Achim Hubel

Uberlegungen zur ,élteren“
Bildhauerwerkstatt des Bamberger Doms und
zum Stand der Forschung'

Der von Kaiser Heinrich II. gestiftete Bamberger Dom fiel im Jahre 1185
einem Brand zum Opfer, der so verheerend war, dass man sich zu einem
kompletten Neubau entschloss. Wihrend man in der fritheren Literatur
meist annahm, dieser Neubau sei erst nach einer Pause von etwa 30 Jah-
ren — also um 1215 — begonnen worden, haben Manfred Schuller und
der Verfasser in einem gemeinsamen Aufsatz 2003 versucht, den Baube-
ginn unmittelbar nach diesem Brand anzusetzen.? Eine Besonderheit der
Ostteile des Bamberger Doms ist bekanntlich die Tatsache, dass der Bau
anfangs ohne Schmuck durch figiirliche Plastik geplant war. Die iltesten
Teile des Neubaus sahen jedenfalls kein Skulpturenprogramm vor. Das
ilteste, nach unserem Vorschlag in den 1190er Jahren errichtete Dom-
portal, die sog. Adamspforte stidlich des Ostchors, war urspriinglich ohne
Figuren errichtet worden, als gestuftes Bogenportal, dessen Halbkreisbo-
gen lediglich durch zwei Zickzackbinder bereichert wurden. Die sechs
Gewindefiguren kamen erst zu einem spiteren Zeitpunkt — allerdings
noch wihrend des Domneubaus — hinzu; sie stammen von der sog. ,jiin-
geren®, ab 1225 am Dom titigen Bildhauerwerkstatt.? Die anfangs nur von
der architektonischen Formensprache geprigte Gestaltung des Dombaus
wurde jedoch bald aufgegeben zugunsten einer aufwendigeren, auch mit
Bauplastik geschmiickten Prisentation. So plante man die Gnadenpforte
noérdlich des Ostchors (Abb. 1) von vornherein sehr viel aufwendiger, als
reiches Stufenportal mit je vier in die Gewinde eingestellten Siulen, de-
ren Schaftdurchmesser nach innen kontinuierlich abnimmt und dadurch
eine groflere Portaltiefe vortiuscht.* Die prichtigen Archivoltenbogen
und die dazwischen liegenden profilierten Stufenkanten vervollstindigen
den reprisentativen Gesamteindruck. Ob mit der so unterschiedlichen
Gestaltung von Adamspforte und Gnadenpforte auch verschiedene Funk-
tionen der Portale ausgedriickt werden sollten, lisst sich nicht entschei-
den, da wir tiber die urspriingliche Nutzung nichts wissen.®
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Abb. 1: Bamberg, Dom. sog. Gnadenpforte



Uberlegungen zur ilteren Bildhauerwerkstatt des Bamberger Doms

Abb. 2: Regensburg, ehem. Schottenkirche St. Jakob. Nordportal. Um 1150/60
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Der Typus der Gnadenpforte war lingst bekannt, wie etwa das in den Ar-
chitekturformen gut vergleichbare, um 1150/60 entstandene Nordportal
der Schottenkirche St. Jakob in Regensburg bestitigt (Abb. 2).° Zu sol-
chen Gewindeportalen gehorte neben den Archivolten ein Tympanon, so
dass in der bis dahin nicht figirlichen Bauplastik des Bamberger Doms
erstmals die anspruchsvolle Aufgabe der Reliefplatte des Tympanons an-
stand. Hierfiir scheint die sog. , dltere” Bildhauerwerkstatt nach Bamberg
berufen worden zu sein. In bezeichnender Weise setzte sich dabei die
neue Werkstatt kreativ mit dem Portalentwurf auseinander, der mit den
Gewinden wohl schon hochgefiihrt war. Der erste Auftrag diirfte die Ka-
pitellzone gewesen sein, die sich der Baumeister in seiner Planung aber
wahrscheinlich anders vorgestellt hatte. Normalerweise liegt auf den Ka-
pitellen eine Kimpferzone mit profilierten Deckplatten, wie dies das Re-
gensburger Schottenportal verdeutlicht (die Lowenfiguren sind dort erst
nachtriglich aufgesetzt worden). In Bamberg erscheint dagegen ein un-
gewohnlicher Figurenfries, der das Portal prichtig schmiickt, aber wohl
nicht zum urspriinglichen Konzept gehort.” Die Kapitelle darunter enden
in gestuften Platten und sehen so aus, als wiirden sie zu Architekturglie-
dern iiberleiten und nicht zu einem weiteren plastischen Programm. Of-
tensichtlich sollten nach der urspriinglichen Planung {iber den Kapitellen
unmittelbar die Archivoltenbdgen aufsitzen, wie dies auch dem tiblichen
Typus des Gewindeportals entspricht. Der Figurenfries in der Kimpfer-
zone scheint als Idee des leitenden Bildhauers zugefiigt worden zu sein
und machte das Portal noch hoher als anfangs geplant; auflerdem ver-
dichtete sich der plastische Schmuck zu einem prachtvollen Band, wel-
ches die Anlage inhaltlich wie kiinstlerisch in ihrer Bedeutung steigert.?

Ikonographisch beziehen sich die Kampferfriese nicht auf die Fabelwesen
und Pflanzen der Kapitellzone darunter, zeigen aber auch selbst ein etwas
disparates theologisches Programm: Uber den drei inneren Gewindesiu-
len finden sich je sechs, durch ein Spruchband miteinander verbundene
Figuren; sie sind, wie die Schliissel des hl. Petrus (innerste Figur siidlich)
bestitigen, als Apostel zu deuten. Thre ungewdhnlichen Attribute (Kreu-
ze, Schwerter und Kelche) erkliren sich wohl damit, dass im Tympanon
— wie wir noch sehen werden — ein Kreuzfahrer erscheint und deshalb
auf die kimpferische Verteidigung des Christentums und die Missionie-
rung angespielt wird.® Daran schlieffen sich — tiber der dufiersten, jeweils
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besonders reich dekorierten Gewindesidule und von einem &dhnlichen
Archivoltenbogen tiberhoht — Engel an, wihrend die dufserste Halbfigur
links durch ihren Kreuznimbus mit Christus zu identifizieren ist, auch
wenn dieser einen sehr ungewohnlichen Ort zugewiesen bekam.

Dariiber hinaus fillt bei vergleichender Betrachtung auf, dass die Kapi-
tell- und Kimpferfriese der beiden Portalgewinde sehr unterschiedlich
gestaltet worden sind. Von einem Bemiihen um eine symmetrische Kom-
position kann keine Rede sein. Wahrend im linken (siidlichen) Kimpfer-
fries alle Personen in Halb- bzw. Dreiviertelfigur erscheinen und etwas
merkwiirdig ab dem Hiiftbereich aus den Grundplatten herauswachsen,
sind sie rechts als kniende Ganzfiguren charakterisiert. Dadurch dnder-
ten sich folglich die Proportionen: Die Figuren rechts erscheinen zier-
licher und besitzen kleinere Kopfe als die der linken Reihe; ebenso ist
das von den Figuren gehaltene, durchlaufende Spruchband rechts gra-
ziler und stirker geschwungen als links. Auch die Kapitellzonen zeigen
deutliche Unterschiede: Auf der linken, stidlichen Seite sind die Kapitelle
und die Schiffskehlnasen der Gewindekanten durch verschlungene Blatt-
ranken und durch gegenstindige Fabelwesen mit zwei Kérpern, aber nur
einem Kopf zu einem Fries verkniipft, der die Grundformen der Kapitelle
und Kanten vollig negiert und mit kithnen Hinterschneidungen wie ein
frei iiber den gestuften Hintergrund gespanntes Band wirkt. Am rechten
Gewinde dagegen sind die Kapitelle und die Kanten der Gewindestufen
deutlich separiert. Jedes Kapitell ist fiir sich mit Blittern und Knospen
belegt, die unmittelbar aus dem Kelch herauswachsen; dazwischen fin-
den sich auf den Schiffskehlnasen der Gewindekanten Fabelwesen und
menschliche Figuren.

Diese bewusst auf Kontrast hin berechnete Gegentiberstellung kann
kein Zufall sein. Man gewinnt den Eindruck, als wiirde der verantwort-
liche Bildhauer bewusst zwei Gestaltungsméglichkeiten gegeneinander
ausspielen: Links sind Kimpfer- und Kapitellfries jeweils girlandenartig
zusammengebunden; Wilhelm Pinder charakterisierte sie zutreffend
als ,friesartige Lingsverbindung der Kopfreihen iiber den Kapitellen“.*
Die Halbfiguren wirken durch ihre auffillig groRen Képfe mit den sehr
ihnlich modellierten Gesichtsziigen bildbeherrschend, aber auch etwas
stereotyp. Rechts werden — vorbereitet durch die Separierung der Kapi-
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telle — die Apostel als Ganzfiguren von vornherein in ihrer Individualitit
herausgearbeitet; die lebhafteren Gesten und die faltenreichen Gewinder
lenken den Blick weniger auf die Kopfe als insgesamt auf die Korper. Da-
mit deutet sich ein eigenwilliges kiinstlerisches Prinzip der Skulpturen
an, das uns bei den iibrigen Figuren des Bamberger Doms wieder be-
gegnen wird und Hinweise darauf gibt, wie die Bildwerke gesehen wer-
den mochten. Offensichtlich war der leitende Bildhauer nicht an einer
Komposition interessiert, welche die beiden skulptierten Gewindezonen
symmetrisch aufeinander bezog und von einer ganzheitlichen, den Blick
auf das Portal als Grof3form gerichteten Sehweise ausging. Im Gegenteil,
er legte Wert auf eine Einzelbetrachtung jedes Skulpturenfrieses fir sich
und differenzierte die beiden Gewindeseiten durch deutliche Kontraste.
So schuf er zwei Variationen der gleichen Aufgabe (Kapitellzone mit dar-
uiber gelegtem Figurenfries), die sehr unterschiedlich ausfielen und sich
bis heute spannungsreich gegentiberstehen.

Das Tympanon der Gnadenpforte (Abb. 3) erhebt sich so unmittelbar zwi-
schen und tiber diesen beiden quirligen Skulpturenfriesen, dass die Stif-
terfiguren eines Bischofs und eines Kanonikers (wohl des Dompropstes)
in den Eckzwickeln buchstiblich auf den Képfen der Apostel herumzu-
trampeln scheinen. Ansonsten sind die Reliefliguren der Tympanonplatte
in ihrer strengen Monumentalitit wiederum ganz anders gestaltet und
um hierarchisch geordnete Reprisentation bemiiht. In der Mitte thront
die Muttergottes mit Kind, begleitet von den Dompatronen St. Petrus und
St. Georg links sowie dem hl. Kaiserpaar Heinrich und Kunigunde rechts.
Oft ist die betonte Statuarik der Figuren beschrieben worden, die sich in
sorgfiltiger Abstufung und bewusst gestalteter Plastizitit zum feierlichen
Aulftritt vereinen, unterstrichen noch durch die gemessenen Gesten und
die zeremonielle Férmlichkeit. Frisch und lebendig wirken im Kontrast
dazu die partiell iiber die Gliedmafen gespannten Gewinder, die vielen
rund schwingenden oder parallel gefithrten Faltenstege und schlieflich
die geschlingelten, geradezu verkniult wirkenden Faltengebilde.

Besonders auffillig erscheint auf dem Tympanon ein Mann in weltlicher
Kleidung, der direkt unter der Madonna kniet; er trigt auf dem Mantel
ein Kreuz und gibt sich damit als Kreuzfahrer zu erkennen. Solange man
von einem spiten Baubeginn des Bamberger Doms um 1215 ausging,
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. ) PN
ADD. 3: Bamberg, Dom. Sog. Gnadenpforte, Tympanon. Zwischen 1200 und 1204

schien durch die Stifterfiguren (Bischof, Dompropst, Kreuzfahrer) eine
Datierung des Tympanons problemlos zu sein, da man sie mit Bischof
Ekbert von Andechs-Meranien (reg. 1203 — 1237), Dompropst Poppo von
Andechs-Meranien (Dompropst 1206 — 1237) und Herzog Otto VII. von
Andechs-Meranien (reg. 1204 — 1234) identifizierte. Da der Herzog an
dem Kreuzzug 1217/18 teilgenommen hatte, glaubte man einen termi-
nus post fiir die Entstehungszeit zu besitzen und fiihlte sich in der seit
langem geldufigen Datierung des Tympanons in die Zeit um 1220 be-
stitigt. Nachdem aber das Tympanon im Verband mit dem Portal steht
und — ebenso wie die Kimpferfriese — nicht nachtriglich eingesetzt wor-
den sein kann, passt ein solcher zeitlicher Ansatz unméglich zu unse-
rer — anfangs erwihnten — Hypothese eines frithen Baubeginns in den
1190er Jahren. Hier hilft ein Blick auf die historischen Ereignisse: Die
Konstellation mit einem Kreuzfahrer aus dem Hause Andechs-Meranien
hat es namlich auch schon eine Generation frither gegeben, denn Her-
zog Berthold IV. von Andechs-Meranien (reg. 1188 — 1204) hatte an dem
Kreuzzug 1189/90 und noch einmal an dem gescheiterten Kreuzzug von
1197 teilgenommen. Da die Darstellung der Kaiserin Kunigunde mit dem
Nimbus ihre Heiligsprechung voraussetzt, kénnte das Tympanon sehr
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wohl auch in dem Zeitraum zwischen 1200 (Heiligsprechung Kunigun-
des) und um 1204 (Tod Herzog Bertholds) entstanden sein. Bei dem auf
dem Tympanon links dargestellten Bischof kénnte man dann an Bischof
Timo (+1201) bzw. seinen Nachfolger Konrad (+1203) denken, schliellich
sogar an den frisch ernannten Ekbert von Andechs-Meranien (Bischof
seit 1203). Fiir den rechts knienden Dompropst kimen der zeitlichen
Abfolge nach Konrad (Dompropst 1196 — 1201), Ekbert von Andechs-Me-
ranien (Dompropst 1202 — 1203) oder Berthold von Andechs-Meranien
(Dompropst 1203 — 1206) in Frage."! Man kénnte an das festliche Ereig-
nis der Translatio der Reliquien der hl. Kunigunde im Jahr 1201 denken,
als durch das Portal die wohl provisorisch benutzbaren Riume des Ost-
chors betreten wurden. Vorstellbar wire auch eine Entstehungszeit in
den Jahren 1203/04, da damals aufler dem Herzog auch der Bischof und
der Dompropst dem Geschlecht der Andechs-Meranier angehérten und
dann das Tympanon gleichzeitig der reprisentativen Selbstdarstellung
des Herzogshauses gedient hitte. Auf jeden Fall wiirde eine Datierung
des Tympanons und der tibrigen Skulpturen der Gnadenpforte in die Zeit
um 1200/1204 mit unserer Annahme eines frithen Baubeginns des Bam-
berger Doms vorziiglich tibereinstimmen."

In den folgenden Jahren entschloss man sich, im Inneren des Doms
die den Ostchor abgrenzenden Schrankenmauern im Norden und Sii-
den (und sicherlich auch den nicht erhaltenen Lettner) mit Figuren zu
schmiicken. So entstanden innerhalb der folgenden 15 Jahre zwischen
etwa 1205 und 1220 die Reliefs der Propheten und Apostel, die uns im
Folgenden ausfiihrlicher beschiftigen werden (Abb. 4 - 11).

Vorher sei noch erwihnt, dass von der gleichen Werkstatt ab etwa 1220
die figiirliche Dekoration des sog. Fiirstenportals begonnen wurde (Abb.
12). Dieses befindet sich an der Nordseite des Doms, in Hohe des ersten
Langhausjoches von Osten und stellt die aufwendigste Portalanlage des
Baus dar, welche die Funktion eines Hauptportals wahrnahm. Es handelt
sich um eine Anlage mit Tympanon, Archivolten und reich gestuften Ge-
winden mit je elf eingestellten Siulen, die etwa in halber Hohe durch
Manschettenringe unterteilt sind; dariiber treten Gewindefiguren an die
Stelle jeder zweiten Siule, so dass auf jeder Seite sechs Figurenstand-
orte zu belegen waren. Dargestellt sind hier Doppelfiguren in Gestalt
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der zwolf Apostel, die jeweils auf den Schultern eines Propheten stehen.
Zunichst war der Bildhauer beauftragt, der die Skulpturen der Gnaden-
pforte und der Chorschranken geschaffen hatte und der die sog. ,iltere”
Werkstatt leitete. Als erstes hatte er das linke, 6stliche Gewinde des Por-
tals mit den Figuren der Propheten und Apostel fertig gestellt. Wihrend
der Arbeit am rechten Gewinde fiel, nachdem die drei inneren Figuren-
paare geschaffen waren, um 1224/25 die iltere Werkstatt — aus uns un-
bekannten Griinden — plotzlich aus. Wie Manfred Schuller nachweisen
konnte, arbeitete die Baubhiitte jedoch weiter und stellte die untere Hilfte
des Gewindes mit den Siulenschiften fertig, lief aber dann den Platz der
hier erforderlichen restlichen Gewindefiguren frei und zog dafiir die Por-
talstirnwand und die Seitenwand hoch, so dass man die Nordwand des
Seitenschiffs weiterbauen konnte. Als dann die neue Bildhauerwerkstatt
zur Verfligung stand, stellte diese die fehlenden drei Figurenpaare her,
die nachtriglich eingesetzt worden sind.” Diese sog. ,jiingere“ Werkstatt,
die vorher an der Kathedrale von Reims gearbeitet hatte und die sicherlich
aus einem Team mehrerer Bildhauer bestand, brachte das ganze Reper-
toire der zeitgentssischen franzosischen Gotik mit, wie man den Figuren
und — beztiglich der Architektur — den Baldachinen ablesen kann.

Kehren wir aber wieder zu den Chorschranken zuriick. Die zwischen die
massiven Pfeiler des Ostchors gespannten Schrankenmauern schlieflen
nach oben einheitlich mit einem Rundbogenfries ab; darunter erschei-
nen Wandnischen, die von Blendarkaden gerahmt werden. Jeweils drei
Arkaden fiillen ein Joch; lediglich im &stlichsten Joch der Nord- und der
Siidseite erlaubten die in den Georgenchor fithrenden Turen nur die Ein-
fiilgung einer Arkade. Die Nischen werden von Steinreliefs geftillt: Nord-
lich sind im westlichen und im mittleren Joch jeweils sechs Propheten
paarweise auf drei Arkaden verteilt, so dass sich eine Reihe von zwolf
Propheten ergibt (Abb. 8 und 9). Im &stlichen Chorjoch erscheint in der
Einzelarkade ein Relief der Verkiindigung an Maria. Analog dazu sind an
den siidlichen Chorschranken die zwolf Apostel dargestellt (Abb. 4 und
5), erginzt durch ein Relief des Erzengels Michael. Nach der Analyse Wil-
libald Sauerlinders' beginnt der Zyklus ikonographisch an der Nordseite
mit den Propheten als den Vertretern des Alten Testaments, die mit ihren
Weissagungen auf den Neuen Bund verweisen; die wichtigsten Sitze der
Weissagungen diirften auf den Spruchbindern niedergeschrieben gewe-
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ADD. 4: Bamberg, Dom. Ostchor, Chorschranken der Siidseite. Westliches Joch:
sechs Apostel. Bald nach 1205

ADD. 5: Bamberg, Dom. Ostchor, Chorschranken der Stidseite. Mittleres Joch:
sechs Apostel. Um 1205/10

16



Uberlegungen zur ilteren Bildhauerwerkstatt des Bamberger Doms

- . . : » :

% ‘,‘v i
Westliches Joch,

Abb. 6: Bamberg, Dom. Ostchor, Chorschranken der Siidseite.
Kopfe der beiden Apostel der mittleren Arkade
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Abb. 7: Bamberg, Dom. Ostchor, Chorschranken der Stidseite. Mittleres Joch,
Kopfe der beiden Apostel der mittleren Arkade
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ADD. 8: Bamberg, Dom. Ostchor, Chorschranken der Nordseite. Westliches Joch:
sechs Propheten. Um 1210/15

sechs Propheten. Um 1215/20
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ADD. 10: Bamberg, Dom. Ostchor, Chorschranken der Nordseite. Westliches Joch:
Kopfe der beiden Propheten der linken Arkade
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Abb. 11: Bamberg, Dom. Ostchor, Chorschranken der Nordseite. Mittleres Joch:
Kopfe der beiden Propheten der linken Arkade
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sen sein. Die Verkiindigung an Maria steht fiir das Ende des Alten Bun-
des, denn mit ihr beginnt das Erlésungswerk Christi. Auf der Siidseite
sind die Apostel die Garanten fiir die Kirche Christi; auf ihren Spruch-
bindern stand das Credo, das Glaubensbekenntnis, das den Neuen Bund
charakterisiert. Der hl. Michael, der den Teufel in Gestalt eines Drachens
besiegt, spielt auf die Endzeit und das Jungste Gericht an.

Die Fragen nach der stilistischen Bewertung und der Datierung der Chor-
schrankenreliefs gehoren zu den schwierigsten Problemen der kunst-
geschichtlichen Forschung. Immerhin konnten die baugeschichtlichen
Untersuchungen Dethard von Winterfelds einige wichtige Hinweise zur
Bauabfolge geben."” Danach steht eindeutig fest, dass simtliche Chor-
schrankenreliefs der Siidseite im Verband mit den Chorschrankenmau-
ern sowie den Chorpfeilern stehen und gleichzeitig errichtet worden sein
miissen; sie gehoren also in die erste Bauphase des Ostchors am Anfang
des 13. Jahrhunderts. Die Reliefs der zwdlf Propheten dagegen waren bei
der Errichtung der Nordschranken noch nicht fertig, so dass der fiir sie
vorgesehene Standort ausgespart wurde. Man setzte sie nach der Vollen-
dung zu einem spiteren Zeitpunkt ein. Die Prophetenreliefs sind also
die jiingeren Werke innerhalb des Chorschrankenzyklus; ihre Nihe zu
den Gewindefiguren des Fiirstenportals legt eine Datierung um 1210/20
nahe.

Begonnen wurde der Zyklus offensichtlich mit den sechs westlichen
Apostel der stidlichen Schrankenmauer (Abb. 4), die deutlich mit den
Skulpturen der Gnadenpforte verwandt und wohl unmittelbar danach
entstanden sind, also bald nach 1205. Hier wird die feierliche Statuarik
des Tympanons wiederholt. Die Apostel treten sicher auf, die Gewinder
sind in feinen, fast graphisch anmutenden Faltenbahnen gegliedert, die
Bewegungen sind fliissig, besonders bei den Gesten des in ruhiger Ge-
lassenheit gefiihrten Dialogs. Stellenweise zeichnet sich der Korper unter
dem Gewand ab, manchmal kann man ein Bein, einen Arm, eine Hiifte
in gut gelungener Darstellung identifizieren. Keine der aus vielen Einzel-
erfindungen entwickelten Figuren fugt sich allerdings zu einem Korper
in anatomisch getreuer Wiedergabe zusammen. Bei den drei 6stlichen
Apostelreliefs der stidlichen Chorschranken begegnet man einer ganz
anderen Darstellungsform (Abb. 5). Man staunt tiber den eindringlichen
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Dialog, den die Apostel mit ihren energisch vorgestreckten Képfen, der
bannenden Blickbeziehung und den beredten Gesten vorfithren. Wie auf-
gewiihlt aber diese heiligen Minner sind, zeigen am suggestivsten die
aus je einem langen Untergewand und einem weiten Mantel bestehen-
den Gewinder: Sie driicken in ihren reichen, oft parallel gefithrten oder
zu Schiisselfalten geordneten Faltenbahnen die ganze asketische Ener-
gie aus, welche die Apostel kennzeichnet. Die Faltenerfindungen sind so
uiberraschend verschieden, dass die sehr dhnlichen Képfe die Einheitlich-
keit der Figuren wiederherstellen miissen (Abb. 6 und 7). Jeder der zwolf
Apostel besitzt im Grund den gleichen, auf einem vorgestreckten Hals
senkrecht aufsitzenden Kopf, der durch ein kantiges, nach vorn gescho-
benes Kinn und eine hohe Schidelform gekennzeichnet ist. Zusammen
mit den leicht vortretenden Backenknochen und dem strengen Blick der
weit gedffneten Augen wirken sie angespannt, wozu die wulstigen, wie
zum Sprechen geschiirzten Lippen und die modisch ondulierten Strih-
nen der Haare und des Bartes in merkwiirdigem Gegensatz stehen.

Im Vergleich dazu sehen die Reliefplatten der zwolf Propheten von den
nordlichen Chorschranken wieder ganz anders aus. Die Unterschiede
zwischen den Aposteln und den Propheten, aber auch zwischen den Re-
liefplatten jeder Dreiergruppe sind betriachtlich. Gegentiber den an sich
schon lebhaften Bewegungen der Apostel wirken die Propheten geradezu
ekstatisch aufgeldst, voller Pathos, verdreht bis zu anatomischen Verren-
kungen und teilweise wild gestikulierend. Schon die Propheten des west-
lichen Jochs lassen in der zelebrierten Heftigkeit des Dialogs die Apostel
der Stidschranken weit hinter sich (Abb. 8). Die Plastizitit der Figuren hat
zugenommen; sie beginnen sich partiell vom Grund zu 16sen, zumal die
Umrisse teilweise hinterschnitten sind. Zur diisteren Strenge der Blicke
und Gesten passen die Faltenstrome der Gewinder, die schwer und teigig
geworden sind, so dass die Propheten von dem Geschlinge der Stoffe fast
erdriickt zu werden scheinen. Bewusst gesteigert wurde diese Charak-
terisierung der Propheten schliefllich bei den drei Paaren des mittleren
Jochs (Abb. 9). Schon duferlich fillt das starke rdumliche Volumen auf:
Die Propheten scheinen sich von der Reliefplatte weg direkt dem Be-
trachter entgegenzudringen. Das bewusste Auftreten und die blockhafte
Prisentation verbinden sich mit der Aufforderung, die Gestalten nicht
nur frontal anzusehen, sondern im Vorbeigehen die Schrigansichten zu
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beachten. Zu der tief geschichteten riumlichen Gliederung passt auch
die Fullung der bekronenden Dreipidsse mit spiralig verschlungenen, in
Stein reliefierten Blattranken, wihrend sie bei den vorherigen Platten viel
zuriickhaltender auf den flachen Grund aufgemalt gewesen waren. Stir-
ker als bei den Apostelfiguren scheint es dem Bildhauer auch darum zu
gehen, individuelle Charakterisierungen der einzelnen Ménner zu versu-
chen. Allerdings erreicht er die Charakterisierung der Einzelfigur immer
nur durch die Dramatik der Kérperhaltung, der Gesten und die exaltier-
ten Faltenerfindungen; die Kopfe entsprechen in ihrer gegeniiber den
Apostelkopfen etwas ,verwildert“ wirkenden Modellierung dem damals
ublichen Prophetentypus, sind aber genau wie die der Apostel auffallend
gleichférmig gestaltet, als wiren sie in Serie gefertigt worden (Abb. 10
und 11).

Zusammenfassend kann man also feststellen, dass die insgesamt 24 Apo-
stel und Propheten in vier Gruppen gegliedert sind, die sich jeweils auf
drei Reliefplatten mit je einem Figurenpaar verteilen. Innerhalb jeder
Gruppe dhneln sich die Bemithungen des Bildhauers, einen bestimm-
ten Typus bzw. eine mogliche Interpretation solcher von ihrer Mission
erfullten heiligen Médnner vorzufithren. Zwischen den Gruppen scheinen
erhebliche Unterschiede zu bestehen, wobei man allerdings das kiinst-
lerische Bemtiihen spiirt, innerhalb des formalen Repertoires der tiber
mehrere Generationen entwickelten und vervollkommneten romani-
schen Kunst die gesamte Bandbreite auszuschopfen. Wegen ihrer stin-
dig wechselnden Erfindungen von Komposition und Dekor wirken die
Skulpturen untereinander so verschieden, dass man geneigt ist, nahezu
jede Reliefplatte einem anderen Bildhauer zuzuschreiben, was zu den un-
terschiedlichsten Hypothesen der Hindescheidung fithrte.* Allerdings
wurden mittlerweile alle nur denkbaren Varianten erprobt, ohne dass sich
einer der Vorschlige durchsetzen konnte.”” Auflerdem lassen sich sehr
viele stilistische Beziehungen aufzeigen, die auf Skulpturen des 12. Jahr-
hunderts in Frankreich und Deutschland, aber auch auf Werke der Gold-
schmiedekunst und der Buchmalerei verweisen. In den Skulpturen der
yalteren“ Werkstatt sind kiinstlerische Vorbilder aus den verschiedens-
ten Regionen, Zeiten und Gattungen aufgegriffen und souverin fur die
eigenen Bilderfindungen umgesetzt worden.!® Kénnte es deshalb nicht
sein, dass alle Reliefs einer Bildhauerpersonlichkeit zu verdanken sind,
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die {iber einen lingeren Zeitraum hinweg die Skulpturen schuf und die
im Verlauf der Arbeit konsequent bemiiht war, dem vorgegebenen The-
ma stets neue Gestaltvarianten abzugewinnen? Es kann doch kein Zufall
sein, wenn immer drei Reliefplatten eines Jochs zwar unter sich dhnlich
gestaltet sind und eine kompositionelle Einheit bilden, die verschiedenen
Dreiergruppen zueinander jedoch deutliche Unterschiede zeigen. Geht
man von einem einzigen Bildhauer als Schopfer der behandelten Bild-
werke aus, konnte man damit auflerdem erkliren, warum die Reliefs alle
diese Unterschiede zeigen, die Képfe dagegen so dhnlich sind, dass man
sie in ihrer stereotypen Wiederholung fast austauschen kann.

In einem 2007 erschienen Aufsatz hat Robert Suckale noch einmal ver-
sucht, eine Hindescheidung fiir die Bildhauer der Chorschrankenreliefs
vorzunehmen.” Leider ging er dabei auf die in meinem Aufsatz von 2003
(bzw. 2005) vorgetragenen Argumente nicht ein, sondern beschrinkte
sich auf die verkiirzte und relativ allgemein gehaltene Darstellung in mei-
nem 1998 fiir die Ausstellung ,Hans Loew — Ode an Bamberg“ geschrie-
benen Beitrag.?’ So verzichtete Suckale auf eine Auseinandersetzung mit
den sehr viel differenzierter vorgetragenen und ausfiihrlich begriindeten
Argumenten in meinen jiingeren Aufsatz, mit denen ich nachdriicklich
dafiir pladierte, nur eine verantwortliche Bildhauerpersonlichkeit inner-
halb der ,alteren Werkstatt anzunehmen. Allerdings schrinkte Suckale
seine 1987 (bzw. 2003) vorgetragene Uberzeugung, die ,iltere* Werkstatt
habe aus mindestens sechs verschiedenen Bildhauern bestanden, ?! deut-
lich ein. 2007 geht er nur noch von drei Bildhauern aus, die jeweils eine
Gruppe der drei Reliefplatten geschaffen hitten: Nach Suckale ,spricht
Vieles dafiir, dass jedes Kompartiment der Bamberger Dom-Chorschran-
ken die Jahresleistung einer Gruppe von drei Steinmetzen darstellt. Viel-
leicht wurden sie dabei noch unterstiitzt von einem Lehrling bzw. Gehil-
fen“.?2 Nach dieser merkwiirdigen Konstruktion habe es in Bamberg also
drei sehr dhnlich begabte Bildhauer gegeben, die jeweils eine der drei Re-
liefplatten der Apostel- bzw. Prophetengruppen geschaffen hitten. Dafiir
wire ein Jahr Zeit zur Verfiigung gestanden. Im nichsten Jahr hitten sich
dann die drei Bildhauer gemeinsam ,einer schrittweisen Verinderung
der Themenauffassung und des Stils“ gewidmet und die nichste Gruppe
geschaffen, wobei wieder jeder Bildhauer fiir eine Reliefplatte verantwort-
lich war, — und so wire es mit den folgenden Gruppen weitergegangen,
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bei denen man immer die drei verschiedenen Bildhauerpersonlichkeiten
ausmachen konne.?

Einem derartigen Versuch der Hindescheidung mochte ich grundsitz-
lich widersprechen. Meines Erachtens wird durch eine so inkonsequen-
te Differenzierung die methodische Moglichkeit, verschiedene Kiinstler
innerhalb eines gréfleren Zyklus zu unterscheiden, vollends in Frage
gestellt. Wie kann man feinste Differenzierungen innerhalb der drei Re-
liefplatten einer Gruppe von drei verschiedenen Bildhauern zuschreiben
und dann bei der nichsten Gruppe feststellen, es handle sich um diesel-
ben drei Bildhauer, die nur ihren Stil gewechselt hitten? Und diese Bild-
hauer hitten dann auch noch derart synchron gedacht und gestaltet, dass
trotz des Stilwandels wieder drei zum Verwechseln dhnliche Reliefplatten
entstanden wiren?

Dabei scheint mir das von Robert Suckale angenommene Arbeitstem-
po entschieden zu langsam. Beispielsweise rechnet die Regensburger
Dombauhiitte heute fiir die Herstellung einer etwa lebensgrofRen Figur
aus Kalkstein, die mit den gleichen Werkzeugen hergestellt wird wie im
Mittelalter, mit einen Zeitaufwand von ca. 250 Arbeitsstunden, gerech-
net vom rohen Steinblock bis zur perfekt geglitteten Oberfliche.?* Das
entspricht bei der Annahme einer 35-Stunden-Woche einer Herstellungs-
dauer von hochstens zwei Monaten. Selbst wenn man viel Zeit fiir den
Entwurf und gegebenenfalls die Herstellung eines Modells einrechnet,
wird man fiir die — mit einer Figurenhohe von ca. 1,20 m deutlich un-
terlebensgrofien — Bamberger Relieffiguren niemals annehmen kénnen,
ein Bildhauer habe ein ganzes Jahr gebraucht, noch dazu trotz der Unter-
stiitzung durch Gehilfen, um eine einzige Reliefplatte fertig zu stellen.
AufRerdem muss man sich klar machen, dass zwischen der Gnadenpforte
und dem Fiirstenportal ein Zeitraum von etwa 20 Jahren liegt; der Bild-
hauer der ,ilteren“ Werkstatt hatte also gentigend Zeit, zusammen mit
seinen Gehilfen die Chorschrankenreliefs (und vermutlich ebenfalls den
Schmuck des Lettners) zu schaffen; hier wiren weitere Bildhauer auch
vom Zeitrahmen her ziemlich tiberfliissig gewesen.

Die vielen fruchtlosen Versuche, einzelne Bildhauerpersonlichkeiten zu
differenzieren, auch der jlingste Versuch von Robert Suckale, bestitigen
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im Grunde, dass hier nur ein tiberragender Bildhauer am Werk gewesen
sein kann, der den Zug der heiligen Minner an den Chorschranken gar
nicht einheitlich haben wollte, sondern mit eklektizistischen Riickgriffen
auf die verschiedensten Vorbilder die kiinstlerischen Variationen eines
Grundthemas vorfithrte. Insgesamt kann man die Wahl des jeweiligen
Darstellungsmodus auch als eine bewusst gesteuerte Entwicklung deu-
ten, die von der feierlichen Strenge des Tympanons der Gnadenpforte
uiber zwei unterschiedliche Interpretationen von Apostelgruppen bis hin
zu den Prophetenreliefs reicht, die ihrerseits zwei Varianten des Typs pa-
thetisch erregter Visionire verkorpern. Die iiberraschenden Wandlungen
von einer Gruppe zur anderen kann sich nur ein Bildhauer ausgedacht
haben, der sehr viele unterschiedlich gestaltete Bildwerke der Romanik
gesehen und sich eingeprigt hatte, und der nun seinen Ehrgeiz einsetzte,
diesen Erfahrungsschatz in unterschiedlichen Formen auszuwerten. Es
scheint kaum vorstellbar, hier drei verschiedene Bildhauer anzunehmen,
die jeweils absolut synchron — und teilweise geradezu austauschbar — an
einer Figurengruppe gearbeitet hitten, um dann bei der nichsten Gruppe
genauso synchron den Stil zu wechseln und sich auf eine deutlich ver-
wandelte Formensprache zu einigen.

Dazu muss man sich klar machen, dass die Reliefs urspriinglich bemalt
waren. Die Schranken der Siidseite haben in den Bogenfeldern tiber den
Figuren und in der gesamten architektonischen Rahmung noch so viele
Reste der alten Fassung erhalten (vor allem im mittleren Joch), dass man
die frithere prachtvolle Wirkung mit leuchtenden Farben sowie Vergol-
dungen erahnen kann. Dagegen waren die Prophetenreliefs der Nord-
seite ganz anders gefasst. Bei ihnen wurden die Gewandsiume und die
Attribute in Gold und Silber dekoriert, wihrend alle tibrigen Flichen
offensichtlich weifs oder gelblich bemalt waren.” Anregungen aus der
Kleinkunst, die der Bildhauer bereits im Stil aufgegriffen hatte, wirkten
sich also auch auf die Fassungen aus, wobei in der bezeichnenden Vorlie-
be fiir stets wechselnde Erscheinungsbilder auf der Nordseite das Ausse-
hen von Elfenbeinreliefs suggeriert wurde, auf der Siidseite dagegen eher
an kostbare Miniaturen auf Goldgrund erinnert werden sollte. Die in der
plastischen Gestaltung beschriebenen, bewusst gesteigerten Unterschie-
de zwischen der siidlichen und der nérdlichen Reihe der Chorschran-
kenreliefs wurden also durch die Polychromie der Bildwerke zusitzlich
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betont. Alle diese bewussten Differenzierungen in Stil und Farbigkeit
sprechen fiir einen souverinen, leitenden Bildhauer, der das ungewshnli-
che Konzept entwickelte und tiber Jahre hinweg konsequent umsetzte. Er
hatte sicherlich Gehilfen und Mitarbeiter, die ihm zur Hand gingen, aber
die kiinstlerische Verantwortung, die Entwiirfe und die entscheidenden
Oberflichenbearbeitungen sind allein ihm zuzuschreiben.

Die Betrachtung der von der , dlteren“ Werkstatt geschaffenen Skulpturen
des Flirstenportals (Abb. 12) duirfte die These einer einzigen Bildhauer-
personlichkeit noch wahrscheinlicher machen. Die Kapitellzonen der bei-
den Portalgewinde verzichten auf direkte Symmetrie und zeigen sehr un-
terschiedliche Dekorformen, dhnlich der Gnadenpforte. Die Kapitelle der
Sdulen des linken (6stlichen) Gewindes (Abb. 13) sind mit Blattranken
und Fabeltieren belegt; die Kapitelle iiber den Gewindefiguren zeigen
jeweils die mit ausgebreiteten Schwingen aus den Wolken herunterflie-
gende Taube des HI. Geistes, die ein Spruchband im Schnabel hilt. Dage-

ADD. 12: Bamberg, Dom. Nordseite, Sog. Fiirstenportal. Um 1220/30
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Abb. 13: Bamberg, Dom. Nordseite, Sog. Fiirstenportal. Kapitellzone tiber dem
ostlichen Gewidnde, rechte Hilfte

Abb. 14: Bamberg, Dom. Nordseite, Sog. Fiirstenportal. Kapitellzone tiber dem
westlichen Gewinde, linke Hilfte
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gen wurde diese Zone in dem von der ,ilteren“ Werkstatt geschaffenen
Teil des westlichen Gewindes (itber den inneren drei Doppelfiguren) in
deutlichem Kontrast gestaltet (Abb. 14): Dort sind die Sdulenkapitelle als
Knospenkapitelle ausgebildet, die im Vergleich zu den feingliedrig diffe-
renzierten Kapitellen gegentiber eine kriftige Plastizitit und ein schwel-
lendes Volumen besitzen; die Geist-Tauben tiber den Figurenkapitellen
fliegen auch nicht, sondern stehen jeweils mit beiden Beinen, hochge-
reckten Fliigeln und schwanenartig gebogenem Hals auf der Erde.

Leider sind die Doppelfiguren der ,ilteren Werkstatt am westlichen Ge-
winde bis zur Unkenntlichkeit verwittert, so dass nicht mehr zu iiber-
prifen ist, ob diese auf Kontrast bedachte Gestaltungsabsicht auch die
Gewindefiguren charakterisierte. Bezeichnende Aufschliisse geben aber
auch die besser erhaltenen Bildwerke des 6stlichen Gewindes. Die sechs
Doppelfiguren stellen jeweils einen Apostel dar, der auf den Schultern
eines Propheten steht; damit wird sinnfillig gemacht, wie der Alte Bund
das Fundament des Neuen bildet, gleichzeitig aber auch die Kirche Chris-
ti tiber den judischen Glauben triumphiert. Man staunt jedoch, wenn
man diese Doppelfiguren mit dem bisherigen Oeuvre der ,ilteren” Werk-
statt vergleicht. Hatte man bisher geglaubt, es gebe eine konsequente
Entwicklung vom Tympanon der Gnadenpforte bis hin zu der von Pathos
erfullten 6stlichen Prophetenreihe, macht das Fiirstenportal, das mit Si-
cherheit das letzte Werk der , ilteren Werkstatt war, alle diese Theorien
zunichte. Fiir das Hauptportal des Doms mit seinen reprisentativen Auf-
gaben verlangte das Domkapitel offensichtlich eine strengere und feierli-
che Darstellungsform, wihrend es der Werkstatt fiir die Chorschranken
mehr kiinstlerische Freiheiten zugebilligt hatte. Bereitwillig und souve-
rin ging der Bildhauer darauf ein und kniipfte in vielem wieder an die
Gnadenpforte an, was schon duflerlich damit begann, dass die Durch-
messer der Gewidndesiulen und die Zwischenrdume fiir die Gewindefi-
guren von auflen nach innen kontinuierlich abnehmen und - genau wie
bei der Gnadenpforte — die trichterartige Wirkung durch die Perspektivil-
lusion suggestiv verstirken.

Bei den Gewindefiguren entschied sich der Bildhauer fiir einen ganz neu

entwickelten Figurentypus. Wie Robert Suckale beschrieb, nutzte er die
Moglichkeiten der aus einem Block gearbeiteten, dreidimensional nach
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vorne gestaltbaren Figuren, um eine Mehransichtigkeit zu erreichen.?
Diese orientierte sich an den zwei Moglichkeiten der Betrachtung ei-
nes Portals, ndmlich frontal, mit Blick auf das Tympanon, sowie schrig
von den Seiten, frontal auf das jeweilige Gewinde. Wihrend Suckale je-
doch die Gewindegruppen der ,ilteren Werkstatt differenziert und die
Hauptansicht der Figuren teils in der Schrigansicht, teils in der Fron-
talansicht vermutet, scheinen mir die Priorititen bewusst zweifach ge-
wichtet zu sein: Jede Figur besitzt zwei gleich bedeutende Ansichten.
Im Blick frontal zur Portalebene hin (Abb. 15) sieht man die Propheten
und Apostel in der Seitenansicht, alle Képfe sind nur im Profil zu sehen.
Dieses Prinzip, das die Silhouette betont, wird kiinstlerisch konsequent
durchgefiihrt und bezieht auch die Kérperumrisse und die Gewandfalten
mit ein, die zu wenigen, aber kriftig akzentuierten Leitmotiven reduziert
sind. Die scherenschnittartige Flachheit zwingt den Betrachter aber sug-
gestiv dazu, sich den einzelnen Gewinden direkt zuzuwenden und fron-
tal auf sie zu blicken (Abb. 16). Dann sieht man nicht nur die Gesichter
der Figuren, meist in der lebendigen Dreiviertelansicht, sondern auch die
Korper in ihrer Plastizitit, mit tiefen Hinterschneidungen und deutlich
unter dem Gewand sich abzeichnenden Gliedmafen. Auch der so vielfil-
tig gestaltete Kapitellfries entfaltet sich erst in der Ansicht frontal auf das
Gewinde. Nur wenn man beide Ansichten genau registriert, erschliefdt
sich die reiche Komposition der Figuren. Die selektive Betrachtung, die
alle Skulpturen der ,ilteren“ Werkstatt kennzeichnet, hat sich auch beim
Firstenportal durchgesetzt.

Wihrend sich der Bildhauer bei den Apostel- und Prophetenreliefs der
Chorschranken bemdtiht hatte, die heiligen Minner in auffilligen Vari-
ationen zu differenzieren, ging er beim Fiirstenportal vollig anders vor.
Er wihlte einen Figurentypus, der von der Gestaltung her ungefihr zwi-
schen den Aposteln und Propheten der Chorschranken angesiedelt ist,
verwendete ihn jedoch unterschiedslos fiir alle Gewindefiguren, so dass
man nur an der hierarchischen Ordnung erkennt, welche der Figuren
nun Propheten und welche Apostel sind.” Auch die Kopfe sind in dieser
Weise nivelliert: Es gibt keinen typisierten Apostel- oder Prophetenkopf
mehr, sondern die Képfe sind bei den Doppelfiguren oben wie unten in
einer Art rhythmischem Wechsel eingesetzt: Mal zeigen sie kiirzere Bir-
ten und ein stark vorgeschobenes Kinn wie die Chorschrankenapostel
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Abb. 15: Bamberg, Dom. Nordseite, Sog. Fiirstenportal. Blick auf das 6stliche Ge-

winde in der Frontalansicht. Um 1220/25

Abb. 16: Bamberg, Dom. Nordseite, Sog. Firstenportal. Schrigblick auf das 6stli-

che Gewinde. Um 1220/25
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(Abb. 17 und 18); mal findet man Képfe mit langem Bart und zotteligen
Haaren wie bei den Prophetenreliefs (Abb. 19 und 20), aber nun unter-
schiedslos verwendet, ohne ikonographische Differenzierung. Dadurch
entsteht eine homogene Doppelreihe, die in ihrer wiirdevollen Einheit-
lichkeit zur reprisentativen Gesamtwirkung des Fiirstenportals wesent-
lich beitrigt. Die souverine Mischung der Detailformen, die das ganze
Repertoire der ilteren Werkstatt ausschopft, aber durch die Mehransich-
tigkeit und die fast véllige Losung vom Reliefgrund dennoch wieder ei-
nen tiberraschend neuen Figurentypus zu schaffen vermochte, kann man
nur einem Kiinstler zutrauen, der fiir das gesamte Oeuvre verantwortlich
zeichnete und dessen Anliegen es war, das stereotype Thema der Darstel-
lung von Heiligenfiguren durch kreative Variationen immer wieder neu
zu interpretieren.

Die von uns vermutete Identifizierung der ,ilteren Werkstatt mit einem
einzigen leitenden Bildhauer wire vom Arbeitsumfang der Skulpturen
her durchaus denkbar, zumal die Mithilfe von Gesellen fiir untergeordne-
te oder vorbereitende Arbeiten vorausgesetzt werden kann. Nachdem die
Skulpturen von der Gnadenpforte bis zum Fiirstenportal auf einen Zeit-
raum von etwa 1200/04 — 122425 verteilt werden konnen, wire dies als
Lebenswerk fiir einen Bildhauer durchaus zu bewerkstelligen gewesen.
Damit liefRen sich auch die vorhandenen Unterschiede in der Figurenge-
staltung — bei relativ gleich bleibender Qualitit — erkliren, und zwar als
bewusste und in einem lingeren Zeitraum erarbeitete Variationen des
gleichen Themas. Wie erwihnt, hort die Produktion der ilteren Werk-
statt wihrend der Arbeit am Fiirstenportal unvermittelt auf und wird
dann — nach einer nachweisbaren Unterbrechung — von der jiingeren
Werkstatt fortgesetzt, die direkt aus Reims kam und im Stil der franzo-
sischen Hochgotik ginzlich andere Skulpturen schuf. Auch dies spricht
fur die Annahme eines einzigen leitenden Bildhauers, der — aus welchen
Griinden auch immer — plétzlich nicht mehr zur Verfiigung stand. Hitte
die ,iltere“ Werkstatt aus mehreren Bildhauern bestanden, wire die von
Manfred Schuller nachgewiesene Unterbrechung der Skulpturenproduk-
tion nicht verstindlich.

31



Achim Hubel

ADbDb. 17: Bamberg, Dom. Nordseite, Sog. Fiirstenportal. Kopf eines Apostels.
Um 1220/25
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Abb. 18: Bamberg, Dom. Nordseite, Sog. Fiirstenportal. Kopf eines Propheten.
Um 1220/25
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Abb. 19: Bamberg, Dom. Nordseite, Sog. Fiirstenportal. Kopf eines Apostels.
Um 1220/25
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Abb. 20: Bamberg, Dom. Nordseite, Sog. Fiirstenportal. Kopf eines Propheten.
Um 1220/25
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Robert Suckale entwickelte angesichts dieser Ergebnisse der Baufor-
schung ebenfalls eine neue These, um die Zisur und den véllig anderen
Stil der jlingeren Werkstatt zu begriinden. Nach seiner Vorstellung wire
die ,jiingere” Bildhauerwerkstatt nicht aus Reims nach Bamberg geholt
worden, sondern man habe in Bamberg ,zwei oder drei begabte junge
Steinmetzen nach Frankreich auf Erkundungsfahrt“ geschickt, die dann
wieder zuriickgekommen seien und den Stil der franzgsischen Hoch-
gotik in Bamberg eingefithrt hitten.”® Es gibe nidmlich eine Reihe von
Kontinuititen zwischen den Skulpturen der ,ilteren und der ,jiingeren“
Werkstatt, so dass man unbedingt annehmen miisse, die ,altere” Werk-
statt habe weiter bestanden und sei nur durch die Schulung in Frankreich
stilistisch auf den neuesten Stand gebracht worden. Wenn Suckale aller-
dings von zwei bis drei jungen Bildhauern spricht, die man nach Frank-
reich geschickt habe, kann er wohl nicht die von ihm angenommenen
drei Bildhauer der ,ilteren“ Werkstatt meinen, die nach seiner These
seit der Gnadenpforte — also seit etwa 1200/04 — in Bamberg titig waren,
denn diese miissten um 1225 auf jeden Fall — fiir mittelalterliche Verhilt-
nisse — dltere Minner gewesen sein. Aus wie vielen Bildhauern soll dann
letztlich die ,iltere“ Werkstatt bestanden haben, wenn es zum einen drei
Bildhauer gegeben haben soll, welche die Skulpturen schufen, zum an-
deren aber auch zwei bis drei weitere hochbegabte junge Bildhauer zur
Weiterbildung nach Frankreich geschickt werden konnten?

Erst recht nicht geklirt werden kann bei dieser These, wieso es trotz so
vieler Bildhauer nicht méglich war, die leeren Nischen im rechten Gewin-
de des Fiirstenportals zu schlieRen. Soll man annehmen, dass die drei ,4l-
teren” Bildhauer alle gleichzeitig ausfielen und nicht mehr weiter arbeiten
konnten, wahrend die jungen gerade zum Studium in Frankreich waren?
Wie kann man aber dann noch von einer Werkstattkontinuitit sprechen,
wenn es diese Werkstatt zwischenzeitlich nicht mehr gab? Jede Analyse
der Skulpturen der ,jiingeren“ Werkstatt hat bisher mit Recht die elemen-
taren stilistischen Unterschiede zu den , ilteren” Bildwerken herausgear-
beitet und verdeutlicht, wie durch die aus Reims kommenden Bildhauer
ein sensationell neuer Stil in Deutschland eingefiithrt wurde.?”” Es gibt le-
diglich einige Indizien, die zeigen, dass die ,jungere“ Werkstatt besonde-
re Kennzeichen des ,ilteren” Ateliers in ihren Skulpturen itbernommen
hat, sowohl was die Gewand- und Faltenbildung als auch die Kithnheit
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und Erregtheit der Figuren betrifft.*® Peter Kurmann machte jiingst einen
an Robert Suckales These erinnernden Vorschlag, um diese sehr partielle
Vernetzung der ,ilteren” mit der ,jungeren“ Werkstatt zu erkliren. Nach
seiner Vorstellung habe man den ,Chefbildhauer des Bamberger Skulp-
turenateliers vom Dombkapitel nach Frankreich geschickt“.*! Er hitte nach
Paris gehen sollen, um die Tkonographie des mittleren Westportals der
Kathedrale Notre-Dame von Paris zu studieren, die das in Deutschland
bislang unbekannte Thema des szenisch aufgefassten Jiingsten Gerichts
zeigte. Stattdessen sei der Bildhauer aber gar nicht nach Paris, sondern
nach Reims gewandert. Dort habe er die Produktion der modernsten
hochgotischen Skulpturen kennen gelernt, die ihn tief beeindruckt haben
miissen, so dass er, als er nach ein paar Monaten — vielleicht mit einigen
plastischen Modellen im Gepick — wieder nach Bamberg zuriickgekom-
men sei, den neuen Stil unmittelbar umgesetzt habe. Seine Bamberger
Mitarbeiter hitten in der Zwischenzeit auf ihn warten miissen, da sie of-
fenbar nicht selbstindig arbeiten konnten, was die Liicke wihrend der
Herstellung des Firstenportals erkliren kénne.

Prinzipiell verlangen jedoch die relativ wenigen stilistischen Zusammen-
hinge zwischen der ,ilteren” und der ,jiingeren“ Werkstatt keineswegs
die Konstruktion einer Werkstattkontinuitit. Gerade wenn man von einer
grofen Lernfihigkeit der Bildhauer ausgeht,*? kann man ja auch anneh-
men, dass die Bildhauer der ,jiingeren“ Werkstatt, die nach Bamberg ka-
men und die Skulpturen der ,ilteren“ Werkstatt vor Augen hatten, die
aullerordentliche Qualitit erkannten und tief beeindruckt waren, auch
wenn sie in einem ganz anderen Stil ausgebildet gewesen waren. Natiir-
lich haben sich die jiingeren Bildhauer mit den Skulpturen ihrer Vor-
ginger auseinandergesetzt, und es liegt mehr als nahe, dass besondere
kiinstlerische Errungenschaften, welche sich der Bildhauer der ,ilteren”
Werkstatt erarbeitet hatte, auch von den jingeren Bildhauern aufgegrif-
fen und variiert worden sind.*® Deshalb ging die ,jiingere“ Werkstatt
auch behutsam vor, als sie beim Fiirstenportal die Figuren des westlichen
Gewindes erginzen musste: Die vierte und fiinfte Figurengruppe (von
innen gezihlt) stammt bereits von der jiingeren Werkstatt, verbindet
den neuen Naturalismus der plastische Durchgestaltung aber sensibel
mit den {iberschlanken Proportionen und typischen Faltenmotiven der
dlteren Werkstatt, so dass der Ubergang kaum auffillt. Erst die sechste
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Figurengruppe zeigt dann konsequent den Reimes Stil der ,jiingeren”
Werkstatt.**

Die erstaunliche Leistungsfihigkeit der ,jiingeren“ Werkstatt, die in kiir-
zester Zeit eine grofle Zahl monumentaler Skulpturen schuf, lisst auf
eine ganz andere Werkstattorganisation mit mehreren, bestens ausgebil-
deten Bildhauern und einer Reihe von Gehilfen schliefen. Keineswegs
darf man dieses Modell jedoch zuriickprojizieren: Die ,iltere“ Werkstatt
bestand ganz sicher nur aus einem Bildhauer, der tiber einen langen Zeit-
raum hinweg — allerdings unterstiitzt durch Gehilfen — seine Skulpturen
erfand und hochst individuell variierte, wie dies gerade und ausschlief3-
lich wegen der Beschrinkung auf eine einzige {iberragende Bildhauerper-
sonlichkeit moglich war.

Anmerkugen
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Ebda., S. 49-81.

4 Vgl. Manfred Schuller: Das Fiirstenportal des Bamberger Domes, Bamberg
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30 Suckale 2007 (wie Anm. 19), S. 199-201. - Peter Kurmann: Redemptor sive
judex. Zu den Weltgerichtsportalen von Reims und Bamberg, in: 143. Bericht des
Historischen Vereins Bamberg, 2007, S. 159-184, hier S. 168 f.

31 Kurmann 2007 (wie Anm. 30), S. 171.
32 Suckale 2007 (wie Anm. 19), S. 200.

33 Siehe die Zusammenfassung bei Hubel 2006 (wie Anm. 29), S. 480-483. — Pe-
ter Kurmann kann sich tibrigens — neben seiner These von der Wanderung des
Bamberger Bildhauers nach Reims — auch dieses Modell einer Beeinflussung der
Jjungeren“ Werkstatt durch die Autopsie der Skulpturen der ,ilteren Werkstatt
vorstellen; siehe Kurmann 2007 (wie Anm. 30), S. 170, Anm. 64.

34 Hubel 2006 (wie Anm. 29), S. 484-486.

Abbildungsnachweise:
Alle Fotos Achim Hubel, aufler Abb. 2: Foto Wilkin Spitta, Loham.

41





