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DIE GENESE DES KOLOSSES
VON MARIENBURG
Andrzej Gryybkowsk:

Frau Professor Karolina Lanckororiska gewidmet

Bis zu dem verhingnis vollen Tag des 26. Januar 1945, al's
die Kapelle des Marienburger Hochschlosses vom sowjeti-
schen Heer bombardiert und zerstért wurde, hatte in der
Nische der Ostwand eine kolossale, 8,5 Mhohe Statue Maria
mit Kind, die grote Skulptur des europischen Mittelalters
[1-7] gestanden.? Charakteristisch fiir Preuflen war das
Material — der Kunststein, aus dem die Statue angefertigt
wurde —, sowie die Mosaikverkleidung der Oberfliche dieser
Skulptur und der Nischen, die einmalig war. Die tecbpolo—
gisch-historische Untersuchung, die von Maciej Kilarski vor-
genommen wurde, hat den Anfertigungsprozef$ der Marien-
burger Skulptur dargelegt,’ und dank der Abhandlung von
Szczesny Skibiriski {iber die Kapelle wurde die Ikonologie
der Marienstatue erliutert. Die bisherigen Forschungen, ob-
wohl tiefgreifend und ausfiihrlich durchgefihrt, haben jedo-
ch eine grundlegende Frage auBer Sicht gelassen: warum
wurden eigentlich der Statue so ungewdhnlich grofle Aus-
maRe verlichen?* Die GroRe ist dann doch ein Problem an

sich - ‘Dimension macht Erscheinung’, pflegte Mircea Eliade
zu sagen.

Die Schlofkapelle ist ein zweigeschossiger Saal mit drei-
seitigem OstschluB. Die Auflenostwand des Chorschlusses
ist blind: statt eines Fensters gibt es dort eine grofle, nicht
profilierte Nische [8], die — obwohl in der gleichen Zeit wie
die Winde ausgemauert — hoher als die nebenan gelegenen
Fenster ist, und die Spitze ihrer Archivolte ragt bis zum Fries
der Ostfassade hinauf.’ Die Figur entstand in der gleichen
Zeit wie die Mauer — es wurde dabei sogar dasselbe Geriist
verwendet.® Die Statue hob sich vom Hintergrund der
Nische ab, indem sie etwas mehr als um die Hilfte der Relief-
tiefe hervorstand.” Die Figur wurde auch architektonisch der
Proportion der Nische angepal3t: sie war etwas zu schmal
und vertikal oblong - ihre Gesamthohe mall 7 GroéRen des
Hauptes. Der durchaus kompakte Korper lieB sich fast voll-
kommen in ein Rechteck einschreiben. Nur die rechte Hand
mit dem Zepter ragte heraus, sonst schmiegten sich die Arme
an den Korpus kompakt an. Der Oberkérper war kurz und
der untere Rumpfteil schmal und oblong. In der Stellung
Marid und besonders in der Biegung ihres Knies prigte sich
leicht der Kontrapost aus. Das tiber den linken Arm gewor-
fene Gewand wallte mit vertikalen, parallel verlaufenden Fal-
ten, die an beiden Seiten in sanft gestaltete Kaskaden iiber-
gingen, herab. Diejenigen Forscher, die mit dem Werk ver-
traut waren, verurteilen die Proportionsfehler: den etwa zu
kurzen rechten Arm und den viel zu kleinen Vorderarm, auf

1. Das HochschloB in Marienburg. Ein Detail des verschollenen Gemiildes ‘Die Belagerung Marienburgs’ (vor 1488) aus
dem Artushof in Danzig.
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2. Marienburg, die Hochschlosskapelle. Ansicht vom Sud-
osten (Foto Dethlefson 1898. Archiv des ISPAN War-
szawa).

dem das Jesuskind sal}, zugleich aber betonten sie den scho-
nen Faltenwurf. Das Kind hielt die Erdkugel in der linken
Hand, seine Rechte legte es auf die Brust Marid. Das Gesicht
der Muttergottes war nicht proportioniert, viel zu breit, mit
ovalen, weit auseinander gesetzen Augen, aber diese Verein-
fachung der Gesichtsziige ergab sich aus der Monumenta-
litat. Das vergoldete Szepter Marid war ursprunglich mit
einer Schwertlilie — und nicht mit einem Eichenblatt — ge-
kront. Die Krone wurde dem Jesuskind erst 1821-1823 auf-
gesetzt, die Krone Marii wurde wihrend der konservatori-
schen Arbeiten 1869 neu angefertigt und die rechte Hand
Maris, die 1903 abgebrochen war, wurde durch eine neue
ersetzt.® Trotz zweier griindlicher Renovierungen — vor allem
der Mosaikverkleidung — war die Gesamtform der Skulptur
bis 1945 im wesentlichen unveriandert geblieben.
Ferdinand von Quast hatte 1851 die Farbgebung der
Mosaiks als ausgezeichnet bewertet und die Schuld an schle-
chter ausgefallenen Partien des Werkes den Konservatoren
beigemessen. Die heutige Beschreibung, gestiitzt auf die
vagen Schilderungen der fritheren Forscher und auf die
Schwarz-Weill-Fotoaufnahmen, stimmt gewi8 nicht mit der
urspriinglichen Form dieser eigeneartigen Skulptur iiberein.
Das Mosaik milderte nicht nur die plastische Strenge dieser
gigantischen Figur, sondern ergab einen einzigartigen Effekt
des Schimmerns und Flimmerns der Skulptur sogar bei

bewtlktem Himmel. Der Verlust dieser Skulptur war also
be§onders empfindlich, in diesem Fall noch mehr spurbar als
bei der Untersuchung anderer, vollstindiger erhaltenen
Kunstwerken.

Der Rock Marii war goldfarben, ihr Mantel — dunkelrot,
mit goldenen Végeln verziert, die Riickseite des Mantels —
blau, das Maphorium — weif und das Haar — golden und
braun. Christus trug ein rotes Gewand mit goldenen Blu-
men. Die Hinterwand der Nische war mit goldfarbenem
Mosaik ausgelegt, die Leibung blau, verziert mit Goldster-
nen.

Obwohl die isthetische Qualitit dieses Werkes kein
Gege9stand unserer Betrachtung ist — in Anbetracht der
Zerstorung der Skulptur wire das schwer durchfiihrbar —
soll an dieser Stelle die Behauptung von Adolf Reinle er-
Wghnt w§rden, dafl es sich bei den Kolossen nicht so sehr um
k'unst.lerlsche Darstellungsart, sondern eher um Erfiillung
einer ikonographischen Aufgabe handelte. Selbst der techni-
schen Schwierigkeiten wegen sollte oder mufte der dstheti-
sche.r'Ansatz vernachlassigt werden. Die gigantischen Statuen
gehdren namlich, um es ganz allgemein auszudriicken, nicht
nur zur Welt der Bilder, sondern sind in der Denkweise ein-
gewurzelt, die in der Mythologie den vollkommendsten Aus-
drucku gefunden haben.’ Die von diesem Wissenschaftler
angefiihrte Kultskulptur von Athena sowie die Plastiken von
Polyklet scheinen als Ganzes fiir ein prahistorisches Idol
gehalten zu werden, fiir eine Kulturerscheinung, die eher als

3. Die Figur Marii mit Kinde aus der Ostwand der Hoch-
schlosskapelle (Repr. des Diapositive in Farbe, vor 1945.
J.G. Herder - Instituts Marburg).



DIE GENESE DES KOLOSSES VON MARIENBURG

4. Die Figur Marié mit Kinde aus der Ostwand der Hoch-
schlosskapelle, vor 1945 (Archiv des Muzeum Zamkowe in

Malbork).

Gegenstand ethnographischer Forschungen und nicht als
Forschungsobjekt der Kunstgeschichte betrachtet werden
sollen; man hatte damals ganz bewuft — sowohl in formaler
als auch in materieller Hinsicht — eine Kultdarstellung von
einer Kunstdarstellung unterschieden.

Uber die Datierung der Statue — um 1340 — sind sich die
Forscher einig; 1344 wurde nimlich die Kapelle geweiht und
in ihrem Inneren befinden sich auch Figuren und Malwerke
aus Stuck. Die Marienstatue wurde hochstwahrscheinlich
schon nach der Aufsetzung des Daches, aber noch vor der
Bewolbung des Raumes gegossen.” Schon die frithen For-
scher sind darauf aufmerksam geworden, dafl die Einsetzung
des festum beate Virginis concepcionis qua digna fuit conci-
piere dominum Ihesum Christum' vom Hochmeister Die-
trich von Altenburg im Jahre 1340 mit der Stiftung der
Marienstatue verbunden gewesen sein konnte,

Die plastische Masse, aus der die Skulptur angefertigt
wurde, bestand aus Gipsestrich mit einer Beimischung von
2-6 Prozent Calziumcarbonat.” Nachdem das Presbyterium
der Kapelle infolge der ArtilleriebeschieBung am Ende des 2.
Weltkrieges in Triimmer ging, bleiben von der Mariastatue
nur zahlreiche grofe und kleine Blocke aus Kunststein mit
mehreren Mosaikfragmenten tbrig.” Kurz nach dem Krieg
konnte man noch aus den erhaltenen Bruchstiicken einige
Skulpturfragmente wiederherstellen —insgesamt 3,75 M, was
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mit dem spiter gefundenen Kopf etwa 5 M der Gesamthohe
der Skulptur ergab. Der Kopf war jedoch sehr stark beschi-
digt, und auf dem Gesicht war kaum noch Mosaik zu erken-
nen. Die Anfertigung eines Guflwerkes aus Kunststein, das
solche Ausmalle hatte, war eine ungewohnliche Leistung.
Maciej Kilarski hat in seinem Studium, das auf ausfiihrliche
Beobachtungen der Skulpturreste gestiitzt war, den Ent-
stehungsprozefl der Plastik, die ohne Zweifel ein Abgufl
gewesen ist, wiederhergestellt. Die ganze Gestalt war in ein-
zelne Sektionen, die ungefihr 1,5 M hoch waren, eingeteilt,
mit erkennbaren Spuren der Bindespalten, die bei der Seg-
mentierung des Abgusses entstanden waren.

Die Tessera der Mosaikverkleidung wurde aus einer bun-
ten undurchsichtigen Masse angefertigt; ein Teil der Tessera
ist mit Blattgold tiberzogen. Die Mosaikstiicke waren im
Durchschnitt 1,3 Zentimeter grof3. Die angewandte Anferti-
gungstechnik erinnerte an italienische Mosaikarbeiten, die
fiir die Auslegung mittelalterlicher Chorschranken ange-
wandt worden waren. Die Mosaikverkleidung wurde, wie
oben erwihnt, zwei griindlichen Renovierungen unterzogen,
die sich wegen des Abbrockelns vieler Mosaikstucke als
unentbehrlich erwiesen haben.

Nach der einhelligen Meinung der Forscher — von Ferdi-
nand von Quast bis zu heutigen Wissenschaftlern — war die

5.Ein Detail der Figur Marii mit der Kinde aus der
Ostwand der Hochschlosskapelle in Marienburg, 1903
(Archiv des Muzeum Zamkowe in Malbork).
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6. Ein Detail der Figur Marii mit der Kinde aus der
Ostwand der Hochschlosskapelle in Marienburg, 1903
(Archiv des Muzeum Zamkowe in Malbork).

Marienburger Figur urspriinglich nur polychromiert und
erhielt ihre Mosaikverkleidung erst spiter, in den 70er Jahren
des 14. Jhs.” Bernhard Schmid hat sich gegen diese Behaup-
tung gedullert — aus technologischen, kiinstlerischen und
historischen Grunden, und nur seiner Intuition folgend —
dal die Mosaikverkleidung der Statue gleich nach deren
Anfertigung ein viel natiirlicher technologischer Vorgang
gewesen wire.'® Diese Zweifel lassen sich jedoch nicht auf-
rechterhalten. Schon durch Quast war es bekannt, dal§ die
Figur unter dem Mosaik bemalt war,”” was durch die kiirzlich
von Maria Poksinska durchgefiihrten Untersuchungen be-
statigt wurde.'® Auf der Steinoberfliche im Bereich des Man-
tels Marii wurden zwei fiir das Mittelalter typische Rotpig-
mente, Minia und Zinnober, festgestellt. Dieses zuletzt
genannte sollte wohl durch seine dunklere Farbe die Model-
lierung betonen. Noch kurz nach der Zerstérung der Skulp-
tur waren die Spuren der Vergoldung auf den Bruchstiicken
sichtbar.”” Wegen des schnellen Verblassens der urspriing-
lichen Polychromie wurde diese durch die Mosaikauflage
ersetzt.

Diese Tatsache wird mit dem Entstehungszeitpunkt zwi-
schen 1371-1409 eines anderen Mosaikwerkers — der Stiftta-
fel in der Kathedrale zu Marienwerder (Kwidzyn) verbun-
den.” Weil das dritte nordeuropiische Mosaik des 14. Jahr-
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7. Ein Detail der Figur Marii mit dem Kinde aus der
Ostwand der Hochschlosskapelle in Marienburg (Repr.
nach B. Schmid, Die Marienburg, 1941).

hunderts an der Fassade des Querhauses des Prager Domes
in den Jahren 1370-1371 entstanden war,”' wurden alle drei
Mosaiken einer venezianischen Werkstatt zugeschrieben.
Dies ist ein Sonderproblem, welches eine eingehende
technologische Vergleichsuntersuchung bendtigt, aber die
Unterschiede in der Komposition, Koloristik und Technik
zwischen dem Prager und dem Marienwerder Mosaik, auf
die schon Schmid verwiesen hat, schliefen die Identitit des
Kiinstlers entschieden aus.

Die riesige Marienskulptur war nicht die einzige Figur in
der Marienburger Kapelle, die aus Kunststein angefertigt
worden war — aus demselben Stoff wurden zahlreiche Sta-
tuen im Innern der Kapelle gemacht — die Heiligen und Apo-
stel in Lebensgrofe sowie die Portalplastiken und architek-
tonischen Details, z.B. Malwerke. Die Verwandtschaft der
KoloRfigur mit anderen Bildhauerwerken dieser Kapelle, die
seit langem offensichtlich war, wurde von Karl Heinz Clasen,
dem Verfasser einer Monographie iiber die preufische Bild-
hauerei, verdeutlich. In dem Schopfer dieser KoloRfigur
hatte er den Meister erkannt, der auch die Szene der Him-
melfahrt in Kunststein gegossen hatte, und bewies das
anhand eines Vergleichs der Gestaltung der Figurenskulptu-
ren um'] deren Faltenwurfs mit der Figur des hl. Peter.”” Die-
ser Meister hatte auch an der Anfertigung der Skulpturen in
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der unteren Kapelle zur hl. Anna gearbeitet, wo er folgende
Bilder schuf: die Kronung Marid, Christi Himmelfahrt, das
Jiingste Gericht sowie die Gestalten des hl. Peter und eines
Propheten. In der oberen Kapelle hatte er dagegen die
Gestalt Jesu, die Personifizierung der Ecclesia und der Syna-
goge, den thronenden Christus und eine ganze Reihe ande-
rer Figuren gemeifelt. In dem grofen Refektoriumim Hoch-
meisterpalast haben die Gesichter auf dem Kapitell der
Nordsiule fast identische Ziige mit denen von Maria aus der
Mosaikskulptur.”

Schmid, der sich unter allen Forschern zur Stilgenese der
Marienburger ‘Mosaik-Maria’ am ausfiihrlichsten duferte,
wies auf die schwibische Plastik hin, insbesondere auf die
Skulpturen in Rottweil, Gmiind und Augsburg und dariiber
hinaus auf das rheinlindische Oberwesel.**

Fiir die Anfertigung der kolossalen Marienskulptur
wurde in der Tat die in Preuflen einzig anwendbare Methode
gewihlt — die Verwendung von Kunststein. Auch wenn in
diesem Land sogar natiirliche Steinlagerstitten verfiigbar
gewesen wiren, hitten das Ausmeifleln und die Montage
einer so riesigen und schweren Statue die damaligen techni-
schen Moglichkeiten iiberschritten. Die typisch deutsche
Technik der Kunststeinarbeit war in der letzten Terz des 13.
Jhs. mit den Skulpturen in Quedlinburg, Trausnitz und
Regensburg langsam vergangen.” In den Staat des Deut-
schen Ordens in dem 4. Viertel des 13. Jhs. {ibertragen und
bald in dem benachtbarten Westpommern und Grofpolen
verbreitet, wurde sie zusammen mit den Plastiken aus Kera-
mik zu einem charakteristichen Merkmal in diesem Land, wo
eigene Lagerstitten von dem fiir die Bildhauerarbeiten ge-
eigneten Stein vollig fehlten. Mit der monumentalen Statue
in Marienburg hatte die Stuckplastik den Hohepunkt ihrer
Entwicklung erreicht.

Man hat die Mosaizisten nach Marienburg wahrschein-
lich aus Venedig herangezogen, wo sich der Hauptsitz des
Deutschen Ordens bis 1309 befand. Im 14. Jahrhundert

besall Venedig schon eigene Schulen der Mosaikkunst, die
unabhingig von den byzantinischen Meistern wirkten. Die
tibrigen Gebiete Italiens waren zu dieser Zeit in der Mosaik-
kunst wenig kreativ, ausgenommen die Schopfer der Fassa-
denverkleidung der Kathedralen in Siena und Orvieto.”
Ausserdem sind die spitromanischen Wandmosaiken aus
Frankreich, Deutschland und aus Spanien urkundlich be-
wiesen, die sich aber (auffer den Fuflbodenmosaiken) nicht
erhalten haben. Die einzigen nordeuropaischen Wandmo-
saiken aus der Zeit zwischen dem 8. (die Apsis der St.-Salva-
tor-Kirche in Germigny-des-Prés) und 19. Jh. sind die bereits
erwihnten Werke in Prag und in Marienwerder. Dieser Ver-
such einer Ubertragung jener spezifisch italienischen Tech-
nik einer monumentalen Dekorationskunst auf die Gebiete
diesseits der Alpen ist gescheitert. Die Mosaikverkleidung
findet eigentlich keinerlei Entsprechung, wenn man die in
Italien gebriuchlichen spiralen Saulenschifte sowie die Ap-
plikationen auf der Tiara und dem Pallium auf dem Grabmal
von Clemens IV (gest. 1268) in Viterbo aufler acht 1a0t.”
Die Kolossalstatue gehort zu den wichtigsten Bildtopoi
der Menschheit. Von den prihistorischen Zeiten an trat sie in
verschiedensten Kulturen auf. Dall dieses Phinomen von
der Entwicklungsstufe der Technik kaum abhinging war,
beweisen schon die weltbekannten polynesischen Standbil-
der auf der Osterinsel. Von den vielen europiischen Denk-
milern sollen hier nur einige genannt werden, nimlich die 20
Meter hohen Kolosse in Theben (15.-14. Jh. v. Chr.) und in
Agypten, dann die frithen griechischen Riesenstatuen — der
Kuros aus Sunion (um 590/580 v. Chr.) und der im Altertum
weitbekannte Kolof der Naxoser auf Delos sowie die be-
rihmt gewordenen 12 M hohen Statuen von Athena Parthe-
nos zu Athen und von Zeus in Olympia, die von Phidias in
der Technik der Chryselephantine geschaffen worden waren,
und schlieflich die bronzene 16 M hohe Athena Promachos
auf der Akropolis zu Athen. Die beriihmteste tiberdimensio-
nale Skulptur der Antike war natiirlich der KoloR von Rho-
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8. Marienburg, die obere Kapelle des Hochschlosses, Grundrif§ (nach S. Skibiriski).
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dos, die iiber 30 M hohe Erzstatue des Helios, die 292-280 v.
Chr. errichtet worden war. Das Streben nach der Uber-
dimensionalitit kam auch in der hellenistischen® Kunst zum
Vorschein. Im Jahre 272 v. Chr. wurde auf dem Kapitol die
Jupiter-Statue errichtet, urspriinglich aus Terrakotta, um
spiter durch eine Bronzefigur ersetzt zu werden. Durch die
Lysippschen Kolosse inspiriert, errichteten die Romer das
Standbild des Zeus in Tarent, den zweithohen Kolof der
antiken Welt. Im Jahre 72 v. Chr. wurde die 13 M hohe, im
pontischen Apollonia eroberte Apollo-Statue auf dem Kapi-
tol in Rom aufgestellt.

Dort hatten sich die meisten antiken Denkmiler gefun-
den, die im Mittelalter erhalten geblieben waren. Man
konnte dort mindestens 7 kolossale Statuen ausgestellt:” die
‘Dioskuren’ auf dem Quirinal (mehr als 5,5 M hoch), zwei
Marmorfiguren des Nil und des Tiger (beide etwa 4,5 M
hoch), eine andere Flufgottheitskulptur, genannt Marforio
(6,1 M hoch), die neben der Kirche San Pietro in Carcere
gestanden hat, das Bronzereiterstandbild Mark Aurels vor
dem Lateranpalast und schlieflich zwei Bruchstiicke der
Bronzestatue Konstantin des Groflen (bzw. Konstantius II):
der Kopf (1,77 M) und die linke Hand (1,5 M), die auch auf
dem Lateran der Offentlichkeit zur Ansicht hingestellt
waren. Die Identifizierung dieser Denkmaler, die in Mzrabi-
lia urbis Romae enthalten waren, unterscheidet sich aber von
der heutigen. Mit diesen Relikten der vergangen Pracht der
Ewigen Stadt waren reisende Pilger vertraut, und in ver-
schiedenen Reisefithrern wurden die Kolosse schon im 12.
Jahrhundert erwihnt.”” Vom Anfang des 14. Jahrhunderts an
wurden die dort enthaltenen Beschreibungen durch Karten
und Ansichten mit altertiimlichen colossz illustriert. Aus der
beriihmten bronzenen Helios-Statue (um 58 n. Chr.) hatten
sich nach ihrer Zerstérung im 4. Jahrhundert nur der Kopf
(der das Haupt Neros darstellte) und eine Hand erhalten und
wurden vor dem Lateranpalast zur Schau gestellt. Im Palazzo
dei Conservatori befindet sich das Haupt (2,95 M hoch) einer
Kolossalen Mormorfigur des Kaisers Maxentius (etwa 12 M
hoch), die spiter in das Bildnis Konstantin des Groflen -
umgearbeitet wurde und Teil einer in der Sitzposition dar-
gestelten Figur war, die sich bis 1486 in der Basilica Nova
befand. Spitestens am Anfang des 14. Jahrhunderts war auch
das Standbild eines ostromischen Kaisers in Barletta be-
kannt, der wahrscheinlich aus dem 5. Jh. datiert werden soll
und urspriinglich etwa 5 M hoch war.”"

Ein Zeugnis der zeitgendssischen Auslegung der romi-
schen Kolosse aus der Zeit der Herrschaft der flavischen
Dynastie ist das Gedicht von Statius, in dem das 18 M hohe
Reiterstandbild Domitians auf dem Forum Romanum be-
schreiben wird. Der Dichter betrachtet die Uberdimensio-
nalitit als ein Stilphanomen und zugleich einen Bedeutung-
strager politischer und religioser Inhalte. Die physische
Grofesolle die Macht der Idee ausdrucken, das riesige Denk-
mal stelle den Kaiser dar, der schon in der Ewigkeit verweile
und mit dem Ather atme. Der Dichter war sich sicher dieses
Vergleichs bewuft, als er die Reiterfigur mit den beriihmte-
sten kolossalen Statuen des Altertums verglichen hatte.”

AuBler den spiten Rolandfiguren wurde auch die Idee
einer iiberdimensionalen Menschfigur dank den Legenden,
der populiren Literatur und den quasi-dramatischen Dar-
bietungen gepflegt.” Eine direkte Ankniipfung an die antike
Uberlieferung war dagegen ungewohnlich selten. Unter den
Skulpturen, die die Fassade des von Kaiser Friedrich IL, in
Capua (1234-1239) erbauten Briickenkastells* geziert hat-
ten, befand sich iiber dessen Portal ein in klassizistischer
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Manier geschaffenes Relief, das eine Frauenbiiste zeigt (zur
Zeit befindes es sich in Museo Campano). Selbst der Kopf ist
0,8 M hoch. Es soll eine Personifizierung von Capua Fidelis
- llﬁld nach neuerer Interpretation — Justitia imperialis dar-
stelle.

Die mittelalterlichen Auffithrungen und die Literatur
waren mit freundlichen Giganten bevélkert; mit gutmiitigen
Riesen, die die Menschen vor bdsen Michten schiitzten, aber
auch mit diabolischen, gefihrlichen Ungeheuern versehen.”
Die mittelalterliche Epik schilderte heidnische Riesenkrieger,
dievon den christlichen Rittern besiegt wurden —von Arthur,
Karl dem GroBen oder Roland, die auch von riesigem Wuchs
sein sollten. Die groffen Stidte des Mittelalters pflegten die
miindliche Uberlieferung iiber heimische Schutzgiganten,
eine Art Genius loci: z. B. in London, wo das 4,2 M hohe Bild
von Gog und Magog die Fassade des Rathauses dekorierte.*
In Antwerpen stand auf dem Marktplatz eine 12 M hohe
Figur Druon Antigons, eines legendiren Giganten, der die
Stadt gegriindet haben soll und der fiir seine Greueltaten von
Silvius Brabo, dem Verbiindeten von Julius Cisar, ums
Leben gebracht worden war. Die Figur ist Ende des 14. Jhs.
verbrannt. Im benachbarten Douai war die Figur des Gayant
sogar 6 M hoch.

Im Norden Europas begegnete man den riesigen Puppen,
die Rollen der legendiren Giganten, der Stadtgriinder,
Schutzheiligen und Schirmherren in feierlichen Prozessio-
nen und Aufziigen spielten.”” Die wohltitige und génner-
hafte Natur der Giganten wurde auf ihre kolossalen Darstel-
lungen tibertragen, die der apotropiischen Magie dienen sol-
Iten.”® Die Benutzung menschenihnlicher, riesiger Puppen,
Marionetten und Mannequins im Jahre 1265 in der Prozes-
sion am Feiertag des hl. Geistes in Alenquer (Portugal) ist
urkundlich belegt.” Den Hohepunkt ihrer Popularitit hat-
ten die gigantischen Figuren, die bei Karnevalsumziigen ge-
tragen wurden, in den Niederlanden Ende des 14. Jahrhun-
dert erreicht. In religiosen Prozessionen benutzte man die
Figur des hl. Christophorus. Die Urkunden berichten, dal
noch vor 1367 auch die Puppe Goliaths in den Festziigen
getragen wurde. Im 15. Jahrhundert war es Mode geworden,
die Bibelpersonen sowie die Helden der Goldenen Legende,
der Ritterromane und der Chansons de geste, an Karneval-
sumzligen getragen zu haben. Die Popularitit der riesigen
Puppen in den Niederlanden sank im 16. Jahrhundert,
obleich Festziige mit grofen Marionetten noch heute ab und
zu durch die Straflen dortiger Stadte ziehen.

In Lowen (Leuven) wurden die seit dem 14. Jh. bis zum
Jahre 1681 organisierten Prozessionen am Karfreitag im
Laufe des 15. Jahrhunderts allmahlich sakularisiert. Eine
Vorstellung, wie dortige Puppen ausgesehen haben, kann
der im stidtischen Museum van der Kelen-Mertens auf-
bewahrte Kopf der Megire aus dem 16. Jh. geben: 0,97 M
hoch, aus Holz und bemaltem Leinen® angefertigt.

Die Frage, ob diese portablen Puppen und Gigantensta-
tuen auf die Opferriten der alterttimlichen Gallier (und
somit auf die frithere, noch keltische Tradition) zuriick-
zufithren sind, bleibt offen: Julius Caesar berichtete tiber
den Brauch, lebende Menschen in riesige Puppen aus Flecht-
weide hineinzuschieben und dann zu verbrennen.” Spiter
wurden die gigantischen Figuren um die Dérfer herum als
Symbole fiir Ackerbefruchtung aufgestellt.”

Die grofiten Skulpturen des Mittelalters, die bis heute
erhalten geblieben sind, waren die sogenannten Rolandsta-
tuen, die frei auf den Stadtmarktplitzen standen. Sie stellten
junge Ritter mit gezogenem Schwert in der Hand dar und
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sollten bestimmte Stadtrechte und Privilegien personifizie-
ren.” Von ein paar Ausnahmen abgesehen, treten die Roland-
figuren fast ausschlieRlich dstlich der Weser auf und sind in
Brandenburg und Sachsen besonders zahlreich. Von den 41
bekannten Beispielen haben sich nur 19 im Ganzen und vier
in Fragmenten erhalten. Die frithesten waren vermutlich aus
Holz geschnitzt, um ab 14. Jh. durch die aus Stein gehauenen
Standbilder ersetz zu werden. Die heute noch bestehenden
Rolandstatuen werden in eine spitere Zeit als der Marien-
burger KoloR datiert; der alteste Roland in Bremen entstand
im Jahre 1404 und st 5,5 M hoch. Die groften, aus den Uber-
lieferungen bekannten Rolandfiguren, konnten sogar etwa 6
M hoch sein. Der vermutlich friiheste hélzerne Roland in
Bremen wurde wahrscheinlich schon 1186 erwihnt und ver-
brannte im Jahre 1366.“ Auch die Holzfigur in Halle ent-
stand wahrscheinlich um 1240-1245. Der Hamburger Ro-
land wurde kurz vor 1342 errichtet und die Holzfigur in
Buch stammte ebenfalls aus dem 14. Jahrhundert.”

Von gewaltigen AusmaBen der Rolandstandbilder zeugt
wohl die Schilderung eines Tourniers in der Magdeburger
Chronik (1281-1285),% die zwar auf die Uberlieferung (die
Sage vom Gral und den Rittern der Tafelrunde) zuriick-
zufiihren ist, aber hinsichtlich dessen Spielregeln seine ger-
manische Herkunft verrit. Das aus Anlafl des Maifestes
veranstaltete Tournierspiel beruhte auf das Spiefwerfen in
den Schild eines primitiven riesigen Kriegers, dessen Holz-
figur den Winter personifizierte und auch den Namen
Roland — genauso wie die stidtischen Standbilder — trug.

Der Ursprung und die Genese der Rolandstatuen bleiben
ungeklirt; auch ihre Benennung und Bedeutung sind um-
stritten. Nach Paul Platen entstand dieser Standbildtyp an
der Wende des 13. Jhs. aus der Umgestaltung alter Kreuze,
die in den Stidten und auf den Mirkten aufgestellt wurden.”
Jacob Grimm und A. Holtzmann leiteten den Ursprung der
Rolandstatuen, die oft auf Siulen gestellt waren, aus der
Irminsdule (Irminsul), dem Sinnbild eines frithsiachsischen
Himmelsgottes, her. Eines dieser Baumstammf6rmigen
Idole war 772 bei Heresburg (Westfalen) von Karl dem
Grolen zerstort worden.* Adolf Reinle betont dagegen die
Einwirkung der literarischen Uberlieferung der Geschichte
Karls des Grofen auf die Entstehung und Bedeutung der
Rolandstandbilder.”

Neben den Statuen konnten auch die grofen Darstellun-
gen der mittelalterlichen Mosaikbilder sowie die Glas- und
Wandmalerei das Ausmall der Marienburger Figur beein-
fluft haben. Die riesengroff Mosaikdarstellungen von Maria,
die als Orantin abgebildet wurde, dekorieren z.B. die Apsi-
den der Kirche Santa Maria e Donato in Murano und der
Kathdrale in Torcello, und die bis zu 10 M hohen Brustbil-
der Christi schmiickten die Kalotten der Apsiden in den
Kathedralen in Cefald und Monreale. In der Glasmalerei
begegnet man grofen Figuren schon im 12. Jh., und in der 2.
Hiilfte des 13. Jhs. waren sie fiir die deutsche Kunst charak-
teristisch (Stralburg, Kéln). In der Wandmalerei bildete die
Gestalt des HI. Christophorus Anlal zur Darstellung einer
iiberdimensionalen Menschenfigur. Das wahrscheinlich
friihest erhaltene Beispiel findet man in der Kirche San Vin-
cenzo in Galliano bei Cantt (Anfang des 11. Jhs.). Die 4-
Meter-hohe Riesengestalt des Heiligen wurde auf der Fasade
der Kirche in S. Fosca bei Pescule (Stdtirol, Mitte des 14.
Jhs.) gemalt. Der hl. Christophorus and der Wand des Schif-
fes der Kirche in Niedermending (Rheinland, Mitte des 14.
Jhs.) tiberragt die assistierenden Heiligenfiguren in Natur-
grofle um das Dreifache. Von den zahlreichen anderen
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9. Gemona (Friuli), Westfassade des Domes (Kupferstich
von G.G. Lirutti, 1771).

Beispielen wiren noch die Fresken in der Andreaskirche in
Kéln (um 1340)”° und eine gigantische, iiber 10 Meter hohe
Christophorusabbildung in der Nikolauskirche in Wismar
(15. Jh.) zu nennen. Um so wichtiger scheint die Tatsache zu
sein, dall auch auf eine einzigartige kolossale Steinfigur
dieses Heiligen hingewiesen werden kann: die etwa 7 Meter
hohe Skulptur an der Westfassade des Domes in Gemona
(Friuli), aufgestellt in einer flachen Nische an der Siidseite
der Fassade [9]. Die Figur wurde 1331 vom Meister Johan-
nes Griglio und seinem Sohn angefertigt.” Anhand ihres Ent-
stehungszeitpunktes, der kurz von der Ausfithrung der
Marienburger Statue lag, sowie aufgrund der Lage dieser
Stadt — nordlich von Udine, auf dem Weg von Venedig iiber
Osterreich und Mahren nach PreuBen — darf angenommen
werden, dafl die Kreuzritter wahrscheinlich mit diesem
eigenartigen Werk vertraut waren.

Die Vorstellung einer heiligen bzw. géttlichen Person im
Fenster gehort zu einem anderen Rahmenthema, mit dem
der Marienburger Kolof zusammenhingt. Diese Vorstel-
lungsweise war bereits in der Kunst des altertiimlichen
Nahostens und des antiken Griechenland bekannt (obwohl
im rémischen Reich nicht mehr weiter entwickelt) und schuf
cinen historischen Hintergrund und eine kompositionelle
und ikonographische Voraussetzung fiir das Standbild in der
Burg der Ritter des Deutschen Ordens. Eine zeremonielle
?elbstI‘ﬁSCﬂtﬂtiOl’l in einem Fenster iRt sich schon in der
dgyptischen Kunst von der Herrschaftsperiode der 18.
Dynastie an verfolgen.”
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In der christlichen Theologie ist die uns bekannte fritheste
symbolische Anspielung des Fenstermotivs auf die jungfriu-
liche Mutterschaft Marii in den Questiones aliae von Pseudo-
Athanasius gegeben. Um die Jungfraulichkeit Marii zu ver-
anschaulichen, schildert er die Sonne, deren Lichtstrahlen
durch das durchsichtige Fensterglas ins Innere einer Haus-
kammer hineindringen, ohne diese Transparenz, selbst beim
Sonnenuntergang, zu triiben. Diese Metapher hatte sich die
Mariologie noch vor dem 11. Jahrhundert angeeignet, und
sie wurde seitdem in der Exegese, der Dichtung und der
Hymnen verwendet.” So kommt sie z.B. in der LV. Predigt
Hildeberts von Tours (die Wende des 11./12. Jhs.), im sog.
Arnsteiner Marienleich (um 1159) sowie in der Hymne Dies
est laetitia zum Ausdruck. Obwohl in der Bibel die Bezeich-
nung Porta (Ps. 118/117,20; Gen. 28, 17) auftritt, wurde
Maria in der mittelalterlichen Literatur als fenestra cceli,
porta ceeli, janua domini, porta paradisi 0.3. benannt. Die
Bezeichnungen ‘Fenster’, ‘Pforte’ und ‘Ttir’ waren auswech-
selbare Attribute Marid, die auf ihre Rolle in der Erlosung der
Menschkeit hingewiesen haben.” Die mariologische Pforte-
Symbolik hat der hl. Aelred in der Metapher porta orientalis
entwickelt: «Porta orientalis est sanctissima Maria. Nam
porta, quae solet esse adversus orientem, primo recipit clarita-
tem solis. Sic beatissima Maria, quae semper respiciebat adver-
sum orientem, ad claritatem scilicet Dei, primo suscepit in se
radium, imo totam plenitudinem claritatis illius veri solis, sci-
licet Filii Dei (...)».”

Zwei Aspekte der mariologischen Metapher fenestra/
porta ceeli stehen in der Beziehung Ursache-Wirkung zuein-
ander; der Absteig Christi hat die Erhebung des Menschen
ermoglicht. Die fritheste Mariametapher als eines Himmels-
fensters schildert die Muttergottes nur als Offnung, durch
welche die menschliche Seele zum ewigen Leben gelingen
kann (so ist es in der Hymne De Sancta Maria von Venantius
Fortunatus aus der 2. Hilfte des 6. Jhs). Eine vollentwickelte
Auffassung dieser Metapher — das Himmelsfenster, durch
das der Stinder in die Sphire der Sterne hineintritt — findet
man in einer pseudoaugustinischen Predigt, in der — genauso
wie in der Bibel - die Vorstellung der Himmelspforte ver-
wendet worden ist, wie auch in einer anderen pseudoaugusti-
nischen Predigt aus dem 8. Jh.: «Facta est Maria fenestra ceeli,
quia per ipsam Deus verum fudit saecula lumenx».” Maria wird
zum Fenster der Einverleibung.

Die von A. Salzer zusammengestellten Beiworte und Sym-
bole, die in der patristischen Literatur, in der lateinischen
Hymnendichtung und in deutschen mittelalterlichen Schrif-
ten im Zusammenhang mit Maria verwendet worden waren,
beweisen die Popularitit dieses Vergleiches Marid mit dem
Fenster.”*

In seiner ikonologischen Analyse des Marienburger Ko-
losses ist Szczesny Skibifiski zur Schluffolgerung gekom-
men, dal diese Statue die Marienburger Kapelle in ihrem
architektonischen Kontext als ein Sanktuarium Marid be-
stimmen sollte; in dem urbanistischen Zusammenhang dage-
gen wurde sie zum Hauptelement des SchloB- und Stadt-
panoramas und sollte die Widmung Marienburgs an die
Mutter- gottes bedeuten. Die Identifizierung Marid mit der
Stadt gehe, nach Skibirski, auf die Tradition von antiken
Tychen, den Schutz- gottingen der Stidte (fortunae locorum),
zurlick. Das Christentum hat diese Rolle auf Maria tber-
tragen. Das Schutz- und Schirmherrschaftsmotiv, das in
Marienburg in der Emporhebung der Marien-statue iiber die
SchloR- und Stadtmauer zum Ausdruck kommt, solle in der
Athena-Promachos-Statue, einer Abbildung ‘der an der
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10. Lochstedt, Grundrif§ der SchloRkapelle des Deutschen
Ordens (Repr. nach S. Skibirski).

11. Marienburg, L Kapelle des Hochschlosses, Grundrif,
Schnitt auf der Fensterhche (Bearb. von Kilarski).
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Spitze kimpfenden Athena’, ihren Ursprung haben. Der
byzantinischen Bedeutung des Typs Nicopoia gemif solle
das Marienburger Standbild zugleich Maria Victrix darstel-
len. Mit einer solchen Interpretation kann man leider nicht
einverstanden sein, weil diese Statue den Darstellungstyp
Hodegetria vertritt.”

Skibinski betont die symbolische Bedeutung der Aufstel-
lung der Marien-Figur in einem architektonischen Rahmen,
der eine Pforte und zugleich ein (Blind-) Fenster bedeutet.
Skibinski behauptet, daf in Marienburg das Thema porta
clausa, der Tempelpforte aus der Vision Ezechiels (44:1-2)
aufgegriffen worden sei.

Die Aufstellung Marii in einer Nischen, die als blindes
Fenster gestaltet war und in dem die Glasscheibe durch die
Statue ersetzt wurde, verbindet das Marienmotiv der porta
orientalis mit dem Motiv der fenestra ccelr. Skibinski zitiert
Pierre Abelards Weihnachtspredigt,” in der beide Motiv-
fiden verbunden worden waren. In der gesamten theologi-
schen Literatur erliutert dieser Text die in Marienburg
angewandte Losung am besten. Auf die Tatsache, da ein
Fenster der gotischen Kathedrale als Sinnbild fiir Maria und
ihre jungfrauliche Mutterschaft begriffen werden kann, hat
schon Millard Meiss hingewiesen und mehrere Stellen aus
theologischen Traktaten als Beweise dafiir herangezogen —
vor allem die Worte des hl. Bernhard, der — wie friiher
Pseudo-Athanasius — behauptete, dall das Wort Gottes in
den SchoR der Jungfrau Marii so hineingegangen sei wie der
Sonnenstrahl, der die Glass schiebe durchdringt ohne sie zu
beschadigen.”

Die Interpretation die S. Skibiriski dargelegt hat, wird auf
unmittelbare Beweise gestiitzt. In der SchloRkapelle des Deut-
schen Ordens in Lochstedt (1290-1300) [10] befand sich an
der innern Ostwand, um deren einziges Fenster herum, eine
Majuskel-Inschrift aus glasierten Fliesen: MARIA GVTE
HABE VNS IN DINER HVTE - eine Devise, die nach der
Deutung Conrad Steinbrechts —noch von den letzten Ordens-
hochmeistern in der Version: Salva nos domina aut Miinzen
geprigt werden sollte.”” Die symbolische Verkniipfung des
Ostfensters der Schlofkapelle mit Maria hatte also im Ent-
stehungsmoment des Marienburger Kolosses schon eine fast
ein halbes Jahrhundert wihrende Tradition hinter sich. Esist
wahrscheinlich, dafl der Impuls fiir derartige Symbolik nicht
gerade in Lochstedt gegeben wurde, sondern in Marienburg,
in der ersten Kapelle des Hochschlosses, die an derselben
Stelle gestanden hatte, seinen Ursprung haben konnte. Beide
Schlésser wurden von derselben Bauwerkstatt errichtet. Die
urspriingliche Kapelle in Marienburg, erbaut in der 2. Hilfte
der 1280er Jahre [11]%® war identisch mit der Lochstedter
Kapelle: ein rechteckiger 2-Joch-Saal mit 5/8 Ostschluf des
Innenraumes, mit einem einzigen Fenster in der Ostwand.
Auch diese iltere Marienburger Kapelle war mit den in der-
selben Technik ausgefiihrten Inschriften dekoriert. Aufer
der Inschrift an der Siidwand, unter dem Bogenfries, zogen
sich solche Inschriften um zwei Westfenster um dieselbe
Wand herum.* Es scheint also durchaus moglich zu sein, daf§
das Ostfenster ebenfalls mit einer solchen Inschrift umrahmt
wurde — wohl von einem mariologischen Inhalt, wie es auch
in der ndchstverwandten Lochstedter Kapelle der Fall war.
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Das Errichten einer neuen Kapelle fiir die kolossale Marien-
figur gerade an derselben Stelle hatte deshalb eine be-
stehende, ein halbes Jahrhundert andauernde symbolische
Tradition gehabt.

Die Anwesenheit eines so einzigartigen Standbildes in
dem Blindfenster der Marienburger Kapelle wire ohne den
intensiv gepflegten Marienkult in Preuflen unvorstellbar.
Schonan der Wende des 13./14. Jh. ist der Gedanke geduflert
worden, da8 Preuflen eine Domine der heiligen Jungfrau
Maria sei. Zwar wird eine solche Interpretation von den
schriftlichen Urkunden verschwiegen, aber die Oberhoch-
heit Marid {iber Preulen ergab sich aus ihrer Schirmherr-
schaft {iber dem Orden. Die Deutschen Ritter verlichen
Maria — der PreufSischen Landesmutter — eine Art Recht-
fahigkeit, so wie es die Biirger Venedigs, Mailands, Modenas
oder Kolns mit ihren Schutzheiligen zu tun pflegten.”

Obwohl der Verlauf des Umbaus des Nordfliigels des
Marienburger Hochschlosses in Details nicht bekannt ist
und schriftliche Uberlieferungen spirlich sind, wird die Ini-
tiative dieser Umgestaltung, aufgrund des Berichtes des zeit-
genossischen Chronisten, Nikolaus von Jeroschin, dem
Hochmeister Luther von Braunschweig (1331-1335) zuge-
schrieben.” 1341 muf die Unterkapelle (Annenkapelle)
schon vollendet gewesen sein, weil hier sein Nachfolger, Die-
trich von Altenburg, bestattet worden ist. In der Weihin-
schrift auf dem Fries im Innern der Oberkapelle wurde das
Datum 1.5.1344 angegeben.” Die technische und kiinstleri-
sche Einheitlichkeit beider Kapellengeschosse sowie der
Kolossalstatue ldft den Urheber dieser ungewdhnlichen
Gesamtkonzeption und des Programmes fiir die Skulptur-
und Maldekoration eben in dem Hochmeister Luther von
Braunschweig sehen.* Eine Rolle kann dabei auch der bereits
erwihnte Nikolaus von Jeroschin, der Hofkaplan des Hoch-
meisters und angebliche Verfasser der Weihinschrift, gespielt
haben.”

Auf der Suche nach dem Autor des inhaltlichen Plans der
Kapelle und somit des Konzepts des Marienstandbildes kann
man feststellen, daf} die ausgeprigte intellektuelle und kiinst-
lerische Personlichkeit Luthers — eines Dichters und Anregers
literarischen Schaffens™ — eine besondere Anziehungskraft
hatte. Der aus der Braunschweiger Herzogfamilie stammende
und mit dem Thiiringer Hof verwandte Luther war Verfasser
der nicht mehr erhaltenen Legende iiber die hl. Barbara und
wahrscheinlich auch der gereimten deutschen Ubersetzung des
Makkabier-Buches und auBerdem Stifter zweier illuminierter
Kodizes, in denen die hofische Ritterikonographie mit religio-
sem Thema zusammen verbunden waren. Luther regte auch
Nikolaus von Jeroschin an, die lateinische Chronik Peters von
Dusburg ins Deutsche zu iibersetzen.

Eine aulerordentliche Personlichkeit war auch sein Nach-
folger, Dieter von Altenburg, der das Hochmeisteramt in den
Jahren 1335-1341 innegehabt, also noch zwei Jahre von der
Weihe der Kapelle amtiert hatte; obwohl er selbst kein Dichter
war, forderte er weiterhin die deutsche Bibeldichtung und
zugleich die Ordensgeschichtsschreibung.” Man kann also auch
Dietrich von Altenburg als méglichen geistigen Vater des
Marienkolosses der Fensternische in Marienburg nicht aus-
schlieBen.”
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