, einer ,,Versammlung grandioser Charakterschauspieler geschuldet.

Anders als in Jantzens Interpretation, in der sich die Sakralitit des Raums auf die
Stifterfiguren Ubertrug und deren weltliche Erscheinung zum profanen Schein
stempelte - die Figuren sind bei Jantzen (voriibergehend) Zeugen des Gottesstaates -,
wurde in Pinders Interpretation die Sakralitit des Ortes verwandelt durch den
Kunstcharakter des Stifterzyklus. Der Sakralraum erschien bei Pinder profaniert,
und der Stifterzyklus nur noch im kunstlerischen Sinne heilig - der Stifterchor als
Heiligtum der deutschen Bildhauerkunst -, wobei jeder konkrete historische Bezug in der
Anschauung vom  mittelalterlichen Menschen Gberhaupt, der sich im Naumburger

Westchor ein kiinstlerisches Denkmal gesetzt habe, ausgeléscht war. ™!

989 ,»Die Ohrfeige, die Timo richte, hat gar nichts mit dem Verrat zu tun, fir den
Thietmar getétet wurde. In der Geschichte nicht, und genau so wenig in den Naumburger
Figuren. Die melancholische Gebanntheit der Gepa und die ethabene Anmut der Gerburg
leben ebenso in sich. Warum nicht auch die triumerische Sehnsucht des Wilhelm von
Camburg, ja selbst der Grimm des Sizzo, die Aufregung des Dietrich? Jede dieser Figuren ist
ein Komplex in sich, ein ganzer Feuerherd méglicher Handlungen, hier verdeckt und
schwelend, dort Flammen sendend. Eine geheime, ungeheure Erregung breitet sich durch
den Raum - es ist als ob Atmosphdre an Atmosphére sich riebe und sich entziinden kénnte.*
(Pinder 1925, S. 48; Her., G.S.)

990  ,,Das gerade war es wohl: dem Dramatiker der plastischen Szene gelang es
immer mehr, das, was er mit Mehreren im Kleinen zu sagen verstanden, nun in ein Grof3es
hineinzuspannen. So entstand das ».Al ob« eines Dramas - aber es ist nur eine Versammilung
grandjoser Charakterschauspieler.” (Pinder 1925, S. 49; Herv., G.S.)

991  ,,Ist man nun durch dieses Portal eingegangen, dessen Szenenschmuck zugleich
eine dichterisch-plastische Feier des Titelheiligen Petrus ist, so steht man wie jenseits der
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Nationaler Charakter des Naumburger Bildbauners

Wie Jantzen betonte Pinder, dass aus der Darstellung
bestimmter landsmannschaftlicher Typen in den
Naumburger Figuren keineswegs auf eine bestimmte
Herkunft des Bildhauers geschlossen werden konne -
wie etwa Heinrich Bergner den Bildhauer fiir einen
Obersachsen hielt, worin Panofsky ihm folgte - ™7
sondern die Tatsache genauer Beobachtung von Phy-
siognomien und Typen der Gegend um Naumburg
deute viel eher auf einen fremden Beobachter und
Bildhauer, von dem man annehmen koénne, dass er in

seiner neuen Umgebung die landsmannschaftlichen

Besonderheiten der dortigen Bevolkerung viel deutli-

cher wahrgenommen habe als ein einheimischer

Abb. 115. Wilhelm.
(Aus: Pinder/ Hege 1925, Tafel 85) Kunstler. Pinder warnte vor nationaler Sentimentalitit

in der Beurteilung der Naumburger Bildwerke, denn die
»uberlokale Hittenkunst des Mittelalters™ lasse zwar eine nationale Durchfarbung
erkennen, doch sei es eher wahrscheinlich, ,,einen starken Eindruck ortlicher

Modelle auf einen Fremden anzunehmen als auf einen Einheimischen®. **

Gesamtkirche in einem abgeschlossenen, heiligen Bezirke. Aber in das Kirchliche hinein
wirkt hier der Eindruck eines groBartigen Menschenmonumentes, einer monumentalen
Selbstdarstellung des mittelalterlichen Menschen, eine neue, heilig-profane Schénheit und
Gesinnung.” (Pinder 1925, S. 14.)

992 Vgl. Bergner 1903, S. 132 und 1909, S. 30f. sowie Panofsky 1924, S. 146.

Die sdchsische Herkunft des Bildhauers wird von Fried Libbecke (Die Plastik des
dentschen Mittelalters, Band 1, Miinchen 1922) dhnlich wie bei Bergner begriindet: ,,Dal er ein
Sachse war, beweist der schon in Mainz von ihm angewandte sichsisch-slavische
Gesichtstypus, den man in StraBburg und Bamberg vergeblich suchen wiirde. (Litbbecke
1922,S.77.)

993  Pinder 1925, S. 26.

»Es ist indessen sehr fraglich, ob man aus dieser o6rtlichen Note gerade auf
mitteldeutsche Abkunft schlieBen darf. Wir wissen durchaus nicht, woher der Meister kam,
und nirgends ist der (oft sentimentale) Trieb mancher Forscher, alles auf Stammesdialekte
hinauszufiihren, gefahrlicher als bei der zwar national durchfirbten, aber vom Wesen aus
tberlokalen Hittenkunst des Mittelalters, die tatsichlich ihre Hiitte aufschligt, wo sie
gebraucht wird. Psychologisch liegt es gar wohl niher, einen starken Eindruck 6rtlicher
Modelle auf einen Fremden anzunehmen als auf einen Einheimischen (wie etwa den der
russischen Bauern auf Barlach.” (Ebd.)

Vgl. Jantzen 1925, S. 262 sowie Kunze 1925, S. 5 (,,Ob er ein Franzose gewesen ist
oder ein Deutscher, kann nicht entschieden werden. Die Frage ist miilig: er wird fiir
Mitteldeutschland der unerreichte Interpret des Landes und seiner Rasse.”; ebd.)
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Auf der anderen Seite betonte Pinder den deutschen Charakter der Naumburger
Skulptur. Er machte auf den augenscheinlichen Unterschied des Stifterzyklus zur
franzésischen Portalskulptur aufmerksam und fragte nach den Ursachen fiir diese
Abweichung von der franzosischen Darstellungskonvention. Er sprach vom Willen
des Bildhauers gum Seelischen, worin er etwas spezifisch Deutsches sah, was er (etwas
mystisch) mit dem ,,geheimen Ziele aller Deutschen nach der Seelenlandschaft® um-
schrieb. ™" Pinder wies darauf hin, dass die wenigen Figurenportale deutscher
Kirchen immer auf franzosische Vorbilder oder Anregungen zurtickgingen und dass
es in Deutschland keine eigene Entwicklung des Statuenportals gegeben habe, wohl
aber eine deutsche Tradition der Grabmalskulptur. Pinder zog aus dieser
Feststellung den Schluss, dass die deutsche Skulptur ,,in viel hoherem Grade als die
franzosische unabhingig von der Architektur gewesen sei und bezeichnete sie -

ihnliche wie schon Schmarsow oder Dehio - als Innenranm gewobnter. ™

In Pinders Charakterisierung des Ekkehard kreuzten sich zwei Anschauungsweisen.
Zum einen deutete er diese Figur rein artistisch (Charakterschanspieler), zam anderen

in einem nationalen Sinn (,,Bei Ekkehard fihlt man wirklich das Volk®), wobei die

994 »Das Ganze ist schon ungeheuer viel und eine Kithnheit, wie sie das westliche
Urland der Kathedralenplastik nicht gewagt hitte - gebunden durch die Macht der
selbstgeschaffenen Tradition -, wie nur der Fremde sie entfalten konnte, in dem ein anderer
Wille, ein Wille zum Seelischen, gleich dem Shakespeares oder Beethovens, sehr schnell die
genial erfaBte Lehrform nach dem geheimen Ziele aller Deutschen, nach der
Seelenlandschaft durchbrach. (Pinder 1925, S. 48.)

995  Pinder 1925, S. 15f. - Pinders These von der deutschen Innenranmplastif (die
vielleicht auf August Schmarsow zurtickgeht; s.u.) verdankt sich dem einfachen - zunichst
negativen - empirischen Befund, dass es keine genuine Entwicklung einer deutschen
Portalskulptur gegeben hat und dass die erhaltenen (nicht zahlreichen) deutschen
Skulpturen des 13. Jahrhunderts meist fiir den Innenraum deutscher Kirchen konzipiert
worden sind. In dieser Darlegung von Pinders Innenraum-These 1925 ist kein
nationalistisches Motiv erkennbar, wie von Sauerlinder angenommen wird:

,,Das bis in jiingste Zeit hier immer wieder ins Spiel gebrachte vilkische Erklirungsmodell
von der deutschen Neigung zur Figur im Innenraum, sozusagen als trivialer Vergegenstindlichung
eines postulierten deutschen Hanges zu vertiefter Innerlichkeit und Einsamkeit, gehért (..)
in den Bereich der Wunschbilder und der pseudohistorischen Mystifikationen. /. 49 Dieses
Erklirungsmodell ist wohl zuerst von Wilbelm Pinder entwickelt und von ihm in zablreichen Schriften
wiederholt (worden)/. (Sauerlinder 1979, S. 184 u. n.49; Herv,, G.S.)

Die These von der deutschen Innenranmplastik findet sich in der élteren Literatur Ofters,
z.B. bei August Schmarsow (1896, S. 153): ,,In engstem Zusammenhang mit der ganzen
Architektur des frithgotischen Innenraumes stehen hier [se. in Naumburg] die romanischen
Standbilder” (Herr., G.S.), oder bei Alfred Stange (1923, S. 28): ,,In Frankreich war sie /s
die Plastif] integrierender, unlésbarer Teil des Ganzen (mit gewissen Einschrinkungen) nur
dekoratives Glied wie eine verzierte Sdule - nicht viel mehr. In Deutschland sollte jede einzelne
Figur als Individunm sprechen, sie sollte nicht so sehr den Bau schmticken, im Ganzen sich
verlieren, sondern zum Beschauer in Beziehung treten, weshalb vielleicht auch die deutsche
Plastik meist im Innern, weniger an den Fassaden aufgestellt wurde.” (Her., G.S.)
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letztere Deutung unmittelbar an AuBerungen von Pinders Lehrer August

. . 996
Schmarsow anzukniipfen schien.

Nationale T6ne klangen bei Pinder an, wenn er von den geschichtlichen Umstinden
der Verlegung des Bischofssitzes von Zeitz nach Naumburg sprach und dabei
unwillkiitlich in die Gegenwartsform verfiel. Er bezeichnete Bamberg und
Naumburg als ,,Vorposten des Deutschtums gegen slawisches Gebiet™, womit er
zunichst die historische Situation zur Zeit der Vetlegung des Bistums 1028/30 im

Auge hatte, gleichzeitig aber eine Anspielung auf die eigene Gegenwart lieferte. ™’

Das staufische Zeitalter wurde von Pinder als die ritterliche Epoche beschrieben, welche
die Ablehnung von feindseligem Nationalismus und die Achtung des Gegners in
sich schloss. So schrieb Pinder zur Naumburger Passionsszene tber ,,jene(n) leiden-
schaftlichen Jude(n), der von links her die Gefangennahme einrahmt*: ,Fur die
Auffassung dieser Gestalt, die Gesinnung viel mehr, aus der sie entsteht, gibt es nur
ein Wort: ritterlich. Obwohl ein Feind, hat dieser Mann die Sympathie des Kiinst-
lers.« *® Und als weiteres Beispiel fur diese von ihm herausgestellte ,,veredelnde
Auffassung des Gegners® verlieB Pinder den Gegenstand seiner Betrachtung

Naumburg und verwies auf die Synagoge vom StraBburger Siidportal. ™

996  Pinder 1925, S. 37. - Vgl. Schmarsow 1892, S. 22.
997  Pinder 1925, S. 3.

»INaumburg und Bamberg sind Griindungen des fritheren 11. Jahrhunderts. Bamberg
ist eine Schépfung Heinrichs I1., ein Vorposten des Deutschtums gegen slawisches Gebiet.
An der gleichen Grenzlinie, nur nérdlicher, liegt Naumburg. Der Dom, St. Peter und Paul,
entstand, als das Bistum von Zeitz - dessen alter Dom noch heute als Stiftskirche die
Namen der gleichen Titelheiligen fiihrt - verlegt wurde. Die Rolle der Slawen ist auch hier
deutlich.” (Ebd.)

998  Pinder 1925, S. 27.

999  ,,Aber als epochales Zeugnis gemahnt diese veredelnde Auffassung des Gegners an
die tragische Sympathie, die der S#rafburger Synagoge ihre unvergeBliche Vornehmheit verleiht
- sehr im Gegensatze zu der Auffassung der spiteren biirgerlichen Zeit. Das ist ritterlich
gedacht, das ist 13. Jahrhundert!” (Ebd.; Hem., G.S.)

Den Gekrenzigten am Portal des Naumburger Westlettners sicht Pinder sowohl in der
Tradition der sichsischen Triumphkreuze - er bezeichnet ihn als ,herabgesenktes
Trinmphkrenz”, als er ihn auch in die franzésische Tradition stellt und in der Portalfigur des
Bean Dien eine Voraussetzung fiir die Anbringung und Symbolik des Naumburger
Westlettnerkruzifixes sieht. Dahinter steht nach Pinder derselbe geistesgeschichtliche
Prozess, welcher auch die ,Herabbolung’ des triumphierenden Christus auf die Ebene des
Menschen bewirkt: die Vermenschlichung Christi, der vom dozierenden Lehrer der
Kathedralportale zum leidenden Christus am Kreuz wird. (Vgl. Pinder 1925, S. 14.)
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4. Hermann Giesau (1925) '

Hermann Giesau hatte 1914 im Dritten Bericht des Deutschen Vereins fiir Kunstwissen-
schaft das Programm einer Erforschung des franzésischen Einflusses auf die

1001
war dann aber nach

sichsische Skulptur des 13. Jahrhunderts vorgestellt,
Ausbruch des Krieges an einer Veroffentlichung seiner eigenen Forschungen
gehindert worden. ' In den Publikationen Erwin Panofskys und Wilhelm Pinders
von 1924 und 1925 wurde wiederholt auf die noch ausstehende Untersuchung
Giesaus zur Naumburger Skulptur hingewiesen, welche weitere Aufschliisse tber
Jugendarbeiten des Naumburger Bildhauers an der Kathedrale von Amiens und in
Metz, iber dessen Wanderwege in Frankreich und tber die noch strittige Aufteilung

und Abfolge der Bildhauerarbeiten im Naumburger Dom erbringen wiirde. '™

1000  Zu Hermann Giesan, Der Naumburger Bildbauer in Amiens, in: Jabrbuch fiir
Kunstwissenschaft 2 (1924/25) S. 201-06, vgl. in unserem thematischen Zusammenhang:
Pinder 1925, S. 23f., 30f. / Panofsky 1926 (Rez.), S. 58 / Futterer 1928, S. 46 / Schmitt
1929, S. 102f. / Baum 1930, S. 354 / Medding 1930, S. 115f. / Pinder 1933a, S. 9 /
Beenken 1939a, S. 10f. / Messerer 1959, S. 101 / Reinhardt 1962, S. 191 / Jahn 1964, S.
13f. / Hamann-MaclLean 1971, S. 35, 37 / Bauch 1972, S. 228 (n.21) / Hamann-Macl.ean
1981, S. 51 / Brush 1993, S. 114 / M6bius H. 1993 (Lex.), S. 112 / Brachmann 2001, S. 261
(n.4) / Caesar 2006 (Diss./Ms.) S. 183

1001 Vgl. Kap. VIL 1.

1002  Giesau macht die Unterbrechung seiner Forschungen durch den ersten
Weltkrieg fiir die Unvollkommenbeit seiner Ergebnisse und deren fehlende Uberpriifung an
den originalen Monumenten in Frankreich verantwortlich: ,,Die folgenden Beobachtungen
wurden bereits unmittelbar vor Ausbruch des Krieges bei einem kurzen Besuch in Amiens
gemacht; es war aber leider nicht méglich, die erforderlichen photographischen Aufnahmen
herzustellen. (....). Die vorliegende Untersuchung trigt somit durchaus den Stempel der
Unvollkommenheit, und erst nach einem nochmaligen Besuch von Amiens, der sich bis
jetzt nicht ermdglichen lie, und nach Heranzichung des ganzen Materials wird véllige
Klarheit zu schaffen sein.” (Giesau 1925, S. 202.)

Dennoch hilt Giesau aus bestimmten Griinden den Nachteil einer noch unvollstindigen
Photo-Dokumentation und fehlender nachpriifender Autopsie am Ende fiir ein
quantitatives, nicht jedoch fiir ein qualitatives Manko, denn mit seiner Untersuchung eines
Vierpassreliefs der Kathedrale in Amiens glaubt Giesau fir die Skulptur im Naumburger
Dom ein Vergleichsstiick publizieren zu kénnen, ,,das trotz der Mangelhaftigkeit der
Nachbildung die hauptsichlichen Merkmale der Kunst des groen Naumburger Bildhauers
hinreichend klar in die Erscheinung treten ldsst.“ (ebd.) Der anfinglich gedullerte Vorbehalt
betrifft also nicht die Tatsache von eigenbindigen Werken des spiteren Naumburger Meisters
in Amiens, sondern nur den Umfang dieser Arbeiten (welche Giesau dann mit zwei Reliefs

vorstellt). (Vgl. ebd.)

1003 Vgl. Panofsky (1924, S. 155 und 157f) sowie Pinder (1925, S. 18): ,,Der
Verfasser hilt sich durchaus nicht fiir berechtigt, eine endgtltige Losung /[se. fiir die sog.
JMeisterfrage’] vorzuschlagen, zumal die grole Arbeit von Hermann Giesau noch nicht
erschienen ist, die auf einer langen und strengen Sonderforschung beruht.”; und ders.
(1925, S. 23): ,Fur unseren Fall ist es wissenschaftlichen Kreisen bekannt, dall Hermann
Giesau in Amiens den personlichen Stil unseres Meisters nachweisen wird.”; und 1925, S.
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Die schlieBlich im selben Jahr wie die Publikationen von Jantzen und Pinder
erschienene Veroffentlichung Giesaus zum Nawumburger Bildbaner in Amiens verstand
sich als Beitrag zum Verstindnis des Verhiltnisses deutscher und franzoésischer
Skulptur im 13. Jahrhundert und damit als Beitrag zur Beantwortung einer Frage,
die seit Georg Dehios Aufsatz von 1892 iber die Zusammenhinge der spiteren
Bamberger Skulpturengruppe zu Reims sowie seit den Arbeiten Karl Franck-
Oberaspachs zu Stralburg und Adolph Goldschmidts zu Magdeburg ,keine

1% Noch ohne Kenntnis der

wesentliche weitere Bereicherung erfahren® hatte.
Arbeiten von Jantzen und Pinder und auch ohne Rekurs auf die Abhandlung
Panofskys bezog sich Giesau auf einen Forschungsstand, welcher tber die
allgemeine Aussage eines Reimser Ausgangspunktes fir die Naumburger Skulpturen
nicht hinausgelangt war, wobei Giesau mit Schmarsow, Franck-Oberaspach und
Voge drei Forscher nannte, deren Publikationen vor oder kurz nach der
Jahrhundertwende herausgekommen waren und damit schon um zwei Jahrzehnte

. . 1005
und linger zurticklagen.

Drei Formen der Rezeption franzisischer Skulptur

Giesau hielt die Fokussierung der Forschung auf Reims zur Beantwortung der
Frage nach den Urspringen der Kunst des Naumburger Meisters fir eine falsche
Fahrte, da dort keinesfalls die prigenden Eindriicke fur dessen ILermjabre in
Frankreich ligen (,,Aber Reims war Gberhaupt nicht der Ort, wo der Naumburger

1006 .
" Giesau

in der Hauptsache seine franzosischen Lernjahre durchgemacht hat®).
lenkte vielmehr den Blick auf die Kathedrale von Amzens, die nicht nur mégliche
Vorbilder fir spatere Arbeiten des Naumburger Bildhauers beherberge, sondern in

welcher der Bildhauer selbst Zeugnisse seiner ersten Arbeiten hinterlassen habe.

Giesau beschrieb im Folgenden drei Formen der Bezugnahme des Naumburger
Bildhauers auf die franzosische Skulptur, die sich a) als aktive Mitarbeit im Rahmen

einer Bauhiitte, b) als rezeptives Aufnehmen und Verarbeiten von allgemeinen Ein-

30£).
1004  Giesau 1925, S. 201.
1005  Vgl. ebd.
1006 Giesau 1925, S. 202.

Diese Aussage Giesaus steht in auffilligem Kontrast zu der von ihm im Dritten Bericht
des Deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft von 1914 gedullerten Auffassung von der Bedeutung
der Reimser Skulptur fir die Naumburger Bildhauerarbeiten: ,,Sie [se. die ,Naumburger
Skulpturen’] zeigen zuerst die volle Aufnahme der reifen gotischen Formen; die auffallende
Verwandtschaft der Bewegungsmotive und die plastische Durchbildung des Gewandes
weisen mit Bestimmtheit auf Reiws als die kiinstlerische Herkunft des Bildhaners, wie auch das
Blattwerk sich nirgends dhnlicher findet als in Reiws.* (Giesau 1914, S. 37; Her., G.S.)
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driicken, und c) als Ubernahme eines Konzepts
fiur die Aufstellung eines Figurenprogramms un-
terscheiden lieBen. Daftr stinden die Orte
Amiens, Reims und Paris, die der spitere Nawm-
burger Meister auf seiner Wanderschaft in Nord-

frankreich aufgesucht haben misse.

Jugendarbeiten des Naumburger Meisters in Amiens

In Amiens glaubte Hermann Giesau mehrere

Jugendwerke des Naumburger Meisters entdeckt zu

haben, von denen er zunichst ein Vierpassrelief
mit der Flucht aus Ninive vorstellte, welches sich

Abb. 116. Amiens, Kathedrale. Relief an der an der Westfassade unter der Portalstatue des

Weslfassade (Aus: Giesau 1923, Abb. 1) Propheten Nahum befinde. Giesau beobachtete
an diesem Relief eine dichte Aneinanderdringung der Figuren, einen Figurenaufbau in
wei Schichten mit teilweisen Uberschneidungen und réumlichen Akzentuiernngen. "™ In der
Komposition dieses Reliefs wie im Temperament des ausfihrenden Bildhauers sah
er einen Gegensaty zur franzdsischen Umgebung. Wihrend die Mehrzahl der Reliefs an
der Amienser Westfassade durch eine weiche Bildung, ,,schwingende Einfiigung® in
den Rahmen, ,,Wohllaut der Gesamtkomposition®, , lissige Biegungen der Glieder*
und eine ,,flissige Faltengebung® gekennzeichnet seien, zeige das Relief mit der
JFlucht aus Ninive’ ,kurze, gedrungene, unelegante Gestalten®, deren
,»Gestikulation® ,einen unverstellten, drastischen, durch keine gesellschaftliche
Konvention gehemmten Ausdruck® darboten, mithin Merkmale, die man in der
Naumburg-Forschung schon frither mit den Reliefs des Naumburger Bildhauers in

1008

Verbindung gebracht hatte.

1007 ,,Dicht aneinandergedringt, Schulter hinter Schulter schieben sie sich vorwirts:
ein jugendlicher Mann zwischen zwei dlteren birtigen Minnern, von ihnen zum Teil
verdeckt und kaum merklich in eine zweite Reliefschicht verdringt, so dal3 der Unterkérper
von den stark ausschreitenden Minnern Gberschnitten wird und nur die File hinter den
FiBen der anderen sichtbar werden. Auch die fithrende jugendliche Figur links, die sich
zuriickwendend mit beiden Hinden sorglich den rechten Unterarm des vordersten der drei
Minner fal3t, befindet sich wie der uberschnittene mittlere der Minner in einer etwas
zuriickliegenden Reliefschicht. Hs entsteht hierdurch eine iiberaus wirksame durchaus
beabsichtigte rdumliche Akzentuierung.” (Giesau 1925, S. 202.)

1008  Giesau 1925, S. 203.

Die Bezeichnungen gedrungen und drastisch kdénnen hier als Schlisselworter zur
Charakterisierung des Amienser Reliefs als Werk des Naunburger Meisters gelten. Vgl. hierzu
Beispiele aus der fritheren Naumburg-Forschung, w.a. bei Schmarsow (1892, S. 52): ,.In
Naumburg sind es vielmehr gedrungene Figuren von starkem Knochenbau und untersetzten
Proportionen®, Bergner (1903, S. 126): ,In dieser Verkirzung wirkt die Feigheit des
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Im Gegeniiber mit den als schwingend, lissig, fliissig und wobllantend charakterisierten
Reliefs der frangisischen Umgebung sollte nach Giesau dem deutschen Bildhauer eine
Darstellung des Wesens seines Volkes in kurzen, gedrungenen, uneleganten Gestalten
angelegen gewesen sein. Es waren freilich nicht nur die formalen Eigenschaften des
Reliefs, ,,die Variation in der Stellung der vier Képfe, (...) das Spiel der Arme und
Hinde tber dem entschlossenen einheitlichen Rhythmus der Schreitbewegung®,
welche Giesau dazu bestimmten, im Amienser Relief mit der Flucht aus Ninive ein
dal3

welche ihn zuerst spontan an

Werk des spateren Naumburger Bildhauers zu sehen, sondern Giesau bekannte

39

es die seelische Sprache des Werkes gewesen® sei

> 3

[3 < 1009

den Naumburger Bildhauer denken lie

Um nicht bei der Subjektivitit und Unbestimmtheit eines personlichen Eindrucks
und Bekenntnisses stehen zu bleiben, beschrieb Giesau eingehend die Merkmale des
Reliefs mit der Flucht aus Ninive, welche die Autorschaft des nachmaligen Nawumburger
Meisters zu einem Beweis verdichten sollte. Giesau verwies nicht nur auf die
wauffallend kurzen untersetzten Gestalten™, die ,fir Naumburg immer als
charakteristisch angesehen worden (sind)“, sondern ebenso auf ,die rundlichen
breiten Kopfe und niedrigen Stirnen, ferner die Barttracht, bei welcher vor allem die
Art der Verbindung von Schnurrbart und Backenbart und die drei Stirnléckchen
erwihnt werden missen.” """ Neben diesen Charakteristika der Korperbildung und
Physiognomie waren es bestimmte Stellungen und Tatigkeiten der Figuren, welche
Giesau mit den Naumburger Reliefs der Awszablung der Silberlinge und Petrus und die
Magd verglich und als tbereinstimmend mit dem friheren Relief in Amiens und

: 1011
zusammen von einer Hand geschaffen ansah.

Jungers, der vor einem Weibe flieht, doppelt drastisch.”, Steinberg (1908, S. 29): ,,Wenn auch
die Gestalten (...) in ihrer Gesamterscheinung das Schwerfillige und Gedrungene der
romanischen Gewandfigur zeigen (...)*, Greischel (1916, S. 29): ,,Der Naumburger Meister
(...) hat (..) die niedrigen, etwas gedrungenen Stirnen® und Dehio (1919, 1, S. 344): ,,Das
Abendmahl ist eine Gesellschaft von Bauern; wie drastisch unerzogen fithren die Apostel
den Bissen und den Krug zum Munde®.

1009 ,,Wie unendlich fein und doch bestimmt ist die Variation in der Stellung der
vier Képfe, wie mannigfaltig ist das Spiel der Arme und Hinde iber dem entschlossenen
einheitlichen Rhythmus der Schreitbewegung. Spricht aus dieser besonderen seelischen Struktur
nicht Gberraschend eindriicklich der dentsche Kinstler, dem hier in fremder Umgebung das
Wesen seines 1/olkes besonders eigen zu formen gelang? Der Verfasser mul} bekennen, dal3 es

die seelische Sprache des Werkes gewesen ist, welche ihn zuerst spontan an den Nawmburger
Bildbhaner denken lieB3. (Giesau 1925, S. 203; Herv., G.S.)

1010  Ebd.

1011 ,Viel stirker noch ist die Ahnlichkeit der Drehung der Gestalten in den
Hiften und Schultergelenken, wofiir der Vergleich des vorderen der drei Minner mit der
Gestalt am weitesten rechts auf dem Naumburger Lettnerrelief der Auszahlung des
Blutgeldes aufschluB3reich ist. Hier findet sich auch das gleiche Motiv des Zugreifens und
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Abb. 3. Amiens, Kathedrale. Westfassade. Abb. 4. Amiens, Kathedrale. Westfassade.

Abb. 117. Amiens, Kathedrale. Westfassade (Aus: Giesau 1925, Abb. 3 u. 4)

In seiner ganzen Analyse des Amienser Reliefs mit der Flucht ans Ninive (dem Giesau
noch ein zweites, jedoch nicht mehr ausfihrlich betrachtetes Relief mit ,,den
Minnern, die den Feigenbaum schiitteln® als weiteres Jugendwerk des Naumburger

Meisters an die Seite stellte), 12

war kein einziges Mal von einem Einfluss der genuin
franzisischen Bildhauerarbeiten auf das mutmalliche Frithwerk des deutschen
Bildhauers an der Amienser Kathedrale die Rede. Die genuine Amienser Skulptur
diente Giesau nur als kontrastierende Folie fiir die angenommenen Jugendarbeiten

des deutschen Bildhauers.

Als wollte Giesau im Nachhinein die Polemik Emile Males gegen einen Ausspruch
Georg Dehios zum Beitrag deutscher Phantasie an franzosischen Kathedralbauhiitten

rechtfertigen, '

schlug Giesau fir die Tatigkeit des Naumburger Bildhauers an der
Kathedrale von Amiens ein umgekehrtes Beeinflussungs- und Vorbildverhiltnis vor
und untersucht nicht die Eindriicke, welche die Skulptur der Amienser Kathedrale

auf den spiteren Naumburger Meister gemacht haben koénnte, sondern schilderte

der Raffung des Gewandes. Ungemein dhnlich ist die Art des Schreitens, des Anhebens des
Fulles und die Bildung des Fulles selbst. Fiir das bezeichnende Motiv des Auflegens einer
Hand auf die Schulter bietet das gleiche Naumburger Relief ein Analogon. Die innere Néhe
wird besonders fithlbar, wenn man bedenkt, welche Zeitspanne zwischen den Werken liegt.
Fast identisch ist die Figur des fithrenden Jiinglings auf dem Niniverelief mit der Figur des
Petrus auf der Szene mit der Magd am Lettner in Naumburg.” (Giesau 1925, S. 203f.)

1012 Giesau 1925, S. 204 und Tafel 43, Abb. 4.

1013 Vgl. Dehio/Bezold 11, 1919, S. 256 und Male in : Revue de Paris 23, T.5 (1916)
S.18 - Male 1917a, S. 47 sowie FuBnote 683.
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umgekehrt den jungen Bildhauer als &ébnen Neuerer in Amiens, der - mit Dehios

(und Pinders) Worten gesprochen '

- eine gehorige Portion deutscher Phantasie in die
Statuenwelt dieser franzésischen Kathedrale eingefiihrt habe. """ Das von Giesau
selbst 1914 unter der Leitung von Adolph Goldschmidt formulierte Programm des
Dritten Berichts des Dentschen 1Vereins fiir Kunstwissenschaft schien in Giesaus aktuellen
Uberlegungen zum hypothetischen Frithwerk des Naumburger Meisters an der
Kathedrale von Amiens geradezu auf den Kopf gestellt. Die 1914 in Aussicht
genommene Untersuchung der  Einflisse  der Reimser und Amienser
Kathedralskulptur auf die Naumburger Bildhauerarbeiten, die der allgemeinen
Feststellung vom ,,endgiltige(n) Sieg des gotischen Stiles* ,;in den Naumburger

Skulpturen® Rechnung tragen sollte, '

war 1925 dem Konzept von einem
eigenstiandigen Frihwerk des Naumburger Meisters an der Amienser Kathedralbauhiitte
gewichen, welche den Anteil des dort Erlernten vollig im Unbestimmten liel3,
wihrend die mutmallichen Arbeiten des Naumburger Meisters von vornherein als
Beitrag deutscher Phantasie eingefihrt und gegen die frangisische Umgebung abgehoben

wurden.

Die Rezeption antiker Skulptur in Reims

Die in der Forschung als Lehrmeinung geltende und von Hermann Giesau selbst in
seinem Referat im Denkmiilerbericht von 1914 vorgetragene Auffassung von einer
entscheidenden Pragung des Naumburger Meisters durch die Skulptur der Kathedrale
von Reims wurde von Giesau 1925 gleich anfangs zurtickgewiesen: der Naumburger
Bildhauer habe seine stilbildenden Lemjahre nicht in Reims verbracht. """ Wollte
man trotzdem Reimser Einflisse annehmen, so seien diese im Werk des Bildhauers

vollig absorbiert worden. Dieser habe die Reiser Eindriicke in ganz anderer Weise in

1014 Vgl. Pinder 1925, S. 23 (wo Pinder die angegebene Stelle bei Dehio/Bezold
auszieht).

1015 ,,Mit allen diesen Dingen erscheint der Naumburger Meister in Amiens als kithner
Neuerer gegeniiber seiner Umgebung. Es wird einer grindlichen Untersuchung der Amienser
Skulptur vorbehalten bleiben miissen, den gewichtigen Anteil des Naumburgers, der den Daten
nach doch nur als junger Anfinger in Amiens titig gewesen sein kann, an der Stilbildung
festzustellen.” (Giesau 1925, S. 204; Herv,, G.S.)

Giesau deutet an dieser Stelle noch die Vermutung an, dass zwei weitere Statuen der
Amienser Portale (die Giesau leider nicht identifiziert) mit dem Frihwerk des Naumburger
Meister in Verbindung gebracht werden koénnten: ,Insbesondere wird sein [s. des
Naumburger Meisters] Verhiltnis zu dem ganz aus dem Rahmen der Amienser Portalplastik
herausfallenden bedeutenden Meister der beiden schénen, in der groB3ziigigen Freiheit der
Gewandbildung den anderen qualitativ weit iiberlegenen Statuen klarzulegen sein.” (Ebd.)

1016 Giesau 1914, S. 35.

1017 Vgl. die beiden einander widersprechenden Aussagen Giesau 1925, S. 202 und
Giesau 1914, S. 37 (zitiert in Fullnote 10006).
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sich anfgesogen und ,,in volkisch und personlich unabhingiger Weise verarbeitet®, als
dies bei den in Reims geschulten Bildhauern des Bamberger Domes der Fall

- 1018
gewesen sel.

Giesau nahm an, dass der Nawumburger Meister nach einer lingeren Titigkeit an der
Kathedralbauhiitte in Amiens, welche in das Jahrzehnt zwischen 1225 und etwa
1235 falle, """ anschlieBend nach Reims weiter gezogen sei, wo Mitte der 30er Jahre
,»im Zusammenhang mit dem Ubergang der Bauleitung von Jean d’Orbais an Jean le
Loup sich Amienser Einflisse in Architektur und Plastik geltend* gemacht hitten.
Der Reims-Aufenthalt des jungen Naumburger Meisters lieBe sich nur indirekt
nachweisen: durch die allgemeine Rezeption einer ,antikische(n) Richtung, die
gerade in dieser Zeit die Physiognomie der Reimser Plastik bestimmte®. Denn diese
antikische Richtung sei dem ,,auf die natiirlich monumentale Erscheinung gerichteten
Streben® des Bildhauers entgegen gekommen und habe ,auch ihm, wie vielen
anderen Kiinstlern der Zeit, den Blick freigemacht. ' Ohne sich weiter iiber diese
Metapher des den Blick Freichmachens zu erkliren, merkte Giesau an dieser Stelle
seines Berichtes tGber die Lemjabre des Naumburger Bildhauers in Frankreich nur
noch an, dass diejenigen FErscheinungen in der Naumburger Skulptur, die
tatsachlich einen reimsischen Einfluss aufzuweisen schienen, #zcht von der Hand des
spateren Hauptmeisters im Naumburger Dom stammten. Aullerdem hitten sich
bisher - ganz anders als in Amiens - keine Werke von seiner Hand an der Reimser
Kathdrale auffinden lassen, womit Giesau die These einer restlosen Absorbierung der
Reimser Eindricke durch den Bildhauer beglaubigt sah, die einen nur kurzen

Aufenthalt des Bildhauers an dieser Kathedralbauhiitte nahe legen wiirden. '**

Das 1Vorbild des Apostelzyklus der Pariser Sainte-Chapelle

Nach Auffassung Giesaus hatte der Bildhauer noch einen dritten Ort in Frankreich
aufgesucht. Vor seiner Riickkehr nach Deutschland miisse er in Paris gewesen sei,

worauf das Konzept des Naumburger Stifterzyklus mit der Aufstellung von

1018  ,,Die Kenntnis der Reimser Skulptur muf3 allerdings bei dem Naumburger
Bildhauer vorausgesetzt werden. Wihrend aber in Bamberg die Beeinflussung durch die
Reimser Bildwerke klar zutage liegt, sind die Reimser Eindriicke bei dem Naumburger
Meister aufgesogen und in vélkisch und personlich unabhingiger Weise verarbeitet
worden.” (Giesau 1925, S. 201f.)

1019 ,,.Der Bau der Fassade beginnt um 1225, ihre Portal[e] missen etwa um die
Mitte der 30er Jahre fertig gewesen sein. In diese zehn Jahre fillt also die Tatigkeit des
Naumburgers in Amiens, wo et bereits an fiibrender Stelle mitgearbeitet hat.*“ (Giesau 1925, S.
204f. ; Herv,, G.S))

1020 Giesau 1925, S. 205.
1021 Vgl ebd.
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lebensgroBBen Statuen im Chor einer Kirche hindeuten wiirde. Giesau hielt es fiir
wahrscheinlich, dass der Bildhauer ,die gegen Ende der 30er Jahre im Bau
was hinsichtlich der

Aufstellungsart den Naumburger Chorfiguren in dieser Zeit dhnlicher sihe als die
cc 1022

befindliche St. Chapelle gesehen hat.” Denn es gebe nichts

> 5

Apostelfiguren der St. Chapelle.

Reimser Einfliisse im Stiftergyklus des Naumburger Westchors

En passant und ohne gesondert darauf aufmerksam zu machen, schrieb Giesau die
vier Statuen im Naumburger Chorpolygon (Dietmar, Sizzo, Wilhelm, Timo) zwei in
Reims geschulten Bildhauern zu, die #icht mit dem Naumburger Hauptmeister, dem
Bildhauer der Westlettnerreliefs und der Figuren im Chorquadrum, identisch seien
und die er als Werkstattgenossen bezeichnete. "> Giesaus Untersuchung beriihrte sich
hier mit den zeitgleich veroffentlichten Untersuchungen Panofskys, Jantzens und
Pinders, die in ihren konkreten Analysen zwei unterschiedene Stilrichtungen im
Naumburger Stifterchor feststellten und das Nebeneinander zweier kiinstlerisch
cigenstindiger Bildhauer diskutierten, eines Hauptmeisters (mit Arbeiten vor allem im
Chorquadrum) und eines zweiten Wilheln-Meisters im Chorpolygon (wobei Jantzen

und Pinder gleichzeitig zerminologisch an der Vorstellung vom eznen Naumburger Meister

1022 Ebd.

Die Ansicht, dass die Patiser Sainte-Chapelle vorbildgebend fir die Aufstellung der
Naumburger Stifterfiguren gewesen sein konnte, ist wohl zum ersten Mal von Ernst Cohn-
Wiener fiir die von diesem angenommene gwerte (und endgiltige) Fassung des Planes eines
Naumburger Stifterzyklus mit zwolf Figuren (statt einer von Cohn-Wiener gleichfalls
angenommenen ersten Planung mit sechs Figuren im Chorpolygon nach dem Vorbild des
Magdeburger Domchors) geduBlert worden. (,,An Stelle des Planes, der um 1249 bestand
und der ebenso auf der Tradition fullt, wie die ersten Statuen selbst, trat ein anderer, fir
den die Zwolfzahl der Statuen die Anregung durch die Sz. Chapelle nahelegt, nur dal die
Naumburger Aufstellung bei weitem geistreicher ist.” (Cohn-Wiener 1915a, S. 271.)) - Vgl.
Kap. VIIL. 1.

1023 ,Gewil gibt es Manches in Reims, was an Naumburg erinnert. Die
Ahnlichkeiten betreffen aber nicht die eigenhindigen Werke des Hauptmeisters in Naumburg,
sondern die vier Statuen im Chorpolygon, und man wiirde, wenn tberhaupt, nur den beiden
Naumburger Werkstattgenossen, denen die vier Figuren des Polygons angehdren, bestimmte
Werke in Reims zuweisen kénnen® (Giesau 1925, S. 205; Herv,, G.S.)

Die in den gleichzeitigen Publikationen von Panofsky, Jantzen und Pinder
herausgearbeiteten gwe/ Stilidiome unter den Naumburger Stifterfiguren werden von Giesau
hier unvermittelt ins Spiel gebracht, nachdem er zuvor bei Besprechung der Amienser
Reliefs nur von einem» Naumburger Meister als unbestimmte Bezugs-Vorstellung gesprochen
hatte. Giesaus Aufteilung der Naumburger Stifterfiguren in zwei Stilgruppen - die Figuren
im Chorquadrum wiirden mit bestimmten Ausnahmen dem Hauptmeister, die Figuren im
Chorpolygon zwei in Reims geschulten Werkstattgenossen angehéren - deckt sich ungefihr
mit den von Panofsky, Jantzen und Pinder gegebenen Unterscheidungen (siche nichste
Fulinote).
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festhielten). '™ Giesau versuchte nun - dhnlich wie Jantzen - das Verhiltnis der
Naumburger Bildhauerarbeiten zur franzésischen Kathedralskulptur dadurch zu
kliren, dass er die Rezmser Einflusse auf die Figuren im Chorpolygon konzentriert
sah und zwei in Reims geschulten Werkstattgenossen des Hauptmeisters zuschrieb,
wihrend die Amienser auf das Konto des Hauptmeisters gingen. Ahnlich wie in den
Darlegungen Panofskys, Jantzens und Pinders zeugten nach Giesau die Arbeiten
des Chorpolygons fur ein vom Hauptmeister vollig unterschiedenes Stilidiom, wobei
der Unterschied in den Auffassungen der vier Autoren nur darin lag, dass die
stilistisch heterogenen Arbeiten entweder dem Verbund eimer Werkstatt mit

verschiedenen Kriften oder aber zwei unabhingigen Mezstern zugeschrieben wurde.

Die tatsachliche Unterscheidung von zwei Meisterhinden (die bei Jantzen und Pin-
der nur dadurch in Verwirrung geriet, weil diese Autoren mit verschiedenen Krite-
rien von Werkstattverhdltnissen, Entwicklungsphasen, Qualititsunterschieden usw. operier-
ten) war in Giesaus Besprechung des Amienser Reliefs der Flucht ans Ninive noch
nicht bertcksichtigt. Giesau behalf sich vielmehr im ersten Teil seiner Untersu-
chung mit einer ganz undifferenzierten Vorstellung eines jugendlichen Naumburger

Mezsters, der in Amiens gelernt, aber auch Reims und Paris gesehen hatte.

Erst bei Betrachtung der Stifterfiguren im Naumburger Westchor machte Giesau

einen klaren Trennungsstrich zwischen den Arbeiten im Chorquadrum (die er dem

1024 Vgl. Panofsky (1924, 153f)): ,,Unzweifelhafte Arbeiten des ,Hauptmeisters” (als
welchen wir den Meister der Lettnerreliefs bezeichnen dirfen) sind die Figuren des
Eckehard, der Uta und der Gepa (......).Timo und Wilhelm dagegen stammen von einem
Kinstler, der an Ideenreichtum und Feinfthligkeit dem Hauptmeister nicht allzuviel
nachsteht und ihn durch kithne Bewegungsmotive sogar iiberbietet, ihm aber seiner ganzen
Veranlagung nach fast diametral entgegengesetzt ist.”,

Jantzen (1925, S. 256): ,,Uberblickt man die beiden durch ein grundverschiedenes
Gewandprinzip getrennten Gruppen im ganzen, so erhebt sich sofort die Frage: Stellen sie
zwei Phasen innerhalb der Entwicklung eines Meisters dar, oder haben wir hier zwei
verschiedene Kiinstlerpersonlichkeiten vor uns?,

und Pinder (1925, S. 46f.): ,,.Die Entwicklung der  lyrischen Gruppe’ Timo-Wilhelm
konnte durchaus in der gleichen Atmosphire jenes Uberragenden, dessen Werden hier
erschiene, durch einen geistesverwandten Zweiten erfolgt sein (..) ihm schon lange
personlich vertraut oder innerlichst verwandt, aus Reims zugekommen (..), ein Landsmann
und innerer Bruder, der in jener Konigsstatue ein Denkmal deutscher Mitarbeit an der
franzésischen Kathedrale hinterlassen.*

Uberblickt man die stilistischen Analysen von Panofsky, Jantzen und Pinder, und nimmt
die stilistische Unterscheidung Giesaus zwischen den Figuren im Chorquadrum und -
polygon hinzu, so lisst sich feststellen, dass diese vier stilanalytisch vorgehenden Autoren
der 1920er Jahre sachlich zum Ergebnis von zwei im Naumburger Stifterchor titigen, s#listisch
unterschiedenen Bildhauern gelangen, eine Feststellung, die auch durch die programmatisch
oder (wenn man so will) zdeologisch vorgetragenen Ein-Meister-Thesen von Jantzen und Pinder
nicht auBler Kraft gesetzt wird.

388



Der Reliefstil des Naumburger Meisters Giesan 1925 | X. 4

Naumburger Hauptmeister zuschrieb) und den stilistisch auf Reims verweisenden
Figuren im Chorpolygon (die er zwei anderen Kriften zuschrieb). Die in Naumburg
nachweisbaren Reimser FEinflusse ging nach Giesau nich? auf das Konto des

Hauptmeisters in Naumbunrg, sondern auf das Konto zweier Werkstatigenossen ans Reins.

Der auch von Giesau angenommene Aufenthalt des Naumburger Meisters in Reims,
wo er die antikische Richtung in der Skulptur kennen gelernt habe (,Die grofe
Reimser Kunst hat auch ihm, wie vielen anderen Kiinstlern der Zeit, den Blick frei-
gemacht®) blieb nach Giesau fir dessen Stil folgenlos und hatte so die gleiche
Funktion, die bei Pinder ein hypothetischer Bamberg-Aufenthalt des Meisters aus-
getibt hatte: gar keine. Denn wie bei Pinders erstem Bamberg-Aufenthalt des Nawm-
burger Meisters hinterlieB auch dessen angenommener Reims-Aufenthalt keinerlei
Spuren in der Handschrift des Bildhauers. So hielt Giesau am Ende nur deswegen
am Reims-Aufenthalt des Bildhauers fest, weil dieser die Bekanntschaft der beiden
Werkstattgenossen vermittelt habe, die spiter im Naumburger Chorpolygon die

reimsisch geprigten Figuren im Chorpolygon gemeillelt haben sollen. 1025

Der Reliefstil des Naunmburger Meisters

Giesaus Beschreibung der Amienser Reliefs mit der Flucht ans Ninive schien
zunichst den Zweck zu verfolgen, den Einfluss franzosischer Kathedralskulptur auf
das Werk des spateren Naumburger Meisters an seinen franzosischen Urspriingen
aufzuzeigen. Doch geriet der Vergleich Giesaus mit der als genuin frangdsisch
charakterisierten Skulptur der Amienser Kathedrale zum bloBen Gegensatz, und
Giesau betonte ausschlief3lich den deutschen Charakter dieser vermeintlich frihesten
Arbeiten des Naumburger Meisters. Indem Giesau diesen Gegensatz als bewusste
kiinstlerische Entscheidung des deutschen Bildhauers hinstellte (,,der deutsche
Kinstler, dem hier in fremder Umgebung das Wesen seines Volkes besonders eigen
zu formen gelang®) erschien das Relief mit der Flucht aus Ninive geradezu als ein

deutsches kunstletisches Manifest in Frankteich, ein Bekenntnis des Bildhauers zu

1025 ,,Die personlichen Beziehungen zwischen ithnen und dem Hauptmeister wiren
dann vielleicht in Reims gekniipft (worden).” (Giesau 1925, S. 205.)

Diese Annahme ahnelt - mautatis mutandis - der Hypothese Pinders (1925, S. 47), der
Bildhauer des Wilhelm im Chorpolygon seit mit dem Naumburger Hauptmeister ,,schon
lange personlich vertraut oder innerlichst verwandt, aus Reims zugekommen®. (Sieche auch
vorige Fullnote.)

Anders aber als Pinder, der dem Wilhelm-Meister dezidiert eine Konigsfigur unter den
Reimser Kathedralskulpturen zuweist, sieht Giesau fiir die beiden Bildhauer im
Naumburger Chorpolygon keine Reimser Frithwerke, weshalb er fiir beide einen nur
kurzen Aufenthalt in der Reimser Kathedralbauhutte annimmt, denn es sei auszuschliel3en,
»dal ein mittelalterlicher Kunstler sich lingere Zeit lediglich als Beobachter auf einem
Bauplatz aufgehalten hat (...).“ (Giesau 1925, S. 205.)
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seiner deutschen Herkunft, das es
dem Betrachter auch siebenhundert
Jahre spiter noch erlaube, an der
seelischen  Sprache des Werkes sofort
dessen deutschen Charakter zu

erkennen. '

Wenn Giesau im Folgenden den
Reliefstil des Naunmburger Meisters un-
tersuchte, so unterschied sich seine

Darlegung von den entsprechenden

Analysen Panofskys, Jantzens und

Pinders """ vor allem dadurch, dass ‘
Ceal s : : ~ Abb. 118. Nauntburg, Dom. Westlettner. Petrus und die Magd. (Aus: Giesan
er - bei dhnlichen Ergebnissen - den 1925, Abb 5,

Vergleich nicht mit den Westlettner-

reliefs in Mainz, sondern - sozusagen eine personliche Stilstufe friher - mit den
vermuteten [ugendwerken des Naumburger Meisters in Amiens durchfiihrte. Giesau
steckte die Spannweite der Entwicklung ab zwischen den in der Gewandbildung
noch  scharfbriichigen und  flichigen Amienser Reliefs und dem Realismus  der
Naumburger Figuren und diagnostizierte als Ergebnis der Entwicklung eine
wraiumliche Durchbildung der menschlichen Figur®, eine ,,plastische Durchformung
aller einzelnen Gewandteile und ihrer klaren Sonderung®, eine ,,GroBztigigkeit und
Schlichtheit des Faltenwurfs®, einen ,,Verzicht auf alle rein schonlinige Fithrung der
Falten® und einen ,klaren Gegensatz zwischen senkrechten und wagrechten oder
schrig Uberschneidenden Falten®, wobei er alle diese Charakteristika bereits

rudimentir in Amiens angelegt sah. 1028

1026 Giesau 1925, S. 203. - Vgl. den Wortlaut des Zitats in Fulnote 1009.

1027  Vgl. Panofsky 1924, S. 150 (zitiert in FuBinote 843 und Kap. X. 1 (Der
Nanmburger Hanptmeister (Lettnermeister)); Jantzen 1925, S. 222/224 und Kap. X. 2 (Die
Westlettnerreliefs); Pinder 1925, S. 21 (zitiert in Fullnote 942; siehe auch Fullnoten 943 u. 944
und Kap. X. 3 (Der Naumburger Meister als Reliefbildbauer).

1028  Giesau 1925, S. 204.

Wie ein Vergleich mit den entsprechenden Ausfiihrungen bei Schmarsow, Bergner,
Vége, Stix, Noack, Panofsky, Jantzen, Pinder und anderen leicht zeigen kann, ist Giesau
nicht der erste Naumburg-Forscher, der bestimmte Charakteristika des Naumburger
Reliefstils  darlegt. Es muss deshalb verwundern, wenn Giesau vorgibt, dass es
Untersuchungen zum Religfstil des Naumbnrger Meisters in der ganz auf die Stifterfiguren
fixierten Naumburg-Forschung nicht gebe, und behauptet, mit seizer Untersuchung, die
durchaus zu dhnlichen Ergebnissen wie die vorgenannten Autoren kommt, Newland zu
betreten (vgl. Giesau 1925, S. 200).

Nicht zutreffend ist ferner der in Parenthese gegebene Hinweis Giesaus, Georg Dehio
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Mit einer eingehenden Erforschung der Reliefarbeiten des Naunburger Meisters wollte
Giesau eine in seinen Augen allzu sehr auf die Stifterfiguren fixierte Naumburg-
Forschung - sie habe ,bisher die Statuen im Naumburger Dom allzu einseitig der
Auffassung der Personlichkeit des grof3en Kinstlers zugrunde gelegt™ - korrigieren.
Vor dem Hintergrund der von ihm aufgefundenen Jugendreliefs in Amiens sei es
vordringlich, zunichst die Reliefarbeiten des Naumburger Meisters fir den
Entwicklungsgang des Bildhauers tberhaupt in den Mittelpunkt zukiinftiger
Forschung zu stellen. Die Entwicklung des Reliefsstils - der freilich zum Zeitpunkt
der Ver6ffentlichung von Giesaus Aufsatz keineswegs als unerforscht gelten konnte
17 _ definierte Giesau als Ausbildung eines eingigartigen Ranmstiles, welchen der
Naumburger Bildhauer, beginnend mit seiner Tatigkeit in Amiens und dann in
1030

Mainz und Naumburg, zum Tiefenrelief fortentwickelt habe.

Dieses Tiefenrelief sei einerseits aus verschiedenen Relief-Schichten aufgebaut, "'

andererseits aber erhielten die Motive ihren ,prignanten Ausdruck® erst ,,in der
vordersten Blockfliche. Die ,in der Tiefe des Blockes hintereinander
angeordneten Raumschichten sind nur Rickstrahlungen der in der vorderen
Bildfliche gesammelten Energicen.” ' Die Bildvorstellung der von der Hand des
Naumburger Meisters gefertigten Reliefs liege so in der vorderen Bildfliche,
weshalb die richtige Ansicht der Reliefs nur die frontale sein koénne. Die

,Konzentrierung des Forminhalts in der vorderen Blockebene® hielt Giesau fiir ein

habe die Westlettnerreliefs ,,seltsamerweise einem Schiiler gegeben® (ebd.). Tatsdchlich hat
Dehio die Naumburger Westlettnerreliefs einem zweiten, vom Bildhauer der Stifterstatuen
verschiedenen Meister gegeben, worin gerade Dehios Variante einer Zwer-Meister-These besteht
(vgl. Dehio 1919, 1, S. 343, n. * - zitiert in FuBnote 755 und Kap. IX. 1 (Verhdltnis der
Mainzer und Naumburger S kulpturen).

1029  So hat Panofsky in seiner wenig frither erschienenen Publikation den Stil des
Hauptmeisters gerade von den Passions-Re/igfs abzuleiten versucht (vgl. Panofsky 1924, S.
150 und Kap. X. 1 (Der Naumburger Hauptmeister (Lettnermeister)), und auch Jantzen widmet
den Reliefs ein eingehende Untersuchung (siche Kap. X. (Die Westlettnerreliefs)).

Auch wenn Giesau sich einer anderen Terminologie bedient, so sind seine
Beobachtungen zur Entwicklung des Reliefstils des Naumburger Meisters im Ergebnis den
Untersuchungen Panofskys nicht undhnlich (siche a.2.0.).

1030  ,,Erst mit Hilfe der Amienser Arbeiten ist es uns jedenfalls moglich, die
Ausbildung seines einzigartigen Raumstiles aus seinen Anfingen heraus zu verfolgen.
Schon das Relief der Mdnner von Ninive i3t in dem Bestreben der Aussonderung einer
zweiten Raum- und Figurenzone hinter der vorderen Reihe tiber die Mainzer Seligen und
Verdammten hinweg das Naumburger Tiefenrelief ahnen, fiir das wir im ganzen Bereich
der kunstgeschichtlichen Entwicklung kein Analogon haben.” (Giesau 1925, S. 206.)

1031  Die Bezeichnung Schicht wird von Panofsky fiir die Passionsreliefs in Naumburg,
insonderheit zur Beschreibung der Interaktion der Figuren als inaddquat abgelehnt. - Vgl.
Panofsky 1924, S. 150, zitiert in Fulinote 843.

1032 Giesau 1925, S. 200.
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Markenzeichen des Naumburger Meisters, das schon - bei geringerer Relieftiefe - in
den Vierpassreliefs der Kathedrale von Amiens wie dem Relief mit der Flucht aus
Ninive als ,,Quintessenz des kiinstlerischen Wollens des Naumburgers® vorhanden

- 1033
gewesen sel.

Als technische Uberlegung, wie der Effekt einer tiefenrdumlichen Gliederung der
Naumburger Reliefs zustande gekommen sei, nahm Giesau eine Vorzeichnung fiir
die Komposition in der vorderen Ebene auf dem Steinblock an, von wo der
Bildhauer ohne Anderung der GréBenverhiltnisse und mit weitgehender
Beibehaltung einer fast vollrunden Ausfithrung auch der hinteren Figuren aus der

1034

Tiefe des Blocks herausgearbeitet habe.

Die Reliefs des Naumburger Meisters seien gang ,unmalerisch’ - mit dieser
Charakterisierung trat Giesau in Gegensatz zur gleichzeitig verdffentlichten
Abhandlung Pinders "> -, insofern ,,die Orientierung (..) nicht vom Reliefgrunde
aus (geschieht), vielmehr (.) die vordere ideale Blockgrenze zugleich die

Orientierungsebene fiir das von ihr aus in die Tiefe entwickelte Relief (ist).* 1056

Nicht nur aus stilistischen Griinden nahm Giesau das Amienser Relief mit der Flucht
ans Ninwe fir den Naumburger Bildhauer in Anspruch. Giesau berief sich
emphatisch auf ein unbestimmt wilkisches Moment, das die Arbeiten des
Naumburger Meisters auszeichne, weshalb die Reliefs in Amiens sich dort ,,ohnehin
durch den unverstellten Ausdruck ihrer deutschen Seele (.) als Fremdlinge
offenbaren. """ Giesaus vélkische Reflexion stand in der Naumburg-Forschung
des Jahres 1925 noch isoliert (sie fand in den Arbeiten Panofskys, Jantzens und
Pinders keine Entsprechung). Erst drei Jahre spiter sollte in der Arbeit Gertrud
Biumers eine ausgesprochen voélkische Erklirung des Stifterzyklus Eingang in die

Naumburg-Literatur finden.

1033 Ebd.

1034 ,Ubrigens wird die Konzentrierung des Forminhalts in der vorderen
Blockebene um so fiihlbarer, je mehr der Block in seiner ganzen Tiefe durchgeformt ist.
Man kann daraus fiir den Arbeitsprozef3 des Kiinstlers mit Sicherheit entnehmen, dal3 er die
Bildkomposition auf der vorderen Blockfliche aufgezeichnet und dann schichtenweise das
Relief herausgearbeitet hat, ohne Verringerung des MaB3stabes der Figuren und auch kaum
ihrer Kérperhaftigkeit. Der Reliefgrund hat keine Bedeutung etwa im Sinne eines Raumes
hinter den Figuren und gewihrleistet lediglich den materiellen Halt.* (Giesau 1925, S. 206.)

1035 ,,Der Reichtum der Uberschneidungen zwischen Figuren, deren jede einzelne
nicht flach-projiziert, sondern mit dem Gefiihl ihrer kubischen Ausrundung gegeben ist,
erzeugt fir moderne Augen geradezu den Eindruck des Malerisch-Raumlichen.” (Pinder

1925, 5. 21)
1036 Giesau 1925, S. 206.
1037  Ebd.
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Relative Chronologie der Skulpturen im Nannburger Dom

1038

Wie Panofsky, Jantzen und Pinder sah Giesau im Spendenaufruf Bischof
Dietrichs den kategorischen ferminus post quem tir den Beginn der Arbeiten am
Stifterzyklus im Westchor, ,,(...) da nach unzweifelbarem Ausweis der bekannten
Naumburger Urkunde von 1249 eine Tatigkeit des Bildhauers an den Chorfiguren

des Domes vor 1249 nicht in Frage kommen kann*, '*”’

In der Frage der relativen Abfolge der Bildhauerarbeiten im Naumburger Dom
freilich widersprach Giesau den Darstellungen Panofskys, Jantzens und Pinders, "
welche unter vorwiegend pragmatischen Gesichtspunkten in den Westlettnerreliefs
die ersten Arbeiten des von Mainz nach Naumburg abgewanderten Bildhauers
erkennen wollten. Gleichsam in Fortfithrung seiner Tatigkeit als Reliefbildhauer des
Mainzer Westlettners habe der Naumburger Meister an seinem neuen Wirkungsplatz
in Naumburg zunichst eine dhnliche Arbeit in Angriff genommen. Diese These
einer relativen Abfolge der Arbeiten wurde durch Giesau unter Hinweis auf die aus
der Naumburger Werkstatt hervorgegangenen Mezfner Skulpturen tir Naumburg
revidiert und (wie schon bei fritheren Forschern) in eine Abfolge Stifterfiguren -

Westlettnerreliefs umgekehrt, womit er, was Giesau freilich nicht erwihnte, zur

1038  Vgl. Panofsky (1924, S. 155): ,,(...) inzwischen, nimlich seit 1249, (war) das
Projekt der Stifterstatuen aufgetaucht®™, Jantzen (1925, S. 258): ,,Die Entstehungszeit der
Naumburger Stifterfiguren ist bestimmt (..) durch das Datum 1249 des offenen Briefs
Bischof Dietrichs II. (..)“ und Pinders Diktum von der /lterarischen 1 orform des
Spendenaufrufs Bischof Dietrichs fiir das Programm des Stifterzyklus: ,,und wir tun doch
gewill gut, in diesem Briefe tatsichlich die literarische Vorform des erhaltenen
Denkmalsbezirkes zu erblicken.” (Pinder 1925, S. 47.)

1039 Giesau 1925, S. 205.

Aufgrund des sicheren Datums von 1249 fiir den Beginn der Bildhauerarbeiten im
Naumburger Westchor hilt Giesau freilich den Termin fiir die Fertigstellung des Mainzer
Westlettners - das Fribwerk des Naumburger Meisters in Deutschland - mit der Mainzer
Domweihe von 1239 nicht fiir gesichert an:

»okeptisch wird man sich aber gegeniiber der Ansicht verhalten miissen, dafl das fur
das Bauwerk gesicherte Weihedatum von 1239 auch den Abschlul3 der Arbeiten am /s
Mainger West-] Lettner bedeutet, da nach unzweifelbarem Ausweis der bekannten
Naumburger Urkunde von 1249 eine Titigkeit des Bildhauers an den Chorfiguren des
Domes vor 1249 nicht in Frage kommen kann. (Ebd.)

Von ihnlichen Ubetlegungen ausgehend nimmt Pinder (1925, S. 24) - indem er beide
Daten fur gesichert ansieht - im Jahtzehnt 1239/1249 einen ebenso hypothetischen wie
konsequenzlosen Bamberg-Aufenthalt des Naumburger Meisters an. - Siehe auch FufBlnote
944.

1040 Vgl. Panofsky 1924, S. 149, 155 u. Fulinote 864 sowie Kap. X. 1 (Relative
Chronologie der Nanmburger Skulptur); Jantzen 1925, S. 258 (zitiert in Fulinote 924) und Kap.
X. 2 (Die Meisterfrage); Pinder 1925, S. 33 u. FuBnote 948 sowie Kap. X. 3 (Die Ubergangsfignr
des Sigzo und die ‘Lettner-Gruppe’).
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Auffassung Georg Dehios zurlickkehrte, die dieser 1919 in seiner Geschichte der
dentschen Kunst unter Verweis auf die damals berrschende Ansicht der Forschung
dargelegt hatte. """ Nach Giesau lie sich ,,nur mit den Chorstatuen (.) eine
stilistische Bricke nach Mainz schlagen®, wihrend zu den Skulpturen im Meil3ner
Domchor nur ,der Stil des Lettners (.) hiniiber nach MeiBen (leitet) (...). '**
Giesau sah so einerseits das stilistische Entwicklungsglied zwischen der Skulptur in
Mainz und der Naumburger Skulptur in den Stifterfiguren verkorpert, wie er
andererseits in den Passionsreliefs des Westlettners den spiteren Ubergang von der

Naumburger zur Mei3ner Skulptur verwirklicht sah.

5. Hermann Beenken/Erwin Panofsky (1925/26)

Uberlegungen zur Kiinstlerpersinlichkeit in der mittelalterlichen Skulptur """

Mit den Abhandlungen Erwin Panofskys und Hans Jantzens zur deutschen
mittelalterlichen Skulptur, Wilhelm Pinders Monographie zum Naumburger Dom
und den Forschungen Hermann Giesaus zu hypothetischen Jugendwerken des
Naumburger Meisters an der Kathedrale von Amiens waren 1924/25 vier Arbeiten zur
mittelalterlichen Skulptur erschienen, denen eine gemeinsame Auffassung von der
Kiinstlerpersonlichkest der fihrenden Bildhauer des 13. Jahrhunderts zugrunde lag.
Diese Arbeiten konnten noch in der Tradition der Forschungen eines August

1044 __ . .
wahrend sie

Schmarsow und eines Heinrich Bergner stehend angesehen werden,
Vorstellungen von einer ,Kunstgeschichte ohne Namen’ (wie sie Heinrich Woltflin
vorschwebte), aber auch einer Einfluss- und Vorbild-Kunstgeschichte

widersprachen, wie sie Adolph Goldschmidts ,Schule’ reprisentierte und noch vor

1041 Vgl Dehio 1919, 1, S. 343 u. n. * (zitiert in FuBlnote 755) und Kap. IX. 1 (Das
Verbdiltnis der Mainzger und Naumburger Skulpturen). - Durch die von ihm angenommene
Reihenfolge der Arbeiten in Mainz und Naumburg sah sich Dehio zur Annahme eines
Westlettner- und eines Stifter-Meisters genétigt (vel. ebd.).

1042 Giesau 1925, S. 205.

1043 Hermann Beenken: Regension von Hans Jantzen, Dentsche Bildbauer des 13.
Jabrhunderts, Leipzig 1925, in: Zeitschrift fiir bildende Kunst 59 (1925/26), Beilage ,Die
Kunstliteratur’ §. 29-34 |Beenken 1925¢ (Rez.)] und Erwin Panofsky: Rezension von dass., in:
Repertorium fiir Kunstwissenschaft 47 (1926) S. 54-62 [Panofsky 1926 (Rez.)].

1044  Die Monographien Schmarsows (siche Kap. II. 1: Awugust Schmarsow (1892)
Naumburger Skulptnr) und Bergners (siche Kap. IV: Die Euntdeckung einer Nanmburger
Bildhanerpersonlichkeit durch Heinrich Bergner (1903)) spielen als Referenzliteratur in den
genannten Publikationen freilich keine Rolle, doch erschlie3t sich deren Bedeutung fir die
genannten Publikationen aus der zentralen Vorstellung von der Kiinstlerpersonlichkeit. - Siche
auch Kap. IX. 3: Die Durchsetzung des Namens ,Naunmburger Meister’ in der Runsthistorischen
Forschung bis 1919.
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dem Krieg im Dritten Bericht des Dentschen Vereins fiir Kunstwissenschaft zum Programm
einer Erforschung der deutschen Skulptur des 13. Jahrhunderts aufgestellt und hier
von Hermann Giesau in seiner Eigenschaft als Mitarbeiter Goldschmidts vertreten
worden war. ' In seiner Besprechung des Buches von Hans Jantzen hob Hermann
Beenken'" die Auffassung von der Kiinstlerpersonlichkeit denn auch als einen
Leitgedanken des Buches hervor und fasste Jantzens Arbeit als programmatisch fur
die Mittelalterforschung nach dem 1. Weltkrieg auf, indem Jantzen eine blof3e
Betrachtung der ,,iberpersénlichen Zusammenhinge von Entwicklung® vermieden
und dagegen die ,,Gipfelgebiete unserer Plastik monographisch® behandelt habe.
Jantzen habe ,,sich auf das Werk der groBen Fihrenden konzentriert, und so ,,auch
im deutschen Mittelalter wieder das Personliche kiinstlerischer Leistung® in den
Mittelpunkt gestellt. Beenken fligte noch hinzu, dass ,,auch Pinder (..) jingst (..)
seine Behandlung der Naumburger Plastik im wesentlichen auf ,den Meister” und
die Probleme seiner Individualitit zu stellen gesucht* habe. '™ Panofsky urteilte in
seiner wenig spiter erschienenen Rezension ganz dhnlich, wenn er Jantzens Arbeit

,methodisch (...) insofern eigenartig und ergebnisreich® nannte, ,,als sie die Fulle

>
namenloser Kunstwerke - freilich unter bewul3ter Beschrinkung auf das, was der

Autor als klassisch-heroische Epoche der deutschen Gotik’ bezeichnet - als Werke

individueller Kunstler-Personlichkeiten betrachtet.” '***

1045 Dass die Abhandlung Hermann Giesaus zu Jugendwerken des Nauntburger Meisters
in Amiens von 1925 (sieche Kap. X.4) nicht als Einlosung dieses Programms, sondern
geradezu als Awntithese dazu betrachtet werden kann - obwohl Giesau selbst als Verfasser des
Programms im Dritten Bericht des Deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft fungiert hatte (siche
Kap. VII. 1) - ist w.o. ausfithrlich dargelegt worden (siche Kap. X. 4 (Jugendarbeiten des
Naumburger Meisters in Amiens)).

1046 Hermann Beenken wurde 1920 durch Heinrich Wélfflin in Miinchen mit einer
(unverdffentlicht gebliebenen) Dissertation zum Thema Das allgemeine Gestaltungsproblem in
der Bankunst des dentschen Klassizismus promoviert und erlangte 1922 in Leipzig unter dem
Otrdinariat von Wilhelm Pinder mit einer Arbeit zur Rottweiler Bildbanerschule des 14.
Jabrbunderts die Habilitation (verarbeitet und in erweiterter Form verdffentlicht unter dem
Titel Bildbauer des vierzebnten Jabrbunderts am Rhein und Schwaben (Leipzig 1927). Beenkens
Uberblickswerk zut Romanischen Skulptur in Deutschland (11. und 12. Jahrbundert) (Leipzig 1924)
wurde von Erwin Panofsky im Jabrbuch fiir Kunstwissenschaft 2 (1924/25) S. 244-246
eingehend besprochen (vgl. dazu Fulinote 821). Neben einer Monographie tber die
Bildwerke des Bamberger Doms aus dem 13. Jabrhundert (Bonn 1925) publizierte Beenken 1925
noch drei Rezensionen zu Ver6ffentlichungen iber deutsche mittelalterliche Skulptur,
auBler der zu Hans Jantzens Buch (siche vorige Fulinote) eine Besprechung zu Adoiph
Goldschmidt, Die Skulpturen von Freiberg und Wechselburg, Berlin 1924, in: Cicerone 17 (1925) S.
328-333 und zu Erwin Panofsky, Die deutsche Plastik des elften bis dreizebnten Jabrbunderts, Miinchen
1924, in: Zeitschrift fiir bildende Kunst, 59 (1925/26) Beilage ,Die Kunstliteratur’, S. 1-6. - Zu
Hermann Beenken vgl. Peter H. Feist in Metzler Kunsthistoriker Lexikon 1999, S. 18-21.

1047  Beenken 1925c¢ (Rez.), S. 29.
1048  Panofsky 1926 (Rez.), S. 54. - Jantzen habe, fidhrt Panofsky fort, ,.die
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Beenken und Panofsky nahmen in ihren Rezensionen die Gelegenheit wahr, eine
erste Bilanz der deutschen Nachkriegsforschung zur mittelalterlichen Skulptur und
vor allem zur Nawumburg-Forschung zu ziehen, wobei Panofsky auch auf die
besonderen Umstinde der Nachkriegszeit aufmerksam machte, wo die ,,dul3ere
Notlage die deutsche Forschung zu einer weitgehenden Beschrinkung auf den ein-
heimischen Denkmilerbestand zwang®. Daran kniipfte Panofsky eine inhaltliche
Bemerkung zum Erkenntnisinteresse dieser Forschung, die dhnlich in den
Reflexionen Hermann Giesaus zum Charakter des Naumburger Meisters und
dessen mutmaBlichen Jugendwerken an der Kathedrale von Amiens anklang. '**
Panofsky meinte, die ,innere Problematik® dieser Bildhauerarbeiten habe die
Forschung ,,zur Besinnung auf die Wesensmerkmale des ,Deutschen’ in der Kunst*

1050

gefthrt.

Beenken und Panofsky benannten in ihren Rezensionen die Themen, welche die
aktuelle Forschung zur Skulptur im Naumburger Dom beschiftigte und welche alle
mit der Vorstellung einer prigenden Bildhauerpersonlichkeit zusammenhingen: die
Frage nach den Wanderwegen und Stationen dieses Nawumburger Meisters in Frank-
reich und Deutschland, die Entwicklung und Charakteristika seines personlichen
Stils und das Oexvre dieses Meisters in Abgrenzung zu anderen Meistern, Gesellen

oder Werkstattgenossen im Mainzer und im Naumburger Dom.

Stilgruppen des Stifterzyklus

Jantzens Unterscheidung der Naumburger Stifterstatuen in zwel Stlgruppen, eine
Gruppe von Figuren im Chorpolygon (ohne Sizzo, aber mit Konrad) und eine
Gruppe mit den tibrigen Figuren im Chorquadrum (einschlieBlich Sizzos, aber ohne
Konrad) wurde von beiden Rezensenten, Beenken wie Panofsky, als wichtiges
Resultat seiner Arbeit hervorgehoben. Doch fiel auf, dass Beenken den stilistischen
Befund, den Jantzen fir diese Unterscheidung angab - die Gewandbildung einer
ersten Gruppe von Figuren im Chorpolygon orientiere sich an einem antikischen
Figurenensemble des Reizser Nordquerhauses, die Gewandbildung einer zweiten
Gruppe aber an Portalfiguren der Kathedrale von Awmiens - gar nicht erwihnte, und

Panofsky diesen Bezug auf die Skulpturenensembles zweier Kathedralen zwar

Geschichte der deutschen Plastik im 13. Jahrhundert gleichsam in der Gestalt von Kiinstler-
Monographien abgehandelt™ (ebd.), ein Satz, der sich ebenso gut auf Panofskys eigene
Betrachtung zur Skulptur des 13. Jahrhunderts beziehen lisst (siche Panofskys Analysen zur
Skulptur des Bamberger und Naumburger Doms in Kap. X. 1 (Kiinstlerpersonlichkeiten im
Bamberger Dom) und Kap. X. 1 (Die Werke des Naunmburger Meisters und seines Kreises).

1049 Vgl. Giesau 1925, S. 203 (zitiert in Fullnote 1009) und S. 206.

1050  Panofsky 1926 (Rez.), S. 54.
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anfiihrte, aber die von Jantzen dargelegten stilbildenden Implikationen fir die
Gewandbildung der Naumburger Skulptur - also der ganze Wirz von Jantzens Analyse

' Stattdessen erdrterten beide Rezensenten die Konsequenzen

- nicht diskutierte.
von Jantzens stilistischer Unterscheidung allein im Hinblick auf die Meiszerfrage - und
kamen hierbei zu diametral entgegengesetzten Ergebnissen: wihrend Beenken unter
offensichtlichem Bezug auf die abschlieBenden Bemerkungen Jantzens einen ,,fur
das Ganze verantwortlichen Hauptmeister® als Restimee von Jantzens Abhandlung
ausgab (wobei er sich auf den Wortlaut des Textes berufen konnte), '™ sah
Panofsky als Ergebnis von Jantzens Analyse einen ,,Naumburger Hauptmeister, der
auch die Lettner-Reliefs geschaffen hat und einen ,,bedeutenden Nebenmeister*,

den er auch als den ,,genialen Wilhelm- und Timo-Meister bezeichnete. 103

Da beide Rezensenten Jantzens Text gelesen hatten, musste es an Jantzens Darstel-
lung selbst liegen, dass Beenken und Panofsky einander widersprechende Aussagen
als Restimee von Jantzens Hdandescheidung unter den Bildhauern der Stifterfiguren
trafen. Und tatsdchlich waren (und sind) beide Lesarten, die Beenkens und die
Panofskys, méglich, je nachdem man die Betonung auf Jantzens stlistische Analyse,
welche die Unterschiede priagnant herausgearbeitet hatte, oder aber auf seine
Vorstellung einer gro3en Werkstattgemeinschaft richtete, in der in letzter Instanz

. . . . 10"4
,»das Ganze® von einem Uberragenden ,,Hauptmeister* verantwortet worden sei.

1051 ,,Unter den Stifterfiguren sind zwei Gruppen geschieden, die Polygonfiguren
(merkwiirdigerpeise obne Sizzo, dafiir mit Konrad) und die ibrigen Figuren im Chorquadrat. Ein
fir das Ganze verantwortlicher Hauptmeister soll sie ebenso wie die Reliefs mit Gesellen
geschaffen haben.” (Beenken 1925¢ (Rez.), S. 34; Herv., S.)

,,In Naumburg scheidet Jantzen ,zwei Gruppen, die beide in sich noch einmal zu teilen
sind’: auf der einen Seite Wilhelm, Timo, Dietmar und Konrad (d. h. die Figuren des Chor-
Polygons, wenn man den Konrad an die Stelle des Sizzo gesetzt denken wiirde), auf der
andern Hermann, Sizzo, Ekkehard, Dietrich und simtliche Frauen. Die Unterteilung dieser
zwei Gruppen, deren stilistischer Gegensatz mit dem Unterschied zwischen der Reimsischen
und Awmiensischen Formensprache verglichen wird, erfolgt in dem Sinne, daf3 innerhalb der
ersten Gruppe Wilbelm und Timo als Werke eines bedentenden Nebenmeisters in den Vordergrund
gestellt werden, wihrend innerhalb der zweiten der (...) tatsichlich recht miBige Sizzo als
Gehilfenarbeit in den Hintergrund geschoben wird.“ (Panofsky 1926 (Rez.), S. 57; Her.,
G.S)

1052 ,,Eine Loésung dieser Schwierigkeiten kann ich nur sehen, wenn von einem
Hauptmeister, der fiir das Gange verantwortlich ist, und verschiedenen ausfithrenden Kriften
gesprochen wird, die dem Fibrer gegeniiber mehr oder minder groBle Selbstindigkeit
besitzen.” (Jantzen 1925, S. 256; Herv., G.S.) - Vgl. Beenken 1925¢ (Rez.), S. 34. (zitiert in
voriger Fulinote).

1053  Panofsky 1926 (Rez.), S. 57 (siche auch Zitat in Fuflnote 1051).

1054 Vgl Jantzen 1925, S. 256. - Siehe dazu Kap. X. 2 (Ein Reimser und ein Amienser
Gewandstil als Voraussetzung fiir zwei Stilgruppen im Naumburger Stifterchor), Kap. X. 2 (Die
Meisterfrage) sowie Ful3note 892.
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Indem Panofsky und Beenken das entscheidende Argument einer unterschiedlichen
Gewandbildung nach dem Vorbild von Reims und Amiens fiir die Zuordnung der
Stifterfiguren in zwei Stilgruppen entweder nur interesselos registrierten (Panofsky)
oder tiberhaupt nicht erwihnten (Beenken), musste es thnen unverstindlich bleiben,
warum Jantzen die Figuren des Sizzo und Konrad fir die Zusammenstellung der

Stilgruppen scheinbar willkiirlich ,vertauscht’ hatte. '™

In Jantzens wie in Erwin Panofskys eigener Darstellung, aber auch in den
Abhandlungen Pinders und Giesaus war es bezeichnend, dass die stilkritische
Analyse der Figuren des Wilhelm und Timo zu deren Aussonderung und
Zuschreibung an einen anderen Bildbauer fihrten, was tendenziell alle Interpreten zur
Annahme eines zweiten eigenstandigen Meisters brachte, den freilich Jantzen und
Pinder im Nachhinein dann wieder in der Vorstellung von einem ,,rzesenstarken Ich*

(Pinder) oder von einem ,,Fiihrer (Jantzen) aufgehen lieBen. '™

Die integrierende These vom eznen Meister hatte Pinder 1925 durch die Vorstellung
von einem Bildhauer, der sich entwickelt, verschiedene Einflisse verarbeitet, seinen
Stil ausbildet oder gar variiert, zu begriinden gesucht und hierbei insbesondere in
der Figur des Sizzo die Tatigkeit eines Bildhauers am Werk gesehen, der es - vom
Relief herkommend - in der GrofB3figur noch nicht zur Meisterschaft gebracht hatte,
zu der er sich erst mit der Meillelung weiterer Figuren vervollkommnen sollte.
Dagegen war die Beurteilung der Figuren bei Erwin Panofsky - eine dhnliche
Auffassung wurde auch bei Jantzen und Giesau vertreten - mehr auf feststehende
stilistische Merkmale fixiert. Man koénnte die Stil-Auffassung Panofskys
vereinfachend als statisch bezeichnen, was sich an seiner Kritik einer Zuordnung der

Figur des Sizzo zum Werk des Hauptmeisters durch Pinder zeigen lasst. Pinders

1055 Vgl Beenken 1925¢ (Rez.), S. 34 (zitiert in FuBnote 1051 und Panofsky 1926
(Rez.), S. 57 (,,Dieser Teilung ist sicher grundsitzlich beizustimmen, #ur daff wir Sizzo eher der
ersten als der zweiten Gruppe (aber natirlich nicht etwa als Werk des genialen Wilhelm- und
Timo-Meisters) guweisen wiirden, wihrend wir uns Uber den arg zerstorten Konrad des Urteils
enthalten méchten (...).“ (Herv,, G.S.)

Ein dhnliches Missverstindnis zeigt Panofskys Anmerkung zur stilistischen Einordnung
der Figur des Konrad (die bei Jantzen den stilistischen Platz mit Sizzo tauscht), indem er
sich ,diber den arg zerstorten Konrad des Urteils enthalten michte (ebd.), also die Zerstirung als
Grund fir seine Urteilsenthaltung angibt. Die Zerstirung dieser Figur betrifft aber nur den
Kopf, nicht jedoch den Kérper mit der Gewandbildung dieser Figur, an der Jantzen seine
stilistische Zuordnung festmacht, und diese - was entscheidend ist - auf die Kénigsfiguren
der Kathedrale von Reims zuriickfithrt. Weder die Gewandbildung noch die franzésischen
Wurzeln dieser Gewandbildung werden von Panofsky und Beenken in ihrer jeweiligen
Besprechung von Jantzens Werk thematisiert, womit auch diese Zusammenhinge der
Naumburger und der franzosischen Skulptur bei Panofsky und Beenken nicht zur Sprache
kommen.

1056 Vgl. Pinder 1925, S. 19 und Jantzen 1925, S. 256.
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Versuch, die Figur des Sizzo als entwicklungsgeschichtlich ensze Figur in einer
ganzen Reihe von Figuren des Hauptmeisters, als dessen noch unbeholfenen
Erstlingsversuch in der GroBstatue, zu begreifen, bewertete Panofsky als nicht
tiberzeugenden ,,Rettungsversuch* fir diese Figur. ' In seiner Polemik verkannte
Panofsky freilich das eigentliche Argument Pinders von einer Uberganggsfignr des
Sizzo, indem er die Qualitit dieser Figur zum Ausschlusskriterium aus dem Werk
des Hauptmeisters machte, wihrend Pinder deren qualitatives Zurtickstehen hinter
den anderen Figuren des Hauptmeisters gar nicht bestritt, sondern die schwachere
Ausfithrung dieser Figur gerade zum Ausgangspunkt seiner Uberlegung machte: die
Figur des Sizzo musse notwendig schwicher sein, weil sie die Erstingsfignr eines
Bildhauers sei, der seine Hand zuvor nur bei der Meillelung von kleinen

1058

Relieffiguren getibt habe.

Trotz dieser Differenzen in der Beurteilung zwischen Panofsky und Pinder wurde
die Aufteilung der Stifterfiguren in zwei Stilgruppen in den Grundziigen von allen
Forschern der 1920er Jahre in dhnlicher Weise vorgenommen - die Figuren des
Ekkehard, der Uta und Gepa galten als Werke des Hauptmeisters, Wilhelm und Timo
als Werke eines zweiten, stilistisch eigenstindigen Nebenmeisters (oder Gesellen). '™
Problematisch erschienen in den stilkritischen Analysen dieser Forscher die ,Rand’-
und ,Ubergangsfiguren’ (z.B. Reglindis und Gerburg) sowie die technisch schwicher
eingestuften Figuren (z.B. Dietmar und Sizzo), wo die Aufteilung dann Gegenstand
diffiziler Hindescheidungen mit unterschiedlichen Resultaten wurde. So stieBen in
Pinders und Panofskys Beurteilung der Figur des Sizzo eine mehr dynamische und
eine mehr statische Auffassung vom Entwicklungs- und Gestaltungspotenzial des
leitenden Bildhauers der Naumburger Stifterfiguren aufeinander. Wihrend Pinder
die Figuren unter verschiedenen (hypothetischen) Entwicklungsszenarien betrach-
tete, dabei wohl wissend, dass er in Ermangelung historischer Nachrichten zu

1060

keinen gesicherten Ergebnissen gelangen konnte, suchte Panofsky nach einer

1057 ,,(...) innerhalb der ersten Gruppe (werden) [se. durch Hans Jantzen] Wilhelm und
Timo als Werke eines bedeutenden Nebenmeisters in den Vordergrund gestellt (..),
wihrend innerhalb der zweiten der - #rog Pinders Rettungsversuch - tatsichlich recht miBige
Sizzo als Gehilfenarbeit in den Hintergrund geschoben wird.* (Panofsky 1926 (Rez.), S. 57.)

1058  Vgl. Pinder 1925, S. 32f. (zitiert in FuBnote 947) sowie Kap. X. 3 (Die
Ubergangsfigur des Sizzo und die ,Lettner-Gruppe’).

1059 Vgl Panofsky 1924, S. 153 und Kap. X. 1 (Der Naumburger Hanptmeister
(Lettnermeister)) sowie (Der Wilhelmsmeister und weitere Héndescheidungen); Jantzen 1925, S. 246 ff.
und Kap. X. 2 (Ein Reimser und ein Amienser Gewandstil als 1V oraussetzung fiir wei Stilgruppen im
Naumburger Stifterchor); Pinder 1925, S. 34 ff. und Kap. X. 3 (Die ,klassische Gruppe’) sowie
(Ein Bildhauer aus Reims); Giesau 1925, S. 205 (siche Fulinote 1023) und (Reimser Einfliisse im
Stiftergykius des Naumburger Westchors).

1060, Der Verfasser hilt sich durchaus nicht fiir berechtigt, eine endgtiltige Losung
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festen Zuordnung auf Basis der beiden Vereinbarungs-Kriterien des S#/s und der
Qualitit, wobei er Qualititsunterschiede als dynamisches, der personlichen
Entwicklung unterworfenes Moment fir den Hauptmeister nicht gelten lie3 und nur
die Wahl zwischen Meister und Gehilfen oder aber zwischen Meister und
kongenialem Nebenmeister einrdumte, wahrend Jantzen als einziger Interpret eine
stilistische Unterscheidung vorschlug, welche die franzosische Kathedralskulptur in
Reims und Amiens als formgebend fiir die Gewandbildung und damit als prigend

fir den Typus der Figuren annahm. !

Chronologische Fragen

Wenn Hans Jantzen und Wilhelm Pinder die Entstehung der Bildhauerarbeiten im
Naumburger Dom in der Abfolge a) Passionsreliefs des Westlettners und b)
Stifterfiguren im Westchor voraussetzten, so wurde diese Zeitstellung in ihren
Darstellungen teilweise relativiert. Nur Panofskys Vorstellung vom Naumburger
Hauptmeister (=Lettnermeister) ging notwendig davon aus, dass der Bildhauer der
Stifterfiguren zuerst die Westlettnerreliefs gemeillelt und dabei seinen Stil
ausgebildet habe, bevor er anschlieBend zum Schépfer der klassischen Figuren’ des
Ekkehard, der Uta und der Gepa werden konnte. Jantzen und Pinder aber folgten in
der relativen Chronologie rein pragmatischen Uberlegungen. Pinder schloss einen
stilbildenden Einfluss der Westlettnerreliefs auf den Bildhauer der Stifterfiguren aus,
indem er den aus Mainz kommenden Bildhauer mit seinen Vorziigen und
Schwichen an die Arbeit der Reliefs (die seinen Stirken entgegen kamen) und dann

an die Stifterfiguren in Naumburg herantreten lief3. 1062

vorzuschlagen (.....). Dennoch wagt er das Bild des Vorganges, soweit es sich ihm jetzt
schon darstellt (es enthilt selbst als Hypothese noch dunkle Strecken), hier anzudeuten -
lediglich als eine Méglichkeit, wie es gewesen sein kénnte.* (Pinder 1925, S. 18.)

1061  Die stilistische Zweiteilung und die gualitativen Unterschiede sind die beiden -
freilich nicht feststehenden und sich tberlagernden - Kriterien, nach denen Panofsky,
Jantzen, Pinder, Giesau und Beenken die Stifterfiguren in zwei Stilgruppen mit Meistern
und Gehilfen aufteilen, wobei allein Pinder ein dynamisches Entwicklungsmoment in seine
Ubetlegungen (freilich nicht ohne Widerspriiche) mit einbezieht (siche Zitat in voriger
FuBnote). Als gemeinsames Ergebnis der wesentlich stilanalytisch vorgehenden Forscher
der 1920er Jahre - wobei freilich die Vergabe des ,Meister-Namens strittig ist - kann eine
prinzipielle Aufteilung der Stifterfiguren an einen Bildbaner (Meister) der Figuren im
Chorpolygon und einen Béldbauer (Meister) der Figuren im Chorquadrum gelten (letzterer ist
gleichzeitig der Hanptmeister), wobei bei Jantzen (der dafiir stilistische Merkmale der
Gewandbildung nach Reimser und Amienser Vorbildern angibt) zwei Figuren die Seiten
von Chorquadrum und -polygon ,tauschen’ - Konrad und Sizzo -, wihrend Panofsky die
Figuren sozusagen auch stilistisch an ihrem Platz belisst, sich aber tiber Dietmar und Sizzo
nicht weiter Rechenschaft abgibt, weil sie ihm zwar eher zum Meister des Wilhelm und
Sizzo zu passen scheinen, aber letztlich ihrer schwicheren Qualitit wegen als
Gehilfenarbeiten auller Betracht bleiben. (Vgl. Panofsky 1926, S. 57.)

1062 Vgl Jantzen 1925, S. 258 (ztiert in FuBnote 924) sowie Kap. X. 2 (D
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Giesau schlug in seiner Abhandlung eine Revision der Chronologie Lettnerreliefs -
Lettnerreliefs - Statuen vor, wobei er vor allem auf die Nachfolgearbeiten im
Domchor von Meilen hinwies, welche direkt an den Stil der Naumburger
Westlettnerreliefs ankniipfen wiirden. Diese Begriindung einer Revision der
Chronologie der Naumburger Skulpturen machten sich nunmehr auch Beenken und
Panofsky (dieser gegen seine frithere Auffassung) in ithren Rezensionen zu eigen,
wobei beide Rezensenten das von Giesau genannte Argument einer engen
stilistischen Verwandtschaft der Meillner Skulpturen mit den Naumburger

Westlettnerreliefs als das ausschlaggebende ansahen. "'’

Friihwerke in Mainzg und Amiens

Als Voraussetzung fiir ein volles Verstindnis der Naumburger Skulpturen mahnte
Panofsky eine eingehendere Behandlung der Mainzer Westlettnerfragmente an,
deren Verhiltnis zur Mainzer Deesisgruppe im Sinne der Autorschaft eines einzigen
Bildhauers keinesfalls abschlieBend geklirt sei. Wenn die Deesisgruppe ein
cigenhindiges Werk des Naumburger Meisters sei, so lieBen sich die stilistisch

unterschiedenen Gruppen der Seligen wund 1Verdammten vom Mainzer Westlettner

Meisterfrage) und Pinder 1925, S. 32 (zitiert in FuBnote 945) sowie Kap. X. 3 (Die
Ubergangsfigur des Sizzo und die ,Lettner-Gruppe’).

Beenken kritisiert bei Jantzen die fehlende Analyse der Verhiltnisses zwischen den
Stifterfiguren im Westchor und den Figuren der Passionsreliefs: ,,(...) so sicht er [se. Jantzen]
zwar innerhalb des Lettners und innerhalb des Westchors die Entwicklung des Meisters

sehr deutlich, vergleicht aber merkwiirdigerweise nicht Statue und Relieffigur. (Beenken
1925¢ (Rez.), 34.)

1063 ,In Naumburg sieht auch Jantzen wie Pinder, Panofsky und andere die
Lettnerreliefs als die frithesten Arbeiten des groBen Fiihrenden an. Ich hoffe, einen
ausfiihrlichen Nachweis, daf3 die Stifterstatuen das éltere sind (wie auch Giesau neuerdings
annimmt), spiter einmal bringen zu kénnen. Es 1463t sich durch Analyse der sicher jingeren
Werkstattstatuen in Meilen wahrscheinlich machen. Die Reliefs stehen entwicklungsmiBig
schon auf der die Figur in neuer Weise von innen her verrdumlichenden Meil3ener Stufe,
ebenso wie in Naumburg selbst die Kreuzigungsgruppe und die Grabfigur eines Bischofs
im Ostchor.” (Beenken, ebd.)

,Iur eine spatere Entstehung der Lettner-Reliefs spricht ersens die Tatsache, dal3 der
sicher relativ spite und auch nach Jantzens Meinung nicht mehr vom Hauptmeister
geschaffene Cruzifixus des Lettner-Eingangs mit der Architektur des Lettners im Verbande
steht; gweitens der Umstand, daB3 die Formensprache derjenigen Chorstatuen, die Jantzen mit
Recht als die ,,stilistisch durchgebildetsten® anspricht, ndmlich Ekkehard und Dietrich, Uta
und Gepa, dem Stil der Lettner-Reliefs am nichsten kommt; drittens die enge
Verwandtschaft zwischen den Lettner-Reliefs und den Schulwerken zu Meilen (vergleiche
etwa den Kopf des Pilatus (...) mit dem des Meiener Kaiser Otto (...). ) Nun ldBt sich zwar
den ersten beiden Argumenten allenfalls begegnen (....); allein das dritfe ist schwer
wegzudisputieren, und der Unterzeichnete muf} eingestehen, dall auch er jetzt die
Auffassung Beenkens und Giesaus als die wahrscheinlichere anzuerkennen geneigt ist.”
(Panofsky 1926 (Rez.), S. 58.)
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nicht mehr diesem selbst, sondern am ehesten einem ,,mittelrheinisch =~ =72

geschulten® Mitarbeiter des Hauptmeisters zuschreiben. '

Im Anhang zu seiner Rezension und in Erginzung zu Giesaus
Veroffentlichung zweier Vierpassreliefs der Kathedrale von Amiens
publizierte Panofsky noch drei Konsolfiguren, sog. ,Marmousets’ von
der Westfassade der Kathedrale von Amiens. Er bezeichnete sie als
,»Arbeiten des grolen Deutschen®, wobei er - dhnlich wie Giesau -
die stilistische ,Heraushebung’ dieser Figuren aus ihrer (franzoésischen)

Umgebung als Argument fur diese Zuschreibung geltend machte.

Panofsky verglich diese kleinen Figuren, die er als im ,Puppenstand’ der
spater voll ausgebildeten Figuren in Mainz und Naumburg
charakterisierte, mit der Christusfigur der Deesisgruppe in Mainz
sowie dem Christus der Abendmahlsszene in Naumburg und der
Johannesfigur derselben Szene und stellte sie als weitere Jugendwerke
des Naumburger Meisters zur Diskussion (Abb. 119-125).

Stilanalytische Bestimmung einer Kiinstlerpersonlichkeit

Es war der stilanalytische  1ergleich, der als Methode die
Untersuchungen Panofskys, Jantzens, Pinders und Giesaus zur

Naumburger Skulptur bestimmte. Motiviert waren ihre vergleichen-

den Untersuchungen vom Interesse an der Kiinstlerpersonlichkeit eines . e
. . . . i SRR
Bildhauers, dessen Handschrift sie in Werken der Dome von

Abb. 119 u. 120
2 Marmousets vom Westportal
Amiens und in Stiliibernahmen aus Reims zu erkennen glaubten und der Kathedrale u Amiens
(Aus: Panofsky 1926 (Rez.),
Abb.2 1.3)

Naumburg und Mainz, in Jugendwerken an der Kathedrale von

1064 ,,DaB} die ,Deesis’ ein eigenhindiges Werk des Naumburgers darstellt, scheint
sicher - allein gerade diese stilistische Nihe zwischen dem zeitlich Getrennten macht es
zweifelhaft, ob nicht fiir die ,Seligen und Verdammten’ (bei denen man, als bei gleichzeitig
entstandenen Werken, eigentlich eine noch viel unmittelbarere Verwandtschaft mit der
,Deesis’ erwarten mifite) ein einheimisch, d. h. mittelrheinisch, geschulter Mitarbeiter
anzunehmen ist, der freilich nach dem Entwurf und unter strengster Aufsicht des
Hauptmeisters geatbeitet haben miiite. Vielleicht, dall Beenkens und Giesaus
Publikationen auch diese Frage entscheiden werden.” (Panofsky 1926 (Rez.), S. 59.)

1065 ,,(...) der Naumburger [sc. Meister] (scheint) in Amiens auch freiplastische
Arbeiten (wenn auch kleineren Mal3stabes) ausgefithrt zu haben (...). Es handelt sich um
jene ,Marmousets’, die sich unter den baldachinartigen Konsolen der Gewindefiguren
befinden, und von denen wir einige als eigenhindige Arbeiten des groBlen Deutschen
ansprechen zu dirfen glauben (einige andere kommen seinem Stil wenigstens nahe) -
Gestalten, die sich aus ihrer Umgebung ziemlich deutlich herausheben und alles das, was
spiter in Mainz und Naumburg zu korperhafter Entfaltung und Lockerung gelangt ist,
gleichsam in massemifBiger Verdichtung und Gebundenheit - man mé&chte sagen: noch im
Puppenstande - vorgebildet zeigen. (Panofsky 1926 (Rez.), S. 58f.)
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Marienkrinung. Sockelskulptur Abb. 121-123 Christus ans der Deesis des ehemaligen Abb. 124 a n. b
vom Westportal der Kathedrale zu — Ausschnitt ans Abb.1 Mainzer Westlettners Ausschnitt aus Abb. 117 u. fabamm' aus
Apiens. (Aus: Panofsky 1926 (Ebd., Abb.4) (Ebd, Abb. 5) dem Abendmahl des Naumburger Lettners
(Rez,), Abb. 1) Aus: Panofsky 1926 (Rez.), Abb. 6 n. 7)

dessen Entwicklung und stilistische Ausbildung sie als Lehr- und Wanderjahre zu

rekonstruieren und nachzuzeichnen suchten.

Indem alle vier Forscher die Stifterfiguren im Naumburger Dom (von deren Ana-
lyse ihre Untersuchungen den Ausgang nahmen) vornehmlich unter s#lanalytischen
Gesichtspunkten betrachteten, traten die historischen Voraussetzungen des Stifter-
zyklus in den Hintergrund oder spielten iiberhaupt keine Rolle: Als gestaltgebendes
Moment im Sinne einer thematischen Gestaltung kamen die historischen Vorausset-
zungen des Stifterzyklus, der Auftrag Bischof
Dietrichs II. und die Biographien der darge-
stellten historischen Figuren - die Rolle des
Briiderpaares Hermann und Ekkehard bei der
Verlegung des Bistums, der Tod des Ditmarus
comes occisus, die Rolle der Donatoren, Fundatoren,

Datoren des dargestellten Adels nicht vor.

b
Abb. 125 au b vielmehr in ihren Stilanalysen davon aus - auch

Ausschnitt ans Abb. 118
u. Christus ans dem Abendmabl des Nanmburger Lettners

Aus: Panofsky 1926 (Rez.), Abb. 8 u. 9) erwihnten -, dass der Bildhauer den

b

Panofsky, Jantzen, Pinder und Giesau gingen
wenn sie gelegentlich historische Fakten

Stifterzyklus unter rein kiinstlerischen Gesichtspunkten entworfen und verwirklicht
habe (mégen auch einzelne Richtlinien des Auftraggebers vorangegangen sein),
weshalb sie den Nawumburger Meister nicht so sehr als Kiinstler bei der Bewiltigung
einer bestimmten Gestaltungsaufgabe, denn als aus sich schopfende Kiinstler-

persinlichkeit, als ,,Genie“ (Pinder) auffassten und wiirdigten. '™

1066  Am weitesten geht Pinder in der Auffassung vom Naumburger Meister als Genie,
wenn er unterstellt, der Kiinstler habe nicht nur die Skulpturen nach freier Willkiir gestaltet,
sondern selbst dem Auftraggeber die Konzeption des Stifterzyklus eingegeben. (,,Keiner im
Umkreise des 13. Jahrhunderts, nicht einmal ein anderer Deutscher, - nicht zu reden von
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XI. Neue Zuschreibungen und Fundsttcke zur Skulptur der ehemaligen Lettner

im Mainzer Dom

1. Rudolf Kautzsch (1925) "’

Im Jahr 1925 wurde durch die Mainzer Domverwaltung im Kreuzgang des Domes
unter Einschluss der angrenzenden Kapitelsile ein fiir die Offentlichkeit bestimm-
tes Dom- und Di6zesanmuseum eingerichtet, dessen Grundstock die schon frither
dort aufgestellten Uberreste aus der Bau- und Renovierungsgeschichte des
Bauwerks bildeten. Gleichzeitig erschien eine neue Monographie zum Mainzer
Dom von Rudolf Kautzsch mit der bis dahin umfangreichsten photographischen
Dokumentation zur Architektur und zur Ausstattung des Domes. Ahnlich wie die
ein Jahr friher erschienene Uberblicks-Publikation Erwin Panofskys (doch mit
noch stirkerer Betonung der photographischen Dokumentation und einem
geringeren Anteil an Text) war Kautzschs Werk in eine einfihrende Abhandlung
mit Textabbildungen und einen Tafelband mit katalogartigen Eintrigen zu den
Abbildungen unterteilt. Die Anmerkungen zu den Tafeln enthielten ferner einen
sparsamen wissenschaftlichen Apparat, von dem sich Kautzsch im darstellenden
Teil des Text-Bandes mit der Begriindung vollstindig dispensierte, dass im
Inventarband von 1919, den er mitverfasst hatte, bereits die notigen Angaben zu den
Denkmilern gemacht und die seither erschienenen Publikationen im Tafelteil

: : 1068
bereits nachgetragen worden seien.

Unter den skulpturalen Werken des Doms bildeten neben den Grabdenkmailern die
Bildhauerarbeiten des 13. Jahrhunderts den erklirten Schwerpunkt von Kautzschs
einfithrendem Text, der im Wesentlichen eine Zusammenfassung des Inventarbandes
von 1919 bot. ' Daneben stellte Kautzsch neue Hypothesen zu Werken vor, die
auch im Zentrum der damaligen wissenschaftlichen Diskussion standen, ohne dass
sich Kautzsch selbst der Aufgabe einer expliziten Auseinandersetzung mit der

gleichzeitigen wissenschaftlichen Literatur gestellt hatte.

Frankreich - hat das gewollt und gekonnt, hat das wagen diirfen: Mul3 man nicht glauben,
dal3 dieser Einzige dem Bischof selbst den Gedanken eingegeben hat, den nur er
verwirklichen konnter* (Pinder 1925, S. 17)).

1067  Zu Rudolf Kautzsch, Der Mainzer Dom und seine Denkmidler, 2 Binde, Frankfurt am
Main 1925, vgl. in unserem thematischen Zusammenhang: Futterer 1928, S. 47 / Schmitt
1929, S. 110 / Schmitt 1932, S. 4 / Schmitt 1934, S. 71 / Peschlow- Kondermann 1972, S.
34 / Kitzlinger/Gabelt 1996, S. 221 (n.104).

1068  Vgl. Kautzsch 1925, 11, Vorbemerkung.
1069  Siehe Kap. IX. 2.
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Mainzer Fragmente

Die im Dommuseum erstmals einer breiteren Offentlichkeit vorgestellten
Bildhauerarbeiten aus der Zeit der Domweihe von 1239 diskutierte Kautzsch vor
allem unter dem Titel von Zuordnungen zu einem der beiden verlorenen Lettner,
wobei ihn das seit Noacks Veréffentlichung von 1914 noch immer ritselhafte
Fragment des sog. Kopfes mit der Binde am ausfihrlichsten beschiftigte. Unter
Verweis auf die Abbildungen im Tafelteil verzichtete Kautzsch auf eine genauere
Beschreibung dieses und anderer Denkmiler und gab nur die Tafeln mit ihren
Nummern an, auf denen die Denkmiler abgebildet sind. In dieser Weise bestimmte

er im Telegrammstil folgende Sticke als Teile des Ostlettners: ,,Zum Ostlettner

gebirten die beiden Sdulen - davon die eine mit einem Atlas - im Krenzgang, sowie einige
Bautriimmer (Kapitelle usf.) und sonstige Bruchstiicke ebenda und im Dom-Museum (Lafel 39f.

) « 1070

Abb. 126
Der Ostfliigel des Krenzgangs vom Garten aus geseben. (Aus: Kantzsch 1925, Abb. 28)

1070  Kautzsch 1925, 1, S. 18.
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Die einzige Angabe Kautzschs zu den Denkmailern war
also zunichst ein Verweis auf die Abbildungen des
Tafelteils, anhand derer der Leser die zugewiesenen Stiicke
identifizieren konnte. Danach gehérten fiir Kautzsch der
sog. Atlant vom Ostchor (Abb.127), den er nach seinem
griechischen Ursprungswort etwas gespreizt als ,.A#as’ be-
zeichnete, und der sog. ,Kopf mit der Binde’ (Abb.128) (den
er namentlich erst spiter so nannte und anfangs nur durch
Verweis auf die Abbildung kennzeichnete) zum Ostlettner,
Zuschreibungen, die auf Werner Noacks Erstverof-

tentlichung des Kopfes mit der Binde von 1914 zurtickgingen.

1071

Schlagt der Leser Tafel 40 mit der Abbildung des Kopfes mit
der Binde auf (Abb.128), so stoBt er dort nicht auf die
Bildunterschrift ,Kopf mit der Binde’, sondern auf die
Abb. 127 Bildunterschrift  ,A#as’, dh. exakt auf dieselbe

Vom einstigen Ostlettner | Atlas . .
(Krenzgang). (Aus: Kantzsch 1925, Tafel Bezeichnung, die Kautzsch auf Tafel 39 (A4bb.127) der

39. Vom cinstigen Ostlettner / Atlas (Kreuzgang)

39) traditionell ~ ,A#ant’  genannten
Tragerfigur vom Ostchor gegeben

hatte, eine Gleichheit in der Namensgebung, durch die
Kautzsch offensichtlich die Zusammengehdrigkeit der
beiden Stiicke zur Skulptur des Ostchors und Ostlettners
unterstreichen wollte. Der einzige Unterschied, den
Kautzsch in seiner doppelten Verwendung der Bezeichnung
wAtlas” fur den Atlant vom Ostechor und fir den Kopf mit der

Binde machte, lag in einem Fragezeichen, das er beim Kopf

mit der Binde hinter die Bezeichnung ,.Atlas (?)“ setzte,
welches er beim Azlant vom Ostchor wegliel3 (Abb.127 u. 128). A 128

"2 Die Bildunterschrift zu Tafel 40 wies aber noch ein Von einem der beiden Lettner (2), Kopf eines
Atlas (?)
(Aus: Kantzsch 1925, Tafel 40)

ciden Lettner (?), Kopf eines Atlas ()

zweites Fragezeichen auf: ,[on einem der beiden Lettner (?),
Kopf eines Atlas (2)*

1071 Vgl Noack 1914, S. 133 und Kap. VILI. 2.

Die Zuschreibung des Atlant vom Ostehor an den Mainzer Ostlettner ist viel ilter als die
des erst 1914 veroffentlichten Kopfes mit der Binde und geht wohl auf Friedrich Schneider
zurlick; vgl. denselben im Korrespondenzblatt des (Mainzer) Gesamtvereins 1874, S. 27 {f., zitiert
bei Voge (1905)1958, S. 220. - Siehe FuBinote 419.

1072 Vgl. Kautzsch 1925, 11, Tafel 39 und 40.
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Die im Text (mit Verweis auf Tafel 40) noch als sicher angenommene Zuschrei-
bung des Kopfes mit der Binde zam Ostlettner (,,Zum Ostlettner gehirten..”) war in der
Bildunterschrift einer voélligen Unsicherheit bezliglich der Provenienz und der
Bedeutung des Fragments gewichen. Diese Unsicherheit von Kautzsch in der Bild-
unterschrift (,17on einem der beiden Lettner (?2), Kopf eines Atlas (¢)*) wurde im Textteil
der Abhandlung erginzt durch eine weitere kryptische Angabe. Dort wurde wenige
Zeilen nach Einfthrung des Kopfes mit der Binde derselbe Kopf - nunmehr unter dem
Namen ,Kopf eines Mannes mit einer Binde’ - mit folgenden Worten diskutiert:
Neben den Stiicken, die mit Sicherheit auf den ugrunde gegangenen Westlettner begogen
werden kdnnen, sind aber im Dom, wie gesagt, noch andere erbalten, die teils mit Sicherbeit,
terls mit Wabrscheinlichkeit einem ebenfalls vernichteten Ostlettner angehirt haben. Unter
thnen beansprucht der Kopf eines Mannes mit einer Binde das lebbafteste Interesse. Schon

gegenstandlich: ist es der Kopf eines Propheten? Wie ist dann der Ausdruck des Schmerzes im
Gesicht zu erkliren? Und ist es kein Prophetenkapf, was dann? '

Kautzsch diskutierte ein und dasselbe Fragment unter zwei verschiedenen Namen
und fiir jeden nur denkbaren Ort: einmal im Tafelteil seines Werkes als ,Kopf eines
Atlas (?)’, das andere Mal im Textteil desselben Werkes unter der Bezeichnung ,Kopf
eines Propheten?’, und fragte ferner ohne erkennbare Bemiihung um eine Antwort,
was der Kopf mit der Binde denn darstellen kénne, wenn sich herausstellen wiirde,
dass es ,,kein Prophetenkopf™ sei - ,,was dann?* Kautzsch untetlie3 es, die von thm
selbst in ein und derselben Publikation vorgeschlagenen und in die Debatte gewor-
fenen Definitionen ,A#as’ und ,Prophet’ miteinander zu vergleichen, um so zu einer
Entscheidung oder Verwerfung von zwei nur von ihm aufgestellten und in der For-

schungsgeschichte ansonsten nicht vertretenen Definitionen zu gelangen.

Zum Abschluss seiner Diskussion
des Kopfes mit der Binde sprach
Kautzsch noch die Moglichkeit an,
dass dieses Fragment seiner tiberra-
genden Qualitit halber als Arbeit des
Bildhauers des Mainzer Westlettners
und damit des Nawumburger Meisters,
gelten konnte, doch tat er dies nur,

um diese Frage tberhaupt gestellt

und keine Moglichkeit auBler Acht

41. Kopf eines Atlas (?), weitere Ansichten

gelassen zu haben. Denn einen Ver-
Abb. 129 an. b

Kopf eines Atlas (2), weitere Ansichten
(Aus: Kantzsch 1925, Tafel 41)

1073  Kautzsch 1925, 1, S. 18; Herv., G.S.
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such zur Beantwortung auch dieser Frage blieb Kautzsch schuldig. '™

Ein Zuschreibungsversuch fiir sechs Apostelfignren

Wie beliebig und ohne Sinn und Verstand Kautzsch Fragen der Zuschreibung und
der Autorschaft des Nawumburger Meisters behandelte oder vielmehr nur in die
Debatte warf, zeigte eine weitere Hypothese desselben Autors in derselben
Publikation. Diese Hypothese betraf eine Reihe von sitzenden _Apostelfiguren im
Mainzer Dommuseum von unbekannter Provenienz, die Kautzsch in eine auf den
ersten Blick vollig unsinnige Beziehung zu den Skulpturen des Nawumburger Meisters
brachte. Kautzsch berief sich hierbei nicht auf sein eigenes Urteil - obwohl er kein

anderes Urteil anfihren konnte -, sondern stellte sein Plidoyer in der Form eines

,
JMan sagt’vor: ,,Dal3 der Meister des Johannes und der sechs sitzenden Apostel im
Domkreuzgang in die Gefolgschaft des ,Naumburgers’ gehort, ist neuerdings mit
Recht entschieden betont worden.“ '™ Wer Kautzschs Gewidhrsmann fiir diese
,Betonung’ war und was unter ,Gefolgschaft im Zusammenhang mit den
Bildhauerarbeiten des Naumburger Meisters zu verstehen sei, wurde nicht erértert, '
Kautzsch erteilte einem selbst aufgestellten Ondit seine Zustimmung und ersparte
sich damit die Mihe des Argumentierens. Andererseits hatte er sich durch seine
Zustimmung zu seinem eigenen Ondit rechtzeitig zu Wort gemeldet, falls sich dieses
Ondit in der Forschung durchsetzen sollte (was nicht geschah, weil diese
Zuschreibung auf den ersten Blick vollig unsinnig war), falls nicht, hatte der

Verfasser mit dem Ondit nichts mehr zu tun.

Die Vorstellung von der Kiinstlerpersinlichkeit - ein in den 1920er Jahren
dominierendes Konzept der Naumburg-Forschung, wie es vor allem Wilhelm
Pinder in seinem gleichzeitig erschienenen Naumburg-Buch vortrug - fand sich hier
in pervertierter Form bei Rudolf Kautzsch und veranlasste diesen zu einer Pinder
nachiffenden hoch pathetischen und iberschwinglichen Ausdrucksweise. Wenn
Kautzsch jedoch wie Pinder eine expressive Redeweise wihlte, dann blieb die
Ahnlichkeit beim blo3 Formalen stehen. Denn anders als bei Pinder ging Kautzschs

Pathos nicht aus der Auseinandersetzung mit der Sache hervor, sondern setzte sich

1074 ,,(...) kann der Kopf von dem Meister des Westlettners, von dem ,Naumburger’
sein?® (Kautzsch 1925, 1, S. 18.)

1075  Kautzsch 1925, 1, S. 20 und 11, Tafeln 42-50.

1076  Die Bezeichnung ,Gefolgschaft' tindet sich in der Naumburg-Forschung sonst
nicht; sie wird nur von Kautzsch verwendet. ,Meister’, ,Werkstatt’, ,Geselle’, ,Mitarbeiter’,
,Gebiffe’  sind  Bezeichnungen, die in der zeitgendssischen Naumburg-Forschung
gebriuchlich sind und mit bestimmten Vorstellungen verbunden werden, nicht jedoch
,Gefolgschaft, ein Wort, das einen eigentiimlich reaktiondren Beiklang hat.
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Abb. 130 a - [ Sechs Apostel (Krenzgang). (Aus: Kautzsch 1925, Tafel 43-48)

an die Stelle der inhaltlichen Beschiftigung. Die Abgerissenheit von Kautzschs Stil
bei Erorterung der Frage, welche Bedeutung der Kopf it der Binde habe (,Und ist es
kein Prophetenkopf, was dann? Ferner.”), die syntaktische Reihung sich steigernder
Epitheta, etwa im Vergleich der Skulptur von Mainz und Naumburg (,,Nur ist in
Nanmburg alles noch entschiedener, grofartiger, reicher*), die donnernde Emphase, mit der
er die GroBe des Naumburger Meisters und seiner Zeitgenossen in Worte zu fassen
suchte (,,man fiiblt es, diesen Kiinstlern ist jedes Erlebnis ein kirperliches Erlebnis, der ganze
Mensch erschanert oder trinmphiert mit seinem ganzen Korper, wenn thm Schmery oder Freude
widerfabren. “ - sind hohle, gelehrte Theatralik. """’

2. Priedrich Back (1926) "™
Das Darmstdidter Kopffragment

1926 veroffentlichte Friedrich Back in der Zestschrift fiir bildende Kunst ein
Kopffragment aus Sandstein, welches er selbst im Kunsthandel fur das
Darmstiadter Landesmuseum erworben hatte und dessen Provenienz aus
Mainz und Entstehung im 13. Jahrhundert er fur gesichert ansah. Es
stellte sich fur ihn also die Frage, in welchem Verhiltnis man das Stuck
zu den zeitgleichen Skulpturfragmenten im Mainzer Domkreuzgang zu
schen habe. Die Beschaffenheit des Fragmentes aus ,.feinem, gelblich

grauem Sandstein® mit einer Abbruchstelle am Hinterkopf deutete fiir

Back auf eine Relieffigur hin, und da der ,urspringliche

Abb. 131 .
(Ans: Back 1926 Zusammenhang unklar war, stellte Back verschiedene Hypothesen auf.
$.239) " Seine erste Vermutung, es kénnte sich um einen von zwei verlorenen

1077  Kautzsch 1925, 1, S. 18 und 19.

1078  Zu Friedrich Back, Zur Mainzer Kunst des 13. Jabrhunderts, in: Zeitschrift fiir bildende
Kunst, 1925/26, S. 235-240, vgl. Schmitt 1939, S. 71, n.5.

1079 ,,Unten rechts ist das Kinn, links tiber der Stirn das Haar beschidigt. Der Kopf
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(und spiter erginzten) Kopfen aus der Gruppe der
Verdammten vom Jungsten Gericht des Mainzer
Westlettners handeln, musste Back aufgrund des
gréBeren MaBstabs des Kopffragments verwerfen. '™
Obwohl eine unmittelbare Zuordnung zu den
erhaltenen Weltgerichtsfragmenten damit
ausgeschlossen war, blieb fiir Back die Verwandtschaft
des ,,Kopftypus® zum ,,Kreis der Mainz-Naumburger®

Bildhauerarbeiten evident, was er durch bestimmte

Merkmale wie die ,klein gedffneten Augen mit dem

etwas gequollenen und heraufgezogenen unteren Lid* Abb. 132

Fragment einer Relieffignr. Mainzer Arbeit
des 13. Jabrhunderts

berief, der im Inventarband zum Mainzer Dom dieses (Aus: Back 1926, 5.235)

fir erwiesen ansah, wobei er sich auf Rudolf Kautzsch

Merkmal ,,als gemeinsames Kennzeichen der Mainzer

und der Naumburger Werke* herausgestellt habe. """ Die kiinstlerische Qualitit sei-
nes Fundstiickes hielt Back jedoch fir dulerst hoch und bezeichnete es als den
anderen Mainzer Weltgerichtsfragmenten mit den Zigen der Seligen und
Verdammten sowohl an ,,malerischem Oberflichengefiihl® als auch an ,,Individuali-

. . 1082
sierung® tiberlegen.

war hinten nicht frei aus dem Block herausgeholt. Er ist ungefihr an der Stelle
abgebrochen, wo die Bearbeitung authért: die Linien des Scheitelhaares laufen sich an
einem Wulst tot, der vor dem Bruchrand sichtbar ist. Der urspriingliche Zusammenhang ist
unklar. Auch liBt sich nicht sagen, ob der Kopf fiir sich allein, etwa als Triger von
Diensten, oder Teil einer Figur war.* (Back 1920, S. 235.)

1080 ,,Als ich das Stiick vor Jahr und Tag zum ersten Mal fliichtig sah, war der erste
Gedanke: einer der verlorenen Képfe vom Jingsten Gericht des Mainzer Westlettners.
Bekanntlich sind dort die Képfe des ersten und des letzten Verdammten erganzt. Nun ist
zwar Tatsache, dal} der damalige Besitzer den Kopf vor vielen Jahren in Mainz gekauft hat:
aber gegen die Zuweisung zum Jungsten Gericht erhoben sich, sobald eine nihere
Betrachtung méglich wurde, abgesechen von dem etwa 3 cm groBeren Malistab unseres
Kopfes, ernstliche Zweifel.“ (Back 1926, S. 238.)

1081  Ebd. - Vgl. Kautzsch in: Kautzsch/Neeb 1919, S. 151.

1082  ,,Indessen zeigt unser Kopf feinere, viel mehr eingehende Arbeit. Die Form ist
nicht in Flichen zusammengefal3t, sondern im einzelnen ihrer Bewegung, wie sie sich hebt
und senkt, verfolgt. In der festen Tektonik, die sich nicht verleugnet, tritt ein malerisches
Oberflichengefiihl von unvergleichlichem Reichtum hervor. Dabei wird die
Individualisierung der Seligen und Verdammten weit itberholt. Man beachte die
weitgehende Ungleichheit der beiden Gesichtshilften: den schiefen Mund, die unférmlich
knollige Nase mit dem links kriftigeren Fliigel, die verschieden weiten Augen mit den
ungleich gezogenen Lidlinien und Brauen. Rechts ist das Gesicht breiter, der Wangenumrif3
runder, der Schwung der Haarlocken, die mit den Energien des ganzen Kopfes wie geladen
sind, setzt hier tiefer an.* (Back 1926, S. 238.)
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Um das Darmstadter Kopffragment stilistisch genauer einordnen zu koénnen,
verglich Back es nicht nur mit den Fragmenten des Mainzer Weltgerichtsreliefs,
sondern auch mit dem von Noack 1914 veréffentlichten und dem verlorenen
Ostlettner zugeschriebenen Fragment des Kopfes mit der Binde, in dem Back ,eine
dhnliche, von reifem Formempfinden bestimmte Durchbildung® erkennen zu

kénnen glaubte. Damit schien Back das

MA

Darmstadter Fragment in einem doppelten Bezug
zur Mainzer Skulptur zu stehen: einerseits vom
Typus her in enger Verwandtschaft zu den
Weltgerichtsreliefs, andererseits von der Bebandlung
(d.h. von der MeiB3elarbeit) her mit dem Kopf mit
der Binde, so dass es fir ihn eine Mittelstellung
innerhalb der Mainzer Skulptur einnahm, wobei er
an diesem Punkt die Frage stellte, ob nicht
angesichts der groflen Verluste des ehemaligen

Mainzer Westlettners nicht auch der Kopf mit der

Binde  zum  groleren  Zusammenhang  des

Westlettneraufbaus gehort haben kénnte. '™

Reflexe der Mainger S kulptur in der Buchmalerei
Wiahrend Backs Zuschreibung des Darmstidter

Kopfes zum Werkstattzusammenhang der beiden

Mainzer Lettner in der Forschung auf Zurtick-

Abb. 133 . . .. .. .
Mainzer Evangeliar des 13. Jabrbunderts. haltung und eine vereinzelte explizite Kritik stiel3 -
Geschlechtsregister Christs. Otto Schmitt bestitigte zwar die Qualitit des

(Aus: Back 1926, §.233) 1084

Fragments, datierte es aber spdter - konnte

1083  Ebd.

Indem Back eine mogliche Ruckkehr des Nawmburger Meisters an seine frithere
Wirkungsstitte in Mainz in Erwigung zieht, deutet er an, dass der Dammnstidter Kopf wie der
Kopf mit der Binde’ einer spiteren Arbeitsperiode des Naumburger Bildhauers angehort
haben konnte: ,,Es mag mehr zerstort sein, als wir ahnen. Es ist denkbar, da3 der Meister,
der jedenfalls den Westlettner und die Naumburger Werke teils geschaffen, teils irgendwie
geleitet oder bestimmt hat, auch nach seinem Naumburger Aufenthalt noch einmal in
Mainz titig war.” (Ebd.)

1084  ,,Der schone Kopf, den Friedrich Back fiir das Darmstiddter Landesmuseum
erworben und in Zeitschrift fiir bildende Kunst 59, 1925/26 S. 235 ff. veroffentlicht hat, kann
weder vom West- noch vom Ostlettner stammen, da er doch wohl jinger ist.” (Schmitt
1939, S.71,n.5))
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Abb. 134. (Ausschnitt ans Abb. 133)

Back im selben Zeitschriftenbeitrag auf Reflexe der Mainzer Skulptur des 13. Jahr-
hunderts in einer anderen Kunstform hinweisen, die bisher unbemerkt geblieben

waren.

In einer illustrierten Aschaffenburger Handschrift, die Back in dieselbe Zeit wie die
Mainzer Reliefs datierte, war die Darstellung der Geschlechterfolge des Liber generationis
Jesu Christi des Matthaus-Evangeliums in auffallender Weise durch zwei eingefiigte
geschichtliche Episoden aus der Zeit der babylonischen Gefangenschaft unterbro-
chen. Offensichtlich unter dem Eindruck der Mainzer Skulpturenreliefs hatte der
Buchmaler ,,die Wegfiibrung des geblendeten Kinigs Hiskia mit seinem Gefolge” nach dem
Vorbild des Zuges der Verdammten vom Mainzer Westlettner in ,gleiche(r), zmweirei-
hige(r) Komposition, mit zwangloser Einfiigung der hinteren Figuren* gestaltet, wobei eine
adelige Dame mit in Verzweiflung gefalteten Hinden eine deutliche Parallelfigur zu

einer Mainzer VVerdammten-Figur vom ehemaligen Westlettner darstellte. '™

1085 ,Kein Zeugnis meldet von dem Findruck, den die Schopfungen des
ritselhaften Meisters von Mainz und Naumburg auf seine Zeit gemacht haben. Aber in
einem nur wenig jingeren Werk der Buchmalerei finden sich Darstellungen, die an die
Lettner des Mainzer Doms erinnern. Das schéne, aus Mainz stammende Evangelienbuch
der Aschaffenburger Bibliothek (Ms. 3) schiebt bei dem Geschlechtsregister des Matthius
auf Bl. 18 R zwischen die kleinen Bilder der Ahnenpaare tiberraschend zwei figurenreiche
Darstellungen der Eroberung Jerusalems und der Abfithrung der Juden nach Babylon ein
(Matth. 1, 11; 2. Konige 25, 7). Die babylonische Gefangenschaft ist das engige geschichtliche
Erejgnis, das die ode Aufziblung der Abnen belebt. Der Evangelist erwihnt sie nur mit zwei
Worten. Der Maler greift die fliichtige Notiz auf, als erwiinschten Anlal} zu Bildern, in
denen er sich nach Herzenslust in realistischer Darstellung bewegtesten Lebens ergehen
kann: denn in den ganzen Evangelientexten bot dazu keine andere Stelle solche
Gelegenheit. Vertraut mit dem Kriegswesen seiner Zeit, mit der Hantierung von allen
moglichen Trutz- und Schutzwaffen, schildert er in dem oberen Bild, sehr lebendig und
sicher im Erfassen korperlicher Bewegung, die Einnahme der Stadt. Das untere Bild stellt
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Abb. 135. Mainzger Evangeliar des 13. Jabrbunderts. Kanontafel (Ausschnitt Sockelzone mit Atlanten) (Aus: Back 1926, S. 237)

Backs Hypothese, dass der Maler der Darmstidter Handschrift die
Weltgerichtsreliefs des Mainzer Domes als Motivvorrat benutzt habe, fand eine
weitere Stltze durch eine kleine Tragefigur am Sockel der ersten Sdule einer
Kanontafel desselben Kodex. Hier habe sich der Buchmaler den A#ant vom Ostechor
zum Vorbild genommen, was sich zunichst in einer gewissen Ahnlichkeit in der
Haltung (Schulterpartie) und Schreitstellung der Figur zeige, zum anderen aber -
worauf Back besonderes Augenmerk legte - an dem auffilligen Detail, dass sich die
Figur - wie der A#lant vom Ostechor - auf ein Stiick Holz stiitze, um so der Traglast
besser Herr zu werden. Wenn aber, fiigte Back hinzu, der Buchmaler die Anregung
fir diese erste kleine Figur direkt vom Mainzer A#ant ibernommen habe, dann
lieBen sich vielleicht aus den tbrigen Kanonfiglirchen des Kodex Rickschlisse auf
andere, verlorene Tragefiguren im Mainzer Dom ziehen und vielleicht gehorte das
Darmstidter Kopffragment einst zu einem weiteren Atlanten - eine Uberlegung, die

Back freilich nicht weiter ausfiihrte. "%

die Wegfiibrung des geblendeten Konigs Hiskia mit seinem Gefolge dar. Wir sehen da einen dhnlichen
Vorgang wie im Jungsten Gericht der Mainzer Lettnerreliefs: angstvolles Hineinschreiten in
ein furchtbares Schicksal. Und es ist die gleiche, sweireibige Komposition, mit zwangloser Einfiigung
der hinteren Fignren. Wir fiihlen denselben hochdramatischen Geist. In einer Haltung wie der
fromme Konig des Lettners tritt der Kénig Nebukadnezar den Gefangenen aus dem
Stadttor Babylons entgegen.” (Back 1926, S. 239; Herv., G.S.)

1086  ,,Das Buch erinnert noch an einer andern Stelle an die Mainzer Skulpturen. Auf
der ersten Kanonestafel (BL 9) sieht man die Pfeiler von Figuren gestiitzt, in deren ver-
schiedener Haltung sich wiederum eine merkwiirdige Lust zur Darstellung bewegter Kérper
auBert. Wihrend drei der kleinen Gestalten hockend, mit Armen und Schultern die Last
tragen, und einer gebiickt kauernd, steht der vorderste aufrecht da, mit weit auseinanderge-
setzten Beinen. Nur seine Schulter trigt, die Arme sind auf einen Stab gestiitzt. Gab hierzu
vielleicht der Atlant des Ostlettners, der sich auf ein Holzscheit stiitzt, die Anregung? Und
hatten nicht auch die anderen Tragefiguren auf jenem Blatt ihre Vorbilder in Skulpturen des
Mainzer Doms? Die Phantasie eines Malers hat diese Geschopfe kaum erzeugt. Zu einer
solchen Figur kénnte unser Kopf urspriinglich gehdrt haben. (Back 1926, 240.)
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