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Peter Seiler 

Der Braunschweiger Löwe - „Epochale Innovation' 
oder „Einzigartiges Kunstwerk"? * 

In der jüngeren Literatur zum Braunschweiger Löwen (Abb. 1  2 ) sucht man 
vergebens nach einer ausführlicheren Einschätzung seiner kunsthistorischen 
Bedeutung. Die Kategorien „Künstlerische Aufgabe" , „Epochale Innovat ion" und 
„Epochenschwelle" werden zwar angesprochen.2 Man begnügt sich aber mit 
einigen topischen Hinweisen, die weitgehend der älteren Literatur ents tammen. Es 
handelt sich um folgende Aussagen: 

1. Der Braunschweiger Löwe sei ein einzigartiges Kunstwerk, das in seiner Zeit 
ohnegleichen war. 

2. Er sei die erste monumenta le Freifigur des Mittelalters oder zumindest die 
erste, die erhalten geblieben ist.3 

3. Es handele sich um „ins große Format umgesetzte Kleinkunst", um die 
Monumental is ierung einer durch Löwenaquamani le geläufigen, figuralen Form.4 

4. Es wird aber auch behauptet , er sei unabhängig von der Kleinkunst ents tanden. 
Als anregendes Vorbild sei die Lupa Capitolina in Rom anzusehen." 

5. Es handele sich um ein Herrschaftszeichen Heinrichs des Löwen, das im Hof 
der Burg Dankwarderode als Wahrzeichen der herzoglichen Gerichtshoheit 
fungierte.6 

Der Problemhorizont, in dem der Bronzelöwe zu sehen ist, wird mit diesen 
Aussagen deutlich angesprochen,  es geht um die Entstehung „freier", architek
tonisch nicht gebundener, figürlicher Großplastik im Mittelalter. Die Fragen, 
Hit denen man sich konfrontiert sieht, sind folgende: Welche Rolle spielte der
Braunschweiger Löwe in der Entstehungsgeschichte der mittelalterlichen Freiplastik? 
Wie hat man sich seine Genese vorzustellen? Liegen seine formalen Quellen in der 
Kleinkunst oder liegt ihm die Kenntnis der großformatigen Lupa Capitolina 
2 u grunde? In welchem Zusammenhang stehen Form und Funktion des Monuments? 

Da die angesprochenen Forschungsthesen in der älteren Literatur im Kontext 
U rnfassender historiographischer Positionen zur Ents tehung der mittelalterlichen 
Großplastik entwickelt wurden, werde ich im folgenden versuchen, sie innerhalb des 
Rahmens einer historischen „Diskursanalyse" zu diesem Thema zu erörtern. 

Um einen Einblick in die Anfänge der Forschung zur Ents tehung monumenta le r 
Plastik zu geben, beginne ich mit Wilhelm Bodes 1880 publizierter „Geschichte der 
P u t s c h e n Plastik".7 Bode unterscheidet innerhalb des Zei t raums von 8 0 0  1 3 0 0 
drei Perioden der deutschen Plastik: die erste Periode umfaßt das 9. und 10., die 
Z w e i te das 11. und 12. und die dritte das 13. Jahrhunder t . 

Die erste Periode, die er unter der Überschrif t „Anfänge der Plastik unter den 
Karolingern und Ot tonen" abhandel t , schildert er dem damaligen Forschungsstand 
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gemäß als eine Zeit, in der es nur kleinformatige Bildwerke gab, meist aus 
Elfenbein, die künstlerisch in erster Linie von spätantiken und byzantinischen 
Vorlagen abhängig gewesen seien." Die Ursachen für das Fehlen von Großplast ik 
erklärt Bode mit einem beiläufigen Hinweis auf die „geringen monumenta len 
Anforderungen der Zeit".'* 

In der zweiten, das 11. und 12. Jahrhundert umfassenden Periode hätten sich dann 
„fast gleichzeitig an verschiedenen Stellen Deutschlands" die „Anfänge einer freien, 
monumentalen Plastik" entfaltet.1" Bezeichnend erscheint Bode vor allem der 
Umstand, daß die ersten Zeugnisse dieser Kategorie „fast ausnahmslos in Erz aus
geführ t" wurden. Dem „Erzguß sei mehr als ein Jahrhundert hindurch die führende 
Rolle" zugefallen, da „derselbe auf einem der ältesten und unentbehrlichsten 
Gewerbe" beruhe und zudem „in der Kleinkunst gerade in den frühesten Zeiten zu 
hoher technischer Vollendung gebracht" worden sei." Der Übergang zum größeren 
Format habe sich im Zusammenhang mit der damals einsetzenden Verwendung 
der Plastik als Schmuck der Kirchenbauten vollzogen. „Der Anstoß" zu dieser 
Erweiterung des künstlerischen Aufgabenrepertoires sei von Anregungen aus
gegangen, „welche einige gelehrte Kirchenfürsten in Italien durch den Anblick der 
Überreste antiker Kunst erhielten". Bernwards Erzsäule in Hildesheim sei „dafür der 
sprechendste Beweis". Von Antikennachahmung im künstlerischen Sinne sei in 
diesen ersten Bildwerken jedoch keine Spur zu bemerken, da großformatige antike 
Skulpturen in Deutschland nicht vorhanden waren. Kennzeichnend für die meisten 
dieser Arbeiten sei daher ein „naiver Naturalismus". Als Schlüsselregion der 
Entwicklung der monumentalen Plastik hebt Bode Sachsen hervor. Die politische 
Bedeutung und „blühende Entwicklung" Sachsens unter den ottonischen Kaisern 
machten es begreiflich, daß gerade in dieser Region der erste Schritt zu einer 
„selbständigen Entfaltung der (deutschen) Plastik" getan wurde.12 

Den Zei t raum vom späten LI. Jahrhunder t bis in die zweite Hälf te des 12. Jahr
hunder ts grenzt Bode als eine zur ersten Blüte der deutschen Plastik im 13. Jahr
hundert hinführende „Übergangsepoche" aus." Er weist darauf hin, daß auch in 
dieser Übergangsepoche Plastiken größeren Formats noch nach „dem Vorbilde des 
plastischen Schmucks kleiner kirchlicher Gerä t e " gebildet wurden. Vor allem aber 
registriert er künstlerische Fortschritte, die er auf erneute Einflüsse byzantinischer 
Kunst zurückführt . Wichtig erscheint ihm vor allem auch das Auft re ten von 
figürlichen Grabmälern in Sachsen, zum einen als Zeugnisse eines zunehmenden 
Vermögens zu großformatiger Menschendarstel lung zum anderen als „Zeichen für 
das gesteigerte Selbstbewußtsein des Einzelnen". 

Als Werke der „letzte(n) Zeit dieser Periode" behandel t er eher beiläufig den 
Erfur te r WolframLeuchter (Abb. 3) und den Braunschweiger Löwen. Die Träger
figur des Leuchters erwähnt er als „sorgfältige aber noch starre, typische Gestalt . 
den Löwen wegen seines besonderen künstlerischen Werts: er sei „eines der hervor
ragendsten Gußwerke dieser Zeit"; in ihm verbinde sich „der lebendige Natursinn 
und die vorzügliche Bronzetechnik der sächsichen Schule".1 

Bode sieht ihn nicht als epochale Innovation, sondern lediglich als ein künstlerisch 
hochwertiges Produkt der Plastik der sächsischen Schule in der Spätzeit der 
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sogenannten „Übergangsepoche" des 12. Jahrhunderts. Von einer über die 
Epochenschwelle zur gotischen Figuralskulptur hinführenden kunsthistorischen 
Nachwirkung des Bronzelöwen ist nicht die Rede.16 

Die Ents tehung der mittelalterlichen Großplastik in Deutschland war seit der 
zweiten Hälf te des 19. Jahrhunderts bis in die sechziger Jahre dieses Jahrhunderts 
ein Leit thema der Kunstgeschichte des Mittelalters.17 Die historische Grund
überzeugung, daß nicht alles zu allen Zeiten und an j edem Ort möglich ist, wurde 
von Bode wie auch von anderen Kunsthistorikern seiner Zeit evolutionär 
vers tanden." Monumentalplast ik war seiner Auffassung nach als Kunstform nicht 
spontan erf indbar oder nachahmbar , sondern mußte über einen mehr oder weniger 
langen Zei t raum hinweg entwickelt werden. Der Entwicklungsprozeß wird in 
Abhängigkeit verschiedenartiger, individueller und überindividueller Faktoren 
gesehen. Diese werden nicht ausführlich behandel t , das historiographische Modell 
ist aber dennoch in seinen Grundzügen klar skizziert. Es enthält bereits nahezu alle 
Faktoren, um die sich auch in der Folgezeit der Diskurs über dieses Thema 
drehte: Material und Technik, Verhältnis zur Antike, der Stellenwert der Natur
nachahmung, der künstlerischen Vorlagen und Einflüsse (vor allem solcher der 
byzantinischen Kunst), soziales Milieu der Kunstproduktion und nicht zuletzt 
Individualität und Selbstverständnis der Auftraggeber. Auf die Kategorie des 
»Nationalen" rekurr ier te Bode relativ wenig. Sie war dagegen von Wilhelm Lübke 
in seiner 1863 publizierten Geschichte der Plastik bereits häufiger zur Erklärung 
kunsthistorischer Sachverhalte herangezogen worden.'" 

Im Bereich der mittelalterlichen Plastik wurden Innovationen von Bode nicht als 
große schöpferische Einzelleistungen angesehen, sondern vorrangig als Resultate 
sehrittweise erzielter technischer Fortschritte und Verbesserungen der Darstellungs
mittel. Die behandel ten Werke wurden von ihm in erster Linie als entwicklungs
geschichtliche Dokumen te betrachtet und bewertet . Da ihre Urheber meist 
unbekannt waren, konzentr ieren sich seine Ausführungen in ganz erheblichem 
Maße auf die Zurückführung formaler Sachverhalte auf globale Entwicklungs
faktoren und auf die Ermitt lung ihrer Bedeutung für die Gesamtentwicklung. 
Künstlerische Gestal tungsaufgaben wurden zu den konstitutiven Faktoren der 
Entstehung einer figürlichen Großplast ik gerechnet. Ihre Behandlung blieb jedoch 
Weitgehend im Allgemeinen stecken. 

Das bei Bode vorhandene historiographische Modell, das unverkennbar auf 
theoretischen Positionen des Historismus basiert, wurde um die Jahrhunder twende 
'toter dem Einfluß der Schriften von Alois Riegl, August Schmarsow und Heinrich 
Wölfflin durch die Einführung kunstgeschichtlicher Grundbegr i f fe und der Kate
gorie des Kunstwollens modifiziert.2" Ich kann innerhalb des Rahmens des vor
liege 

nden Beitrags hierauf nicht näher eingehen. Verzichten muß ich auch auf eine 
Erörterung von Wilhelm Vöges Arbei t über die Anfänge des monumenta len Stils 
"ii Mittelalter, in der gerade die Kategorie der schöpferischen bahnbrechenden 
künstlerischen Einzelleistung eine zentrale Rolle spielt.' Ich beschränke mich auf 
einige Hinweise darauf, wie der von Bode skizzierte Ents tehungsprozeß der Monu
^entalplas t ik und die ihm zugrundeliegenden Faktoren konkretisiert wurden. 
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Entwicklungsgeschichtliche Denkmodel le basieren auf der Vorstellung, daß 
historische Prozesse auf Ziele ausgerichtet sind, die f rüher oder später erreicht 
werden. Als das Ziel des Entstehungsprozesses der monumenta len Plastik des 
Mittelalters wurde von Anfang an die großformatige vollrunde figürliche Plastik 
angesehen. Die Frage, wann und wo dieses Ziel in der Geschichte der deutschen 
Plastik zum ersten Mal erreicht wurde, hatte Bode nicht konkret beantwortet , und 
er hatte die einzelnen Entwicklungsphasen auch nur sehr allgemein gegeneinander 
abgegrenzt. In der Folgezeit versuchte man in dieser Hinsicht mehr Klarheit zu 
schaffen. 

So hob zum Beispiel Max Creutz in seiner 1910 publizierten Arbei t „Die Anfänge 
des monumenta len Stils in Norddeutschland" 2 2 die Anfangs, Höhe und Endpunk te 
der Entwicklungsphasen in einprägsamer Weise hervor, indem er sie mit einzelnen 
Skulpturen markierte. Die Relieffiguren der Gröninger Kanzel wertete er als Höhe
punkt der ersten Phase der Ents tehung der monumenta len Plastik in Deutschland. 
Von diesen Arbei ten sei „nur noch ein Schritt" bis zur monumenta len Freiplastik 
notwendig gewesen.21 Diesen Schritt sah er dann in der „fast lebensgroße(n) Figur" 
des WolframLeuchters vollzogen. Diese sei „das erste monumenta le Werk der 
Freiplastik". Mit ihr habe das 12. Jahrhunder t „die Fähigkeit einer räumlich
plastischen Schöpfung" erworben.24 „Als wichtigstes Dokumen t dieser neuen Selbst
ändigkeit" erwähnt Creutz den Braunschweiger Löwen. Mit ihm sei „die Höhe des 
streng romanischen (Monumental)Sti ls" erreicht worden.25 Der Löwe verkörper te 
für Creutz einen Entwicklungshöhepunkt , da die nachfolgende „Weiter
entwicklung" statuarischer Großplast ik im 13. Jahrhunder t unter dem Einfluß der 
gotischen Skulptur Frankreichs erfolgte.26 

Georg Dehio bemühte sich in seiner 1919 publizierten „Geschichte der deutschen 
Kunst" um weitere Präzisierungen.27 Er schenkte vor allem dem bereits von Bode 
und Creutz angesprochenen Fehlen großplastischer Vorbilder größere Beachtung
Aufgrund dieses Mangels seien plastische Formen in Deutschland in Auseinander
setzung mit Kunstwerken verschiedenartigster Gat tung und Herkunf t entwickelt 
worden. Die Ents tehung der Großplast ik stellte sich Dehio als eine Serie formaler 
Transpositionen von kleinformatigen plastischen und großformat igen malerischen 
in großplastische Kunstwerke vor.2* Den Braunschweiger Löwen erklärte er 
ebenfalls mit diesem Transposit ionstheorem. Er verwies generell auf Löwen
darstellungen der Kleinkunst, hinsichtlich des (Stand) Motivs insbesondere auf 
Löwenaquamanile.2 9 

Im Unterschied zu anderen Autoren zögert er jedoch, die großformatigen 
Plastiken des 12. Jahrhunderts als monumental zu kennzeichnen. Es handele sich 
genau genommen nur um „scheinmonumentale Erstlinge"."' Sie seien nicht nur aus 
der Kleinplastik hervorgegangen, sondern sie seien ästhetisch auch noch Kleinplastik 
geblieben, da man „die Vergrößerung" nur „durch Summierung bewirkt" habe. 

Trotz teilweise unterschiedlicher Einschätzungen bestand in dem angesprochen 
Zei t raum hinsichtlich des Braunschweiger Löwen der grundsätzliche Konsens, da 
es sich um ein rundplastisches Werk handelt , das durch eine deutliche formale Zäsur 
von der Entwicklung der gotischen Rundskulp tur getrennt ist. Man sah in dem 
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Bronzetier einen der wenigen, weitgehend isolierten Versuche zur Schaffung einer 
großformatigen Rundfigur vor der epochalen Wende zur großen gotischen Rund 
skulptur des 13. Jahrhunderts. 

Wilhelm Pinder war der erste Kunsthistoriker, der den Braunschweiger Löwen 
als „epochale Innovat ion" darstellte. Er würdigt ihn in seinem dreibändigen Werk 
über das „Wesen und Werden deutscher Formen" als „die erste monumenta le 
Freifigur des ganzen Mittelalters".32 

D e r Satz wurde und wird häufig zitiert oder paraphrasiert , im allgemeinen 
jedoch nicht näher er läuter t ." Wie ist er zu verstehen? Creutz hatte doch die Figur 
des WolframLeuchters als die erste monumenta le Freiplastik in Deutschland 
gekennzeichnet , und die Sitzfiguren französischer Könige in SaintRemi in Reims 
sind doch ebenfalls f rüher entstanden.14 Was ist das entscheidend Neue an dem Bron
zelöwen, das von der älteren Forschung nicht gesehen wurde? 

Kein vor dem 13. Jahrhundert ents tandenes Werk der deutschen Kunst hat 
Pinder mehr in Erregung versetzt als der Braunschweiger Löwe , s : 

„Erreichten wir einmal eine vorbildliche Sammlung von Nachbildungen größter 
plastischer Werke unserer Volksgeschichte  und wir müssen und werden sie 
erreichen  , so müßte der Braunschweiger Löwe im Vorhofe vor dem Innersten 
stehen, als Wahrzeichen und Verkünder deutscher Größe und Besonderhei t . D e n n 
er ist unvergleichlich und nurdeutsch. Was ihm in Frankreich entspricht  bei uns 
so unmöglich wie der Löwe dort ,  das ist die Westfassade von Chartres mit ihrer 
stolzen Reihe von Säulenstatuen aus Stein"."' 1944 schreibt Pinder über den Löwen: 
"Er ist unser ,Chartres"'.37 

Mit Chart res war in erster Linie das Chartres Vöges gemeint. Die Westfassade 
y on Chartres bedeute te für Vöge zweierlei: Er sah in ihr das Schöpfungswerk, mit 
dem die selbständige Entwicklung der mittelalterlichen statuarischen Plastik 
einsetzte, und er sah in ihr das Werk, in dem das künstlerische Wesen der fran
zösischen Nation sich erstmals offenbar te : „wir spüren hier die ersten befre ienden 
Flügelschläge des französischen Genius".18 

Pinder hat in seinen Ausführungen zum Braunschweiger Löwen eine Reihe 
w e i t e re r inhaltlicher Elemente , Anspielungen und indirekter Stel lungnahmen ein
gearbeitet , die nur im Zusammenhang mit der vorausgehenden Kunstgeschichts
schreibung verständlich werden und die dem heutigen Leser daher nicht selten 
er>tgehen. Es besteht aber noch eine weitere Verständnisschwierigkeit. Pinder hat 
a u f einer neuen theoretischen Grundlage die Geschichte der deutschen Kunst 
^ g e s c h r i e b e n . " ' Jeder Satz, den er über das Bronzetier äußert , ist durch seine 
Theorie geprägt und nur durch sie voll verständlich. Ich beschränke mich auf die 
notwendigsten Hinweise: 

Binders Kunstgeschichtsschreibung basiert auf der Prämisse, daß kunsthistorische 
anomene »8 e s c m ch t sb io log i sch" determinier t sind.4" Kunstgeschichte  „das 

UQstgeschichtliche Leben" entstehe aus dem Zusammenwirken von verschieden
e r e n „zeitlichen und (relativ) stetigen Faktoren". Die stetigen Faktoren 
charakteris ier t Pinder als Entelechien. Wichtige Entelechien seien vor allem solche 

e r Künste, der Stile, des Europäischen, der Nationen, der Stämme, der Familien 
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und der Individuen.41 Die Ents tehung dieser Entelechien sei nicht intelligibel. 
Sie würden „in geheimnisvollem Naturvorgang geboren".42 Man habe sie sich nicht 
unveränderlich, sondern als „feste Bahn(en) des Sichveränderns" vorzustellen.41 

Eine besonders wichtige Entelechie ist für Pinder die der Künste. Er geht davon aus, 
daß sich das Kunstwollen gemäß einer natürlichen Entwicklungsgeschichte des 
Geistes gesetzmäßig verändert . Die Gesetzmäßigkei t k o m m e darin zum Ausdruck, 
daß Architektur , Plastik, Malerei und Musik sich nacheinander als führende 
Künste ablösten.44 In Zusammenhang mit der Entelechie der Künste ist auch 
Pinders (durch zyklische Geschichtsmodelle beeinflußte) Auffassung zu sehen, daß 
jede Nation in ihrem Jugendalter eine archaische Kunst ausbildet, die sich dann zu 
einer klassichen Kunst weiterentwickelt.45 

Die „KarolingerNationen" (d .h . die „neuen Völker, die der Einbruch des 
Germanen tums in die spätantike Welt erzeugt hat") bildeten für Pinder die 
genetische Matrix der europäischen Kulturgeschichte des Abendlands.46 In diese 
seien  als genetische Untereinhei ten  Nationen, Stämme, Familien und Individuen 
eingeschrieben.47 

Pinder kennzeichnet seine auf diesem biologischen Bezugsrahmen basierende 
kunsthistorische Diagnostik mit der Feststellung, daß er „Physiognomik und 
Charakterologie treibt an Menschen, Völkern, Kulturen, Genera t ionen , Erd
perioden".4* 

Kunsthistorische Perioden ergeben sich nach Pinder „aus der Überkreuzung 
und Schichtung" von Entelechien, wobei natürlichen Wachstumsvorgängen der 
Entelechien eine größere Bedeutung zukomme als den als zeitliche Faktoren 
angesprochenen historischen „Reibungen, Einflüssen, Beziehungen, die in der 
tatsächlichen Entfal tung dieser Entelechien e r fah ren" würden.4" 

Die Periodisierung der Geschichte der deutschen Kunst erfolgt in dem Band 
über „Die Kunst der deutschen Kaiserzeit" anhand eines mehrdimensionalen 
Koordinatensystems, dessen Koordinaten an Entelechien orientiert sind: Eine 
Rolle spielt die Koordinate Nation. Als die deutsche Nation aus dem geteilten 
Karolingerreich als eigenständige Nation hervorgegangen sei, habe sie sich in ihrem 
Jugendzeitalter befunden."1 Pinder unterscheidet dementsprechend im Bereich der 
Kunstgeschichte eine Zeit der Archaik und eine Zeit der Klassik. Eine Rolle spielt 
ferner die Abfolge der deutschen Herrscherhäuser , die als prägende (familiäre) 
Kräfte der Kunstentwicklung angesehen werden. Pinder unterscheidet konsequent 
karolingische, ottonische, salische und staufische Kunst." Ferner gibt es die 
Koordinate der Entelechie der Künste: Das Kunstwollen sei vom 8 .  1 2 . Jahrhundert 
architektonisch gewesen, im 12. Jahrhunder t sei eine Verschiebung zu plastischem 
Kunstwollen erfolgt und später im 14. Jahrhundert eine weitere Verschiebung z u 

malerischem Kunstwollen." 
Die „erste monumenta le Freifigur des ganzen Mittelalters"  die Aussage ist DicW 

als einfache Tatsachenfeststellung zu verstehen. Ihre Bedeutung ergibt sich aus 
Pinders theoretischen Vorstellungen und Kategorien. Kunstwerke, die sich 
innerhalb des europäischen Kulturraums als formale Innovationen ausweisen 
lassen, waren für Pinder durch den Faktor „Nat ion" determinier te nationale Sonder
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leistungen. Die Feststellung von Innovationen - sogenannten Erstleistungen - folgt 
einem heuristischen Prinzip seiner kunsthistorischen Diagnostik: 

„Was haben nur oder zuerst oder überwiegend die Deutschen hervorgebracht? 
Wir werden solche Tatsachen bestimmt als deutsch ansehen müssen, selbst wenn der 
zusammenfassende Denkbegriff sich nicht sogleich einstellt. ( . . . ) Es gibt wirklich in 
der bildenden Kunst Europas Dinge, die die Deutschen und nur sie er funden . 
Formen, die entweder unsere Grenzen überhaupt nicht überschrit ten oder erst von 
uns aus Europa erober t haben".53 

Es ist ein Phänomen konsequenter Theorieanwendung, wenn Pinder den Löwen 
als Erstleistung anspricht und sogleich versucht ihn als „unvergleichlich und 
nur-deutsch" zu charakteris ieren." 

„Er ist die erste monumenta le Freifigur des ganzen Mittelalters" - Pinder wollte 
nicht nur hervorheben, daß es sich um eine frei aufgestellte großformatige Figur 
handelt. Monumenta l war für ihn nicht gleichbedeutend mit großformatig. Wäre das 
der Fall, dann hätte er im Anschluß an Creutz die „fast lebensgroße Figur" des 
Wolfram-Leuchters als „das erste monumenta le Werk der Freiplastik" ansehen 
können.- 5 Pinder machte sich aber die Unterscheidung großformatiger und wahrhaf t 
monumenta ler Figuren zunutze.56 Dementsprechend fungiert die formalästhetische 
Wirkung - „die Kraft des monumenta len Ausdrucks" - als eine entscheidende 
Kategorie." Ausdrücklich grenzt Pinder den Braunschweiger Löwen gegen das 
venezianische Markus löwenmonument ab: 

„Der wenig spätere Markuslöwe von Venedig ist trotz ebenfalls sehr bedeutender 
Größe durch sein Verhältnis zur Säule wie durch seine Form doch nur eine 
vergrößerte Kleinfigur, in sehr anderem Sinne als der Braunschweiger. Dieser hat 
gewiß stilistische Quellen in der Kleinkunst, aber der Sinn seiner Form ist eine wahre 
Monumental i tä t . Er ist kein Aufsatz, sondern eine große, für sich lebendige 
Gestalt".5" 

Als deutsche Erstleistung mußte „die erste monumenta le Freifigur des ganzen 
Mittelalters" „unvergleichlich und nur-deutsch" sein. Pinder sieht den Löwen 
Jedoch nicht nur als unmittelbaren formalen Ausdruck deutschen Wesens, - so wie 
andere die straffe Figur des Löwen als Ausdruck der straffen Geistigkeit des Hoch-
mittelalters sehen wollten -,5" er sieht ihn auch nicht als ein gradlinig aus der 
Entwicklung der deutschen Skulptur zur Monumentalskulptur hervorgehendes 
Werk an. Ein l inearer Gänsemarsch formgeschichtlicher Erscheinungen war als 
e>ndimensionale Vereinfachung nicht vereinbar mit seiner mehrdimensionalen 
fiieorie. die er selbst als „polyphones Geschichtsdenken" bezeichnete."" Die „wahre 
Monumenta l i tä t" hatte für ihn im Fall des Löwen eine zweifache diagnostische 
Bedeutung. Er verstand sie als ein Symptom deutscher Plastizität und zugleich 
a ' s ein Symptom, das Individualität anzeigt. Als eigentliche Ursache der „wahren 
Monumenta l i tä t" des Löwen ermittel te Pinder eher beiläufig, aber dennoch 
theoriegeleitet, die Individualität des Auftraggebers: „Ein starker Mensch, ein 
Herrscher und sein herrscherischer Gedanke soll versinnbildlicht werden"."1 In 
der durch die Individualität Heinrichs des Löwen geprägten künstlerischen Aufgabe 
mußten sich Pinders Vorstellungen gemäß die Kräfte der Entwicklung verdichtet 
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haben. Wie er an anderer Stelle ausführt war er der Überzeugung, daß „die 
Entelechien des Europäischen, Nationalen, Stammlichen in sehr großen Indi
viduen" eine „  äußerlich schmale, innerlich sehr bedeutsame  Analogie" finden 
können. „Bedeutende Einzelmenschen" sieht er als dynamische Größen; ihr 
Wirken macht er dafür verantwortlich, daß Entwicklungsprozesse nicht gleich
förmig linear abliefen, sondern in unregelmäßigen Wellen. Dem „zentralisierenden 
Willen"62 großer Individuen schreibt er nicht zuletzt auch die Fähigkeit zu 
Schöpfungen zu, die den allgemeinen Gang einer Entwicklung antizipieren.61 

Solche Konstellation sind für ihn Ausnahmefälle. Den Löwen will er als einen 
solchen ausweisen. Bei anderen figürlichen Werken der damaligen Zeit stellt er 
dementsprechend nicht in gleichem Maße monumenta le Wirkung fest: 

„Wir spüren bei dem bronzenen Wolfram' des Erfur te r Doms, einer gerä tehaf ten 
Innenraumfigur , einem Leuchter t räger von ohnehin nicht monumenta le r Aufgabe, 
mehr allgemein die H ö h e des deutschen Stils von damals".64 

Es ist nach Pinders Auffassung auch nicht zu erwarten, daß im 12. Jahrhunder t 
ein Mensch monumenta l dargestellt wurde. Nach seiner Theorie war die Zeit für 
eine solche Leistung noch nicht gekommen. Pinder weist (in einem f rüheren 
Abschnit t ) mit der Feststellung, daß das deutsche „Al te r tum" keine archaische 
Siegfriedsstatue hervorbringen konnte, ausdrücklich hierauf hin.M In seiner Kunst
geschichte ist der Braunschweiger Löwe ein an der Wende vom architektonischen 
zum plastischen Kunstwollen angesiedeltes hocharchaischfrühstaufisches Werk 
und diese zeitliche Position will er in der Figur zum Ausdruck gekommen sehen.66 

Er faßt den Löwen als archaisches Darstel lungsphänomen auf: 
„Das Tier noch als Stellvertreter des Menschen, das ist die archaische Siegfried

statue vor der klassischen des (Magdeburger) Reiters. Noch könnte in jenem Falle 
kein Mensch dargestellt sein".67 

„Er ents tand in Deutschland und wäre in Frankreich nicht möglich gewesen" 6 8 

diese Aussage Pinders beruht auf seiner These, man könnte in Deutschland 
und Frankreich „gänzlich grundverschiedene" Entwicklungen statuarischer 
Monumenta lskulptur feststellen: 

„In Frankreich steht der architekturbedingte lebensgroße Maßstab der Gewände
statuen am Anfange. Damit das Klassische erreicht werde, muß die allzustark 
bindende Macht des Baulichen gelockert werden. Umgekehr t steht in Deutschland, 
oft wenigstens, kleines Format am Anfange. Damit das Klassische erreicht werde, 
muß das Kleine groß, das Gerä tha f t e lebendig, das Flächenhaf te körperhaf t gemacht 
werden. Der denkwürdige Augenblick, in dem der Mensch sich wahrhaft als Gestalt 
erkennen will, in dem seine ritterlich gehaltene Schönheit in beiden Ländern gleich
zeitig erscheint, wird also in beiden von gänzlich verschiedenen Seiten her erreicht 
( . . . ) . Die verschiedene Herkunf t wird sich darin zeigen, daß jeder, auch der 
scheinbar freiesten französischen Gestalt noch etwas vom Charak te r eines 
Exemplares anhaf ten wird  denn ihre Urheimat ist die Säulenreihe, die Serie; daß 
dafür jede, auch die scheinbar gebundenste deutsche Gestalt noch den Charakter 
einer einmaligen Persönlichkeit wahren w i r d  d e n n ihre Heimat ist das Einzelwesen 
jenseits baulicher Verbindungen".6 ' ' „Wer diesen Gegensatz versteht, ist gerüstet, 
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auch den t iefen Unterschied zwischen der klassischen Plastik beider Länder zu 
würdigen. Denn nicht, daß der Magdeburger Reiter aus Stein ist und über Bamberg 
schließlich mit steinerer Kathedralplastik Frankreichs in gewissen Einzelformen 
zusammenhängt , entscheidet. Es entscheidet hier wie beim lebendigen Menschen 
die Ahnenreihe . In ihr stehen keine Serien von Säulenfiguren, in ihr stehen Einzel
werke und als Sinnverwandter der Braunschweiger Löwe".7" Dieser markiere in 
Deutschland eine Entwicklungsstufe, die in Frankreich von den Chartreser Säulen
figuren e ingenommen würde." 

Den Sachverhalt , daß die beiden Entwicklungsreihen mit unterschiedlichen 
Materialpräferenzen verbunden waren  die „archi tekturabhängigen" franzö
sischen Statuenserien wurden in Stein ausgeführt , die „archi tekturunabhängigen" 
deutschen Einzelwerke überwiegend in Bronze  assoziiert Pinder mit den beiden 
Nationalcharakteren.7 2 Theoretisch konsequent wurden auch hier historische 
Erklärungsmöglichkeiten (z.B. das Vorhandensein einer Tradition sächsischer 
Erzbergwerke und Gießhüt ten) dem biologischen Determinismus geopfert . 

Chartres war für Vöge der Inbegriff einer künstlerischen Schöpfung: 
„Ein schöpferisches oder auch nur ein gelungenes Werk, einmal hingestellt vor 

aller Augen, gewinnt lebendige Wirkungskraft , for tzeugende Gewalt . ( . . . ) Chart res 
ist ein Beispiel; es ist von einem Kranze von Trabanten begleitet, ( . . . ) und es wirkt 
in die Ferne: Diese glänzende Schöpfung ( . . . ) bestimmt noch die Gestal tung der 
großen Komposit ionen des 13. Jahrhunderts".7 3 

Der Braunschweiger Löwe, das „deutsche Char t res" steht  nicht zufällig  bei 
Pinder erstmals nicht nur am Ende einer Entwicklungskette, sondern er wird als eine 
evolutionäre Errungenschaft 7 4 mit epochenübergre i fender Nachfolge dargestellt. 
Er erscheint als salischarchaischer Urahn eines heroischen Geschlechts deutscher 
Freimonumente : „Von ihm bis zu Schlüters Großem Kurfürsten läuft ein schmaler 
Weg, der nur selten und nur von Großen betreten werden durfte".75 Auf dem 
mittelalterlichen Abschnit t dieses Wegs sieht Pinder den Magdeburger Reiter, 
den Prager Georg und das bronzene Rei te rmonument des ungarischen Königs 
Ladislaus in Nagyväräd (GroßWardein).7" Pinder ist sich im Klaren darüber , daß es 
schwer fällt, im Vergleich dieser Werke das gleichbleibend Deutsche zu sehen. 
Zudem hatten zum Beispiel Vöge und Richard Hamann ausdrücklich darauf 
hingewiesen, daß im Unterschied zur französischen Plastik im Bereich der deutschen 
Plastik nur sehr begrenzt Entwicklungszusammenhänge zu erkennen seien.77 Pinder 
glaubt jedoch mithilfe der Brille seines geschichtsbiologischen Determinismus auch 
"ii Bereich der deutschen Plastik weitgespannte Entwicklungslinien diagnostizieren 
z " können. Der Befund wird wie so häufig metaphorisch formuliert: Jedes deutsche 
Kunstwerk habe „eine sehr starke senkrechte Verbindung zur eigenen Wurzel, 
stärker als zum nächsten Stamme", jedes französische Kunstwerk habe dagegen 
»eher eine Querverb indung zum nächsten Werke". 

Da nicht alle Ergebnisse der kunsthistorischen Diagnostik Pinders derart 
Offensichtlich theoretisch erzwungen sind und unmittelbar Kritik herausfordern , 
Wurden einzelne se iner Aussagen von der späteren Forschung übernommen und 
"i neue Argumenta t ionszusammenhänge eingefügt, ohne daß man sich jeweils 
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darüber Rechenschaft ablegte, ob es sich um Ergebnisse eines konsequenten 
Bemühens um die Anwendung einer biologischdetermististischen Geschichts
theorie handelt oder nicht. 

Die von mir angesprochenen Aussagen Pinders über den Braunschweiger Löwen 
sind jedoch ausnahmslos von seinen theoretischen Überzeugungen geprägt. Es 
handelt sich größtenteils um „physiognomische Trugschlüsse", die  wie Ernst 
Gombrich in anderem Zusammenhang in methodologischer Anlehung an Karl 
Popper zeigte  charakteristische Produkte deterministischen Geschichtsdenkens 
darstellen.7'' Problematisch ist jedoch nicht nur die auf a prior i Annahmen basierende 
Zuordnung formaler Befunde und biologischer Faktoren, sondern auch die formal
analytische Vorgehensweise. Wie aus seinen Ausführungen zum Braunschweiger 
Löwen hervorgeht , stützt sich Pinder ohne methodische Skrupel auf Vergleiche 
zwischen Bildwerken unterschiedlicher Figurengattung, Aufgabe, Funktion, Größe 
und Entstehungszeit . Die gerade beim Gebrauch hochgradig abstrakter Form
kategorien virulente Problematik theorieabhängiger visueller Projektionen wird oft 
nicht einmal ansatzweise kritisch reflektiert.*" 

Aufschlußreich ist hier vor allem der Gebrauch der Kategorien „großformat ig/ 
wahrhaf t monumen ta l " , auf die Pinder rekurr ier t , um den Löwen gegenüber 
f rüheren Freif iguren formal abzugrenzen. Die formale Zäsur , die man zuvor im 
Bereich der Epochenschwel le zwischen der romanischen Vollplastik des 12. Jahr
hunder t s und der gotischen des 13. Jahrhunder t s gezogen hatte, wurde von ihm im 
Fall des Löwen mit Hilfe dieser Kategorien nach hinten verschoben. Dieser 
formale Befund ist nur mit dem theoret ischen Sensorium von PinderAugen 
nachvollziehbar. Willibald Sauerländci bei pachtete das M o n u m e n t in den 
sechziger Jahren mit DehioAugen: Erse t z t e den Begriff . .Monumenta lp las t ik" für 
die Zeit der romanischen Epoche in Anführungsze ichen , und hinsichtlich des 
Löwen stellte er fest, seine Form behal te „etwas vom Gerä t , von der Kleinkunst 
(auch wenn das m o d e r n e Auge es anders sehen möchte)".*1 D e m Bronzet ier wurde 
mit dieser formalen Charakter i s ie rung implizit die ihm von Pinder zugeschriebene 
epochale Sonderstel lung abgesprochen. Stilistisch wurde es wieder in die Reihe 
mehr oder weniger großformat iger romanischer Skulpturen eingeordnet . Sauer
länder registrierte das M o n u m e n t als „eigenart igstes D e n k m a l des nieder
sächischen Erzgusses"; aber „der Vorgang, daß aus einem kleinen Gießgc läß der 
wie ein Denkmal aufgestel l te Löwe werden k o n n t e " erschien ihm dennoch als 
„kennzeichnend für die romanische Epoche und die A n f ä n g e der mittelalterl ichen 
„Monumentalplast ik" . 8 2 

Diese erstmals von Dehio im Zusammenhang mit dem Löwenmonument 
geäußer te und seither vielfach wiederholte Auffassung*1 wurde wenige Jahre 
später  erstmals von Martin Gosebruch angezweifelt.*4 Gosebruch würdigt den 
Löwen als Kunstwerk ..von abendländischem Rang",*'  in der Formulierung klingt 
noch Pinders abendländischer Bedeutungsrnaßstab für „deutsche Sondergröße 
nach ansonsten sind Gosebruchs Anschauungen entschieden eigenständig. 

Er betont eindringlich die formalen Unterschiede des Löwen gegenüber den 
älteren, meist kleinformatigen Löwenfiguren des Mittelalters sowie denjenigen der 



Peter Seiler 543 

römischen Antike, die der Künstler gesehen haben könnte.86 Er betont ferner 
die formale Einheit des Monuments . Er gelangt in seiner Analyse zu der Über
zeugung, daß selbst der breitgelagerte Stufensockel in der formalen Konzeption und 
Gliederung des Monuments seine Erklärung fände.87 

Löwe und Pfeiler sind seiner Meinung nach nur durch antike Anregungen zu 
erklären. Als „Anregerin" des Bildwerks identifiziert er die römische Wölfin.88 In einem 
detaillierten, aber Punkt für Punkt äußerst fragwürdigen Vergleich bemüht er sich in 
suggestiver Sprache um eine Begründung dieser These. Bei dem Versuch, auch „die 
Gestalt des Pfeilers durch antike Vorbilder zu erklären", sieht er sich mit dem Problem 
konfrontiert, daß die vorhandenen Bildzeugnisse der Stadt Rom einen formal analogen 
WölfinnenSockel „als Vorbild nicht preisgeben", und es gelingt ihm auch nicht, 
andere konkret vergleichbare Sockelformen nachzuweisen; er glaubt aber dennoch 
seine These aufgrund der „schlechthin antike(n) Körperlichkeit und Proportion" s" des 
Unierbaus aufrecht halten zu können."" Da die Lupa im Mittelalter am Lateranspalast 
aufgestellt war, geht er davon aus, daß die Idee, den Löwen in Braunschweig vor dem 
Palast der Burg Dankwarderode aufzustellen, aus Rom stammte: Heinrich dem Löwen 
„mag in Rom das Bildwerk bedeutsam vorgekommen sein, so daß er sich entschloß, 
ähnlich Bedeutendes bei sich zu Hause zu errichten ( . . .)"." 

Anklang fand die GosebruchThese vor allem bei Historikern.1'2 Auf kunst
historischer Seite äußer te Anton Legner nachdrücklich seine Zust immung." Die 
Vorstellung, der Löwe könne im Zusammenhang mit den kleinen Löwenaquama
nilen ents tanden sein, erscheint ihm angesichts der unmittelbaren Konfrontat ion mit 
der „ungeheuren Monumenta l i tä t" des (1980) vom Sockel herabgenommenen 
originalen Bildwerks in gesteigertem Maße als grotesk: 

„(Die Lupa Capitolina ist) das einzige Bronzetier, das nach Anspruch und 
großem Sinn zur erstaunlichen Invention führen konnte, ein monumenta les Erzbild. 
römischer Bronzestatue der Antike gleich, zum Zeichen der herrscherlichen 
Legitimation auf hohem Postament im eigenen Burghof zu errichten". '4 Mit der 
Betonung der „ungeheueren Monumenta l i tä t" des Löwen regeneriert Legner das 
zentrale formale Argument der Pinderschen Einschätzung und es ist wohl kein 
Zufall, daß er in inhaltlicher Übereins t immung mit Pinder in seinen Ausführungen 
zum WolframLeuchter die Anwendung des Begriffs „monumenta l" problematisiert 
und die Kleinheit und das Gerä tehaf te der Figur hervorhebt.95 

Paradoxerweise bestätigt Legner mit seinen Ausführungen letzlich dennoch 
•^ehios Einschätzung des Löwen, denn er bezeugt, daß dieser nicht durch seine 
Gestalt, sondern allein durch seine kolossale Größe monumenta le Wirkung besitzt. 
Diese wird nur in nahsichtiger Konfrontat ion sinnfällig. In erhöhter Position, auf 
seinem architektonischen Unterbau erscheint der Löwe als mehr oder weniger 
großer figuraler Aufsatz (Abb. 5). Da seine Gestalt zudem ambivalente Formwerte 
kombiniert  Starrheit im vorderen Bereich, Bewegung im hinteren  , und deshalb 
keineswegs die formale Prägnanz einer einheitlichen monumenta len Gebärdef igur 
"esitz.t, läßt er sich hinsichtlich seiner ästhetischen Wirkung Dehios Kategorie 
der „scheinmonumentalen Erstl inge" der romanischen Plastik ebenso zuordnen 
w ' c der Erfur te r WolframLeuchter . 
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Allein mit Hinweisen auf die im Bereich der romanischen Kleinkunst l iegenden 
motivischen und stilistischen Quellen des Löwen läßt sich das Monument als solches 
freilich nicht erklären. Aber das hatte auch Dehio nicht behauptet . 

In den fünfziger Jahren war die Diskussion um die Ents tehung großformatiger 
Vollskulptur im Mittelalter erneut in Gang gekommen.* Harald Keller vertrat in 
seiner Studie „Die Ents tehung der sakralen Vollskulptur in der ottonischen Zei t" 
die These, daß um 1000 im sakralen Bereich vollplastische Bildwerke wieder 
Verbreitung fanden.''7 Er wies jedoch ausdrücklich darauf hin, man dürfe, „wenn man 
von den großen Kruzifixen, die in den Chören der Kathedralen hingen", absehe, in 
den „Erstlingen der ottonischen Plastik keine Monumenta lskulpturen erblicken".''8 

In den sechziger Jahren folgte Christian Beutlers Arbei t „Bildwerke zwischen 
Antike und Mittelalter", in der er mithilfe schriftlicher Quellen und stilkritisch 
begründeter Umdat ie rungen die These aufstellte, daß es bereits in karolingischer 
Zeit Werke lebensgroßer figürlicher Vollplastik gegeben habe." Die Arbei t wurde 
von Victor H. Elbern, Hermann Fillitz und anderen vor allem aufgrund der nicht 
konsensfähig erscheinenden stilkritischen Umdat ierungen kritisiert.""' In der 
Beurteilung der schriftlichen Quellen gingen die Auffassungen jedoch auseinander: 

Keller glaubte davon ausgehen zu können, daß es sich bei den bezeugten Bild
werken der Karolingerzeit nicht um Werke der Bildhauerkunst handelte: „Wir 
haben in diesen Treibarbeiten und schweren Vollfiguren ( . . . ) Votivgaben vor uns, 
bei denen der Kunstwert hinter dem Materialwert sehr zurücktrat"."" 

Elbern erschien es zweifelhaft , daß großplastische Werke in der Karolingerzeit 
realisierbar waren: Beutler „unterläßt die Frage, was es zu bedeuten hat, daß ( . . .die) 
einzigen nachweisbaren, wirklich großplastischen Werke [das verlorene Reiter
denkmal des Theoderich, die Aachener Bärin und der Proserpinasarkophag Karls 
des Großen , PS] sämtlich Importe sind, und ob daraus etwa Rückschlüsse auf 
Vermögen oder Unvermögen karolingischer Künstler zu großplastischer Gestal tung 
zu ziehen sind"."12 

Für Fillitz dagegen ergab sich mit dem von Beutler dargebotenen Quellenmaterial 
die „gefestigte Gewißheit , daß es eine karolingische Monumentalplast ik gegeben 
hat". Es seien aber offenbar mit Ausname der großformatigen Stuckreliefs 
südlich der Alpen alle Bildwerke verloren gegangen."" Man müsse aber auch mit 
Kruzifixen und dreidimensionalen Herrscherbildern rechnen. Zudem sah er alle 
Bedenken zerstreut, „es hätten der Zeit die technischen Fähigkeiten zur Ausführung 
großer Bronzewerke gefehlt"."" 

Die Auffassung, daß es  wenn auch selten  bereits im Frühmittelal ter groß
formatige plastische Freifiguren gegeben haben könnte, wurde und wird von Kunst
historikern skeptisch beurteilt . Der Braunschweiger Löwe wurde wohl nicht zuletzt 
deshalb auch in der Folgezeit weiterhin als erste monumenta le Vollplastik 
des Mittelalters angesprochen.1"' Die Tatsache, daß es sich um ein im Freien 
aufgestelltes Denkmal handelt , wurde gelegentlich stärker betont . Von Fillitz 
wurde das Denkmalhaf te des Braunschweiger Löwen als das entscheidend Neue 
gewürdigt. In der PropyläenKunstgeschichte kennzeichnet er das Monument als 
„das erste freis tehende Denkmal".1"" 
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Die von Pinder in die Kunstgeschichte eingebrachte Idee, daß der Löwe eine 
Erstleistung sei, wurde somit auch auf diese Weise weitertradiert. 

Erst vor wenigen Jahren wurde ein Gegenargument in den Diskurs über 
den Braunschweiger Löwen eingebracht. Richard HamannMac Lean machte auf 
einen Bronzehirsch aufmerksam, der offenbar im Mittelalter im Episcopium der 
Reimser Kathedrale frei im Raum aufgestellt war.1"7 Sollte die antiquarisch über
lieferte Inschrift des Monuments tatsächlich authentisch sein, dann hatte es der 
Reimser Erzbischof Gervasius im 11. Jahrhundert in Erinnerung an seine jugend
lichen Jagdfreuden errichten lassen.108 

Die kunsthistorische Forschung hat sich lange Zeit mit den funktionalen 
Entstehungsvoraussetzungen des Braunschweiger Löwenmonuments nicht befaßt. 
Man begnügte sich mit der Feststellung des scheinbar Offensichtlichen, daß es sich 
um ein herrscherliches Denkmal handele, eine Ausdrucksform eines außer
ordentlich starken Herrscherwillens, ein Sinnbild herrscherlicher Macht. Dehio 
hatte das Monument zwar ausdrücklich als merkwürdige und ungewöhnliche 
Aufgabe gekennzeichnet."19 Aber dennoch wurde dieses Problem von keinem Kunst
historiker aufgegriffen."" Historiker hatten dagegen bereits im 19. Jahrhundert auf 
schriftliche Quellen hingewiesen, in denen das Löwenmonument in Zusammenhang 
mit gerichtlichen Vorgängen erwähnt wird, und Anfang dieses Jahrhunderts wurden 
mit der Publikation des Urkundenbuchs der Stadt Braunschweig weitere, bis ins 
späte 13. Jahrhundert zurückreichende Dokumente zugänglich gemacht.1" 

Anfang der dreißiger Jahre publizierte der Historiker Herbert Meyer mehrere 
Beiträge über hochmittelalterliche Rechtsinstitutionen und Rechtszeichen, in denen 
er sich auch mit dem Braunschweiger Löwen immer wieder befaßte."2 Er 
entwickelte die These, daß es sich um ein sog. herrscherliches Handgemale handele. 
Die wichtigsten Aussagen, die sich nicht nur auf die Funktion des Monuments, 
sondern auch auf dessen Form beziehen, sind folgende: 

1. Ein Handgemal sei das Gut, in dem die Gerichtsstätte lag und in engerem 
Sinne deren Wahrzeichen, der sog. Staffelstein, die von einem Kreuz bekrönte Säule 
auf einem Stufenpostament.113 

2. Die Burg Dankwarderode habe „wohl sicher schon im 10. Jahrhundert be
standen" und sei wohl „schon zur Zeit der Brunonen oder ihrer Vorgänger Grafensitz 
gewesen". Eine Dingstätte könne daher bereits für die Zeit vor Heinrich dem Löwen 
angenommen werden; sie könne „als solche auch noch älter sein" als die Burg."J 

3. Heinrich der Löwe habe im Zuge der Umgestaltung des Königsbanns, dort, 
w o er Gerichts oder Grundherr war, den Blutbann kraft göttlichen Rechts für sich 
l n Anspruch genommen und somit aus der Herrschergewalt kraft eigenen Rechts 
a"e Hochgerichtsbarkeit hergeleitet. Er habe deshalb das Gerichtsmal zu einem 
"Sinnbild seiner höchstpersönlichen Herrschergewalt" umgestaltet und an die 
Stelle des krönenden Kreuzes den Löwen als sein persönliches Wahrzeichen 
gesetzt. Vergleichbar sei der Vorgang, daß „Heinrich seiner roten Lehensfahne das 
Löwenbild eingefügt" habe."5 

4 Heinrich habe mit „der Anbringung des Löwenbildes auf dem Gerichts
wahrzeichen wohl (...) altgermanischen Brauch erneuert".116 Man könne sich 
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vielleicht auch schon die alten (heidnischen) Dingsteine mit Geschlechts
wahrzeichen ausgestattet denken. Der Löwe sei „die erste Selbstverkörperung 
einer lebenden Herrscherpersönlichkeit im Mittelalter, von der wir wissen". Im 
13. Jahrhunder t seien dann in analoger Funktion der Magdeburger Reiter, die 
Rolande und andere „Sinnbilder des Königsbanns" gefolgt."7 

5. Die unmit telbare Anregung zu dem Bronzelöwen sei von der Aachener 
Bronzebärin Karls des Großen ausgegangen.1"1 

Erst seit den fünfziger Jahren wurde der Löwe auch von Kunsthistorikern als 
Handgemale oder allgemein als Gerichtszeichen angesprochen. Eine inhaltliche 
Auseinandersetzung mit Meyers Forschungsbeiträgen, in die teilweise Elemente 
völkischer Ideologie eingeflossen sind, fand jedoch nicht statt.1" 

Ansätze zu einer kritischen Revision der Meyerschen Thesen sind in einer 1950 
von Franz Oelmann publizierten rechtshistorischen Studie über Bonner Rechts
denkmäler enthalten.120 Sie wurde im Zusammenhang mit dem Braunschweiger 
Löwen nicht diskutiert, obwohl dieser  wenn auch eher beiläufig  behandel t wurde. 
Gegenstand der Studie sind eine sog. Marktsäule und eine spätantike Löwenfigur, 
für die offenbar der Bonner Münsterplatz als ursprünglicher Standort angenommen 
werden kann.121 Oelmann kritisiert, „daß man zur Erklärung derselben den Kreis 
vergleichbarer Denkmäle r nicht weit genug gespannt hat" . Man sollte sich nicht auf 
Deutschland allein beschränken, sondern müsse nach brauchbaren Analogien 
im ganzen Räume des mittelalterlichchristlichen Kulturkreises suchen, da dieser 
auch auf dem Gebie te des Rechtswesens mehr oder weniger eine Einheit 
gebildet habe. 

In der Geschichte der Rechtsdenkmäler lassen sich nach Oelmann zwei 
historische Schichten unterscheiden. Eine ältere vorchristliche Schicht, der primitive 
Gerichtssteine angehörten, und eine jüngere erst mittelalterliche, auf dem Boden 
der städtischen Kultur ents tandene Schicht. Ebenso wie der Bonner Löwe auf 
niedrigem Steinsockel und die mit dem Globus bekrönte Säule würden die dieser 
jüngeren Schicht angehörenden Denkmäler häufig formale Elemente antiker 
Herkunf t aufweisen. Den Rechtsmonumenten dieser Kategorie wird auch der 
Braunschweiger Löwe zugeordnet.121 

Den Bonner Löwen erklärt Oelmann als Sitzpranger.124 Er stützt sich hierbei auf 
den Sachverhalt , daß in romanischen Ländern neben einfachen Gerichtssteinen 
auch steinerne Tierfiguren als Sitzplatz des Del inquenten bezeugt sind, so z.B. 
im portugiesischen Braganza ein Schwein. Den zunächst befremdlich anmutenden 
Gedanken , daß man in Bonn eine Figur des Königs der Tiere als Prangersitz 
verwendete, untermauer t Oelmann mit italienischen Gerichtslöwen. I 2 ' 

Er zitiert eine Veroneser Quelle, den „Liber juris civilis urbis Veronae". in dem für 
das Jahr 1228 eine innerhalb des Palazzo della Ragione gelegener Gerichlsort mit der 
Ortsangabe „ubi stat leo" und „ubi fiunt placita" angesprochen wird.'2" Ferner 
verweist er auf die antike PferdLöweGruppe des Kapitols in Rom, bei der im Spät
mittelalter nachweislich Gerichtsurteile verkündet und vollstreckt wurden und die 
auch als Pranger diente.''7 Zudem gab „es neben der Löwengruppe auf der „Platea 
Capitolina" im Mittelalter auch noch eine (Gerichts) Säule auf einem Stufensockel". 
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Oelmanns Hauptinteresse galt jedoch dem Gerichtsmonument in Bari, da er hier 
nicht nur eine auf vierstufigem Unterbau s tehende Säule vorfand, sondern auch eine 
diese bekrönende Kugel und davor eine dem f rühen 12. Jahrhunder t zugerechnete 
Löwenfigur mit der Inschrift „Custos Justicie".'29 Oelmann hielt es für möglich, 
daß die Bonner Denkmäler direkt auf dem Bareser Monument basierten, da 1137 
Kölner und Bonner Kleriker im Gefolge Kaiser Lothars III. in Bari gewesen 
waren.130 

Die übrigen Beispiele von Löwenskulpturen in Italien, denen Oelmann eine 
Bedeutung als Gerichtslöwen zuschreiben wollte, sind nicht in dieser Funktion 
dokumentiert .1" Zu diesen gehört eine Löwenskulptur , die im 12. Jahrhundert in der 
Stammburg des Markgrafen Este in Este gestanden haben muß."2 Bezeugt ist sie 
durch Quellennachrichten, denenzufolge sie 1209 von den Paduanern bei der 
Eroberung der Burg erbeute te t wurde.1" In Zusammenhang mit dem estensischen 
Löwen verweist Oelmann nun nicht nur auf den Braunschweiger Burglöwen, 
sondern macht zudem auch noch auf verwandschaftl iche Beziehungen zwischen den 
Weifen und den Este aufmerksam: 

„Seit Heinrichs des Löwen Urgoßvater Weif IV. sind die Weifen ja keine 
echten Weifen mehr gewesen, sondern eigentlich Italiener, nämlich Este, nur 
Welf(s) IV. Mutter Kunigunde war eine echte Weifin, sein Vater war Markgraf 
Azzo II. von Este ( . . . )" . 1 

Oelmann hätte diese Hypothese auch noch weiter unte rmauern können: Nicht 
nur Kölner und Bonner Kleriker waren im Gefolge Lothars III. in Bari gewesen, 
sondern auch Heinrich der Stolze, der Vater Heinrichs des Löwen.1" Heinrich 
der Löwe selbst hat zudem während seines I tal ienaufenthalts im Jahre 1 1 5 4 - 5 
nachweislich mit den Este in Verbindung gestanden.116 Ferner sprechen einige 
Indizien dafür , daß der Sockel des Braunschweiger Löwenmonuments erst in 
spätmittelal terl icher Zeit errichtet wurde und der Löwe ursprünglich auf einer aus 
Quaders te inen gemauer ten . .columpna" stand.137 

Dennoch ist fraglich, daß der Braunschweiger Löwe von Anfang an als Gerichts-
Wahrzeichen errichtet wurde."" Oelman berücksichtigte nicht die erhöhte 
Aufstellung des Bronzelöwen. Da Gerichtslöwen als Prangersitze dienten, standen 
Sle nicht auf der Gerichtssäule, sondern neben ihr oder sie standen in keinem 
unmittelbaren räumlichen Zusammenhang zu einer Gerichtssäule. Es sind nun aber 
l n Italien auch Löwenskulpturen bezeugt, die als militärische Machtsymbole 
^'eilten und überwiegend in erhöhter Position aufgestellt waren. A m bekanntes ten 
ist der Florentiner Marzocco, der in verschiedenen Versionen an erhöhten 
Aufstellungsorten in Erscheinung trat."0 Dem späten 13. Jahrhunder t gehörte 
vei mutlich eine auf dem Glockenturm des Cremoneser Doms aufgestellte Löwen-
f l§ur an, die man im Codex Baldiuneum (um 1340) dargestellt findet (Abb. 6),14" 
Und auf eine vergleichbare Löwenfigur in Parma scheint ein Passus in Fazio degli 

°ertis „Di t t amondo" hinzuweisen.141 Die Tradition solcher Löwen läßt sich bis in 
a s 12. Jahrhundert zurückverfolgen, was die heute noch erhal tene Löwenskulptur 

d e r Porta del Leone in Pisa zeigt.142 Im Fall des Pisaner Löwen tritt auch noch eine 
ältere Tradilionslinie dieser militärischen Prestigelöwen ins Blickfeld. Aufgrund 
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der Handelsbeziehungen zwischen Pisa und Byzanz, könnte seine Aufstellung zum 
Beispiel durch einen am BukoleonPalastes in Konstantinopel aufgestellten antiken 
Löwen angeregt worden sein.141 Daß Löwen auch auf Säulen aufgestellt wurden, 
ist durch den EsteLöwen belegt, der in vergrößerter Kopie in Padua vor der 
Kirche S. Andrea als Beutemonument auf einer Säule aufgestellt wurde (Abb. 4).144 

Zu erwähnen ist in diesem Zusammmenhang auch der Löwe von S. Marco in 
Venedig.145 Ein weiterer in Mailand bei S. Babila befindlicher Säulenlöwe wurde 
nach einer allerdings erst ab dem f rühen 16. Jahrhunder t greifbaren Überl ieferung 
im Mittelalter als Siegesmonument aufgestellt.146 Militärische Säulenmonumente 
wurden jedoch nicht nur von Löwen bekrönt , sondern auch von anderen Bild
werken. Bekannt ist der Regisole in Pavia, der in der spätmittelalterlichen lokalen 
Überl ieferung als eine in Ravenna erbeute te Kriegstrophäe geschildert wird. 
Hinsichtlich seiner Aufstellung auf einer hohen Säule ist er dem Rei te rmonument 
des Justinian in Konstantinopel vergleichbar.147 Diese von den italienischen 
Kommunen aufgestellten militärischen Macht und Siegesmonumente haben 
deutsche Fürsten, die im 12. und 13. Jahrhundert im Gefolge deutscher Kaiser nach 
Italien kamen, offenbar ebenso beeindruckt wie Jahrhunder te zuvor die vor 
päpstlichen Lateranspalast aufgestellten Bronzewerke Karl den Großen 
beeindruckt h a t t e n . E i n Zeugnis hierfür ist die von einem lombardischen 
Bildhauer ausgeführte romanische Reiterfigur am Nordturm des Züricher 
Großmünsters , für die Adolf Reinle wohl zurecht den Regisole als Vorbild 
reklamiert.14 ' ' Die Idee zur Nachahmung des Paveser Reiters könnte von Herzog 
Berchtold IV. von Zähringen s tammen, der sich im Auftrag Barbarossas mehrmals 
in Italien und insbesondere in Pavia aufhielt."" Berent Schwineköper hat für den auf 
einem Pfeiler s tehenden Magdeburger Reiter ebenfalls den Regisole als Vorbild 
angesprochen .^ Diesen Beispielen entsprechend hat man sich wohl auch den 
Entstehungshintergrund des Braunschweiger Löwen vorzustellen. Heinrich der 
Löwe griff auf einen in der Tradition der sächsischen Kunst s tehenden Künstler 
zurück und ließ  sicherlich nicht ohne Stolz  den Löwen in Bronze ausführen ." 
Das Material bildet jedoch nicht den einzigen Unterschied zu den italienischen 
Säulenlöwen. Der im Hof der Burg Dankwarderode aufgestellte Löwe war nicht 
nur ein anläßlich des Mauerbaus von Braunschweig 1166 errichtetes militärisches 
Symbol,1" sondern zugleich ein auf den Beinamen des Herzogs refer ierendes 
personales Sinnbild.1S4 

Das Auftre ten italienischer Löwen und Säulenmonumente zeigt, daß das Braun
schweiger Löwenmonument weder eine „epochale Innovat ion" noch ein völlig 
isoliertes singuläres Monument war. Der Bronzelöwe ist keine „nurdeutsch(e) 
Schöpfung (Pinder), sondern ein Produkt mittelalterlichen „Kulturaustausches". 
Die formale Erscheinung des Löwen ist zwar in der zeitgenössischen Kleinkunst 
Sachsens verwurzelt, aber gerade als großformatige Freifigur besaß er in Italien 
militärische Ahnen und in Frankreich ursprünglich wohl nicht nur einen ein/igen 
zivilen Verwandten. 
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Anmerkungen 

* Der Wortlaut des vorliegenden Beitrags entspricht, von geringfügigen Änderungen abgesehen, dem 
Vortragsmanuskript. Einige im Text nur kurz angesprochene Argumente wurden in den Anmerkungen 
näher begründet und inhaltlich ergänzt. 
; Anstelle des von Wilhelm Pinder in die Kunsthistoriographie eingeführten hyperdeutschen Begriffs 
der „Formgelegenheit" verwende ich im folgenden den geläufigeren Burckhardtschen Begriff 
der „(künstlerischen) Aufgabe". Pinder selbst hat beide Begriffe als Synonyme gebraucht. Siehe 
z. B. W. Pinder, Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittelalter bis zu Ende der Renaissance. 
Bd. 1 (= Handbuch der deutschen Kunstwissenschaft, 11). WildparkPotsdam 1924, S. 9,12f. 20f., 34,48, 
59, 91, 107. Soweit ich sehe, haben sich bisher nur Vertreter der „Wiener Schule" für den Begriff der 
„Formgelegenheit" engagiert. Siehe z.B. O. Pächt. Methodisches zur Kunsthistorischen Praxis. München 
1977, S. 217f; A. Rosenauer, Studien zum frühen Donatello (= Wiener Kunstgeschichtliche Forschungen 
vom Kunsthistorischen Institut der Universität Wien, III). Wien 1975, S. 15f. und G. Schmidt, Probleme 
der Begriffsbildung: Kunsthistorische Terminologie und geschichtliche Realität. In: Gotische Bildwerke 
und ihre Meister. Wien. Köln & Weimar 1992, S. 322ff. Zu Burckhardts „Kunstgeschichte nach 
Aufgaben" siehe N. Huse, Anmerkungen zu Burckhardts Kunstgeschichte nach Aufgaben. In: Festschrift 
W, Braunfels. München 1977, S. 157ff. 
1 Siehe Anm. 33. 
4 R. Budde, Deutsche Romanische Skulptur 10501250. München 1979, S. 16; vgl. hierzu Anm. 83. 

M. Gosebruch, Vom Burglöwen und seinem Stein. In: K. Jordan und M. Gosebruch, 800 Jahre 
Braunschweiger Burglöwe. 11661966 (= Braunschweiger Werkstücke, hrsg. von R. Moderhack, 
Reihe A. Bd. 1/Der ganzen Reihe Bd. 38). Braunschweig 1967, S. 3756; wiederabgedruckt mit einer 
zusätzlichen Anmerkung zur Inschriftentafel, in: Der Braunschweiger Burglöwe. Bericht über ein 
wissenschaftliches Symposium in Braunschweig vom 12. 10. bis 15. 10. 1983 (Schriftenreihe der 
Kommission für Niedersächsische Bau und Kunstgeschichte bei der Braunschweigischen Wissen
schaftlichen Gesellschaft, hrsg. von M. Gosebruch, Bd. 2), Göttingen 1985; A. Legner, Deutsche Kunst 
der Romanik. Aufnahmen A. Hirmer und L ErnstmeierHirmer. München 1982. S. 71. 
' Siehe Anm. 119. 

W. Bode, Geschichte der deutschen Plastik (= Geschichte der deutschen Kunst, II). Berlin 1887, S. 31. 
" L . c . S . 3  2 1 . 
' L.c, S.7. 
' "L .c .S .22 . 
" L.c, S. 22. 
12 L.c, S. 2223. 
13 L.c., S. 27f. 
;;L.C . ,S.28. 

L.c, S. 31. Zu dem Leuchter siehe H. G. Meyer, Der Erfurter Wolfram und die Magdeburger 
^ettinwerkstatt. In: Der Braunschweiger Burglöwe (wie Anm. 5), S. 135153. 
^ L.c, S. 31; vgl. auch S. 39ff. Bodes Darstellung der Anfänge der gotischen Skulptur in Deutschland. 

Vgl. auch die in Anm. 9 6  100 angegebene Literatur. 
Zur Idee des Fortschritts in der Kunsthistoriographie, siehe E. H. Gombrich, Kunst und Fortschritt. 

Wirkung und Wandlung einer Idee. Köln 1978. 
W. Lübke. Geschichte der Plastik von den ältesten Zeiten bis auf die Gegenwart. Leipzig 1863. 

f278f.. 294, 298,331 und passim. Zur Kategorie „Nation" in der deutschen Kunstgeschichte vgl. auch 
J~ O. Larsson, Nalionalstil und Nationalismus in der Kunstgeschichte der zwanziger und dreißiger Jahre. 

n : Kategorien und Methoden der deutschen Kunstgeschichte, 19001930. Hrsg. von L. Dittmann. 
Stuttgart 1985, S. 169184. 

A. Riegl. Die spätrömische Kunstindustrie. 2. Aufl., Wien 1927: A. Schmarsow, Grundbegriffe der 
unstwissenschaft am Übergang vom Altertum zum Mittelalter. Leipzig & Berlin 1905 und ders., 
Unstwissenschaft und Kulturphilosophie mit gemeinsamen Grundbegriffen. In: Zeitschrift für Aesthetik 

""d allgemeine Kunstwissenschaft, 13, 1918, S. 165190 und S. 225258; H. Wölfflin, Die Klassische 
Kunst. Eine Einführung in die italienische Renaissance (1899). 4. Aufl. 1908; ders., Kunstgeschichlliche 
•rundbegriffe. Das Problem der Stilentwicklung in der neueren Kunst. 11. Aull., Darmstadt 1957. 
u Riegl, siehe W. Kemp, Alois Riegl (18581905). In: H. Dilly (Hrsg.) Altmeister moderner Kunst

geschichte. Berlin 1990, S. 3760 (mit weiteren Literaturhinweisen), zu Wölfflin und der forschungs
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geschichtlichen Wirkung des Konzepts kunstgeschichtl icher Grundbeg r i f f e siehe M. Lurz, Heinrich 
Wölffl in. Biographie einer Kunst theorie . Worms 1981, S. 3ff. 
21 W. Vöge, Die Anfänge des m o n u m e n t a l e n Stils im Mittelal ter . Eine Unte r suchung über die erste 
Blütezeit der französischen Plastik. Straßburg 1894 (Repr in t , München 1988). 
:2 M. Creutz , Die Anfänge des m o n u m e n t a l e n Stils in Norddeu tsch land . Köln 1910. 
0 L . c , S. 64. 
» L . c , S. 68. 
25 L.c , S. 6 8  6 9 . 
2" L . c , S. 62. 
" G. Dehio , Geschichte der deutschen Kunst. 2. Aufl., Bd. 1, Berlin & Leipzig 1921, S. 167ff. 
» L.c . ,S .311 . 
2" L . c S . 171. 
» L.c , S. 167. 
" Auch Dehio faßte den Löwen als Produkt eines technischen und künst ler ischen Reifungsprozesses auf. 
Er registrierte vor allem einen Fortschritt in der Fertigkeit , Bewegung zu veranschaul ichen. Von einer 
epochalen Bedeu tung des Löwen ist nicht die Rede ; dieser wurde von ihm wie auch von ande ren 
Autoren als ein einzigartiger Fall ohne kunsthistorische Folgen gesehen; vgl. z. B. W. Lübke, Die Kunst 
des Mittelalters, 15. Aufl. vollständig neu bearbei te t von M. Semrau . Esslingen 1923, S. 343; H. Beenken . 
Romanische Skulptur in Deutschland , 11. und 12. Jahrhunder t . Leipzig 1924, S. 114 „ D e r 1166 von 
Heinrich dem Löwen vor seiner Burg D a n k w a r d e r o d e aufger ichte te Bronzelöwe ist als Aufgabe wie als 
Lösung einzig in seiner Ar t " . 
" W. Pinder , Die Kunst der deutschen Kaiserzeit bis zum E n d e der staufischen Klassik (= Vom Wesen 
und Werden deutscher Formen. Geschicht l iche Bet rach tungen von W. Pinder, Bd. 1). Leipzig 1937, 
S. 205. In der äl teren Litera tur wurde nur auf das sel tene Auf t re ten von Fre imonumen ten im Mittelal ter 
verwiesen, siehe z.B. Beenken 1924, S. 114 (wie A n m . 31) „ D e r 1166 von Heinrich d e m Löwen vor 
seiner Burg D a n k w a r d e r o d e aufger ichte te Bronzelöwe ist ( . . .) eines der ganz wenigen auf e inem Sockel 
gestell ten Freis tandbi lder des nordischen Mittelal ters" . 
" K. Hoppe , Die Sage von Heinrich d e m Löwen. Ihr Ursprung, ihre Entwicklung und ihre Über l i e fe rung 
(= Veröffent l ichungen des niedersächsischen A m t e s für Landesp lanung und Statistik, hrsg. von 
K. Brüning, Reihe AII. Schrif ten des Niedersächsischen H e i m a t b u n d e s NF, Bd. 22). B n  m e n  H o r n 1952. 
S. 14 „ D e r Löwenste in war das erste frei s tehende M o n u m e n t im christl ichen A b e n d l a n d ( . . . ) " . P. Bloch. 
Bildende Kunst der Romanik . In: E. Kubach und P. Bloch. Frühund Hochrnman i k (= Kunst der Welt). 
Baden Baden 1964, S. 143 „Es ist das erste m o n u m e n t a l e Tierbild seit der Ant ike und eine wahrhal t 
dcnkmalwürd ige Idee" . K. Jordan . 8(K) Jahre Braunschweiger Löwe, G e d a n k e n zur Städtepoli t ik 
Heinrichs des Löwen. In: K. Jordan und M. Gosebruch , 800 Jahre Braunschweiger Burglöwe, 11661966 
(= Braunschweiger Werkstücke, hrsg. von R. Moderhack , Reihe A, Bd. l /der ganzen Reihe Bd. 38). 
Braunschweig 1967, S. 17 „Das Löwendenkma l ( . . . ) nimmt in der Geschichte der abendländischen Kunst 
einen hervor ragenden Platz ein. Es ist die erste frei im R a u m s tehende Großplas t ik , die im Mittelalter 
geschaffen wurde" . Gosebruch 1967, S. 37 (wie A n m . 5) „die ' e rs te m o n u m e n t a l e Freifigur des Mittel
al ters ' zu sein, seit der Antike , war der damals [von Pinder, PS) ver l iehene Haupt ruhmes t i t e l für 
den Löwen" . K. Schmid, Weifisches Selbstverständnis. In: Adel und Kirche. G e r d Tellenbach zum 
65. Gebur t s t ag dargebracht von Freunden und Schülern. Hrsg. von J. Fleckenstein und K. Schmid. 
Freiburg, Basel & Wien 1968, S. 3 8 9  4 1 6 , wiederabgedruck t in: ders., G e b e t s g e d e n k e n und adeliges 
Selbstvers tändnis im Mittelal ter . Ausgewähl te Beiträge. .Sigmaringen 1983, S. 451 „das erste erha l tene 
f re i s t ehende M o n u m e n t in Deutsch land" ; E. Steingräber , Die deutsche Plastik der Frühzei t . Königstein 
im Taunus 1969. S. 14 „das erste unter f re iem Himmel aufgestel l te M o n u m e n t der nordeuropä ischen 
Plastik"; J. Fried. Königsgedanken Heinr ichs des Löwen. In: Archiv für Kulturgeschichte Bd. 55, 1973. 
S. 317, A n m . 28 „ Z u r kunsthis tor ischen Bedeu tung vergleiche nach wie vor W. Pinder ( . . . ) : ,Er ist die 
ers te m o n u m e n t a l e Freifigur des ganzen Mittela l ters" ' ; Budde 1979, S. 16 und S. 42 (wie A n m . 4 ) 
„Der u n b e k a n n t e Bildhauer ( . . . ) gestaltet als ers ter Bildhauer des Mittelal ters ein vol l rundcs .Standbild 
auf e inem Sockel im Freien  seit der Ant ike ein ungeheuer l icher Vorgang". K. Jordan . Heinrich der 
Löwe. Eine Biographie. München 1979, S. 239 „Als ers te frei im R a u m s t ehende Großplas t ik nimmt er 
in der Kunst des Mittelal ters einen besonderen Platz ein". H. Patze, Die Weifen in der mittelalterl ichen 
Geschichte Europas . In: Blät ter für deutsche Landesgeschichte , Jg. 117, 1980, S. 140 „ E r [Heinrich der 
Löwe, PS] hat den Platz ( . . . ) mit d e m ersten Fre idenkmal des Mittelal ters übe rhöh t " . H. Scharf, Kleine 
Kunstgeschichte des deutschen Denkmals . Darms tad t 1984, S. 52 „die ers te m o n u m e n t a l e weltliche 
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Freifigur des deutschen Mittelal ters" . E. G. Gr imme , Bronzebi ldwerke des Mittelalters. Darms tad t 1985. 
S. 78 „die erste m o n u m e n t a l e Freiplastik des Mittelal ters" . G. Spies, In: D e r Braunschweiger Löwe 
(= Braunschweiger Werkstücke. Reihe B. Bd. 6/Der ganzen Reihe Bd. 62), hrsg. von G. Spies. 
Braunschweig 1985, S. 7 (als Zitat ohne auf Pinder hinzuweisen) „die ers te m o n u m e n t a l e Freifigur des 
ganzen Mittelal ters" . O. G. Oexle, Das Evangel iar Heinr ichs des Löwen als geschichtliches Denkmal . In: 
Das Evangel iar Heinr ichs des Löwen. K o m m e n t a r zum Faksimile, hrsg. von D. Kötzsche. Frankfur t a.M. 
1989, S. 15 „Dieser Löwe ist die ers te frei im R a u m s tehende Großplas t ik des Mittelalters, die sich 
erhal ten hat" . Nicht gebührend beachte t wurde ein von Werner H a f t m a n n gegebener Hinweis auf ein in 
Padua vor S. A n d r e a s tehendes mittelal terl iches L ö w e n m o n u m e n t , der von H. Keller in das Real lexikon 
zur deutschen Kunstgeschichte a u f g e n o m m e n wurde: W. H a f t m a n n . Das italienische Sau lenmonumen t . 
Versuch zur Geschichte einer ant iken Form des Denkmal s und Kul tmonument s und ihrer Wirksamkei t 
für die Ant ikenvors te l lung des Mittelal ters und für die Ausbi ldung des öffent l ichen Denkmal s in der 
Frührenaissance (= Beiträge zur Kulturgeschichte des Mittelal ters und der Renaissance, hrsg. von 
W. Goetz , Bd. 55). Leipzig & Berlin 1939, S. 128 „ (Das L ö w e n m o n u m e n t vor S. A n d r e a in Padua ist) 
geeignet , eines der stolzesten D e n k m ä l e r der deutschen Frühzeit , den Braunschweiger Löwen, aus 
seiner heroischen Vere insamung zu bef re ien" . H. Keller, Art . Denkmal . In: Real lexikon zur deutschen 
Kunstgeschichte. Bd. 3, 1954, Sp. 1273. Vgl. hierzu weiter unten . 
" Z u diesen Skulpturen siehe R. H a m a n n  M a c Lean. Reims als Kunstzent rum im 12. und 13. Jahrhun
dert . In: Kunstchronik, 9, 1956, S. 287 und ders.. Das Problem der karolingischen Großplas t ik . In: 
3. Kolloquium über spätant ike und f rühmit te la l ter l iche Skulptur , hrsg. von V. Milijcic, 1972. Mainz 1974, 
* 33; A. Prache, Les m o n u m e n t s funera i res des Oarolingiens elevcs ä Saint Remis de Reims au X l l e 
siecle. In: Revue de l 'art , 6,1969, S. 6876; W. Sauer länder , Gotische Skulptur in Frankreich , 11401270 . 
München 1970. S. 78. 
" Pinder 1937, S. 11, 30, 1 1 4  1 1 5 , 1 6 3 , 186, 197, 2 0 5  2 0 7 , 2 0 9 . 214, 221 ,246 und 265 (wie A n m . 32); vgl. 
auch ders., Die Kunst der ersten Bürgerzei t (= Vom Wesen und Werden deutscher Formen , II), 3. Aufl., 
Köln 1952, S. 58; ders., Sonder le is tungen de r deutschen Kunst. Eine Einführung . München 1944, S. 12 
und 48 und ders., G e o r g Kolbe. Werke der letzten Jahre. Berlin 1937, S. 14. 

L . c , S. 206; mit „Vorhof vor d e m Inners ten" ist der „Vorhof des Klassischen" gemeint ; vgl. I.e., S. 213 
und S. 217. 
" Pinder 1944. S. 48 (wie A n m . 35). 
" Vöge 1894 S. XVII (wie A n m . 21). 

Ich beziehe mich im folgenden nicht nur auf Pinder 1937 (wie Anm. 32). sondern vor allem auch auf, 
ders.. Das Problem der Genera t ion in der Kunstgeschichte Europas (1926). 3. Aufl. mit einer Einführung 
von H. W. Keiser. München 1961. da in dieser Schrift Pinders seine theoret ischen Prämissen und 
Ambit ionen am deutl ichsten dargelegt sind. Der Z u s a m m e n h a n g von Pinders theoret ischen Vorstellungen 
und seiner Kunstgeschichtsschreibung ist in der bisherigen Literatur zu Pinder noch nicht hinreichend 
geklärt word en. Einer kritischen Analyse bedür f ten vor allem auch die Ergebnisse von Pinders in 
Jüngster Zeit wiederholt allzu positiv gewürdigter Stilkritik. Befremdlicherweise f indet man nicht nur in 
apologetischen, sondern auch in ideologiekritisch engagier ten wissenschaftgeschichtlichen Beiträgen 
Anzeichen einer stilkritisch naiven Ehrfurch t vor dem „großen Kunsthis tor iker" und „Altmeis ter der 
Kunstgeschichte". Für den bisherigen Forschunsgstand siehe D. E. Lies, Plastik als Gestal tung. Wilhelm 
Pinders Aussagen zur deutschen Plastik in den Jahren 19141930, Diss. Bonn 1980; Larsson 1985, 
» 177 180 (wie Anm. 19); G. Pochat, Der Epochenbegr i f f und die Kunstgeschichte. In: Kategor ien und 
Methoden (wie Anm. 19), S. 160163; M. Halber t sma. Wilhelm Pinder en de Duitse kunstgeschiedenis. 

r o n ' n g e n 1985, hier zitiert nach der deutschen Übersetzung, dies., Wilhelm Pinder und die deutsche 
Kunstgeschichte. Worms 1992; vgl. auch die Rezension von H. Dilly. In: Kunstchronik, 40,1987, S. 444  450. 

Suckale. Wilhelm Pinder und die deutsche Kunstwissenschaft nach 1945. In: Kritische Berichte, Jg. 14, 
H e f t 4. 1986, S. 5  1 7 ; K.H. Meyer, D e r Deutsche Wilhelm Pinder und die Kunstwissenschaft nach 1945 
(Antwor t auf R. Suckale). In: Kritische Berichte. Jg. 15, H e f t 1,1987,S. 3 3  4 8 u n d N. Schneider. In: Forum 
Wissenschaft. 5. 1988/1, S. 2 6  2 8 . H. Dilly, Einleitung. In: ders., Altmeis ter (wie A n m . 20), S. 15; 
M. Halber tsma. Wilhelm Pinder (18781947) , In: H. Dilly, Altmeis ter (wie A n m . 20), S. 2 3 5  2 4 8 . 

Pinder 1926, S. 19 (wie A n m . 39) spricht vom „Versuch einer geisteswissenschaft l ichen Biologie". 
bwohl Pinder seine Auffassungen t r e f fend als „geschichtsbiologisch" (I.e., S. 53) bzw. als „biologisch

determinist ische Geschich tsauf fassung" (I.e., S. 137) et iket t ier t kennzeichnet ihn Halbe r t sma 1992, 
• GS (wie A n m . 39) in ers ter Linie als „ A n h ä n g e r " des Konzepts „Kunstgeschichte als Geis tesgeschichte" . 
r r ' t i e r end ist in diesem Z u s a m m e n h a n g u.a. ihr Hinweis darauf , daß „er selbst" Geistesgeschichte „sehr 

s e h ö n " als „historische Psychologie" definier t habe. Z u r Klarstel lung ist dagegen fes tzuhal ten, d a ß 
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Pinder sich an der angesprochenen Stelle mit Nachdruck gegen eine rein historische Geistesgeschichte 
wendet . Das Postulat, demzufolge „Geistesgeschichte aber eine historische Psychologie sein soll, um im 
Erklärbaren zu ble iben" wird von ihm in Klammern mit dem Satz komment ier t : „Diese Zuversicht halte 
ich für einen Wahn!". Und er fährt fort: „Gemeinsames Auft re ten scheint wenigstens auf den ersten Blick 
noch psychologisch zu erfassen. Es läßt sich als menschliches Handeln beschreiben. Diese Möglichkeit 
lasse ich mir natürlich nicht entgehen. Nur genügt mir das Psychologische nicht, da ich genug Fälle sehe, 
in denen es nicht ausreicht. Das ganze ist eine erkenntnis theoret ische Frage." (Pinder I.e., S. 23). Die 
theorie und ideologiegeschichtliche Tragweite der biologischen und rassentheorel ischen Hypothesen 
Pinders werden von Halbcr tsma nicht angemessen beachtet . So rechnet sie Pinder zu einer „älteren 
Genera t ion von konservat iven Nationalisten, die das deutsche Wesen psychologisch aus dem kulturellen 
deutschen Erbe able i te ten" und unterscheidet diese Genera t ion von „einer jüngeren , viel radikaleren 
Genera t ion , die dieses deutsche Wesen auf eine biologische und rassistische Grundlage zurückführ t " 
(I.e. S. 146). Entgegen dieser Aufassung ist nicht daran zu zweifeln, daß Pinder das „Wesen" der deut
schen Kunst auf eine „biologische und rassistische Grund lage" zurückführ te . „Das innere Ziel" einer 
Künst lergenerat ion versteht Pinder als „Ausdruck e ingeborenen Lebens und Weltgefühles" (I.e., S. 104). 
„Die Entelechien der Nationen, Stämme usw." werden von ihm ausdrücklich als „natürliche, mit 
Zeugung und Gebur t zusammenhängenden ÜberEinhe i ten" angesprochen (Pinder , I.e., S. 154). 
Seine biologischen Auffassungen deckten sich zwar in vielen Punkten nicht mit denen radikaler 
nationalsozialistischer Ideologen, da diese Kunstwerke als „undeutsch" und „a r t f r emd" ablehnten, die 
er für deutsch hielt. Die Bedeutung der Rassenkunde stand für ihn jedoch grundsätzlich außer Frage: 
„(sie behandel t ) ja bekanntl ich etwas sehr Wirkliches" (I.e., S. 31). Pinder rekurr ier te lediglich auf 
andere, weniger eng gefaßte rassentheoret ische Positionen und Kategorien: „Indessen, für ein seiner 
selber sicheres deutsches Volk kann doch Kunst, die auf unserem Boden wuchs, nur dann nicht deutsch 
sein, wenn sie nachweislich nicht aus deutschem Blute kam, d.h. wenn sie von Nichtdeutschen 
geschaffen wurde" (I.e., S. 29). Pinder ließ sich nicht selten zu radikal unhistorischen, rassenkundlichen 
Äußerungen hinreißen. So komment ie r te er z.B. eine frühmittelal ter l iche gotländische Bronze mit dem 
Hinweis: „Hier darf tatsächlich das Wirken einer Rassenscele verspürt werden, denn hier ist Bach 
wirklich schon einmal vorgeahnt" (I.e., S. 45). Bemerkenswer t sind auch Pinders Äußerungen über 
die Ottonen: „Hier [in der Kleinkunst, PS] wo vor allem das Kaiserhaus Auft raggeber ist, wirkt die 
Verbindung Ottos II. mit Theophanu , der byzantinischen Kaiser tochter sehr deutlich. In O t t o III., dem 
Enkel einer Italienerin und Sohne einer Griechin, ist die Verbindung zur wirklichen Bedrohung 
des Deutschtums geworden . In diesem f rühverbrann ten , genialischunruhigen Jüngling war das f remde 
Blut allzu stark geworden" (I.e., S. 119) und „In der kaiserlichen Familie ging es damals mit der 
humanist ischen Bildung reißend aufwärts ,  und nur hier zugleich mit dem Deutschtum abwärts. Dies 
war an sich durchaus nichts Selbstverständliches. An der Bildung nämlich lag es gar nicht, sondern am 
Blute, das nicht rein gehalten wurde" . D e r „abgear te te" Ot to III. „war kein Deutscher mehr" 
(I.e., S. 127). Da sich solche Äußerungen bereits in f rüheren Schriften Pinders gelegentlich finden, kann 
man nicht davon ausgehen, d a ß es sieh bei solchen Äußerungen lediglieh um Konzessionen an die 
nationalsozialistische Ideologie handelt . Ein Beispiel mag genügen: Pinder 1924, S. 98 (wie Anm. 2) 
„  immer ist es das Wesen der Stämme, das spricht, so lange die Natur noch in ungebrochenem Flusse 
spendet . Hier im nordöstl ichen Franken, wo insgeheim auch slavisches Blut von germanischem 
aufge t runken wurde, könnte jener schwerzüngige Barlach des 14. Jahrhunder t s gelebt haben, der das 
Urbild der Coburger Pietä ersann" . Da Halbcr tsma in ihren l Intersuchungen nicht zur Kenntnis nimmt, 
d a ß rassenkundliche Theoreme zum biologistischen Fundamen t von Pinders kunst theoret ischen 
Auffassungen gehör ten, tendiert sie auch zu einer bisweilen in problemat ischer Weise vereinfachten 
Darstel lung seiner ideologischen Einstellung zum nationalsozialistischen Regime. Bezeichnend ist 
z.B. die Feststellung I.e., S. 146 „Für Pinder wurde bald [nach 1933, PS] deutlich, d a ß das national
sozialistische Regime etwas völlig anderes war als sein kultureller Nationalismus, und die Nazis 
erkannten , d a ß ( . . . e r ) für rassistische und nordische T ö n e t aub war". Siehe hierzu auch die folgende 
Anm. 41. 
" L.c , S. 5864, 151ff.; Genera t ionen bildeten nach Pinder ebenfal ls Entelechien und diese stehen in 
der zitierten Publikation im Z e n t r u m seiner Ausführungen , da diese dem „Problem der Genera t ion 
gewidmet ist. Vgl. auch l.c. S. 63f. wo Pinder die in der damaligen Psychatrie e ingeführ te Unterscheidung 
„von den zwei Grund typen der Lang und Brei tmenschen" in seine Erör te rung der „stetigen Faktoren 
einbezieht . Haiber t smas Hinweis (I.e.. S. 63) demzufolge Pinder „in erster Linie den europäischen 
Charak te r unserer Kunst" zu den stetigen Faktoren rechnet , ist unbegründe t . Pinder hat vielfach den 
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Faktor des Europä i schen in der deutschen Kunst hervorgehoben , er hat ihm j edoch keinesfalls eine 
höhere Bedeu tung beigemessen als d e m Faktor des Nat ionalen . Siehe z.B. Pinder 1937, S. 31 (wie 
A n m . 32) „Unse re Kunst ist völlig eigen und zugleich europäisch. Beides ist wichtig. Es ist so viel 
Blutgemeinschaf t zwischen den entsche idenden großen Völkern Europas , d a ß ein gemeinsamer 
Rhythmus die Geschichte ihrer Kunst durchzieht" . Z u m besseren Verständnis von Pinders „ E u r o p ä e r 
t u m " vgl. auch ders. 1926, S. 60 (wie A n m . 39) „Dieser europä ische Charak te r ist heute ein stetiger 
Faktor. Keiner kann über ihn hinaus. Keinem ist es freigestellt , als Chinese oder Neger zu d e n k e n 
(als Wunsch schon eine Hirnverbrann the i t ) ( . . . ) . Die Feststellung eines allem Exotischen gegenüber 
einheit l ichen europäischen „Nat iona lcharak te r s" ist das gerade Gegente i l j ener „Menschhei ts
schmeichele i" (Thomas Mann) , die immer noch in jungen europäischen G e h i r n e n spukt , ihren 
H ö h e p u n k t aber wohl schon wieder überschr i t ten hat, um dem G e f ü h l e zu weichen ( . . . ) . Es gehör t kein 
Mut mehr dazu, dies auszusprechen" . 
42 L . c , S. 151 Diese Auffassung hät te Halbe r tma berei ts davon abhal ten müssen „Pinders M e t h o d e " als 
„idealtypische, spirituellpsychologische »Kunstgeschichte als Geis tesgeschichte"" zu charakters ie ren 
(I.e., S. 56; vgl. auch S. 59, 65, 103 und auf S. 46 die Feststellung: „Dieses .Deutsche ' ist auch ein 
Ideal typus" . ) Ente lechien wurden von Pinder nicht als Ideal typen im Sinne Max Webers vers tanden . 
Max Weber wandte sich wiederhol t gegen die Hypos tas ie rung von Ideal typen zu realen Kräf ten der 
Geschichte: „Nichts ist allerdings gefähr l icher als die naturalist ischen Vorurtei len e n t s t a m m e n d e 
Vermischung von Theor ie und Geschichte , sei es in der Form, daß man glaubt, in j enen den .eigentl ichen' 
Gehal t , das .Wesen' der geschichtl ichen Wirklichkeit fixiert zu haben , oder daß man sie als ein 
Prokrus tesbet t benutzt , in welches die Geschichte hineingezwängt werden soll, oder daß man gar die 
, Ideen ' als eine hinter der Flucht der Ersche inungen s tehende .eigentliche' Wirklichkeit , als reale 
Kräf te hypostasier t , die sich in der Geschichte auswirken" . M. Weber , Die „Objek t iv i tä t " sozial
wissenschaft l icher Erkenntnis . In: ders.. Soziologie, Universalgeschichtl iche Analysen, Politik. Hrsg. von 
l Winckelmann. Stuttgart 1973, S. 240, Vgl. auch S. 216, 230ff., 248ff. Es sei an dieser Stelle noch 
angemerk t , daß man sich anhand der Lektüre dieses Aufsatzes mühelos davon überzeugen kann , 
daß Pinder in allen grundsätzl ichen wissenschaf ts theoret ischen Fragen diejenigen Posit ionen vertri t t , die 
Max Weber nachdrückl ich ablehnte . 
" U., S. 63. 
" L c , S. 152. Vgl. Halbertsma 1992, S. 42 Anm. 113 (wie Anm. 39). Die Auffassung, daß in der Geschichte 
Oer Kunst verschiedene Kunstprinzipien in gesetzmäßiger Abfolge in mehr oder weniger großen Zeit räumen 
vorherrschen, geht letztlich auf Hegel zurück (siehe G. W. F. Hegel, Vorlesungen zur Ästhetik. Bd. 13. 
Frankfurt a.M. 1990. Bd. 1, S. 100124 und Bd. 2, S. 254265) . Sie wurde bereits im 19. Jahrhundert in 
verschiedenen Variationen aufgegriffen. In der Kunstgeschichte findet man sie vor allem auch bei Pinders 
Lehrer Schmarsow. Vgl. hierzu Ch. Töwe, Die Formen der entwickelten Kunstgeschichtsschreibung. Neue 
Deutsche Forschungen. Abt. Kunstwissenschaft und Kunstgeschichte. Hrsg. A. Stange. Berlin 1939, S. 86ff. 
Halbertsma 1992, S. 66 (wie Anm. 39) ergänzt ihre keineswegs zutreffende Einschätzung, derzufolge sich 
Pinder erst in den dreißiger und vierziger Jahren die theoretischen Grenzen der „Kunstgeschichte als Geistes
geschichte" überschreitet mit der ebensowenig zutreffenden Feststellung: „Auch die Generat ionstheorie als 
solche und Pinders Lehre von den aufeinanderfolgenden Disziplinen kommen bei ihm in dieser Form nicht 
m e h r vor". Die Auffasssung. daß Architektur, Plastik, Malerei und Musik in aufeinanderfolgenden Epochen 
Jas Kunstwollen dominieren, hat Pinder in seinem Werk „Wesen und Werden deutscher Formen" uneinge
schränkt beibehalten; die Generat ionstheorie spielt zwar in den ersten beiden Bänden eine eher geringe Rolle, 
sie wurde jedoch von Pinder keineswegs aufgegeben: „Und: die Begabten gerade stehen besonders deutlich 
" H e r dem Gesetze des geschichtlichen Schicksals. Wann Einer geboren ist, das gehört gerade beim wichtigen 
Künstler auch noch zu seinem Wesen, das wir stets nur in geschichtlicher Gestalt empfinden können  eine 
Tatsache, die durch die gleichwohl ebenso stark bestehende Verbundenheit eines Volkes in sich selbst und 
ü ° e r alle Zeiten hinweg keineswegs aufgehoben wird" (ders. 1952, S. 31 (wie Anm. 35). Siehe vor allem auch 

Pinder, Die deutsche Kunst der Dürerzeit (= Wesen und Werden deutscher Formen. Bd. 3). Leipzig 1940: 
«8 dieser Arbeit wird die Bedeutung der Generat ionstheorie bereits in der Gliederung deutlich. 

L.c.. s. 68 und 86 zu den A n f ä n g e n der deutschen „Jugendzei t" und „Archa ik" . Pinder 1926 (wie 
i m . 39) verweist auf O. Spengler , dessen Werk „ D e r Unte rgang des Abendlandes , Umrisse einer 

Morphologie der Weltgeschichte" 1918 erschien. Vgl. hierzu Halber t sma 1992, S. 68 (wie A n m . 39). Für 
'heoriegeschicht l ichn Tradit ion zyklischer und organologischcr Vorstel lungen im Fach Kunst

geschichte siehe auch Töwe 1939, S. 36f. (wie A n m . 44). Töwe verweist u.a. auf A. Springer , Ü b e r das 
e s e t z m ä ß i g e in der Entwicklung der bi ldenden Künste : Im neuen Reich 3. Jg., Bd. I, Leipzig 1873, 
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S. 766 „In j ede r Per iode und bei j edem Volke, das ein Kunst leben anstrebt , wiederholen sich die gleichen 
Vorgänge, die bei der historischen Entwicklung der Kunst im G r o ß e n als Regel gel ten" . Z u er innern ist 
auch an die Theor ie der Kulturzei ta l ter des Histor ikers Karl Lamprech t , die nicht zuletzt auch bei Kunst
historikern Resonanz fand. Siehe K. Lamprech t , Was ist Kulturgeschichte? Bei t rag zu einer empir ischen 
Historik. In: Deut sche Zeitschrif t für Geschichtswissenschaf t N R , Bd. 1, 1896, S. 7 5  1 4 5 , wieder
abgedruck t in: ders., Ausgewähl te Schrif ten zur Wirtschafts und Kulturgeschichte und zur Theor ie der 
Geschichtswissenschaft . Hrsg. von H. Schönebaum. Aalen 1974, S. 257327 , bes. S. 289ff. und ders., 
E i n f ü h r u n g in das historische D e n k e n . Leipzig 1912, S. 73ff und 131ff.;zu Lamprech t s Theor ie vgl. auch 
K. H. Metz, Historisches „Vers tehen" und Sozialpsychologie. Karl Lamprech t und seine „Wissenschaft 
de r Geschichte" . In: Saeculum, 33,1982, S. 9 5  1 0 4 ; F. Jaeger und J. Rüsen , Geschichte des Historismus. 
M ü n c h e n 1992, S. 1 4 1  1 4 6 . 
46 L.c.,S. 118. 
47 L . c , S. 62ff. 
• L . c , S. 19. 
• L.c.,S. 151 und 155ff. 
50 Pinder 1937, S. 51ff. (wie A n m . 32). 
51 Hinsichtlich des Begriffs „Staufische Kunst" weist Pinder j edoch darauf hin, daß nicht von e inem Stil, 
sondern von „verschiedenen Stilen gesprochen werden m u ß " (I.e., S. 178ff.; vgl. auch S. 129). 
• Pinder 1926, S. 110 ff. (wie A n m . 39); vgl. ders. 1937, S. 83f., 109f., 183 (wie A n m . 32). 
" L . c , S. 32. 
54 L . c , S. 206; zum polit ischideologischen Hin te rg rund dieses In te rpre ta t ionsmus te r s siehe B. Faulen
bach, Ideologie des deutschen Weges. Die deutsche Geschich te in der Histor iographie zwischen 
Kaiserreich und Nationalsozial ismus. München 1980. 
* Creu tz 1910, S. 68 (wie A n m . 22). 
w Vgl. D e h i o 1921, S. 67 (wie A n m . 27). 
" Pinder 1937, S. 206 (wie Anm.32) . 
M L . c , S. 205. Von wahre r Monumenta l i t ä t sprach berei ts Beenken 1924, S. 114 (wie A n m . 31) 
„Künst ler isch schließt sich das Werk an die der romanischen Kleinkunst geläufige L ö w e n f o r m der 
Aquaman i l en an, wobei nun auch hier mit der Über t r agung ins lebensgroße Format , wie so oft im 
12. Jah rhunde r t , zugleich eine wahre innere Monumenta l i t ä t erreicht ist". 
" Vgl. z.B. J. Baum. Die Malerei und Plastik des Mittelal ters II. Deutsch land , Frankreich und Bri tannien 
(= H a n d b u c h der Kunstwissenschaft Bd. 9). WildparkPotsdam 1930, S. 269 „Hingegen ist der Löwe im 
Hof der Burg D a n k w a r d e r o d e zu Braunschweig 1166 auf hohem Sockel err ichtet , die Hinte rbe ine 
sprungbere i t zu rücks t emmend , das mächt ige Haupt zum Brüllen e r h e b e n d , nicht nur . repräsentat ives 
D e n k m a l persönl ichen Machtgefüh ls eines großen Fürs ten ' (Beenken ) , sondern zugleich al lgemeines 
Sinnbild der stolzen und s t raffen Geist igkeit der Zei t" . 
M Pinder 1926, S. 21 (wie A n m . 39) vgl. auch S. 43f., 46f., 98; vgl. auch ders. 1937, S. 219 (wie A n m . 32). 
" Pinder 1937, S. 206 (wie A n m . 32); vgl. auch ders. 1952, S. 58 (wie A n m . 35). 
" L . c , S. 153. . 
" Pinder 1926, S. 63 (wie A n m . 39). Vgl. auch ders. 1937, S. 77 (wie A n m . 32) wo de r „Einbruch der mensch
lichen Einzelpersönl ichkei t in den Stil des Al lgeme inen" als „etwas sehr Deutsches" vermerkt wird, und 
ders., Arch i t ek tu r als Moral . In: Festschrift Heinr ich Wölffl in zum siebzigsten Geburts tag
Dresden 1935, S. 145 „ G r o ß e Form ist nicht da o h n e große G e s i n n u n g " und S. 146 „Eine echte 
Persönl ichkei t ist Volk. Stamm, Familie, Typus in einer einmaligen Zuspi tzung" . 
" Pinder 1937, S. 207 (wie A n m . 32). 
" L . c , S. 189f.; vgl. auch I.e., S. 60. Pinders B e m e r k u n g zur Thcoder i ch Re i t e r s t a tue in Aachen : „Noch 
hät te der erst werdende Deutsche so etwas nicht selber leisten können" . 
" L . c , S. 202217 . 
" L . c , S. 206. 
" L . c , S. 205. 
M L.c.,S. 2 0 2  2 0 3 . 
" L . c , S. 206 Die zit ierten Ausfüh rungen Pinders waren inhaltlich nicht völlig neu. Vgl. zum Beisp ' t 
C. Schnaase, Geschichte der bi ldenden Künste im Mittelal ter . 2. Aufl. , Bd. 3, Düsseldorf 1872, & 57 
„In Deutsch land war de r Entwicklungsgang der Plastik ein ähnl icher wie in Frankre ich , aber doch nti' 
wesent l ichen Verschiedenhei ten ( . . . ) . D e r t iefere G r u n d dieser Verschiedenhei t mag im Nationa 
Charakter liegen, der in Frankreich zu einer rücksichtslosen A n w e n d u n g des formel len Princip s 
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hinneigte, in Deutschland dagegen stets Wahrhei t und Ausdruck forder te . Eine näher l iegende Erk lä rung 
gibt aber schon das verschiedene Verhältnis der Plastik zur Archi tek tur . W ä h r e n d in Frankre ich gleich 
am A n f a n g de r E p o c h e diese die her rschende Kunst wurde und es zur H a u p t a u f g a b e der Skulptur 
machte, sich in den engen R a u m neben den auf s t r ebenden Gliedern der Portale zu fügen , behiel t man 
in Deutsch land den romanischen Styl bei, dessen brei te Wandfe lder der vorzugsweise im Innern 
angewende ten Plastik ges ta t te ten , sich f re ier und nach eigenen Erfordern issen auszubi lden" . Siehe 
hierzu auch L ü b k e 1863, S. 355ff. (wie A n m . 19); Vöge 1894 S. X V I I I (wie A n m . 21) (u.a. mit e inem 
Hinweis Viollet leDuc); R. H a m a n n , G r u n d l e g u n g zu einer Geschichte der mittelal terl ichen Plastik 
Deutschlands. In: Marburge r Jahrbuch für Kunstwissenschaft , Bd. I, 1924, S. 1  4 8 bes. S. 1 und S. 21; 
vgl. auch R. Haussher r , Die Skulptur des f rühen und hohen Mittelal ters an Rhein und Maas. In: Kata log 
Rhein und Maas. Kunst und Kultur 8 0 0  1 4 0 0 . Bd. 2, Köln 1973, S. 387f. und H. Fillitz, Das Mittelal ter I 
(= Propyläen Kunstgeschichte. Bd. 5). (Repr in t ) , Frankfur t a.M., Berlin & Wien 1984, S. 83 und S. 109f. 
und S. 120. Z u beachten ist insbesondere auch, d a ß die künst ler ischen Leis tungen der deutschen 
früh und hochmit te la l ter l ichen Plastik vor Pinder nicht selten eher gering eingestuf t wurden. Vgl. zum 
Beispiel W. Lübke , Die Kunst des Mittelalters. 15. Aufl. vollständig neu bearbe i te t von M. Semrau . 
Esslingen 1923, S. 343 „ A n das Kernprob lem aller Bildnerkunst , die Sta tue oder die Rundf igur 
überhaup t , ist die deutsche Plastik erst besonders spät  k a u m vor de r zweiten Häl f t e des 12. Jah rhunder t s 
 und mit s ichtbarer Zaghaf t igkei t herange t re ten . In solchem aus rein sinnlicher Anschauung und 
E m p f i n d u n g de r Leibesschönhei t geborenen Schaffen fehlte  ganz abgesehen von den kirchlichen 
Bedenken  der germanischen Phantas ie de r innere Antr ieb , fehl ten aber auch in deutschen Landen alle 
Anregungen . Muster und Vorbi lder" . Pinder bemüh te sich da rum, derart ige, eher negative Bewer tungen 
einschl ießende Einschätzungen zu el iminieren, um seiner histor iographischen Konst rukt ion einer 
aus d e m deutschen Nat iona lcharak te r resul t ierenden Kontinuität und Eigenständigkei t der deutschen 
Plastik Plausibilität zu verleihen. 

L.c., S. 206 „Was ihm in Frankreich entspricht  bei uns so unmöglich wie de r Löwe dort ,  das ist 
die Westfassade von Char t r e s mit ihrer stolzen Reihe von Säulens ta tuen aus Stein. Die archi tektur
ve rbundene Säulens ta tuenRe ihe aus Stein dort  die freie Einzelgestalt aus Metall hier" . 

L.c., S. 204 „ U n t e r den Einze lwerken überwiegt die Bronze, ihr folgt das Holz, obwohl es an Stein 
u n d Stuck natürl ich nicht völlig fehlt . Die Bronze leistet das schönste. Schon das ist deutsch; von 
französischer Plastik könnte das nie gesagt werden" . 
* Vöge 1894, S. 292 (wie A n m . 21). 

Z u m Begriff der evolu t ionären Errungenschaf t siehe N. L u h m a n n , Das Problem der Epochenb i ldung 
und die Evolut ions theor ie . In: Epochenschwel len und Epochens t ruk tu ren im Diskurs der Literatur und 
Sprachhistorie, hrsg. von H.U. G u m b r e c h t und U. LinkHeer . Frankfu r t a . M . 1985, S. 1 1  3 3 

Pinder 1937, S. 206 (wie A n m . 32). 
n P 'nder 1944, S. 52 (wie A n m . 35). 
^ Vöge 1894, S. XVII I (wie A n m . 21); H a m a n n 1924 (wie A n m . 70). 

Pinder 1937, S. 153 (wie A n m . 32). 
"* H. Gombr i ch . Die Krise der Kulturgeschichte. In: ders.. Die Krise der Kulturgeschichte. G e d a n k e n 

zum Wertp rob lem in den Geis teswissenschaf ten . Stut tgar t 1983, S. 2 7  6 4 . 
Zur Problemat ik „hypothesengele i te te r W a h r n e h m u n g " in der Kunstgeschichte vgl. G. Bickendorf , 
er Beginn de r Kunstgeschichtsschreibung unter d e m Parad igma „Geschichte" . Gus tav Friedrich 

" a a g e n s Frühschrif t „ U e b e r H u b e r t und Johann van Eyck" . Worms 1985, S. lOff. 
W. Sauer länder . Die Skulptur des Mittelalters. Frankfu r t & Berlin 1963, S. 92. 

n L.c., s. 92. 

Dehio 1921, S. 171 (wie A n m . 27); vgl. z.B. B e e n k e n 1924, S. 114 (wie A n m . 31); Jordan 1967, S. 17 (wie 
nni. 33). ^ Feulner und Th. Müller, Geschichte der deutschen Plastik (= Deutsche Kunstgeschichte, 
d 2). München 1953, S. 70; Bloch 1964, S. 143 (wie A n m . 33); Ste ingräber 1969, S. 14 (wie A n m . 33); 

WWU 1984. S. 82 (wie A n m . 70): J. Jahn, Wör te rbuch der Kunst . Stut tgar t 1975, S. 92; Budde 1979, S. 16 
3°, J ^ ( w i e A n m . 4). Eine präzise B e g r ü n d u n g der These de r fo rmalen H e r k u n f t des Löwen aus d e m 

c r e i c h der Gieß löwen sucht man in der Litera tur vergebens. Das ist kein Zufall . Hinre ichend k o n k r e t e 

* n ha l t spunk te sind nicht vorhanden . Die dieser These zugebilligte Plausibilität beruh te of f enba r in 

d e u ° r ' " ' n ' C d a r a u ^ d a ß f ° r m a l e Beziehungen de r Großplas t ik zur Kleinkunst seit den A n f ä n g e n der 
utschen Kunsthis tor iographie allgemein als Merkmal der vorgotischen Skulptur in Deutsch land 

E M S C h C n w e r d e n ( v 8 '  z B B ° d e 1887, S. 40, wie A n m . 7). Unbeach t e t blieb, d a ß O. von Falke und 
c v e r . Romanische Leuch te r und Gefäße . Berlin 1935, & 65f. nachdrückl ich die fo rmalen Dif fe renzen 
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/wischen den Gießlöwen und d e m Braunschweiger Löwen hervorhoben und zudem darauf hinwiesen, 
daß die mit diesem motivisch verwand ten Gieß löwen berei ts d e m 13. und 14. Jah rhunde r l angehören . 
" G o s e b r u c h 1967, S. 48ff. (wie A n m . 5). 
« L . c , S. 56. 
* L . c , S. 48. 
• L . c , S. 3941 und S. 5255. 
** L.c , S. 48f. und 51. D e r G e d a n k e , daß der Löwe i rgendetwas mit der Ant ike zu tun haben könnte , wurde 
berei ts in der äl teren Litera tur gelegentlich geäußer t . Berei ts Bode 1887, S. 2223 (wie A n m . 7) hatte 
im Z u s a m m e n h a n g mit den sächsischen GroßBronzen von gelehr ten Bischöfen gesprochen, die 
Anregungen von der Ant ike erhiel ten. Dehio 1921. S. 171 (wie A n m . 27) bezeichnete den Löwen als 
„würdigen A b k ö m m l i n g der Löwen von Babylon" und Beenken 1924 S. 114 (wie A n m . 31) b e m e r k t e 
„Er inne rungen an Ant ikes dür fen wohl vorausgesetzt werden" . 
" L . c , S. 39. 
" L . c , S. 4 9  5 1 ; zur römischen Lupa: E. Simon, Die kapitol inische Wölfin. In: W. Heibig, Führe r 
durch die öffent l ichen Sammlungen klassischer A l t e r t ü m e r in Rom, 2. Band, Kapitol inische Museen. 
Tübingen 1966, S. 2 7 7  2 8 1 . 
'" L.c , S. 52; zur Rezept ion der Wölfin im Mittelal ter siehe L Herklotz , D e r C a m p u s Lateranens is im 
Mittelal ter . In: Römisches Jahrbuch für Kunstgeschichte, Bd. 22, 1985, S. 17ff. 
"' A. Erler , Lex, Lupa und Reiters tandbi ld im mittelal terl ichen R o m . Eine rechtsgeschichtl iche Studie 
(= Sitzungsberichte der Wissenschaft l ichen Gesel lschaf t an der J. W. GoetheUnivers i t ä t , Frankfur t ) . 
Bd. 10, 1972, S. 123142 , bes. 126 A n m . 9; Jordan 1979, S. 240 (wie A n m . 33); Oexle 1989, S. 16 (wie 
A n m . 33); P. Ganz , Heinrich der Löwe und sein Hof. In: Das Evangel iar (wie A n m . 33), S. 29. Vgl. 
dagegen den skept ischen Hinweis von Fried 1973, S. 317 A n m . 28 (wie A n m . 33), d a ß keine schrift l iche 
Quel le bekann t ist. die diese These stützen könnte . 
" Legner 1982, S. 70ff. und 179 (wie A n m . 5); vgl. auch F. Steigerwald, Der Meister des G r a b m a l s 
Friedrich von Wettin und sein Braunschweiger Löwendenkmal . In: Argo. Festschrift für K. Badt zu 
seinem 80. Gebur t s tag . Köln 1970, S. 140. 
" L c . S . 7 0  7 1 . 
• L . c , S. 69. 
" Vgl. auch H. von Einem, Die Monumenta lp las t ik des Mittelal ters und ihr Verhäl tmis zur Antike . 
In: Ant ike und A b e n d l a n d , 3,1948, S. 1 2 0  151, wiederabgedruck t in: ders., Stil und Über l ie ferung. Auf
sätze zur Kunstgeschichte des Abendlandes . Hrsg. von W. G a e h t g e n s und R. Haussherr . Düsseldorf 1971, 
S. 6 7  1 0 3 ; H. Schrade, Z u r Frühgeschichte der mittelal terl ichen Monumenla lp las t ik . In: Westfalen. Hef te 
für Geschichte und Volkskunde, Bd. 35, 1957, 3 3  6 4 . 
" H. Keller, Z u r Ent s t ehung der sakralen Vollskulptur in der ol tonischen Zeit . In: Festschrift für 
H. Jantzen. Berlin 1951; wiederabgedruckt mit e inem Nachwort In: ders. Blick vom Monte C'avo. Kleine 
Schrif ten. Frankfur t am Main 1984, S. 1947 . 
* Keller 1984, S. 32 (wie A n m . 97); vgl. hierzu auch Haussher r 1973, S. 390f. (wie A n m . 70). 
" C. Beut ler . Bildwerke zwischen Ant ike und Mittelal ter . U n b e k a n n t e Skulp turen aus der Zeit Karls 
des G r o ß e n . Düsseldorf 1964; vgl. auch ders., Statua. Die Ent s t ehung der nachanl iken Statue und der 
europäische Individualismus. München 1982. 
m V. H. Elbern, In: Zeitschift für Kunstgeschichte, 28,1965, S. 261269; H. Fillitz, In: Kunstchronik, 19,1966, 
S. 6  1 8 ; vgl. auch H a m a n n  M a c Lean 1974, S. 2 1  3 8 (wie A n m . 34). 
" Keller 1984, S. 24 (wie A n m . 97). 
m V. H. Elbern 1966, S. 263 (wie A n m . 100). In ähnl icher Weise wie Keller weist auch Elbern darauf 
hin, daß die bezeugten „goldbekle ide ten Statuen ( . . . s ich) nicht ohne wei teres als Zeugen für eine 
b e d e u t e n d e H ö h e bildnerischen Schaffens schon in karolingischer Zeit a n f ü h r e n " lassen. Vgl. auch 
V. H. Elbern , Die bi ldende Kunst der Karolingerzei t zwischen Rhein und Elbe. In: Das erste Jahr tausend. 
Kunst und Kultur im w e r d e n d e n A b e n d l a n d . Bd. I, Düsseldorf 1962, S. 417 „Trotzdem, auch wenn man 
die in den Quel len v o r k o m m e n d e n Nennungen von „S ta tuen" aus Stuck nicht ü b e r b e t o n e n will. k i | , i n 

doch kaum ein Zweifel er laubt sein, daß die unter den O t t o n e n voll e inse tzende Großplas t ik in karo
lingischer Zeit berei ts existiert hat und geübt worden ist. Sie ist in Ansä tzen auch im 7. und 8. Jahrhunder t 
vorhanden gewesen" . 
" Fillitz 1966, S. 18 (wie A n m . 100). 
104 L . c , S. 7; mit Nachdruck he rvo rgehoben wurde diesselbe Auffassung wurde auch von H a m a n n 
Mac Lean 1974, S. 23f. (wie A n m . 34). 
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m S. A n m . 33: so stellte z.B. auch Keller 1984, S. 40 (wie A n m . 97) erneu t ausdrücklich fest: „Die karo
lingische Skulptur kennt keine Vollf iguren". 
"* Fillitz 1984, S. 82 (wie A n m . 70). 

R . H a m a n n  M a c Lean, D e r Hirsch im Hof des Episcopiums in Reims. In: Mart in G o s e b r u c h z u Ehren . 
Festschrift anläßlich seines 65. Gebur ts tages . Hrsg. von F. N. Steigerwald. München 1984, S. 7 2  7 9 . 
"" H a m a n n  M a c Lean 1984, S. 7 6  7 7 (wie A n m . 107). Nach H a m a n n  M a c Lean liegen die A n f ä n g e der 
mittelal terl ichen Freifigur in der karolingischen Zeit in der Sphäre personaler Herrscher repräsen ta t ion . 
Aus diesem Bereich heraus habe die Freifigur „auf d e m Wege über f r o m m e fürst l iche Sti f tungen von 
Rgurenre l iqu ia ren bereits im späten 9, Jahrhunder t auf die Ents tehung des Kult und Prozessionsbildes 
gewirkt" . Diese seit dem späten 10. Jahrhunder t z u n e h m e n d e Verbrei tung f indenden Figurengat tungen 
und die Kenntnis ant iker Erzbi ldwerke. wie zum Beispiel der kapitolinischen Wölfin in R o m oder 
der A a c h e n e r Bärin Karls des G r o ß e n , seien als Hin te rg rund der Ents tehung des f re i s tehenden 
Bronzebi ldes in Betracht zu ziehen. In ihren Grundzügen st immt diese Argumen ta t ion mit den aus
führl ichen Ausführungen von R. H a m a n n  M a c Lean 1974 (wie A n m . 34) überein . 

D e h i o 1921, S. 171 (wie A n m . 27). 
"" B e e n k e n 1924, S. 114 (wie A n m . 31) b e m e r k t e beiläufig, d a ß das Monumen t nicht nur ein 
»Repräsenta t ives D e n k m a l persönl ichsten Machtgefüh ls eines großen Fürs ten" sei, sondern „wohl auch 
politisches Wahrzeichen  wie spä ter die niedersächsischen Rolande etwa (...)*'. 
" K. W. Sack. Der e h e r n e Löwe auf d e m Burgplatz zu Braunschweig und seine Jubel fe ier nach 700 

Jahren 1866. In: Braunschweigisches Magazin. 79, 1866, S. 313326; L. Hänse lmann , Die Chron iken 
der niedersächsischen Städte  Braunschweig, Bd. 1 (= Die Chron iken der deutschen Städte Bd. 6). 
Leipzig 1868 (Repr in t 1962). S. XIX; U r k u n d e n b u c h der Stadt Braunschweig. Hrsg. von L. Hänse lmann 
und HL Mack. Bd. 2, Braunschweig 1900, S. 144 und Bd. 3, Berlin 1895, S. 212. 

H. Meyer . Bürgerfre ihei t und Herrschergewal t unter Heinrich dem Löwen. In: Historische Zeitschrif t . 
Bd. 147, 1932, S. 276319, bes. 278ff. und 31 lff. und ders., Das H a n d g e m a l als Gerich tswahrze ichen des 
freien Geschlechts bei den G e r m a n e n . Unte r suchungen über Ahnengrab , Erbhof , Adel und U r k u n d e 
(= Forschungen zum Deutschen Recht . Hrsg. von F. Beyerle, H. Meyer und K. Rauch , Bd. I, H e f t 1), 
Weimar 1934, S. 1  1 3 2 , bes. 55ff., 62, 124; ders. H e e r f a h n e und Rolandsbi ld . In: Nachr ichten von der 
Gesel lschaft de r Wissenschaf ten zu Göt t ingen . Phil.hisl. Kl., 1930, S. 478ff. und ders., Freihei tsroland 
und Got te s f r i eden . In: Hanseat i sche Geschichtsblä t ter , 56. Jg., 1931, S. 21 ff.; H. Meyer und K. Steinacker , 
Das Roland zu Braunschweig und der Löwenstein . In: Nachr ichten von der Gesel lschaf t der Wissen
schaf ten zu Göt t ingen (Phil .Hist. Klasse), 1933, S. 138163 . 
"' Meyer 1934, S. 47 (wie A n m . 112). 
* L . c , S. 62 A n m . 2. 
M Meyer 1932, S. 311 (wie A n m . 112). 
* Meyer 1934, S. 124 (wie A n m . 112). 
"' Meyer 1932, S. 316 A n m . 1 (wie A n m . 112); vgl. auch S. 288 und S. 304 und Meyer und Steinacker 1933 
(Wie A n m . 112) deu ten in ihrem im Z u s a m m e n h a n g mit d e m Braunschweiger Löwen vielfach ange
führ ten Beitrag die Rolandsf iguren als „Hochr ich te r mit d e m Dingschwert" . Sie ver t re ten die These, 
daß „der N a m e „ R o l a n d " [in der Bedeu tung von . rotes Land  , PS] ursprüglich die Dingstät te , den 
abgegrenzten Bezirk des gehegten Dinges bezeichnet und erst vom Gericht auf dessen Wahrzeichen 
uber t ragen w u r d e " (I.e., S. 144). Die „ U m d e u t u n g auf den Paladin (Karls des G r o ß e n ) " sei erst nach 

dem Bekann twerden des Rolandsl iedes erfolgt (I.e., S. 145). Ihr eigenliches Ziel, ein Nachweis für die 
Aul lassung zu l iefern, d a ß sich die Tradit ion mittelal ter l icher Gerichtss tä t ten „bis ins germanische 
Alter tum zurückver fo lgen läßt" (I.e.. S. 140). er re ichen die beiden Autoren j edoch letzlich nur mithilfe 
Philologischer Spekula t ionen . Die Quel len lage ist völlig unzure ichend: „(...) wir kennen , wie gesagt, 

einen Beleg für die B e n e n n u n g eines Ger ich tswahrze ichens mit d e m Rolandsnamen vor der zweiten 
Hälf te , j e s vierzehnten Jah rhunde r t s " (I.e., S. 143). Im Falle des Braunschweiger Löwen dient ihnen 
a's Ausgangspunkt ihrer A r g u m e n t a t i o n eine Örtl ickei t innerha lb de r Burg D a n k w a r d e r o d e bei d e m 

( ) r zum Sackweichbild, die erst seit d e m 16. Jah rhunder t als „ R u l a n d " , „ R o h e l a n d " . „ R u l l a n d " und 
"Rü land" belegt ist ( l . c , S. 146). Mit Hille f ragwürdiger Hypothesen , denenzufo lge diese Bezeichnung 
U r s püngl ich für „das ganze Burgge lände" verwende t wurde und ebenfal ls die Bedeu tung von „Gerichts
U r | d Friedenstä t le des roten L a n d e s " besaß, gelangen Meyer und Steinacker zu d e m Ergebnis : 
I R ° h c l a n d ' ist das zur Burgfre ihei t gehörige Gelände , das der Hochger ichtsbarkei t des Ger ich ts vor d e m 

«wenstein unterstel l t ist" (I.e., S. 148). Die Bezeichnung sei „als ein nicht m e h r vers tandenes 
erbleibsel aus d e m H e i d e n t u m " aufgrund einer „ U m d e u t u n g " für die Freistät te des Burgasyls 
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verwende t worden . Im Unterschied zu anderen Fällen sei eine Verknüp fung mit dem . .Symbol der 
Ger ich t sher r schaf t " nicht möglich gewesen. Das Löwenbi ld habe „schon durch die gewaltige Persönlich
keit seines Errichters, dann aber auch durch den Eindruck seiner une rhö r t en künst ler ischen Gesta l tung, 
mit d e m sich die Ehr fu rch t aus Urvä te r t agen verband , alles andere in den Hin te rg rund gedräng t" 
(I.e., S. 158). In der Litera tur über den Braunschweiger Löwen fungier t die Unte r suchung von Meyer und 
Steinacker nach wie vor als grundlegender Beitrag zu dessen Funkt ion als Gerichtszeichen. Zuletz t hat 
sich D. von der Nahmer , Heinrich der Löwe, die Inschrift auf d e m Löwenste in und die geschichtliche 
Über l i e fe rung der Weifenfamil ie im 12. Jahrhunder t . In: Der Braunschweiger Burglöwe (wie A n m . 5), 
S. 214, A n m . 14 nachdrückl ich auf deren Ausführungen berufen , um die von Fried 1973, S. 316 (wie 
A n m . 33) völlig zurecht aufgewor fene Frage, o b der Löwe tatsächlich von A n f a n g an als Gerichtssysmbol 
fungier te , ohne stichhaltige A r g u m e n t e sofor t wieder aus der Diskussion zu bannen : „Nach H. Meyer 
und K. Steinacker ( . . . ) dür f t e trotz Fehlens f rühe re r Belege nicht daran zu Zweifeln sein, daß Heinrich 
von Anbeginn vor seiner Pfalz den Gerichtspla tz mit solchem Hohei tszeichen markier te ( . . . ) und 
könn te gegen Fried zu der Frage veranlassen, o b nicht hier schon ein brunonischer Gerichtsor t gelegen 
hat" . Kritische Vorbeha l te gegenüber der Arbei t von Meyer und Steinacker signalisierte dagegen Jordan 
1967, S. 18, A n m . 5 (wie A n m . 33) „in manchen Einzelhei ten allerdings anfech tba r " . Z u den Rolands
figuren siehe W. Trusen, Art . Rolandsäulen . In: H a n d w ö r t e r b u c h zur Deutschen Rcchtsgeschichte. 
Hrsg. von A. Erler u n d E . K a u f m a n n , Bd. 4, Berlin 1990. Sp. 11021106; W. Grape , Roland. Die ältesten 
Standbi lder als Wegbere i te r der Neuzeit . Stuttgart 1990 (beide mit weiteren Litcra turh inweisen) . 
"" Meyer 1932, S. 3 1 5  3 1 6 (wie A n m . 112); vgl. auch F. Philippi. Heinrich der Löwe als B e f ö r d e r e r von 
Kunst und Wissenschaft . In: Historische Zeitschrif t , Bd. 127 (3. Folge, Bd. 31), 1923, S. 5 0  6 5 , bes. S. 53 
„Ich möchte wenigstens den so eigenart igen Schmuck des Braunschweiger Burgplatzes durch den 
b e r ü h m t e n Bronze löwen auf das Vorbild des sog. Wolfs vor d e m A achene r Münster im Vorhof von Pfalz 
und D o m zu rück führen" . Vgl. hierzu auch A n m . 153. 
"* Vgl. W. Weber . Art . Handgema l in: H a n d w ö r t e r b u c h zur Deutschen Rechtsgeschichte. Hrsg. von 
A . Er le r und E. K a u f m a n n , Bd. 1, Berlin 1971, Sp. 19601965. Von kunsthis tor ischer Seite wurde nur 
de r Beitrag von Meyer und Steinacker 1933 (wie A n m . 112) zur Kenntnis g e n o m m e n . Die Auffassung, 
d a ß es sich bei d e m L ö w e n m o n u m e n t um ein Gerich tswahrze ichen handele , wurde aufgegr i f fen , wobei 
die Frage, o b das M o n u m e n t seine Existenz pr imär seiner rechtl ichen Funkt ion verdank t , unterschiedlich 
(oder auch überhaup t nicht) bean twor te t wurde. H a f t m a n n 1939, S. 129 (wie A n m . 33): „(Ein Wahr
zeichen) im Sinne eines .hantgemaele ' . Er verkörpe r t e neben seiner Bedeu tung als Gerichtsmal 
gleichzeitig (aber auch) eine feste Denkmalsvors te l lung" . Diese Vorstel lung basiere auf dem „bildungs
mäßig gewußten ant iken R u h m e s g e d a n k e n " (I.e., S. 62). A. Erler , Das Straßburger Münste r im 
Rechts leben des Mittelalters. Frankfur t a.M. 1954, S. 19 „ D e r Löwe (...) auf d e m .Handgemahl ' , der 
Gerichtss tä t te der Weifen" . H o p p e 1952, S. 14 (wie A n m . 33) „Es darf als gewiß a n g e n o m m e n werden , 
d a ß er [Heinrich der Löwe. PS] die Figur des Löwen als Symbol seines Geschlechts be t rach te te und sie 
als Ausdruck seines Herrscherwi l lens und als Zeichen seiner Gerich tsbarke i t aufgestell t wissen wollte". 
Jordan 1967, S. 18 (wie A n m . 33), „So ist der Braunschweiger Löwe nicht nur symbolischer Ausdruck der 
Macht des Herzogs, sondern auch Wahrzeichen des Gerichts , das hier im Burghof vom Herzog oder 
in se inem N a m e n gehal ten wurde" . Vgl. auch ders. 1979, S. 240 (wie A n m . 33). Keller 1954, Sp. 1273 
( A n m . 33) „Als Marktze ichen und .hantgemaele ' , d.h. s te l lver t re tendes Bildnis, von Herzog Heinrich 
1166 err ichtet ( . . . ) " . J. Deer . The Dynast ie Porphory Tombs of the N o r m a n Period in Sicily. Cambr idge 
(Mass.) 1959, S. 68 „The f amous bronze lion of Brunswick (1166) is a symbol of justice, but it is likewise 
the heraldic beast of H e n r y the Lion". P. Paulsen. D r a c h e n k ä m p f e r , Löwenr i t te r und die Heinrichssage. 
Eine Studie über die Kirchentür von Valthjofsstad auf Island. KölnGraz 1966, S. 93 „ D e r Löwe zu 
Braunschweig (...) war nicht nur ein Symbol der persönl ichen Macht , sondern zugleich ein Wahrzeichen 
des herzoglichen Gerichts, das dort gehal ten wurde, wie ausdrücklich durch die heute verborgene 
Inschrift think an d e m Sockel des Males überl iefer t ist". Vgl. hierzu A n m . 137. Schmid 1968, S. 451 
(wie A n m . 33) zitiert Keller „Es ist als .Marktze ichen ' und . han tgemaele ' , d.h. . s te l lver t re tendes Bildnis 
gedeute t worden . Erler 1972, S. 126 A n m . 9 (wie A n m . 92) verweist auf die Ausfüh rungen von 
Gosebruch und Jordan 1967 (wie A n m . 5). Fried 1973, S. 316 (wie A n m . 33) „Zweife l los trifft die 
D e u t u n g des Löwen als Gerichtsze ichen für das späte Mittelal ter zu ( . . .). Aber ist damit berei ts der Sinn, 
den Heinrich d e m Löwenbi lde mitgab, und den die Zei tgenossen auch a u f n e h m e n sollten, e r s c h ö p f 
Das Aufsehen , das die Err ich tung des Löwenste ines erweckte , spricht dagegen" . F. Graus , Lebendig1' 
Vergangenhei t . Uber l i e fe rung im Mittela l ter und in den Vorstel lungen vom Mittelal ter . Köln & 
Wien 1975. S. 360 „Heinr ich hat te im Jahre 1166 das b e k a n n t e Löwens tandbi ld ( . . . ) . wohl als Zeichen 
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der herzoglichen Gerichtsbarkei t , aufstel len lassen". G. Scheibelrei ter , Tie rnamen und Wappenwesen 
(= Veröffent l ichungen des Insti tuts für Österre ichische Geschichtsforschung, 24). Wien. Köln & 
G r a z 1976, S. 19 „(ein) Sinnbild (der) Herrscher und Richtergewal t" ; B u d d e 1979, S. 42 (wie A n m . 4) 
„Heinr ich der Löwe stellt das Symbol seiner Herrschaf t und Ger ich tshohei t auf den Burgpla tz — de r 
junge Löwe ist das Wappent ie r der Weifen" . Legner 1982, S. 70 (wie A n m . 5) „Symbolt ier der Macht 
und Gerich tsbarke i t des Herzogs" . Scharf 1984, S. 52 (wie A n m . 33) „ D e n k m a l und Symbol Herzog 
Heinrichs des Löwen und zugleich Zeichen seiner Burgherr l ichkei t und Ger ich tshohe i t " ; von der 
N a h m e r 1985, S. 202 (wie A n m . 117) „(ein) persönl iches M o n u m e n t (...), als das der Löwe doch auf den 
hohen Stein, das Zeichen des Gerichts, gesetzt worden war" . H a m a n n  M a c Lean 1984. S. 77 (wie A n m . 
107) „(ein) hochoffiziel les Macht und Gerichtsbarke i t s Symbol" ; Oexle 1989, S. 16 (wie A n m . 33) „der 
Löwe war ein Bild der herzoglichen Herrschaf t und hat te insbesondere den C h a r a k t e r eines Symbols 
der herzoglichen Ger ich tshohe i t " . B. U. Hucker , Kaiser O t t o IV. (= M o n u m e n t a G e r m a n i a e Historica, 
Schriften Bd. 34). H a n n o v e r 1990, S. 585 „In der Gesta l t des Braunschweiger Erzbi ldes hat der Löwe ( . . . ) 
den Macht und Herrscherwil lcn des Herzogs repräsent ier t ( . . . ) . Das Löwendenkmal war aber auch 
Zeichen des Gerichts, was durch spä tere Zeugnisse, vor allem aber durch die Inschrift des Bronzegießers 
bewiesen wird. Auf d e m Fragment de r Inschr i f tenpla t te von 1166 ist nämlich die R e d e von d e m T h I N C 
(= Gerichtss tä t tc) , das der Künst ler gemacht habe" . (Zu der angebl ichen Inschrift des Bronzegießers 
siehe unten A n m . 137) G. Schüßler , Der „ L e o Rugiens" von Braunschweig. In: Münchne r Jahrbuch der 
bi ldenden Kunst, 42, 1991, S. 53 nimmt wie ande re Autoren einen „heraldische(n) Bezug" zu Heinrich 
dem Löwen an und vertri t t die Auffassung: „Mit der Beziehung des Löwen auf die Burg D a n k w a r d e r o d e 
als feste Residenz enthüll t sich der t iefere Sinn dieser kühnen Sta tuense tzung" (I.e., S. 57); den Sach
verhalt , daß „der juridische G e b r a u c h des Löwenste ins erst für das spä tere 13. J a h r h u n d e r t " nach
gewiesen ist. komment i e r t Schüßler mit einer die Problemlage eher kaschierenden Feststellung: „Doch 
ist damit keinesfalls ausgeschlossen, vielmehr sogar wahrscheinlich gemacht , daß das Braunschweiger 
M o n u m e n t berei ts zu Lebzei ten Heinr ichs des Löwen auch eine solche Aufgabe erfül len k o n n t e " 
(lc, S. 53). 
"° F. Oelmann, Über alte Rechtsdenkmäler . In: Rheinische Vierteljahresblätter, 15 16 ,1950  51, S. 158 183 . 
 Z u r Geschich te der beiden M o n u m e n t e siehe O e l m a n n 1 9 5 0  5 1 (wie A n m . 120); P. Giemen, Die 

Kuns tdenkmäler de r Stadt und des Kreises Bonn. Düsseldorf 1905, S. 153 dat ier t die Löwenfigur , die 
Während des 2. Weltskriegs in das Bonner L a n d e s m u s e u m gelangte, in das 12. Jahrhundert. O e l m a n n 
0X., S. 173) weist dagegen zurecht darauf hin, daß es sich um eine Figur „provinzial römischer H e r k u n f t " 
bändel t . D e r Schaft der vor d e m Nordpor t a l des Münsters s tehenden Säule ist ebenfal ls römischen 
Ursprungs. 

O e l m a n n 195051 , S. 158 (wie A n m . 120). 
m L.c.,S. 176 und S. 178. 
* L . c , S. 170ff. 
'* L c , S . 169ff u n d S . 174ff. 

Liber iuris civilis urbis Veronae. Ed. Campagno la 1728, zit. nach O e l m a n n , I.e., S. 176. 
" Vgl. h i 

e r / u auch H. Siebenhüner , Das Kapitol in Rom. Idee und Gestal t . München 1954, S. 27f. 
I!" O e l m a n n 1950  51, S. 174f. (wie A n m . 120); vgl auch H a f t m a n n 1939, S. 95 (wie Anm.33) und 
Siebenhüner 1954. S. 30 (wie A n m . 127). 

Lc., S. 169 und S. 175; zu d e m Löwen von Bari siehe L. Todisco, II leone „custos iusticie" di Bari. 
« • Rivista del l ' Is t i tu to Nazionale d A r c h c o l o g i a e Storia del l 'Ar te , Ser. III, Bd. 10, 1987, S. 129151 
l o d i s c o k o m m t aufgrund überzeugender Beobach tungen zu d e m Ergebnis , d a ß es sich bei d e m Löwen 
U m c i r | e römische Figur handel t , die im Mittelal ter , vermutl ich zwischen 1050 und 1150 umgearbe i te t und 
0 1 , 1 der Inschrift „custos iusticie" versehen wurde. Da der Löwe damals noch nicht auf der Piazza 
Mereantile ges tanden haben kann und der ursprüngl iche Aufstel lungort nicht bezeugt ist, bezweifel t 

°disco, daß die Figur berei ts zur Zei t der normannischen Herrschaf t als Pranger fungier te . Die 
v ° rgesch lagene D e u t u n g des Löwen als „animale simbolico della dinast ia n o r m a n n a " erscheint j edoch 
/ a g w ü r d i g , da sie mit de r spekula t iven A n n a h m e , daß der auf der Brust des Löwen v o r h a n d e n e 

appenschild ursprünglich das Wappen de r Hautevi l le zeigte, letzlich steht und fällt. Vgl. auch 
• Todisco. L'ant ico nella cul tura mater ia le di etä n o r m a n n a e sveva. In: Storia di Bari, dire t ta da 
T a t e ° . Bd. 2, Bari 1990, S. 3 5 3  3 5 5 . 

m Oelmann 195051 , S. 179 (wie A n m . 120). 
'  . c , s. 176. Die in Florenz im Hof des Bargel lo auf e inem Pfeiler des Treppenaufgangs si tzende 
W e n s k u l p t u r ist den Florent iner MarzoccoLöwen zuzurechnen (vgl. die in A n m . 139 angegebene 
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Litera tur) . Das in Mailand vor S. Babila s tehende L ö w e n m o n u m e n t ist in der lokalen Über l i e fe rung nur 
als Siegesmonument bezeugt (vgl. A n m . 146). Die beiden auf einer von Mar ten van Heemskerck 
gezeichneten Ansicht des Lateranspla tzes vor der Rei te rs ta tue des Marc Aurel s t ehenden Löwenf iguren 
gelangten erst in nachmit te la l ter l icher Zeit an diese Stelle (siehe Flaminio Vacca, Memor ie di varie 
antichitä t rovate in diversi luoghi della cittä di R o m a (1594). R o m 1988, S. 15 und A. Nesselrath, I libri 
di disegni di antichitä. Tentat ivo di una t ipologia. In: Memor ia del l 'ant ico nell ' arte i taliana, a cura di 
S. Settis. Turin 1986, S. 113 A n m . 92). D e r von C. Verzär Bornstein auf d e m mittelal terl ichen Laterans
platz a n g e n o m m e n e „lion on a co lumn" basiert ebenfal ls auf einer i r r tümlichen In terpre ta t ion der im 
Berliner Kupfers t ichkabinet t befindl ichen HeemskerckZe ichung , siehe C. Verzär Bornste in , Portals and 
Politics in the Early Italian CityState: The Sculpture of Nicholaus in Context . Parma 1988, S. 36. 
"2 L.c.,S. 176f. O e l m a n n begründe te seine Auffassung, d a ß es sich bei dem Burglöwen der Este um einen 
Gerichts löwen handel te , lediglich mit dem Hinweis auf ein Gerichtsmal von völlig ande re r Gestal t , den 
von vier Löwen ge t ragenen Perron Seigneurial im Schloßhof von Coucy an der Aillette. 

Siehe A n m . 144. 
, u O e l m a n n 195051 , S. 177 (wie A n m . 120). 

Z u den Bari Beziehungen der Weifen siehe Jordan 1979. S. 22 (wie A n m . 33): von der N a h m e r 1985. 
S. 204 (wie A n m . 117). 
"" J. Heydel , Das I t inerar Heinr ichs des Löwen. In: Niedersächsisches Jahrbuch für Landesgesehichte , 6, 
1929, S. 29f.; K. Jordan , Die U r k u n d e n Heinr ichs des Löwen Herzogs von Sachsen und Bayern 
(= M o n u m e n t a G e r m a n i a e Historica, Die deutschen Geschichtsquel len des Mittelalters, 5 0 0  1 5 0 0 ) . 
Weimar 1949. (Repr in t Stuttgart 1957), S. 42 Nr. 30. 
' " D e r heut ige U n t e r b a u wurde 1858 mit neuen Steinen err ichtet , wobei man die vorge fundenen Form 
beibehielt (Spies 1985, S. 14 und 1 8  2 2 (wie Anm.33) . Er besteht aus den fo lgenden Formelementen : 
Auf einer brei ten ges tuf ten Basis mit zwei niedrigen und einer hohen Stufe erhebt sich ein mächt iger 
Steinsockel mit geböschten Längswänden . Die vert ikalen Kanten dieses Sockels werden von kräf t igen 
Runds t äben eingefaßt ; in der Mittelachse der beiden Schmalsei ten steht jeweils eine Säulenvor lage mit 
Würfelkapi tc l l und über e inem sich ve rk röp fenden Kranzgesims bildet ein giebe ldachförmiger Aufsatz 
einen oberen Abschluß. Zwei an den Schmalsei ten des Aufsatzes quergestel l lc Riegel dienen als 
Untersä tze , auf denen das Bronzet ier steht . Auf der Säulenvorlage der westlichen Stirnseite lagert ein 
Ste inquader , auf der der östlichen Stirnseite ist eine Inschrif tentafel aulgestell t , welche die Renovie rung 
des D e n k m a l s durch Herzog Friedrich Ulrich im Jahre 1616 k o m m e m o r i e r t (zur Inschri f tcntafel von 
1616 siehe zuletzt Schüßler 1991, S. 41, wie A n m . 119 mit der äl teren Litera tur) . Trotz de r in dieser Tafel 
und in zahlreichen spä te ren Quel len e rwähn ten R e s t a u r i e r u n g s m a ß n a h m e n glaubte man davon 
ausgehen zu können , daß die urspüngliche Form des U n t e r b a u s bewahr t blieb; vgl. z.B. Gosebruch 1985 
S. 39ff. (wie A n m . 5); Steigerwald 1970, S. 138 (wie A n m . 93); R. Liess, Die Braunschweiger Turmwerke . 
Eine Charakter is t ik ihrer Gestal t und s tädtebaul ichen Bedeutung . In: Festschrift für W. Gross. Hrsg. von 
K. Badt und M. Gosebruch , München 1968, S. 94  96; Budde 1979, S. 42 (wie A n m . 4); Legner 1982, 
S. 70 (wie A n m . 5); von de r N a h m e r 1985, S. 201 (wie A n m . 117). Tatsächlich läßt sich G r u n d f o r m 
des heut igen U n t e r b a u s (die mehrs tuf ige Basis, der sich nach oben ver jüngende und an den Kanten mit 
Runds täben besetzte Sockel sowie der auf diesem lagernde Aufatz) bis ins späte 16. Jahrhunder t , d.h. 
in den Ze i t r aum vor der Restaur ie rung im Jahre 1616, zurückverfo lgen: Das an d e m von Hans Anger 
geschmiede ten und in das Jahr 1594 dat ier ten Let tnergi t ter der Bruderk i rche in Braunschweig befind
liche Weichbi ldwappen des Sack zeigt eine Wiedergabe des Löwenmonumen t s , das die genannten 
Elemen te belegt (Spies I.e., S. 12 und 15f. Abb. 11). Mit den äl teren Bildzeugnissen läßt sich die 
behaup te t e Übere ins t immung der heutigen Sockel form mit der ursprüngl ichen j edoch nicht mehr 
u n t e r m a u e r n , da diese generell weniger detailliert sind. Hierauf hat zuletzt Schüßler (I.e., S. 40 und S. 43) 
hingewiesen. Im Unterschied zu Schüßler, der in den aus d e m 12. und 13. Jahrhunder l s t a m m e n d e n 
Wiedergaben des L ö w e n m o n u m e n t s lediglich den al lgemeinen A u f b a u ähnlich dargestell t f indet und 
auf weitere Schlüsse verzichtet , sollte man eine wichtige Deta i l in format ion berücksicht igen: Bei den 
angesprochenen ältesten Bildzeugnissen ist de r „Sockel" übere ins t immend schmäler als Basis und 
Aufsatz wiedergegeben . Meines Erach tens rechtfert igt dieser Befund die Hypothese , daß das Kernstück 
des U n t e r b a u s des Löwen ursprünglich aus e inem eher konvent ionel len Pfeiler bestand. Deut l ich 0 

Anha l t spunk te liefert berei ts ein im Museum in Braunschweig au fbewahr t e r , unter der Herrschat t 
Heinrichs des Löwen en t s t andene r Braktea t (Spies I.e., S. 10, Abb. 1): Ü b e r einer zweistufigen Basis 
erheb t sich eine deutl iche schmälere Stütze, die durch zwei Fugen als eine aus Einzc le lementc" 
zusammengese tz te Form ausgewiesen wird, und auf dieser lagert eine weit aus ladene Standpia i tc . aul der 
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der Löwe steht. Aufgrund des geringen Formats und der runden Form des Braktea t s läßt sich die 
geringe H ö h e der Stütze als Dars te l lungsabbrevia tur in terpre t ieren , eine A n n a h m e , die sich anhand einer 
weiteren, auf d e m Siegel der Urenke l in Heinr ichs des Löwen, der Herzogin H e l e n e von Sachsen
Wit tenberg (1261), befindl ichen Darste l lung des L ö w e n m o n u m e n t s un te rmaue rn läßt: Ü b e r einer 
vierstufigen brei ten Basis erheb t sich hier ein deutlich höhe re r Pfeiler, auf d e m ein nach unten sich 
ver jüngender Aufsatz auflager t , der aus zwei ungleich langen, aufe inander l i egenden Plat ten besteht 
(Spies I.e., S. 11. Abb. 4). Das älteste Braunschweiger Stadtsiegel (belegt 12311326) (Spies I.e.. S. 10, 
Abb. 2) zeigt nur den oberen Absch luß des Unterbaus . A b e r auch in diesem Fall ist deutlich ein sich nach 
unten ver jüngender Aufsatz als Standf läche des Löwen zu e rkennen . Z u beach ten ist in diesem 
Z u s a m m m e n h a n g u.a. auch der aus d e m Fund Mödesse II s t a m m e n d e Braktea t . der den Löwen mit 
gesenk tem Schweif zeigt und dadurch ein zusätzliches Indiz dafü r liefert, daß tatsächlich die Kenntnis 
des L ö w e n m o n u m e n t s vorausgesetzt werden kann (J. Menadier , Eine D e n k m ü n z e Heinr ichs des Löwen 
auf die Err ich tung des Löwensteins. In: Deutsche Münzen , 1, 1891, S. 41 ff.; W. Jesse, D e r zweite 
Brak tea t en fund von Mödesse und die Kunst der Brak tea t en zur Zei t Heinr ichs des Löwen 
(= Braunschweiger Werkstücke Bd. 21). Braunschweig 1957, Nr. 25 Tav. XI) . Die beiden äl testen schrift
lichen Quel len l iefern keine hinreichend konkre t en bzw. eindeut igen In fo rmat ionen zur ursprüngl ichen 
Form des U n t e r b a u s des Löwen. Die Anna les Stadenses des Alber t von Stade (Mit te 13. Jh.) bezeugen 
lediglich das Vorhandense in eines archi tektonischen U n t e r b a u s (Anna les Stadenses. Hrsg. von 
J. M. Lappenberg . In: M G H SS rer. germ. 16, H a n n o v e r 1859, S. 345: „Heinr icus dux super basem 
leonis eff igiem erexit" . D e r in der Braunschweigischen Reimchron ik (spätes 13. Jahrhunder t en tha l tene 
Hinweis, daß der Löwe auf e inem aus Steinen au fgemaue r t en „pos t" s tand, läßt sich jedoch immerhin 
ohne Zwang im Sinne der A n n a h m e in te rpre t ie ren , daß der Löwe ursprünglich auf e inem Pfeiler oder 
einer Säule und nicht auf e inem blockhaf ten Sockel stand (Braunschweigische Reimchron ik , Hrsg. 
von L. Weiland. In: M G H Deutsche Chron iken 2, H a n n o v e r 1877 (Repr in t München 1980). 
S. 496, v. 2 8 9 5  2 8 9 8 „und heyz gezem van metalle/ eynen lewen van richer kost/ dhen her setzete up 
eynen post/ von steine vil wol gehowen , ( . . . ) " . Beachtenswer t sind aber vor allem auch die etwas später 
einsetzenden D o k u m e n t e , in denen das L ö w e n m o n u m e n t als Rechtsmal in Erscheinung tritt. In d e m 
ältesten bekann ten D o k u m e n t aus d e m Jahre 1282 ist von einer Rechtshandlung „apud co lumpnam in 
qua est Leo posi tus" die Rede , im 14. Jahrhunder t wurde dagegen die Bezeichung „ lowens ten" (1332), 
..bi d e m Lowens t ene" (1370) oder „by d e m s te i jne" (1380) verwendet (zit. nach Meyer und Steinacker 
1933, S. 1 5 0  5 1 , wie A n m . 112). Es hat dahe r den Anschein , daß eine Umges ta l tung des Unte rbaus des 
L ö w e n m o n u m e n t s im Z u s a m m e n h a n g mit dessen seit dem späten 13. Jahrhunder t bezeugten Nutzung 
als Rechtsmal erfolgte. Für diese A n n a h m e gibt es einen wei teren Anhal t spunkt . Bei der 1858 erfolgten 
E r n e u e r u n g des U n t e r b a u s wurde eine Steinplat te mit einer f ragmentar isch erha l t enen deutsch
sprachigen Inschrift gefunden , die H o f f m a n n von Fallersleben in das 13. oder 14. Jahrunder t dat ie r te 
(siehe Schüßler 1991, S. 60 A n m . 25. wie A n m . 119 und Spies 1985, S. 21. wie A n m . 33 beide mit 
Hinweisen auf die äl tere Literatur ; nach Meyer und Steinacker 1933. S. 153, wie A n m . 112 gehör t sie 
Inschrift „der Zei t nach 1300" an) . Mit den von H o f f m a n n von Fallersleben ergänzten Worten lautet die 
' "schri l l folgendermaßen: „Der diz Think gemache t hat, Daz in zor Sele vnde Libe Rat werde,/ Hat hir 
Ende, sunder Missewende, Siner G n a d e n volleist. D e r heilige/ Geist vns sende, U n wolle vns b e h o d e n , 
Dorch sinen N a m e n g o d e n " (zit. nach Schüßler 1991. S. 60 A n m . 25, wie A n m . 119). Entgegen d e n 
Behaup tungen von Hucker 1990. S. 585 (wie A n m . 119), de r ohne die A n g a b e von G r ü n d e n die Inschrift 
kurzerhand in das Jahr 1166 datiert und als „die Inschrift des Bronzegießers '  identifiziert , rechtfer t igt 
der in ihr en tha l tene Hinweis auf das Think (=Ger ich tss tä t te ) . das der Künst ler machte , angesichts 
der derzeit bekann ten Fakten am ehes ten die Hypothese , d a ß eine Neuges ta l tung des U n t e r b a u 
des L ö w e n m o n u m e n t s angesprochen wird. 

Von einer rechtsymbolischen Bedeu tung des L ö w e n m o n u m e n t s ist in den ältesten Quel lennachr ich ten 
nicht die Rede , vgl. hierzu A n m . 137. 

W. Brauniels . Mittelal ter l iche Stad tbaukuns t in der Toskana. 4. Auflage, Berlin 1979, S. 202, 204, 
2 0 6  7 ; H. W. Janson, The Sculpture of Donate l lo . Princeton 1979, S. 41  4 3 ; M. A . Fader, Sculpture in 
™ Piazza della Signoria as E m b l e m of the Florent ine Republic , Ph.D.. A n n Arbor , Michigan 1977; 

• Psatz, Z u r Baugeschichte des Palazzo del Podestä (Bargel lo) in Florenz. In: Mittei lungen des Künst
l e r i s c h e n Instituts in Florenz, 3, 1931, S. 304. 

s ' c h e Kaiser Heinrichs Romfahrt Die Bilderchronik von Kaiser Heinrich VII. und Kurfürst Balduin 
On Luxenburg 13081313. Mit einer Einlei tung und Er läu te rungen . Hrsg. von F.J. Heyen , M ü n c h e n 

'N. S. 72 und Abb. 1 lb. Die Beischrift der Miniatur lautet: Portas et turres cum leone a u r e o destruxit 
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in jud ic iosedens . Auch den Angaben der „Vita Balduini" zufolge ließ Heinrich VII. den „goldenen Löwen 
abbrechen und gänzlich zerstören"; zit. nach W. Friedensburg, Das Leben Kaiser Heinrich des Siebenten 
(= Geschichtsschreiber der deutschen Vorzeit, 14. Jahrhunder t . Bd. 2). Leipzig 1883, S. 181. Der „Torazzo" 
blieb erhal ten, da die Königin zu Gunsten der Cremonesen intervenierte. Alber t ino Mussato, De Gestis 
Heinrici VII Caesaris, RIS 10, S. 364 „Ingressus i taque Civitatem Praetor io metuendus consedit , 
adhibitisque his, quos jura consuetudinis, ac rigores Imperial ium Consl i tu ionum nosse constabat , sedens in 
solio sentent iam promulgavit . Portas, munit ionesque Civitatis funditus demoliendas: Honores, Libertates, 
& Privilegia quaeque Civitatibus ab Imperio concessa adimi; ( . . . ) . Suprema Turris in forum sita, quam 
Turracium vocant, cum supposita Leonis effigie conspieuum Civitatis decus, excidenda erat , nisi Reginae 
d e m e n t i a pro Plebe supplicantis placatum Caesaris proposi lum fecisset; e iusdemque Reginae obtentu 
a praeda, populationibus, domorumque ruinis desi tum est". Z u den politischen Ereignissen vgl. auch 
W. Bowsky, Henry VII in Italy. Nebraska i960. Zur Baugeschichte des Torazzo siehe A. M. Romanini . 
Larch i te t tu ra gotica in Lombardia . Bd. 1, Mailand 1964, S. 169ff. und Bd. 2, Tav. 98, deren Angaben 
zufolge die „guglia m a r m o r e a " des Turm zwischen 1287 und 1300 ausgeführt wurde. 

Fazio degli Uber t i , II D i t t a m o n d o e le rime. A cura di G. Corsi (2 Bde) . Bd. 1, Bari 1952, S. 197 zu 
Parma „ E f u m m o dove il Leone ora tace,/ che soleva a Melan most ra r la branca, / c o m e dicesse ,posa e 
sta in pace ' ( . . . ) " . 
"2 B e r n a r d o Maragone , Anna les Pisani, 2RIS 6,2, S. 16 „A.D. MCLVI. „In consula tu Cocci, in mense 
Iulio et Augus to Pisani Consules fecerunl barbacanas circa civitatem Pisanam et Kinticam, et ineeperunt 
civitatem mura re et compleverun t murum civitatis a turre, ubi posuerun t l eonem m a r m o r e u m , usque ad 
tu r rem que est super pon tem Ausaris. In secundo anno, in mense Februar io et Mart io et Apri le MCLV1I, 
ci rcumierunt to tam u r b e m Pisanam et Kinticam ligneis turr ibus et castellis et britischis, pro t imore 
Frederici regis R o m a m venientis" . Vgl. auch E. Toliani, Forma Pisarum. Storia urbanist ica della cittä di 
Pisa. Problemi e Ricerche. Pisa 1979. S. 65. Tav. XIX a  b ; I. Lupercini , Le mura di Pisa. Document i e 
material i per la coscenza e lo s tudio della cerchia del XII secolo. Pisa 1988 (war mir nicht zugänglich). 
Vgl. auch Todisco 1987, S. 149 (wie A n m . 129) der beiläufig darauf hinweist, daß es sich um einen im 
Mittelal ter umgearbe i t en ant iken Löwen handel t . 

F. W. Unger , Quel len zur byzantinischen Kunstgeschichte. Wien 1878, S. 259; J. P. Richter , Quel len 
der byzantinischen Kunstgeschichte. Wien 1897; O e l m a n n 195051 , S. 174 (wie A n m . 120): vgl. auch 
A. Berger , Unte r suchungen zu den Patria Konstant inupoleos . Bonn 1988, S. 258. 

H a f t m a n n 1939, S. 127129 , 131 (wie A n m . 33). Die Geschichte des M o n u m e n t s ist vor allem aus 
der lokalen Chronis t ik bekannt : Anna les Patavini secondo la redaz ione italiana del codice ambros iano 
segna to D 149 inf, 2RIS, 8,1, Sp. 223 1209.  „Messer Jacomo de Vercelle podes tä de Padoa . In ques to 
t e m p o l 'eserci to p a d o a n o andö al servitio de Eccel ino in Onar ia . imperocche Ii Vicenlini volevano dar 
l 'assalto a Bassano. Et nell ' istesso t e m p o gli homeni della cont rada de S a n t ' A n d r e a de Padoa fecero 
met t e r un Leone sopra una colonna avanti la Chiesa S a n t ' A n d r e a in memor ia del marchese di Este, 
essendo fa t to ribello de Padoa insieme col signor de Azzot to , perche loro prese ro la rocca di Este, et 
gli to lsero il Leone , qual condussero a Padoa a S a n t ' A n d r e a , dove f in 'ora si puole a p e r t a m e n t e vedere. 
Chronicon Patavinum". In: L. A. Murator i , Antiqui ta tes l talicae Medii Aevi. Bd. 4, Mailand 1741, SP. 1126 
„ D o m i n u s Jacobus de Vialardo de Vercellis Potestas Paduae . E o t e m p o r e exerci tus Paduanus ivtt 
H o n o r i a m in servitio Ezelini Secundi, quia Vicentini volebant invadere Brixianum; & dictus Ezclinus 
tenuit Septem cen tum milites menses apud Honor i am. Et homines de cont rada Sancti A n d r e a e de Padua 
fecerunt fieri L e o n e m m a g n u m Sancti A n d r e a e ad memor i am Marchionis de Est, cum linxisset rebelle* 
Paduae, cum Uli Domini de Azochis per multa t empora cum exerci tu P a d u a n o cepissent A r c e m de Est, 
& abs tu lcrunt inde parvum Leonem Sancti A n d r e a e & conduxissent ubi nunc est". D e r „große L ö w e ' . 
den man anstelle des in der EsteBurg e rbeu te t en „kleinen L ö w e n " als Siegesmonument aufstell te, wurde 
von e inem Magister Daniel ausgeführ t , dessen Inschrift überl iefer t ist ( M C C V I I I I Magister Daniel teciO
Die Löwenf igur wurde 1797 zerstört . Z u r weiteren Geschichte des M o n u m e n t s siehe H a f t m a n n ! * • 
S. 128. Eine Ze ichnung aus d e m in der Vatikanischen Bibliothek in R o m aufbewahrten Nachlaß von 
J.B. Seroux d 'Agincour t (B.A.V. Vat. Lat. 9846, fol. 71v) gibt den ursprüngl ichen Zus tand des Säulen
m o n u m e n t s wieder. Z u S6roux d 'Agincour t siehe H. Loyette , SiSroux d 'Agincour t et les origines 
d e l 'histoire de l 'art medievale . In: Revue de l 'art , 48, 1980, 4 0  5 6 . Ich d a n k e an dieser Stelle 
P. C. Claussen. der mich nicht nur auf diese Zeichung hinwies, sondern mir auch f reundl icherweise eine 
Fotographie derselben zur Verfügung stellte. 

D e r aus d e m Nahen Osten s t a m m e n d e ant ike Löwe wird ers tmals 1293 erwähnt . Wie lange er damals 
berei ts auf der Säule s tand, ist nicht bekann t . Siehe H a f t m a n n 1939, S. 1 2 5  1 2 6 (wie A n m . 33). 
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W. Schlink. Die Sockelskulpturen der beiden Säulen am Markuspla tz von Venedig. In: Intuit ion und 
Darstel lung. E. Hubala zum 24. März 1985. München 1985, S. 33  44. B. M. Scarfi, The Bronze Lion of 
St. Mark . In: dies. (Hrsg.), The Lion of Venice. Studies and Research on the Bronze Statue in the 
Piazzetta. München 1990, S. 33ff. 
"* H a f t m a n n 1939, S. 129 (wie A n m . 33) mit der äl teren Literatur ; P. Mezzanot te und C. G. Bascape, 
Milano nel l 'ar te e nella storia. Mailand & R o m 1968, S. 486. 
1,7 L. H. Heydenre ich , Marc Aurel und Regisole. In: Festschrift für Erich Meyer zum sechzigsten 
Gebur l s tag . H a m b u r g 1957, S. 146159 ; C. Frugoni , L'antichitä dai „Mirabi l ia" alla Propaganda politica. 
In: Memor ia del l 'ant ico nel l 'ar te italiana. Hrsg. von S. Settis. Bd. 1. Turin 1984. S. 46ff. Z u r Rei te rs ta tue 
des Justinian I. siehe R. H. W. Stichel, Die römische Kaisers ta tue am Ausgang der Spätant ike. R o m 1982, 
S. 100 Nr. 110. 
'* Z u den Bronzewerken Karls des G r o ß e n siehe R. Krauthe imer , The Carolingian Revival of Early 
Christ ian Archi tecture . In: Art Bulletin 24,1942, S. 1  1 8 , vgl. auch die mit e inem Postskipt versehene dt. 
Uberse tzung: ders.. Die karolingische Wiederbe lebung der frühchris t l ichen Archi tek tur . In: ders.. 
Ausgewähl te Aufsätze zur europä ischen Kunstgeschichte. Köln 1988, S. 244f.; P. E. Schramm und 
F. Müther ich , D e n k m a l e der deutschen Könige und Kaiser. Ein Beitrag zur Herrschcrgeschichte von 
Karl dem G r o ß e n bis Friedrich DL: 7 6 8  1 2 5 0 (= Veröffent l ichungen des Zentra l ins t i tu ts für Kunst
geschichte in München . II). München 1962, Nr. 5, S. 115, 210; W. Braunfels . Karls des G r o ß e n Bronze
werkstat t . In: Karolingische Kunst. Hrsg. von W. Braunfe ls und H. Schnitzler (= Karl der Große . 
Lebenswerk und Nachleben 3, hrsg. von W. Braunsfcls) , 3. Auflage. Düsseldorf 1966, S. 196ff.; 
L. Falkenstein, Der „Lateran" der karolingischen Pfalz zu Aachen (= Kölner Historische Abhandlungen 13). 
Köln & G r a z 1966, S. 51ff.; H a m a n n  M a c Lean 1974, S. 29f. (wie A n m . 34); Beut ler 1982, S. 76. ff. 
(wie A n m . 99). 
m A. Reinle, D e r Rei ter am Zür icher G r o ß m ü n s t e r . In: Zeitschrif t für Schweizerische Archäologie 
und Kunstgeschichte. 26. 1969, Hef t 1. S. 2 1  4 6 , und ders.. D e r romanische Rei ter am Zür icher 
Großmüns t e r . In: Die Zähr inger III. Schweizer Vorträge und neue Forschungen. Hrsg. von K. Schmid, 
Sigmaringen 1990. S. 3  1 4 . 
'~" Reinle 1969 S. 11 (wie A n m . 149). 
'" B. Schwineköper , Z u r D e u t u n g der Magdeburge r Reitersäule . In: Festschrift für P. E. Schramm zum 
70. Gebur t s tag . Bd. 1. Wiesbaden 1964, S. 117142 , und ders., Motivat ionen und Vorbilder für die 
Err ichtung der Magdeburge r Reitersäule . Ein Beitrag zur Geschichte des Reilerbi ldes im hohen Mittel
alter. In: Festschrift für J. Fleckenstein. Sigmaringen 1984. S. 3 4 3  3 9 2 (mit teilweise unzu t r e f f enden 
A n g a b e n zum Regisole); auf die Rei tersäule des Justinian verweist dagegen E. Badstübner , siehe 
E. Bads tübner , Just inianssäule und Magdeburge r Reiter . In: Skulptur des Mittelalters. Funkt ion und 
Gestal t . Hrsg. von F. Möbius und E. Schuber t . Weimar 1987. S. 184210 . 

• Auf das besondere Anspruchsn iveau von Bronzewerken hat G. Swarzenski , Aus d e m Kunstkreis 
Heinrichs des Löwen. In: StädelJahrbuch, Bd. 7  8 , 1932. S. 250, A n m . 20 anhand einer Stelle in de r 
Lebensbeschre ibung des Hl. B e n n o ( t 1106) (Vita Bennonis , M G H SS in usum schol. 1.1, S. 39) 
hingewiesen: Das G rab ma l Bennos wurde in Stein err ichtet , quia metallis non potui t . 
m Die berei ts von Philippi 1923, S. 53 (wie A n m . 118) und Meyer 1934, S. 3 1 5  3 1 6 (wie A n m . 112) 
geäußer te Vermutung, daß Heinr ich de r Löwe sich durch die A a c h e n e r Bärin zur Err ich tung des 
Braunschweiger Burglöwen anregen ließ, erhielt durch die Ausführungen von Gosebruch zusätzliche 
Anhänger , obwohl dieser selbst sich gegen die A n n a h m e einer RomaSecundaSymbol ik ausprach (wie 
Anm. 5, S. 52): Er le r 1972, S. 126 A n m . 9 (wie A n m . 92) mit Hinweis auf Gosebruch und Jordan 1985 
(wie Anm.5) : „Es kann nach dieser Unte r suchung nicht zweifelhaft sein, daß Heinrich der Löwe nicht 
n u r ein Wappent ie r seines Hauses hat err ichten wollen, sondern ein nordisches Gegens tück zu der Lupa 
' üpitolina. das r edende Symbol einer .Secunda R o m a ' " . N. Gramaccin i . Z u r Ikonologie der Bronze im 
Mittelalter. In: Stadel Jahrbuch NF. Bd. 2, 1987, S. 161 „ D e r Anspruch des ' n euen R o m ' , den A a c h e n 
lunter Karl d e m G r o ß e n , PS] stellte ( . . . ) war im hohen Norden des Landes Heinrich de r Löwe gefolgt , 
als er im Jahr 1166 vor seiner Burg D a n k w a r d e r o d e einen monumen ta l en , prächt ig ge fo rmten , m o d e r n e n 
Bfonze löwen err ich te te" . Vgl. auch die vorsicht igeren Ausführungen von Legner 1982, S. 71 und 108 (wie 
Anm. 5) zum Stadtsiegel; P. Ganz . Heinrich de r Löwe und sein Hof. In: Das Evangel iar (wie A n m . 33), 
s  29 und Oexle 1989, S. 16f. (wie A n m . 33). Skeptisch äuße r t e sich Fried 1973, S. 317 A n m . 28 (wie 
Anm. 33) „Die in teressante These von der N a c h a h m u n g der Aachene r Bärin vor der Kirche Karls des 
Cr. durch das Braunschweiger Löwenbi ld , die vor allem Philippi vertrat , m u ß auf sich beruhen , da keine 
Quellenstel le bekann t ist. die diese These stützen konn te" . Das gilt letztlich auch für das von Oexle 
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ange führ t e A r g u m e n t , „daß die Err ichtung des Löwendenkmal s im Jahr 1166 wohl nicht zufällig in e inem 
zeitlichen Z u s a m m e n h a n g steht mit der Heil igsprechung Karls des G r o ß e n im De/ .ember 1165, die 
Friedrich Barbarossa veranlaßt ha t" (I.e., S. 17). In den Anna les Stadenses, in denen beide Ereignisse 
überl iefer t werden , wird die Err ich tung des L ö w e n m o n u m e n t s nicht in Z u s a m m e n h a n g mit Karl 
d e m G r o ß e n gebracht , sondern in Verbindung mit der Befest igung Braunschweigs erwähnt . Annales 
Stadenses. M G H SS rer germ. Bd. 16, S. 345 A.D. 1166 „Karolus magnus de t umba levatur. et Heinricus. 
impera tor is filius. Aquisgrani a pa t re et prineipibus coronatur . Reinnoldus . Coloniens ium electus. 
invitato impera to re Coloniam, a suff raganeis consecratur , sed ab A l e x a n d r a exeuommunica tur . Ille lunc 
in Gallia m o r a m fecit. et Turonis consilium congregavit . Heinr icus dux super basem leonis eff igiem 
erexit et urbem fossa et vallo circumdedit . Et quia potens et dives erat , contra imper ium se erexit , unde 
impera tur cum humiliare proposui t , et ex hoc mul tae sur rexerunt content iones prineipum contra ducem. 
Impera to r in Italiam cum exercitu proficiscitur*'. Die Befest igung Braunschweigs und die Err ich tung des 
L ö w e n m o n u m e n t s weisen wohl beide d a r a u f h i n , daß die Burg D a n k w a r d e r o d e damals in zunehmenden 
Maße den C h a r a k t e r einer festen Residenz annahm. Da die oben angesprochenen M o n u m e n t e zeigen, 
daß die A a c h e n e r Pfalz keineswegs der einzige mit e inem figuralen M o n u m e n t ausgezeichnete Herr 
schersitz war, erscheint die a n g e n o m m e n e Bezugnahme auf das „ A a c h e n e r Model l" fraglich. Auf 
Spekula t ionen hinsichtlich einer Romsymbol ik sollte man in j edem Fall verzichten: „ D e r Löwe ist de r 
Wölfin gegenüber zu selbstständig, um für solche allegorische Dienst le is tungen in Betracht zu k o m m e n " 
(Gosebruch I.e., S. 52). 
,M Vgl. hierzu P. Seiler, Weifischer oder königlicher Furor . Z u r In terpre ta t ion des Braunschweiger 
Berglöwen (im Druck) . 

Abbildungen 

1 L ö w e n m o n u m e n t Heinr ichs des Löwen, 1166. Braunschweig, Burgplatz 
2 L ö w e n m o n u m e n t Heinr ichs des Löwen, 1166, Braunschweig, Burgplatz 
3 Sog. Wolf ramLeuchte r , um 1160. Erfu r t , D o m 
4 Seroux d 'Arg incour t . R o m Bav. lat. 9846, fol. 71v, Padua, Löwensäule 
5 Braunschweig, Burgplatz mit d e m L ö w e n m o n u m e n t 
6 Baldu ineum. um 1340. Koblenz, Landeshauptarch iv IC Nr. 1 ( I I b ) 
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