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		Zum Geleit

		Es ist eins der erschütterndsten Erlebnisse, wenn der Forscher
zum ersten Mal den Dachstuhl eines kirchlichen Bauwerks ersteigt.
Bach dem Wunder des architektonischen Lebens drunten – plötzlich,
hier oben der Erdenrest, der auch dem Vollendetsten anhaftet. Die
Scheitel der Rippengewölbe, die von drunten an den Himmel zu stoßen
schienen, endigen als unverkleidete Lehmhügel im Sparrenwerk eines
kunstlos darüber gestülpten Daches. Nur das gespensterhafte Knarren
in der Maschinerie des Glockengerüsts unterbricht ab und zu das
Schweigen dieser Rumpelkammer in den Wolken. Furchtbarer als ein
Blick hinter die Bühne!

		Manche Geschichte eines Kunstwerks ist von der Dachstuhlschau
gesehen und in jenem Geist geschrieben, der hinter das Geheimnis
der Dinge gekommen zu sein glaubt, wenn er sie entzaubert und den
rohen Verputz ihrer Rückseite ans Tageslicht zieht.

		Es ist nicht der Geist dieses Buches, das dem Dom nach
siebenhundert Jahren endlich die Lebensgeschichte schreibt.

		Sie bildet den zweiten Teil des Werkes »Limburg als
Kunststätte«> das unbestrittenermaßen den Rang einer klassischen
Städtebiographie einnimmt.

		Wenn der St. Georgendom dort als ein Teil der Stadt behandelt
wird, so erscheint er hier als ein Teil der Welt. Wer wollte ihn
ganz erfassen, ein Werk, das Gesetzen transzendentaler Art
unterworfen, über Natur und Welt hinausreicht und daher nicht
dargestellt werden kann, ohne daß die größeren Konturen jenes
geistigen Bildes hinter dem sichtbaren hervortreten.

		Wohl ist er auf wunderbare Weise in den gewachsenen Organismus
der Stadt eingeordnet: Wie seine Vorherrschaft im Stadtbild die
Schönheit der Lahnstadt ausmacht, so schmiegt sich das
altertümliche Stadtbild seinerseits verherrlichend um die
Gottesburg in ihrer Mitte.

		Wieviele andere Dombauten haben von ihrer ursprünglichen
Schönheit oft dadurch eingebüßt, daß ihre Maßstäbe gegenüber dem
städtischen Hausbau sich verschoben haben. Während sie einst
mächtig über winzige [bookmark: page5] Fachwerkhäuser aus einem Gewimmel von
niedrigen Giebeln, Türmchen und übereinandergestuften Dächern
hervorragten, versanken sie in prunkvollen Hausbauten, die an dem
einst gewaltig wirkenden Bauwerk hoch emporstreben. Der Georgendom
ist nie in die Gefahrenzone solcher Beeinträchtigungen geraten. Die
kleinen ehemaligen Stiftsherrnwohnungen zu seinen Füßen, erhebt er
sich noch immer wie ein Riese über die alte Umwelt – auf der Höhe,
auf der er errichtet ist, von keinem Wettlauf der Barockhauben,
Treppengiebel und dichtgedrängten Firste in der Stadtniederung
drunten bedroht. In ihm ist die Stadt zur Einheit zusammengefaßt
und zugleich zum Himmel emporgegipfelt in jener Erhabenheit, die
der Geist des christlichen Mittelalters dem deutschen Städtebild
verliehen hat.

		Man erblickt ihn als erstes, wenn man sich der Lahnstadt nähert,
und als letztes, wenn man sie verläßt. Ob man ihn mit seinen
Spiegelungen aus den Wassern aufsteigen sieht; ob man ihn über die
alte Steinbrücke hinweg über den phantastischen Giebeln des
Stadtgewirrs schweben, auf dem Hintergrund der Westerwaldberge aus
der Senke des Lahntals heraufwachsen sieht; mag er aus Nebelgrau
riesenhaft aufschatten; in Sturm und Wetter sich finster und
ungeheuerlich den Wolken und Blitzen entgegentürmen; aus
Klostergartenfrieden ins Abendrot leuchten – kein Maler und kein
Dichter kann seine Großartigkeit ausschöpfen, die Dostojewski einst
zu dem begeisterten Ausruf hinriß: »So etwas habe ich noch nie
gesehen!«

		Aber wie sein die Landschaft beherrschendes Bild die geniale
Weltbejahung des staufischen Zeitalters verkörpert, das ihn schuf,
so schwebt die mächtige, sich über die Welt erhebende Baumasse auch
– als ein gewaltiges Gottesschiff über den Wogen der Erde. Das
sakrale Imperium, welches das Mittelalter zu formen versuchte, ist
ein Traum geblieben; aber alle seine Baudenkmale verkünden noch die
Erkenntnis, daß nichts anderes als die Ehre Gottes der letzte Sinn
der Geschichte sei.

		Wer fühlte nicht, daß das »Gloria Dei« den St. Georgendom aus
der Welttiefe gehoben? Vielleicht beruht darin das Geheimnis seines
Hinausgreifens über die Grenzen des Architektonischen in die
Gesamtheit des geistigen Lebens: Er ist eine Welt für sich, ein
Vorgebirge jenes Reichs.

		Es erscheint daher nicht unwichtig, daß in demjenigen, der sein
Bild zeichnen sollte, sich Dichter, Künstler, Kulturhistoriker und
Kenner des Volkstums vereinigen. Nur so konnte statt des
Ausschnitts, auf den sich die Einzelwissenschaft zu beschränken
pflegt, die »Summa« dessen entstehen, was sich bei universaler
Zusammenschau mit dem Namen des großen Kunstwerks verknüpfen läßt.
[bookmark: page6]

		Während aber bei solcher Gruppierung der Stoffmasse die
Prinzipien des Denkens nicht an der Oberfläche liegen, sondern
verborgen bleiben oder doch nur aus dem Innersten durchscheinen,
treten die bewegenden Kräfte, die ein so bedeutendes Bauwerk
geschaffen, und die Gesetze, die diesem selbst innewohnen, um so
sinnfälliger hervor und lassen einen lebendigen Organismus, den
seine geistigen Verflechtungen in den weltgeschichtlichen Prozeß
unsrer gesamten Kulturentwicklung einordnen, vor unsren Augen
entstehen. Wenn der Forscher hierbei manche baugeschichtliche Frage
zu klären vermag, der Kunstkenner durch Heranziehung einer Fülle
inländischer und ausländischer Werke über ungeahnte
stilgeschichtliche Zusammenhänge belehrt, so arbeitet der Künstler
das Porträt hervorragender, auf das Zeitgeschehen einwirkender
Persönlichkeiten heraus und formt aus religiösen, politischen,
kulturellen, wirtschaftlichen Zeugnissen der Entwicklung das
geistige Gesamterlebnis des Jahrhunderts, innerhalb dessen
der Dom als ein »nationales Bollwerk rheinischer Art« vor uns
aufwächst.

		Eine stammesmäßige Bauschöpfung aber, an deren
Schicksalsgeschichte wir von der karolingischen Renaissance bis zum
Untergang der Staufer – fast ein halbes Jahrtausend – das Ringen um
die abendländische Kultursynthese zu begleiten vermögen, verdient
als Sinnbild des Deutschtums unbedenklich neben den Bamberger
Reiter gestellt zu werden.

		Möge das einzig dastehende Baudenkmal, das Leben ist von unsrem
Leben, zum Besitz des gesamten Volkes werden.

		P. Gilbert Wellstein S. O. Cist. [bookmark: page7]

	
		
		Die Lahnkirchen
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Abb. 1 Niederlahnstein, Johanneskirche



		Das Lahntal als rheinische Stilprovinz – Das
Volkstum – Die Lubentiuslegende – Der Kirchenbau auf dem
Reckenforst als stilbildendes Ereignis – Das mittelalterliche
Weltbild – Das Kloster Cluny – Das übernationale Kaisertum – Kunst
und Zeitseele – Die Versöhnung des christlich-germanischen
Gegensatzes – Der Sieg des stammesmäßigen Volkstums in Dietkirchen
– Die landschaftliche Eigenart des Lubentiusbaus – Die Geburt des
Lahntypus.

		 

		In Niederlahnstein, wo die Lahn nach vielen
Windungen durch die Schattentore des geschlängelten Waldtals in
plötzlich weitgeöffneter Stromlandschaft dem Rhein zufließt, hält
der Kirchturm von St. Johann seit der Mitte des 12. Jahrhunderts –
ein unverrückbares düsteres Grenzmal – die fromme Wacht. (Abb.
1)

		Wir befinden uns an der Eingangspforte zum Lahntal und vernehmen
in der, auf einsame Vorpostenstellung in die Mündungsniederung des
Flusses vorgeschobenen Basilika den sakralen Vorklang zu einer
ganzen Gruppe von hervorragenden Schöpfungen kirchlicher Baukunst,
die sich in aufsteigender Entwicklungslinie das Ufer entlang
fortreihen, als ginge es in heiliges Land. Indem wir der Kette
dieser höchst [bookmark: page8]
eigentümlichen Baudenkmale folgen, die von St. Johann an der hoch
aus der Waldeswildnis emporragenden Klosterkirche von Arnstein
vorüber bis zu dem siebentürmigen Dom von Limburg und von dort an
der Stiftskirche St. Lubentius von Dietkirchen vorbei nach dem
Liebfrauendom von Wetzlar und der Elisabethkirche in Marburg führt,
durchschreiten wir alle Stufen baulicher Stilgeschichte. Wir
erleben sie von der Strenge der Frühromanik bis zu den letzten
Vibrationen unruhiger Übergangszeit und dem plötzlichen Aufwachsen
des ersten gotischen Baus in Westdeutschland. Wir schauen Zeugen
aus Jahrhunderten, in denen die Quellen schriftlicher Überlieferung
spärlich fließen, in der unberührten Welt eines seit den Tagen der
Hohenstaufen kaum veränderten Waldtals lebendig und eng im Raum
beieinander vor Augen; und lesen ihr Ringen mit den
fortschreitenden Formträumen der Zeit, das uns am stärksten
fesselt, aus dem Phantasiereichtum, dem Landschaftszauber und der
wehrhaften Monumentalität ab, die den besonderen Typus dieser
steinernen Flammen des Lahntals ausmachen. Sie ordnen sich sämtlich
um einen Mittelpunkt: den Limburger Dom. Denn die Geschichte
des St. Georgendoms zu Limburg ist die Geschichte vom Werden der
Gotik.

		Man wird nicht leicht auf so eng begrenztem Gebiet eine ähnliche
Fülle von Beispielen finden, die nicht nur die ersten
bahnbrechenden Ausdrucksmöglichkeiten des suchenden Bauwillens
nachweisen, sondern sich auch wie Prototypen und ihre Endformen
zueinander verhalten. Wir stehen im Lahngebiet im Herzen des
mittelrheinischen Kulturkreises. Die in den Kämpfen um die
Lahnmündung hart mitgenommene Johannesbasilika von Niederlahnstein,
die oftmals als Festung gedient und noch in den Revolutionskriegen
mit Geschützen bewehrt war, um aus den geheimnisvollen
Schallöffnungen ihres reckenhaften Turms das jenseitige Rheinufer
zu bestreichen, hat auch dem rheinischen Geist den Zutritt in das
Lahntal erkämpfen helfen. Denn in diesem Raum stießen die
rheinischen Erzbistümer zusammen, die unter den bedeutenden
Kirchenfürsten des 11. Jahrhunderts dergestalt Träger der
künstlerischen Entwicklung wurden, daß an den Rhein, der politisch
bereits zum zentralen Strom des karolingischen Weltreichs geworden
war, sich nun auch das Schwergewicht der deutschen Kunst
verschob.

		Die Zusammenhänge zwischen dem scheinbar so stillen Seitental
und dem größeren Stromland reichen freilich bis in die Dämmerung
der Vorgeschichte zurück. Schon auf den vorgermanischen
Hochstraßen, die über die Gebirgskämme und Wasserscheiden des
ganzen Stromnetzes führten, ging der Verkehr herüber und hinüber.
Das Drängen und Schieben der Völker in dem Grenzland legte die
trennenden Schranken nieder; und auch bei [bookmark: page9] dem gewaltigen Ringen, in dem die
Ubier schließlich die Kelten aus ihrer Lahnheimat nach Gallien
verdrängten, um selbst deren Wohnsitze einzunehmen, hinterließen
die vertriebenen Clans (die nicht die Urbevölkerung waren) ihren
Nachfolgern nicht nur das landschaftliche Erbe. Es wird uns
berichtet, daß die Ubier, die nunmehrigen Besiedler des Lahntals,
der kultivierteste und fremden Einflüssen zugänglichste
Germanenstamm waren. Wenn wir daher – es ist Caesars Zeugnis, auf
das wir uns berufen – von ihrer Keltisierung sprechen dürfen, so
trat zu dieser unzweifelhaft eine Romanisierung hinzu, die sie
dadurch auch unter den übrigen Germanenstämmen verbreiten halfen,
daß ihr Bündnis mit Caesar diesem den ersten Brückenschlag über den
Rhein ermöglichte. Es war der erste Brückenschlag der römischen
Kultur nach dem rechtsrheinischen Ufer. Und er geschah in der Höhe
der Lahnlinie.

		 

		Wenn wir in jener Artung der bodenständigen
Bevölkerung, die als Volk von verfeinerten Sitten in die
Weltgeschichte eintrat, eine der Komponenten erblicken, die der
Lahnkunst ihr besonderes Gepräge gegeben, so ist zugleich
festzustellen, daß um das Zentrum Köln eine Kunstrichtung entstand,
die mit der lahnischen die engste Gemeinschaft zeigt. Den Schlüssel
hierzu liefert die Tatsache, daß Köln diejenige Stadt ist, welche
die Ubier als erste eigentliche Stadt Deutschlands gründeten,
nachdem sie von den Römern aus ihren Wohnsitzen an der Lahn auf die
linke Rheinseite verpflanzt worden waren – Nachbarn der ebenfalls
dorthin umgesiedelten Sugambrer, wie sie deren Nachbarn im
Lahngebiet gewesen waren. Es ist Blutsverwandtschaft, die beide
Stilprovinzen verbindet; und wenn auch die Völkerwanderung beide in
das Reich der Franken eingeschmolzen hat, so ist die Mitgift der
nationalheimischen Eigenwerte doch immer wieder durch die
großfränkische Überlagerung durchgebrochen. Denn während die Kunst
des Moselraums, obwohl dieser mit dem Lahnraum eine regionale
Einheit bildet, der engeren rheinischen Gruppe, die Köln mit dem
Mittelrhein und der Lahngegend zusammenschließt, als etwas Eigenes
gegenübersteht, zeigt sich die Kölner Stilgesinnung bis zur Epoche
der latenten Gotik nicht nur in der Baukunst, sondern auch in der
Plastik und Malerei derjenigen des Mittelrheins benachbart, eine
Beobachtung, die sich auch während der zweiten Kunstblüte der
Ubierstadt nicht verkennen läßt. Denn das Lebensgefühl, das die
kindliche Anmut Marias in Stephan Lochners Verkündigung auf dem
Außenflügel des Kölner Dombildes ausströmt, unterscheidet sich in
nichts von der Limburger Beweinung oder der Tonfigur unsrer lieben
Frau von Hallgarten. Wir werden sogar sehen, daß das Lahntal einen
der [bookmark: page10]
Hauptschauplätze für den Kampf der kölnischen mit der französischen
Richtung abgibt und der Georgendom zu Limburg es ist, in dem der
rheinische Geist – entschiedener als im Dom von Wetzlar und der
Elisabethkirche in Marburg – einen seiner höchsten Triumphe
feiert.

		Natürlich ergeben sich bei der wichtigen Ost-Westverbindung,
welche die Lahn-Mosel-Linie darstellt, auch Beziehungen zu Trier.
Hier, wo Konstantin und die hl. Helena Residenz hielten, befand
sich der Brennpunkt des christlichen Lebens der Rheinlande. So
waren denn auch die Beziehungen der Lahnfranken zu der Stadt, wo
der hl. Maximin die Kathedra innehatte, zunächst religiöser Natur.
Zwar tritt nirgendwo das Herauswachsen der deutschen Kultur aus der
Vermählung von Antike, Christentum und germanischem Geist so
anschaulich in die Erscheinung wie hier. Allein, es ist nicht
anzunehmen, daß ein künstlerischer Einfluß sich auf der alten
Kulturstraße frühe nach Osten bewegt habe. Das ganze dritte und
vierte Jahrhundert wird von den Kämpfen zwischen Alemannen und
Franken ausgefüllt. Ahnte man schon aus der Verpflanzung der Ubier
und Sugambrer, daß ihr Siedlungsgebiet die Weltbühne geworden war,
wo sich die Kriegsgewitter zwischen Germanen und Germanen wie
zwischen Germanen und Römern entluden, so lesen wir in der
Frankengeschichte Gregors von Tours mit Schaudern, wie die
Kriegsfurie zwischen den Bruderstämmen auch in der Folgezeit
weiterraste. Denn wie sie schon von Rom für den Kampf gegen die
eigenen Landsleute sich anwerben ließen, so kannten sie auch jetzt
noch keine nationale Verwurzelung, sondern nur persönliche
Bindungen.

		Inter arma silent musae. Es gibt
keine Architektur, keine bildende Kunst zwischen der
Völkerwanderung und Karl dem Großen; und außer den Merseburger
Zaubersprüchen, den beiden einzigen Gedichten in deutscher Sprache,
die auf uns gekommen sind, kennen wir kein Schriftdenkmal aus jener
Frühzeit. Wie am Anfang der deutschen Literaturgeschichte – die
Bibel steht, durch deren Übersetzung Ulfilas mitten in den Stürmen
der Völkerwanderung die gotische Schriftsprache schuf, so leiteten
die Sendboten des Christenglaubens die deutsche Kultur ein.

		 

		Nicht weit von Limburg liegt der Reckenforst,
die alte Malstätte des Niederlahngaus, wo der Gott Teut in
geheiligtem Eichenhain verehrt wurde. Auf den Äckern, die sich über
den kahlen Höhensattel spannen, büschelt heute noch hier und da
Waldfarn in der Scholle, obwohl weit und breit kein Wald mehr zu
erblicken ist. Eine geheimnisvolle Gegend. In die Kalksteinfelsen,
die am benachbarten Flußufer aufsteigen, hat die Lahn eine Höhle
gewaschen – die Wildscheuer von Steeden, in der man einen, in der
Form [bookmark: page11]
einer Steinperle bearbeiteten Schmuckgegenstand aus den
unvordenklichen Zeiten der ältesten Menschendaseinsperiode fand –
eines der wenigen Zeugnisse primitiven Kunstgefühls, die wir
kennen.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 2 Lahnlandschaft mit Dietkirchen. Nach
einer Zeichnung von Ferd. Steiniger.



		Nach der weisen Anordnung Papst Gregors I. sollten die Kirchen
des wahren Gottes dort errichtet werden, wo schon vorher für die
Heiden geheiligter Boden war. Auf den Kalkfelsen des Reckenforstes
erhebt sich heute die altersgraue Stiftskirche von Dietkirchen, in
der die Gebeine des hl. Lubentius in altrömischem Sarge unter dem
Hochaltar ruhn. Die Legende weiß zu erzählen, daß der Heilige, ein
Schüler des Bischofs Maximin von Trier, auf jenem Felsen, wo er im
4. Jahrhundert die Heilslehre verkündet, die erste, am weitesten
ins heidnische Germanenland vorgeschobene Kirche, ein
Holzkirchlein, errichtet habe. Dorthin, seine wahre Heimat, läßt
sie ein Schifflein auch die Leiche des trierischen Sendboten
zurückgeleiten, nachdem er in Kobern an der Mosel verschieden war.
Wie von himmlischer Kraft getrieben, fuhr der Kiel des Bekenners
Christi auf dem Rhein und der Lahn allein zu Berg. Der Strom
erstaunte bei der ungewohnten Fahrt. Die Berge und Hügel mit den
Hainen auf ihren Hängen widerhallten vom Ruhme des ihnen
beschiedenen Schutzherrn, die Tiere des Waldes machten ihre Sprünge
vor dem Angesicht des Vorübergleitenden. Die Quellen und Bäche
flossen reichlicher, damit sie um so zeitiger das gesegnete Boot
umspülen möchten; ja selbst die Fische, die keines Fischers Netze
zu fürchten [bookmark: page12] brauchten, spielten um das Fahrzeug herum und
schwammen ihm wie eine Ehrenwache voraus. Und erst die Vögel, die
gefiederten Bewohner der Luft und auch des Wassers, sie schlugen
mit den Flügeln und gaben Laut mit den Schnäbeln, um den Heiligen
Gottes nach Art der Menschen zu begrüßen. Als aber das Schifflein
an der Stätte, die ihm Gott bestimmt hatte, angelangt war, legte es
unter Erdbebendonner am Fuße des Felsens an, dessen waldbedeckte
Spitze als Versammlungsort der Engel betrachtet wurde, und alles
eilte herbei und erkannte das Walten der göttlichen Macht.

		Man hat die Legende, welche die Verbindung herstellt zwischen
dem Land an der Lahn und seiner kirchlichen Hauptstadt, die Trier
fast ein Jahrtausend hindurch geblieben ist, als reine Dichtung
bewerten wollen, weil die Lebensbeschreibung des Bischofs Maximin
aus dem 8. Jahrhundert, die Hauptquelle der Lubentiuserzählung,
keinen Anspruch auf Zuverlässigkeit erheben könne. Aber das
Urkundliche entscheidet nicht allein. Wäre die Erzählung nur
Dichtung, so müßte sie uns freilich schon wegen der entzückend
naiven, von frischem Natursinn getragenen lebensvollen
Landschaftsschilderung als eine der seltenen Incunabeln deutschen
Geisteslebens teuer sein, die – so spärlich sie sind – doch ahnen
lassen, daß die Dichtung nach den Umwälzungen der Völkerwanderung
sich aus dem Schlafe zu befreien begann, der sie bis dahin
gefesselt hielt, und einen ersten Frühling erlebte – wenn auch das,
was als Mythos, Lied, Legende ungeschrieben in der Volksseele
klang, oft erst aus dem Dämmerdunkel heimatlicher Urtöne erkennbar
wird, die den späteren Gestaltungen nationaler Geschehnisse die
Fülle und Tiefe geheimnisvollen Erberinnerns geben.

		 

		Allein, es handelt sich um mehr als Dichtung.
Die Legende erfindet nicht, sondern bekränzt und verherrlicht nur
das Bild des Menschen, der um seines heldischen Wirkens willen vom
Volke geliebt wird. Es mag dahingestellt bleiben, was hier ihren
geschichtlichen Kristallisationspunkt bildet und wie weit sie in
Brauchtum und althergebrachter Sitte, wie etwa den Weihegeschenken
der Silberschifflein oder dem Namen des Lubentiuswindes eine Stütze
findet. Schon die Übertragung des Archidiakonats über sämtliche
rechtsrheinische Kirchen der Erzdiözese Trier auf einen sonst so
unbedeutenden Flecken wie Dietkirchen und die Verbindung eines
ansehnlichen Kollegiatstiftes regulierter Chorherrn mit der
kirchlichen Gründung scheinen das Apostolat des frühen Bekenners
zur Gewißheit zu erheben. Aber auch die Steine reden. Unter dem
Boden des Querschiffs der heutigen Kirche, deren ältere Teile dem
11. Jahrhundert angehören, fand man die Reste einer Kapelle, die
auf jenen früheren Kirchenbau hinweisen, dessen Anlage nach
urkundlichen Nachrichten auf das ausgehende 8. Jahrhundert [bookmark: page13] angesetzt werden
darf, zumal sich ein Türsturz erhalten hat, der nach Form und
Kreuzeszeichen karolingischer Herkunft ist. Der rote Sandstein
dieses Türsturzes trägt nun in lateinischen Majuskeln von späterem
Charakter eine heute halb verwitterte Inschrift, die man dahin
entziffert hat: Haec ecclesia fons est
ecclesiarum. Ein bedeutsames Wort! Denn mag es sich auf die
Basilika aus dem 8. Jahrhundert beziehen oder auf einen noch
früheren Bau, der vielleicht an die Stelle des von Lubentius
ursprünglich errichteten hölzernen Bethauses getreten ist – er
enthält eine von jenen Wahrheiten, die auch das Kommende schon
miteingeschlossen zu haben scheinen. Fons
ecclesiarum. Es ist wahr: Weder der stolze Dom zu Limburg
noch sonst eine der Kirchen im Land würde die Türme zum Himmel
erheben, wenn das schlichte Kirchlein auf dem Reckenforst nicht dem
Christentum im Lahngau die Stätte bereitet hätte. Diet-Kirche
(diutisk) heißt Volkskirche. Hier war der Ort, wo nun das
Christenvolk des großen Gaus zusammenströmte, wie sich die
Thinggenossen einst hier zum Gericht versammelt hatten.

		Aber die religionsgeschichtliche Mutterkirche ist auch
stilgeschichtlich eine Mutterkirche für die Lahngegend geworden.
Dies gilt – obwohl ihre Vorgeschichte so weit zurückreicht –
natürlich nicht für die karolingische Bauperiode und noch weniger
für die frühchristliche, aus der wir überhaupt nur die von Kaiser
Konstantin in Trier erbaute Basilika kennen. Von dem romanischen
Bau dagegen können wir behaupten, daß er ein stilbildendes Ereignis
darstellt, von dem der besondere Typus der Lahnkirchen seinen
Ausgang genommen hat.

		 

		Wenn Stil Synthese ist, so hat sich die
frühromanische Kunst aus der Verschmelzung spätantiker,
byzantinischer, christlicher und germanischer Gestaltungskräfte
hervorgerungen. Der Werdeprozeß füllt den ganzen Zeitraum aus von
Karl dem Großen bis zu dem großen Frankenkaiser Konrad II., dem
Gründer des größten romanischen Bauwerks in Deutschland, des Doms
zu Speier. Es war eine europäische Bewegung, die auch nur einen
übervölkischen Stilcharakter zeitigen konnte. Raffael Santi hat in
den Stanzen des Vatikans die Apotheose des mittelalterlichen
Gedankens gemalt: Man erblickte die Weltbestimmung in der
Vereinigung des niederen und des oberen Gottesstaates; die
Erfüllung aber lag in den Händen der Kirche, die als Sinnbild des
niederen Gottesstaates, die Irdischkeit dem ewig dauernden Reich
entgegenzuführen eingesetzt war. Bei der Einheitlichkeit des
mittelalterlichen Weltbildes empfing auch die Kunst von der Kirche
Inhalt und Ziel. Es war der Sinn und Inhalt der Kirche selbst.
Damit stand auch der Zeitstil fest. Er war der Ausdruck des die
Welt [bookmark: page14]
umspannenden und einigenden Geistes der Kirche: Ein Weltstil. Wie
hätte sich das bauliche Ordnungsgefüge im Tempel des Herrn auch
abwandeln lassen, dessen Grundform durch den Kanon kultischer
Handlungen und liturgischer Gebräuche derart bedingt war, daß kein
Bauglied weggedacht werden konnte, ohne daß ein Baustein
herausgebrochen wäre aus dem mystischen Gebäude religiöser
Gnadenvermittlung. War doch die sichtbare Kirche bis auf die Farbe
des Meßgewands und das Wachs der Opferkerzen Abbild, Sinnbild und
Vorbild des unsichtbaren, des himmlischen Jerusalem.

		 

		Wenn wir der geistesgeschichtlichen Lage
nachgehen, als deren Ergebnis sich die Weltanschauung des
frühromanischen Zeitraums herausgebildet hat, so darf die wichtige
Rolle nicht übersehen werden, die dem Kloster Cluny dabei als
kulturschöpferischem Faktor zukommt. Das von ihm ausgehende Ideal,
weit davon entfernt, sich auf die Entweltlichung der Kirche zu
beschränken, zielte auf eine allgemeine Betätigung sittlichen
Strebens, um dem durch Räubereien, Fehden, Zuchtlosigkeit und
Barbarei heraufbeschworenen Verfall zu steuern, dem das Abendland
preisgegeben schien. Cluny war es, das der Welt den Gottesfrieden
aufzwang, als die Menschheit in ihrer Verzweiflung durch die
Bischöfe einen Stab zum Himmel heben ließ und pax, pax, pax zu Gott emporschrie. Aus dieser Not
wurde der abendländische Mensch geboren. »Das von Gott ausgehende
Licht bestrahlt den Geist«. So ernst nahm es die Zeit mit der
strengen Schule des burgundischen Klosters, daß Kaiser Heinrich
II., der mit Abt Odilo befreundet war, selbst in der Ehe asketisch
gelebt haben soll und Kaiser Heinrich III. ein rauhes Büßergewand
als besonderes Ehrenkleid anlegte. Kein fahrender Gaukler durfte
seine Pfalzen betreten.

		Wie die in cluniazensischem Geist erneuerte Kirche, erhob auch
das deutsche Kaisertum einen Anspruch auf Universalität, die in
demselben Maße, wie sie die Entfaltung nationaler Sonderart hemmte,
den kosmopolitischen Zeitstil befestigte. Wenn Kaiser Heinrich III.
ein römisch-deutsches Imperium aufzurichten anstrebte, so schwebte
ihm zwar das hohe Ideal vor, mit einem ökumenischen Reich den
äußeren Rahmen zu schaffen, innerhalb dessen die Kirche das Reich
Gottes auf Erden verwirklichen könne. Allein, er förderte damit
zugleich eine Weltkultur, die den völkischen Stammesunterschieden
keine Rechnung trug, wenn unsre Entwicklung zur Nation auch dieses
Durchgangspunktes als einer rezeptiven Lebensstufe bedurft zu haben
scheint.

		Denn es zeigte sich bald, daß die romanische Kunst die
befreiende Ausdrucksform des deutschen Wesens wurde und
Gipfelleistungen hervorbrachte, [bookmark: page15] mit denen nur Frankreich wetteifern konnte.
Wie eng aber technisches Können und die suchende Zeitseele bei
kunstgeschichtlichen Wandlungen miteinander verschwistert sind,
lehrt wiederum das Beispiel des geistesmächtigen Cluny, das nun
auch den ersten romanischen Gewölbebau durchführte, um der Welt
damit gleichsam seine Vision sittlicher Wiedergeburt körperlich vor
Augen zu stellen. So wurden Cluny und romanischer Geist fast
gleichbedeutende Begriffe. Der Vergleich läßt sich noch weiter
ziehen. Wie die ganze mittelalterliche Wissenschaft, die
Scholastik, im wahrsten Sinne des Wortes eine Schul-Wissenschaft
war, so war auch die Kunst eine Schul-Kunst. Sie stimmen beide
sogar in dem Rhythmus überein, in dem ihre Entwicklung verlief. Wie
sich nämlich in den wissenschaftlichen Kämpfen der Zeit die
Konkordanzlehre durchsetzte, die alle Gegensätze der zwiespältigen
Welt in Übereinstimmung zu bringen suchte, so beharrte auch die
Kunst nicht einseitig bei der asketischen Richtung, sondern rang so
lange mit dem christlich-germanischen Gegensatz, bis sie das
Gleichgewicht zwischen Diesseitigem und Jenseitigem an seine Stelle
gesetzt hatte, wobei der Totalitätsgedanke des mittelalterlichen
Katholizismus, der die ganze Christenheit als den einen
unteilbaren mystischen Leib des Herrn ansah, den Sieg vollenden
half. In dem Augenblicke, wo man dem Wort des Evangeliums »Mein
Reich ist nicht von dieser Welt« die Deutung gab »Die ganze Welt
ist unser Reich«, existierte die Frage nach dem zweiten Vaterland
nicht mehr, da nun Natürliches und Übernatürliches, Göttliches und
Menschliches geeint waren. So verbindet die romanische Kirche denn
Erdnähe und Weltferne in polarer Harmonie.

		Wie in Kunst und Wissenschaft aber trotz ihrer Bindung an die
feststehenden Schulregeln nun die Persönlichkeit zur Geltung
gelangte, so verschaffte sich auch die Gesamtpersönlichkeit des
stammesmäßigen Volkstums innerhalb des Übervölkischen, die Seele
der Landschaft innerhalb des Überlandschaftlichen Raum. Sie ließen
den Ernst, die Einfachheit, das Ebenmaß, die urwüchsige Kraft, die
in der religiösen Ordnung beruhende Raumgestaltung – die das
Diagramm der romanischen Geistigkeit bilden – unberührt. Aber wenn
sich die Abweichungen von dem allgemeinen Typus auch nur innerhalb
der von der Zentralgewalt der Zeit gezogenen Grenzen bewegen, so
treten sie doch in einzelnen Bauschulen markant genug hervor.
Nirgends jedoch individueller als in der rhein-fränkischen. Und
hier ist nun der Lubentiusbau von Dietkirchen richtunggebend auf
den Plan getreten.

		 

		Von weit her sieht man die graue Basilika mit
ihren beiden schlanken Westtürmen auf steilem Felsenklotz über den
Waldlinien des Westerwaldes [bookmark: page16] in die Wolken ragen, alles beherrschend im
Umkreis der ausgedehnten freien Landschaft, als sollte vom ganzen
Land der Blick auf sie fallen und es sei ihr Wille, daß die
Menschen in Scharen den Fluß hinaufziehen, um sich wie in den Tagen
des Bekenners um sie zu versammeln. So thront sie auf der Höhe, die
Lahn zu ihren Füßen, die ihr kühnes Bild widerspiegelt, nicht das
Werk eines Geschlechts, dem es genügte, Gott in der Seele das
Heiligtum zu errichten, weil es die Größe seiner Majestät nicht in
einer Zelle einschlieften mochte, sondern ein Werk voll stolzer
Kraft zur Öffentlichkeit, voll freudigen Muts zum Bekennen, ein Ruf
in die Welt hinein, die Kanzel für das ganze Tal, seine feste Burg
und Zuflucht. (Abb. 2 u. 3)

		Soweit uns dabei der wehrhafte Eindruck des trotzig und drohend
in die Lüfte getürmten Bauwerks auffällt, begegnen wir dieser
Erscheinung auch bei manchen anderen frühromanischen Kirchen, die
unter dem Druck der ständigen Feindesgefahr des Zeitalters fast
festungsartigen Charakter annahmen. Die Westfront von St. Martin in
Münstermaifeld oder von St. Victor in Oberbreisig – um auf
mittelrheinischem Boden zu bleiben – sind wahre Panzerwerke und
Ausfalltore voll kriegerischen Geistes.

		Auch eine gewisse Befreundung mit der Landschaft bildet ein
Artmerkmal der romanischen Kirchen des Rheinlands. Der Blick aus
dem Wandelgang der Zwerggalerie von Schwarzrheindorf über die lange
Reihe der Uferpappeln und den Linienschwung des Siebengebirges,
wenn feuergesäumtes Abendgewölk die Säulchen der offenen Loggia
durchsticht, ist unvergeßlich. Eindrucksvoller noch – vielleicht am
intimsten auf der überall zauberhaften Naturbühne des Mittelrheins
– bedient sich des landschaftlichen Rahmens die Klemenskirche von
Trechtlingshausen, deren Ufertreppe der Strom umplätschert, während
ihr Turm mit mächtigen Bäumen zu einer vielgliederigen Turmgruppe
vereinigt, wie ein Schattenbild sich aus dem Duft
übereinandergeschobener Berge hebt.

		Allein, die romantische Sphäre, die hier von der Bauphantasie
zuhilfe genommen wird, erscheint doch mehr als ein Spiel des
Zufalls, der eine glückliche Szenerie gestellt hat, denn als ein
Notwendiges und erzeugt daher ebensowenig eine organische
Gemeinschaft mit dem Menschenwerk, wie es etwa bei den
Zisterzienserbauten der Fall ist, wenn sie abgeschiedene Waldtäler
aufsuchen, wo die Störungen der Welt nicht in den klösterlichen
Frieden eindringen.

		 

		Welche andere Baugesinnung dagegen hat die
Lubentiuskirche auf den Felsengipfel des Reckenforstes gestellt!
Statt die umgebende Natur nur stimmungsmäßig in das Bauwerk
einzubeziehen, ist menschliche Schöpfung hier zum ersten Mal eine
architektonische Bindung mit dem Gewachsenen [bookmark: page17] [bookmark: page18] eingegangen, daß beide ein
Körper wurden, in dessen gemeinsamem Blutkreislauf Antikes und
Deutsches, Heidnisches und Christliches, Elementares und Göttliches
wieder zu dem vollen Kraftstrom ungeteilten Lebens sich
zusammenfanden, wie immer, wenn Schöpfung sich vollzieht. So
durchdrangen sich Architektur und Landschaft in Griechenland, und
man braucht sich das Bild nur ins Nordische umzudenken, um zu
verstehen, warum der Tempelbezirk vor uns auftaucht, der die
Akropolis krönt. Erlöste Natur. Der Mensch hat sie zu Ende gedacht.
Und der Fels, mit dem er die Seele getauscht, blickt nun mit den
Augen des erwachten Urlebens triumphierend aus den Türmen droben.
Ein Unerforschliches hat sich begeben: Das Werk ist über seinen
Schöpfer hinausgewachsen. Darum bewundern wir hier nicht mehr eine
Menschenleistung, sondern beugen uns in Ehrfurcht vor dem
Geborenen; vor dem Geheimnis der Substanz, die in Geist aufschwebt;
vor dem Auferstehungswunder, der Weltwerdung, dem in Harmonie sich
offenbarenden All.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 3 Dietkirchen, Westseite. Nach einer
Zeichnung von Ferd. Steiniger



		Ein Sinnbild deutscher Tiefe, ein wahrhaft bodenständiger Stil
ist erstanden und hat mitten im rheinischen Raum, wo
Reichsversammlungen und Kaiserkrönungen mit ihren
weltgeschichtlichen Zusammenhängen den europäischen Gedanken
nährten, in das übernationale Empfinden der Zeit eine Bresche
geschlagen für die Stammeskunst des heimischen Volkstums. Hier ist
der Typus für den Außenbau Arnsteins und des Limburger Doms
geboren, die beide in dem Felsen der kleinen Lahnkirche
schliefen.

		Aber mit ihnen zugleich ist auch die Gotik in dem Felsen
erwacht. [bookmark: page19]

	
		
		Der Dom und die stilbildenden Zeitkräfte

		Entwicklungsgesetze – Die Formgeschichte des
Emporenbaus – Limburg als Bau der Laongruppe – Die
Emporenentwicklung von St. Etienne in Caen über Niederlahnstein,
Dietkirchen, Andernach und Boppard bis Limburg – Übergangsstil und
Frühgotik – Baustil und Geistesgeschichte – Franz von Assisi und
Friedrich II. – Die kulturelle Führung Frankreichs – Die
Baubegeisterung – Der Individualismus Deutschlands – Lehnform und
Eigenwert – Das Eindringen des französischen Stils als
weltgeschichtlicher Prozess – Der Mischkrug des Rheinlands – Der
Dom als Denkmal deutschen Volksschicksals.

		 

		Alles ist Übergang. Wie wir die christliche
Frühkunst nicht verstehen könnten, ohne die tausend Fäden
aufzudecken, die sie mit der Antike und den Kunstkreisen des Asiens
verknüpfen, so dürfen wir auch bei Betrachtung romanischer oder
gotischer Bauwerke keinen Augenblick vergessen, daß Stile nur die
künstlerischen Gesinnungen innerhalb einer Entwicklungsreihe
ausdrücken, die sich in ununterbrochenem Strom von Form zu Form
tastend fortsetzt. Der menschliche Schöpfungswille ist ein dunkler
Drang, der sich weder bewußt von der Vergangenheit löst, noch
bewußt auf ein Zukünftiges richtet und dennoch in ewiger Zersetzung
und ewigem Aufbau eine Form durch die andere vorbereitet, eine
zusammenhängende Kette des Werdens, in der das Neue und
Unterscheidende auf seine Vorformen zurückgeführt werden muß,
sofern es überhaupt bemerkt werden soll.

		So hat sich auch die Wandlung zur Gotik vollzogen, ohne daß die
Zeitgenossen sie empfunden zu haben scheinen. Wenn man von der
durch die Gotik herbeigeführten Vergeistigung der Materie oder dem
Emporstreben zum Licht durch Überwindung der schweren Masse
spricht, so gehören diese Vorstellungen dem Gedankenkreis des 19.
Jahrhunderts an. Die zeitgenössischen Quellen schweigen darüber;
und selbst da, wo die Chroniken eines Neubaus gedenken, enthalten
sie von den neuen schöpferischen Gedanken, die darin Gestalt
gewonnen haben, keine Andeutung: Weder der Bericht des Mönches
Anselm über den Bau von St. Remi in Reims noch die Schriften des
Abtes Suger von St. Denis oder der Traktat des Gervasius über die
Kathedrale von Canterbury, die zu den ausführlichsten schriftlichen
Urkunden der mittelalterlichen Baugeschichte des 11. und 12.
Jahrhunderts gehören. Es gibt vielleicht kein erschütternderes
Zeugnis für den Sinnentrug, in dessen Schutz sich das Geheimnis der
Stilbildung wie alles Werdens vollzieht, als die Ahnungslosigkeit
einer so hervorragenden Persönlichkeit wie Abt Suger, der – als
Minister zweier Könige und Reichsverweser ein Wegweiser seiner Zeit
– persönlich den Bau seiner berühmten Klosterkirche leitete, ohne
zu erkennen, daß in Kreuzrippengewölbe, Spitzbogen und Strebewerk,
die er dabei anwendete, das früheste Denkmal eines neuen Stils vor
seinen Augen aufwuchs. Kein Vorgefühl [bookmark: page20] sagte ihm, daß er mit den Künstlern,
die er aus dem Süden berief, um die Basilika von St. Denis und die
Kathedrale von Chartres mit plastischem Schmuck auszustatten, eine
Bildhauerschule begründete, aus der nicht nur die steinernen
Enzyklopädien des alten und neuen Testaments mit ihrem
unübersehbaren Figurenreichtum an den Portalen der gotischen
Kirchen, sondern auch die großen Meister hervorgehen würden, mit
deren Kunst – wie bei dem Ecclesia-Meister von Straßburg – der
romanische Schleier zerriß und das unverhüllte Menschenantlitz aus
dem Stein zu lächeln und zu weinen begann. Die theologische
Einstellung des Mittelalters ging an der baugeschichtlichen
Leistung und ihrer Bedeutung als Stilwende achtlos vorüber.

		 

		Wir wählen die Formgeschichte des Emporenbaus,
um an ihr zu veranschaulichen, wie jede stilistische Neubildung
sich zunächst nur auf Kosten der jeweils vorhandenen künstlerischen
Werte durchzusetzen vermag, die weitere Entwicklung aber das unter
dem Druck der Gegenströmung Preisgegebene wiederaufnimmt und unter
veränderten Gesichtspunkten dem vorgeschrittenen künstlerischen
Formwillen unterwirft. Es ist derselbe geschichtliche Werdeprozeß,
den Hegel als eine Abfolge von These, Antithese und Synthese
erkannt hat.

		Unter Empore ist jene Raumform zu verstehen, die sich als
Hochgeschoß zwischen Seitenschiff und Lichtgaden kirchlicher
Anlagen eingliedert. Die Geschichte dieser Konstruktionsform, die
in der rheinischen Bauschule zu reicher Entfaltung gelangt ist und
auch die Raumgestaltung des St. Georgendoms zu Limburg entscheidend
bestimmt hat, setzt in der Normandie ein. Das romanische Zeitalter,
allen gleichmacherischen Ideen fremd, überträgt die hierarchische
Ordnung, die nach seiner Vorstellung die ganze Schöpfung, Himmel
und Erde, Klerus und Laienwelt beherrscht, auch auf den Sakralbau
und teilt darnach das Gotteshaus in Raumgebilde von bestimmter
Rangfolge als Haupt- und Nebenräume auf, die von streng begrenztem
Sonderdasein bleiben. Bei der Abteikirche St. Etienne in Caen wird
nun dieses Gesetz romanischer Raumstufung zum ersten Mal
durchbrochen und über die Arkaden des Seitenschiffs eine Empore
gestellt, die durch weite und mit der Arkatur des Seitenschiffs
gleich stark betonte Hochöffnungen in das Mittelschiff vorstößt –
ein neues Stilgefühl, das die Bedeutung der Nebenräume verschiebt
und sie in den Hauptraum einzubeziehen versucht.

		Die Gegenströmung geht von der Abteikirche von Mont Saint Michel
aus. Sie setzt jener neuen Baugesinnung einen anderen normannischen
Typ entgegen, dem es zwar nicht auf die Bindung von Raumeinheiten,
[bookmark: page21] wohl aber
auf die Auflockerung der geschlossenen Wände ankommt. So findet sie
in der Triforiengalerie ein Gestaltungsmittel das die seitliche
Tiefenachse der Emporen in die Höhenzüge flacher Laufgänge
verwandelt. Beide Bauformen tasten nur auf verschiedenen Wegen nach
demselben Ziel: Zum Licht. Sie sind sich des Triebes nicht bewußt
und gelangen in die dunklen Dachstühle der Nebenschiffe oder doch
nur zu blinden Räumen. Aber da kommt der Augenblick, wo sie zur
Synthese reif werden. Die Schule von St. Denis bricht den blinden
Mauern die Augen auf und bringt beide Baumotive in den Kathedralen
von Noyon, Chalons-sur-Marne, Laon, Mouzon und Tournai in der Weise
zur Entfaltung, daß hier Empore und Triforium unter veränderter
Sinngebung zu dem Formenreichtum viergeschossiger Bauwerke
verbunden werden. Ihre Nachfolge aber treten nun gleichmäßig vom
Licht durchflutete Innenräume an, in denen Haupt- und Nebenglieder
nicht mehr zu unterscheiden sind, bis die Kathedrale von Rouen dazu
übergeht, die entbehrlich gewordenen Emporen ins Körperlose
aufzulösen, endlich auch die Triforienwände, die nur noch aus
Edelsteinen gebaut zu sein scheinen, durchbrochen werden und
zuletzt der Weltstil des hochgotischen Kirchentypus vollendet
dasteht – wie er uns in der Krone europäischer Baukunst, der
Kathedrale von Amiens, entgegentritt.

		So hat sich der Fortschritt von den ersten, in den kastenhaft
geschlossenen Kirchenraum gebrochenen Wandlöchern bis zu dem
Augenblick vollzogen, wo ein neuer Bautraum mit den luftigen
Gerüsten seiner steinernen Kristallgebilde den Siegeszug unter die
Völker antrat.

		 

		Wenn wir im Gegensatz zu der herrschenden
Meinung davon ausgehen, daß die Anfänge des gotischen Stils nicht
ausschließlich im Auftreten des Strebebogens, des Strebepfeilers
und der Gewölberippen, sondern in ebenso starkem Maße auch in der
Anwendung der Emporenform sich kundgeben, so erscheint es
unumgänglich, auch den Weg zu verfolgen, den die Geschichte des
Emporenbaus bei den Lahnkirchen genommen hat. Wir wissen, daß der
Dom zu Limburg zu jener Gruppe von Kathedralen in Noyon, Chalons,
Laon, Mouzon und Tournai zu rechnen ist, bei denen die Behandlung
des Emporenproblems zu einem raumschöpferischen Umschwung von
größter Tragweite geführt hat. Es bedarf daher der Feststellung, ob
dies einen Einbruch fremder Elemente in das landestümliche
Kunstschaffen bedeutet oder ob der neue Bauwille durch die Lage der
Dinge derart vorbereitet war, daß er der heimischen Entwicklung
entgegenkam

		Auf welchem Wege die Kenntnis der in der Normandie entstandenen
und von den Bauschulen der Ile de France weitergebildeten
Emporenform an den Mittelrhein gelangt ist, wissen wir nicht.
Hundert Jahre nach ihrer [bookmark: page22] Entstehung im nördlichen Frankreich betritt
sie plötzlich über Niederlahnstein das Lahntal. Hier, in der
Johanneskirche, lernen wir sie in ihrer ältesten Gestalt kennen.
Obwohl sie die Hochwand in Gruppen von vierteiligen Öffnungen
durchbricht, wird der romanische Grundsatz der Raumsonderung nicht
verlassen. Die breiten, ungegliederten Emporenpfeiler wirken wie
stehengebliebene Stücke der Mauer und das Bogenfeld der Empore wird
zur Hälfte wieder von einer Füllwand geschlossen, während zwischen
dieser und den hochgelegenen und nicht achsial stehenden
Gadenfenstern die breite Hauptmasse der Mauerfläche lagert. Die
Empore bleibt ein Raumteil für sich, der sich ohne Einfluß auf das
Raumbild des Langhauses an der Hochwand in Vereinzelung verliert
und nichts daran ändert, daß das Kircheninnere den kastenhaft
geschlossenen Eindruck eines altertümlichen Baukörpers hinterläßt.
(Abb. 4)

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 4 Niederlahnstein, Johanneskirche.
Inneres.



		Auch St. Lubentius in Dietkirchen bewahrt noch die
Substanzschwere des frühromanischen Innenbildes. Seine
Emporenanlage zeigt zwar gegenüber der älteren von St. Johann
bereits eine entwickeltere Bauform, insofern als ihre Bogen sich
ohne Blendfelder in ganzer Breite nach dem Mittelschiff öffnen und
ohne größeren Abstand vom Erdgeschoß die untere Wandfläche
verringern. Allein, sie verklingt als Raum in dem schrägen [bookmark: page23] Dachstuhl der
Abseiten und bleibt ohne Einwirkung auf den unbewegten Raumkubus
des rechteckigen Langhauses, das von der nüchternen Strenge
ungegliederter kahler Wandflächen beherrscht wird.

		Die Empore erfüllt viererlei Funktionen. Sie tritt sowohl als
Zweckform zur Vermehrung der Plätze auf wie in der statistischen
Eigenschaft, die Druckkräfte zu zerlegen und das Widerlager für die
Langhauswände abzugeben. Sie kann als bloße Schmuckform zur
Erzeugung malerischer und luminarer Wirkungen dienen wie als
raumbindendes Stilelement. Die Konstruktion, die ihr die
Pfarrkirche in Sinzig gegeben hat, veranschaulicht die Rolle, die
sie zur Verstrebung der Langhauswände übernimmt, insofern besonders
eigenartig, als ihre Gewölbegurten und Rippen hier von den, an den
Außenwänden tieferliegenden Ansätzen aus nach der Mitte zu
aufsteigen, regelrechte Strebebogen, um die Anfallspunkte des
Seitenschubs aufzunehmen und über die Brücke der Bogenspannung auf
die Außenmauern zu übertragen.

		Nun ist Baukunst in erster Linie Raumkunst. Daher läßt sich aus
dem Gestaltenwandel der Körperformen ein Wandel der Stilabsichten
solange nicht erkennen, als nicht auch Veränderungen in den
Raumformen bemerkbar sind. Dies ist bei den Emporen von
Niederlahnstein und Dietkirchen nicht der Fall – es sei denn, daß
man die dort gewonnene Zweckform als den im ersten Ansatz
steckengebliebenen Versuch einer anderen Gestaltungsmöglichkeit
bewertet. Aber während man sich hier von dem Gedanken der
Raumsonderung noch nicht zu befreien vermochte, führt der Weg nun
über die Andernacher Bauhütte, die auch sonstige Beziehungen zu St.
Georg aufweist, unmittelbar zu dem Raumsystem des Limburger Doms,
in dem die Entwicklung ihren Höhepunkt erreicht.

		Auch in der Liebfrauenkirche von Andernach und mehr noch in St.
Severus in Boppard verrät die Tektonik im Aufbau der Hochwände
durchaus romanischen Geist. Aber das Verhältnis zwischen der
Horizontalen und Vertikalen hat sich verändert. Denn die
Abseitöffnungen – durch Hochdienste mit kräftig hervortretenden
Gurten und Vorlagen zusammengefaßt – hemmen den Rhythmus der
Tiefenachse derart von Joch zu Joch, daß der Blick gezwungen wird,
der Höhenachse zu folgen. Auch die doppelbogigen, durch schlanke
Mittelsäulchen abgeteilten und durch Rundstäbe markant betonten
Emporen klingen in den neuen Raumgedanken ein, um so mehr als sie
tief genug gelegt sind, um sich für den Blick in der vollen
seitlichen Tiefengliederung mit dem Hauptraum zu verbinden. So
verwandeln sie sich aus selbständigen Sonderräumen zu
Raumbestandteilen des Mittelschiffs, wenn sie auch noch weit davon
entfernt sind, zu einem gotischen Ganzen mit diesem zu verschweben.
[bookmark: page24]

		In Boppard hat das Raumbild zwar nicht die nämliche
Einheitlichkeit erreicht, weil die breite Fläche einer hohen
Obergadenmauer über den Emporen lastet. Allein, in dieser Hochwand
taucht nun zum ersten Mal in Deutschland die Urform zu dem
Triforium auf. Es sind nur vereinzelte Wandöffnungen, die unter das
Dach der Seitenschiffe führen, nicht etwa schon fortlaufende
Arkadenreihen, die sich mit der Empore zu neuer Hochwandgestaltung
verbinden. Aber es ist der erste Durchbruch des Gedankens zu einer
viergeschossigen Wandgliederung, die wir nachher im Dom zu Limburg
in einzigartiger Weise Gestalt annehmen sehen. (Abb. 5)
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Abb. 5 Boppard, St. Severus



		So mündet die von Niederlahnstein ausgehende Emporenentwicklung
über den St. Georgendom in den Angelpunkt der französischen
Entwicklung zur Gotik ein, den die Laongruppe darstellt – ein
untrügliches Zeichen für die fortschreitende innere Bereitschaft
zur Gotik, die trotz romanischer Grundhaltung schon im geheimen
lebt.

		Wenn aber zur Gotik drängende Baukräfte schon in
Gestaltungsformen romanischer Frühbauten sich verbergen und von
Stufe zu Stufe ihrem Ziel zutreiben – was haben wir dann unter
Übergangsstil zu verstehen, dem Stil, der das Wunderwerk des
Limburger Doms hervorgebracht hat?

		 

		Man bezeichnet als Übergangsstil den
Baucharakter vom Ende des 12. bis zur Mitte des 13. Jahrhunderts.
Eine der Ausdrucksformen – man kann nicht sagen: die Ausdrucksform
– des staufischen Zeitalters. Während desselben Zeitraums herrschte
in Frankreich die Frühgotik.

		Nachdem Abt Suger mit dem Frühwerk von St. Denis dem gotischen
Gedanken Bahn gebrochen, war ein Wald von Kathedralen in Frankreich
emporgeschossen. Noyon, Sens, Notre Dame de Paris, Laon, Soissons,
Chartres, Rouen, Reims, Amiens, Beauvais wurden während der rasch
sich entfaltenden Blütezeit der nordfranzösischen Gotik, die mit
dem Königtum Philipp Augusts, des Zeitgenossen Barbarossas
zusammenfiel, begonnen [bookmark: page25] oder vollendet. Wie bei der Emporenfrage
bereits angedeutet, kann von einer bewußten Rezeption der neuen
französischen Bauweise in Deutschland zunächst keine Rede sein.
Wenn man von Übergangsbauten spricht, geschieht es daher nur in
Hinblick auf das Endergebnis der Entwicklung, doch auch insofern zu
Recht, als gewisse Bauformen aus dem konstruktiven Rüstzeug der
Franzosen ohne eigentliche Zielstrebigkeit, vielmehr nur von einer
gefühlsmäßigen Unterströmung begünstigt, aufgenommen wurden, die
den im Romanischen enthaltenen Stilwillen allmählich zur Reife
brachten. Es blieb immer nur bei der Aufnahme von einzelnen
künstlerischen Darstellungsmitteln, weshalb sich denn auch die
Loslösung von der romanischen Baugesinnung, die sich am längsten in
Deutschland erhielt, nur langsam vollzog. Von der
deutsch-romanischen Formensprache führte überhaupt kein Weg zur
Gotik, während er der französisch-romanischen Bauform von Anfang an
vorgezeichnet war. Die deutsche Romanik dagegen konnte nach ihrem
inneren Wesen nicht über die aufgelockerte Spätform hinausgelangen,
die man wegen der Verwendung einzelner gotischer Bauglieder
Übergangsstil zu nennen sich gewöhnt hat, obwohl die neuen
konstruktiven Lehnformen meist nur zur Erzielung reicherer
dekorativer und malerischer Wirkungen herangezogen wurden.

		Jetzt freilich, wo der Ruhm der französischen Baukunst in die
Ferne drang und von aller Herren Ländern wandernde Bauleute
herbeilockte, zogen die französischen Vorbilder mit der ganzen
Fülle ihrer tektonischen, raumschöpferischen, konstruktiven,
statischen und bauplastischen Anregungen in die deutschen Bauhütten
ein. Man braucht nur das Album Villards de
Honnecourt aufzuschlagen, das einzige Skizzenbuch, das wir
aus dem 13. Jahrhundert besitzen, um sich davon zu überzeugen, wie
die Architekten Eroberungszüge nach den neuen Baumotiven
unternahmen, um sie auf dem Papier festzuhalten und bei den eigenen
Bauten zu benutzen. Man gewinnt aber auch einen Begriff von den
umwälzenden Folgen der neuen Bewegung, wenn man Villards
begeisterten Ausruf über den Turm der Kathedrale von Laon liest: »
J'ai esté en mult de tieres – en aucun liu
onques tel tor ne vis com est cele de Loon!« Ist es zu
verwundern, daß der Turm von Laon der bei den Zeitgenossen solche
Bewunderung fand, an den Domen von Bamberg und Naumburg
nachgebildet wurde?

		Trotzdem bietet Deutschland bis dahin noch immer das Bild einer
geschlossenen, durch die Dome von Worms, Mainz, Speier, Trier, das
Münster in Bonn, St. Martin in Köln, die Abteikirche von Maria
Laach bestimmten Bauperiode. Als nun aber der Baueifer sich zu
einer wahren Krankheit zu steigern begann, die nur in dem alles
ergreifenden »Bauwurmb« der Barockzeit eine Parallele findet und
tatsächlich von einem [bookmark: page26] Zeitgenossen auch morbus aedificandi genannt wurde, ließ der
Augenblick nicht mehr lange auf sich warten, wo man den »gallischen
Sprung« tat und das gotische System endgültig als solches übernahm.
Wie man sich bei dem Neubau der Augustinerkirche in Wimpfen
geradezu des opus francigenum rühmte,
das man errichtet hatte, so brachte schon für das erste gotische
Bauwerk Deutschlands, den 1209 aufgeführten Dom zu Magdeburg,
Erzbischof Albrecht aus Paris, wo er studierte, sich den Baumeister
mit, während die erste Zisterziensergotik – Marienstatt und
Altenberg – über die burgundischen Mutterklöster eindrang. So
beherrscht der französische Stammbaum nunmehr die gesamte deutsche
Baukunst – von der ersten gotischen Kirche Westdeutschlands, St.
Elisabeth in Marburg, deren Bauformen sich von Soissons herleiten,
bis zum Dom von Köln, dem Amiens und Beauvais als Vorbilder
dienten. Und wie hier, so räumt der romanische Stil in allen
christlichen Ländern Europas der Gotik das Feld.

		 

		Man würde diese atembenehmende Sturm- und
Drangbewegung nicht verstehen, wenn man darin nur den Kampf um die
Verschmelzung oder Ablösung zweier Baustile erblickte, ohne den
tieferen geistesgeschichtlichen Wandlungen nachzuspüren, die sich
dahinter abspielen und ihrerseits wieder Reflexe der allgemeinen
Geschichte sind. Selten ist die Parallelität zwischen
Kunstentwicklung und Volksschicksal so beispielhaft in die
Erscheinung getreten wie im Zeitalter der Staufer. Die Kreuzzüge,
die Kolonisation des Ostens durch den deutschen Orden, der
Seeverkehr, die gesellschaftliche Umschichtung durch die neuen
Stände der Ritterschaft und des Bürgertums, die Laienbildung, der
wirtschaftliche Aufschwung und die wachsende Macht der Städte, die
in steigendem Maße Güter, Freuden und Ehren boten, sowie die
weltbürgerlichen Beziehungen unter den Nationen erweiterten den
geistigen Horizont in ungeahnter Weise und erzeugten ein Gefühl der
Lebensbejahung, das die Wissenschaft auf freiere Bahnen lenkte und
die Dichtung wie mit einem Zauberschlag erwachen ließ. Der
Minnesang erblühte. Walter von der Vogelweide ließ seine Weisen
erklingen. Fahrende Spielleute trugen die alte Volkssage von den
Nibelungen, die nun dichterische Form gewonnen, an den Fürstenhöfen
vor. Wolfram von Eschenbach schuf in seinem Parzival das Urbild des
Deutschen und Gottfried von Straßburg schrieb im Tristan das Epos
von Liebestragik und glühendem Weltverlangen. Er berührte damit den
Nerv einer Zeit, bei der Weltlust an die Stelle der Entsagung
getreten war. Die berückende raschentzündliche Königin Eleonore von
Poitou bildete das Frauenideal, von dem die fahrenden Schüler
sangen:

		Wäre die Welt all mein

von dem Meere bis an den Rhein [bookmark: page27]

des allen wollt ich mich darben

wenn die Königin von England läge in meinen Armen.

		Es steht nicht im Widerspruch mit diesem geistigen
Säkularisationsprozeß, daß der staufische Mensch sich auch der
Liebesmacht des Evangeliums hingab. Die Gefühlsweite des hl. Franz,
dessen Gottesminne alle Kreatur mitumschloß, war auch in sein Herz
eingezogen. Er betrachtete das Christentum unter dem Einfluß der
Mystik freilich nicht mehr als eine Angelegenheit des Klerus,
sondern als ein persönliches Verhältnis zu Gott, dem der Einzelne
zufolge der Gnade sich näher fühlte als der Gemeinschaft. Doch nur
die Weichheit einer solchen Gemütsreligion vermochte es, daß
Barbarossa vor Heinrich dem Löwen auf die Knie sank und Friedrich
II., der Beherrscher der Welt, als die Gebeine der hl. Elisabeth
übertragen wurden, barfüßig und im Büßerhemd an der Spitze des
Zuges schritt und seine Krone auf den Sarg der Landgräfin
niederlegte, die Aussätzige und Pestkranke gepflegt. Es war eine
erdnahe, warmherzige Frömmigkeit, die auch den Mariendienst mit dem
Leben in Beziehung zu setzen wußte, wie es nach der Ermordung
Philipps von Schwaben – dem ersten Königsmord in der deutschen
Geschichte – geschah, indem man die in ungetrübtem Eheglück jäh
verwitwete Königin nicht mehr mit ihrem Namen Irene, sondern Maria
nannte und damit ein Teilchen des himmlischen Frauendienstes in den
Lobpreis der Verehrten einmischte.

		 

		Wenn die weltformende Macht Franz von Assisis
der eine Pol genannt werden kann, um den das Jahrhundert sich
drehte, so war die geniale Persönlichkeit Friedrichs II. der
andere. Der ganze Überschwang der verjüngten Menschheit und das
harmonische Zusammenspiel, in dem alle geistigen und künstlerischen
Fähigkeiten des Volkes sich gleichzeitig nebeneinander entfalteten,
schienen aus der einen gewaltigen Quelle einer nie
dagewesenen Reichsherrlichkeit zu strömen. Der große Kaiser
verkörperte den faustischen Fernedrang der deutschen Seele in der
Form eines imperialen Weltgefühls. Er war ein Dichter und ein
Denker, ein Romantiker und Sucher nach dem übernationalen Ausdruck
der Zeit. Dennoch hat der staufische Kaisertraum mit den
erweiterten Kräften und Entwicklungsmitteln, die er der Nation von
innen und außen zuführte, die Grundlage zu einer deutschen
Lebenskultur gelegt; zwar nicht in staatsbildendem, wohl aber in
volkbildendem Sinn. Als Barbarossa die Schwertleite seiner Söhne in
Mainz feierte, waren 70 000 Ritterbürtige neben Klerikern, Sängern
und den Abgesandten aller Völker zur Verherrlichung des nationalen
Weihetags erschienen; und als er dem Thronfolger bei der Mailänder
Hochzeit die Krone der Caesaren aufs Haupt setzte, suchten die
Mailänder das Mainzer Pfingstfest noch an Glanz zu überbieten. Otto
von St. Blasien, der bedeutendste [bookmark: page28] Chronist seiner Zeit, wußte den
Träger des universalen Kaisertums nur mit der Sagengestalt
Dietrichs von Bern zu vergleichen. So verbanden sich uralte
Bergmythen, Wotanslegenden und messianische Prophetien, um
Friedrich II. als den ewig wiederkehrenden Volkserlöser in den
Kyffhäuser zu versetzen – Vorstellungen, die später auf Kaiser
Rotbart übergegangen sind. Wo aber die mythenbildenden Mächte
weben, ist das Nationalgefühl mitgestaltend in die Geschichte
eingetreten. Der Bamberger Reiter, den man zuweilen als den
Staufenkaiser Konrad angesprochen hat, verkündet in seinem freien,
adligen, in sich selbst beruhenden Weltvertrauen, daß die Stunde
des Deutschtums gekommen ist.

		 

		Wie ist es zu erklären, daß trotz der
politischen Vormachtstellung und Weltgeltung Deutschlands zu Beginn
des 13. Jahrhunderts Frankreich im geistigen Leben des Abendlandes
die Führung übernommen hat? Denn man muß sich klar darüber sein,
daß sich eine wahre Völkerwanderung nach dem Westen wälzte, als
gälte es, wie man einst das Land erobert, nun auch seine Kultur zu
erobern. Es waren nicht etwa nur die wandernden Steinmetzen, die
beim Bau der Kathedralen beschäftigt sein und lernen wollten. Die
Lernbegierigen aller Lebenszweige strömten nach Paris, das als
Mittelpunkt der Gelehrsamkeit ein fast sagenhaftes Ansehen genoß,
aber auch in Sprache und feiner Sitte tonangebend wurde, ähnlich
wie es im 18. Jahrhundert der Fall war. Die berühmte Hochschule von
Paris entschied die theologischen Fragen mit der bewunderten
Geistesschärfe ihrer geschmeidigen Dialektik, und wie alle Ideen
hier zusammenströmten, gingen alle bewegenden Ideen von hier aus.
Da Kaiser Friedrich I. in seinen provenzalischen Versen den
französischen Ritter geradezu als Ideal aufstellte, braucht es
nicht wunder zu nehmen, daß die deutsche Ritterschaft sich in
Frankreich die Formen des gesellschaftlichen Umgangs anzueignen
suchte. Wie französische Fachausdrücke sich bei den Steinmetzen
einbürgern, dringen sie in die höfische Dichtung ein. Ja, die
Abhängigkeit von der französischen Kultur geht so weit, daß die
deutschen Dichter auch ihre Stoffe den französischen Sagenkreisen
um Kaiser Karl, König Artus und den heiligen Gral entlehnen. Der
größte Epiker Deutschlands, Wolfram von Eschenbach, dichtet seinen
Parzival – ebenso wie Hartmann von der Aue seine Ritterepen –
Chrestien von Troyes nach. Der Tristan Gottfrieds von Straßburg
entstammt einer französischen Vorlage und der Minnesang bewegt sich
in den Bahnen provenzalischer Vorbilder. Ähnlich verhält es sich
mit den Beziehungen zwischen der deutschen Plastik und der
Gestaltenwelt der französischen Kathedralkunst. Es gibt fast keine
unter den Portalfiguren von Chartres, Reims und Amiens, die nicht
Modell gestanden hätte für die Schöpfungen deutscher Bildhauer; und
selbst der Naumburger Meister ist in diese Schule gegangen. [bookmark: page29]

		Freilich war in Frankreich, der führenden Kreuzfahrernation, wo
die Fühlung mit den morgenländischen Völkern sich am engsten und
nachhaltigsten gestaltet hatte, das kulturelle Leben wie unter
einem Tropenregen früher und reicher als in allen anderen Staaten
aufgeblüht. Und wenn der erste Spitzbogen nicht die gefalteten
Hände nachahmte, um die Geste des Gebetes zu versinnbildlichen –
wie es die von Rodin's Meißel festgehaltene poetische Legende will
– so ist selbst diese Bauform, die dem neuen europäischen Stil den
Namen gab, von den Kreuzfahrern oder den ihnen folgenden
Baumeistern des Orients in den Westen verpflanzt worden. Um zu
verstehen, welche Volkskräfte durch den religiösen Glaubenseifer
geweckt wurden, der die Züge ins heilige Land begleitete, muß man
lesen, wie beim Bau der Kathedrale von Chartres Hoch und Nieder,
Fürsten und Edelfrauen den Nacken unter das Joch schwerbeladener
Karren beugten, um unter frommen Gesängen, die während der ganzen
Nacht erschollen, Steinlasten, Baumstämme und Kalk gleich
Spanntieren durch Sümpfe und Gebirgswildnisse zum Bau des
Gotteshauses herbeizuschleppen, bis die Kathedrale unter Liedern
der Verzückung emporstieg – wie sich im Altertum die Mauern von
Theben zu den Klängen von Amphions Saitenspiel von selbst erhoben.
Doch mag der Aufbruch der französischen Nation ein noch so
gewaltiges Schauspiel geboten haben – der stürmische deutsche
Kulturdrang nach Westen unter Preisgabe der eigenen
Entwicklungsmöglichkeiten läßt sich bei einem führenden Volke
hieraus nicht erklären.

		 

		Es ist davon auszugehen, daß in der Beherrschung
des geschichtlichen Lebens nicht ein Volk das andere ablöst,
sondern eine Idee die andere. Was war das beherrschende Gesetz des
Jahrhunderts? Die übernationalen Körperschaften der Mönchsorden,
der Ritterschaft, der Kauffahrer, der Hochschulen lenkten das
völkische Wollen auf die gemeinsame Bahn eines Weltbürgertums, das
nicht auf politischer Beherrschung, sondern auf der alle
umfassenden Verflechtung mit Kaisertum, Bürger- und Städtemacht,
Religion und Ritterehre beruhte. Auch die Universalgewalt des
genialen Hohenstaufen schien mit diesem Völkerideal eines
freiheitlichen Nebeneinander – für das es jetzt eine europäische
Ausdrucksform in der Kunst zu finden galt – vereinbar, da der
dominus mundi, wie er innerhalb
seiner Reichsgrenzen eine weitgehende Dezentralisation zuließ, in
der Weltgemeinschaft der Monarchen, die er zu einer
Standesorganisation zusammenzuschweißen träumte, auch eine geistige
Gemeinschaft erblickte. Doch sein stolzes Wort »Mag auch nicht
überall unsre leibliche Gegenwart sein, unsre Zügel schwingen doch
bis an die fernsten Grenzmarken der Erde« hat sich in geistigem
Sinne für Deutschland nicht bewahrheitet. Wie die deutsch-italische
[bookmark: page30] Einheit
des Heiligen römischen Reiches politisch eine Fiktion blieb, so
fand sie auch bei der Kunst keine Bereitschaft zur Aufnahme des
weltbürgerlichen Gedankens – wenn ihr mächtiger Flügelschlag auch
einen nationalen Frühling anderer Art über die Alpen
herübergetragen hat. Ein venezianischer Troubadour sang zwar, die
Deutschen würden nicht leben können, wenn sie an das entehrende
Ende Konradins dächten. Aber das unpolitische Deutschland schwieg,
während das Gewissen der Welt aufschrie; schwieg nicht nur, sondern
Rudolf von Habsburg bezahlte den entehrten Thron auch noch mit dem
Schwur, das mit Füßen getretene Deutschland nicht zu rächen! Wer
war Deutschland? Wem war Schmach widerfahren? Wo war das Herz der
Nation? Es gab keinen Zentralpunkt, in den die Geschicke
trafen.

		Ehe die dynastischen Territorialgrenzen das Reich zerfetzten,
war Deutschland schon in geistige Territorien zerstückelt, die
alles, was der Nation widerfuhr, in der verschiedenartigen
Beleuchtung provinzieller Gewohnheiten und Lebensansichten
aufnahmen und eine Gleichmäßigkeit des Erlebens als eines allen
gemeinsamen nationalen Schicksals nicht aufkommen ließen. Keine
höhere Einheit stand hinter dieser sippenhaften Mannigfaltigkeit,
die von dem subjektiven Zug des deutschen Wesens genährt wurde.
Aber trotzdem die Persönlichkeit hierbei höchste Geltung gewann,
konnte das, was große Einzelne dachten und fühlten, wegen seines
individuellen Gepräges, das der inneren Welt der übrigen
entgegengesetzt war, doch wiederum nicht Gemeingut werden. Es blieb
ein Einmaliges. Alles war vom Gürtel der Einsamkeit umgeben und
schied auch wieder aus dem Gesamtleben, ohne eine Tradition zu
hinterlassen, an die geistesverwandte Kreise und Zeiten hätten
anknüpfen können, um in gesetzmäßiger Folge auf ein Ganzes,
Zusammenhängendes hinzuarbeiten, anstatt immer von neuem beginnen
zu müssen, ewig unfertig, ein ewiges Tasten und Werden, nie der
geschlossene Blutkreislauf einer eigenen Welt, nie gesammelte Fülle
vom Brunnen der Nation. »Ich han min lehen, al die werlt, ich han
min lehen!« Hört man nicht die ganze Not der Vereinzelung des
deutschen Menschen aus diesem erschütternden Jubelruf Walters von
der Vogelweide, der all seine Tage bettelnd von Hof zu Hof ziehen
mußte, bis am Schluß seines Lebens der große Staufer, »der milte
künec«, ihm das Leben am eigenen Herde gab, das ihm keiner gegeben?
»Ich han nun lehen«. Was heißt es anders als: Deutschland fängt an,
sich auf sich selbst zu besinnen, die Gemeinschaft steht endlich
hinter einem jeden.

		Doch wenn sie jetzt in dem Zauberspiegel der Staufergröße ihr
Gesicht erblickten, so mußten sie entdecken, daß für den »tumben
klaren«, den reinen Tor, der sie daraus anschaute, das
Volkhaft-Heimatliche, [bookmark: page31] Landsmännisch-Besondere das Element war, in
dem ihre Eigenart gedieh, und nicht die weltbürgerliche Sphäre, in
der sie wirklichkeitsfremd, romantisch, kleindeutsch sich wie in
einem Irrgarten verloren. Sie, die sich eben erst selbst zu finden
begannen und noch um den Ausdruck rangen für das erste Morgengrauen
ihrer Brust, waren nicht reif, einen europäischen Stil zu finden,
den Stil der Mitte und Allgemeingültigkeit, den Völker brauchen,
die sich alle als eine Familie fühlen.

		Ganz anders bei den Franzosen. Schon seit Caesars Tagen
romanisiert und durch frühzeitig einströmendes Mittelmeerblut in
der Entwicklungsfähigkeit gesteigert, wie es bei der Vermischung
der Völker der Fall zu sein pflegt, wurden sie im Gegensatz zu dem
von partikularistischen Neigungen immer geschwächten Deutschland
bald in eine stetige und einheitliche, von politischem Instinkt
geleitete Gedankenrichtung gedrängt, die der in Deutschland niemals
errungenen Erbmonarchie Eingang verschaffte. Mit dem Sieg von
Bouvines beginnt Frankreich sich bereits zu einer Deutschland an
europäischer Bedeutung ebenbürtigen Machtstellung zu erheben, die
auch seine soziale Entwicklung im Innern beschleunigt. Es entsprach
nur der staatlichen Einheitlichkeit, daß der Hof, die führenden
Köpfe der Hochschulen und alle sonstigen Bildungsträger des Landes
einen zentralisierenden, von Staatsbewußtsein getragenen Einfluß
auf das Volksleben übten, der gemeinsame Formen, gleiche Denkart
und gleichen Geschmack hervorbrachte. Freilich ergab sich daraus
ein Massencharakter, demgegenüber auch das Genie nur als
gesteigerter Durchschnittsmensch erscheint. Allein, es darf nicht
verkannt werden, welche nationale Stoßkraft die Kunst dadurch
erlangte, daß der Künstler die Zusammenfassung des allgemeinen
Bewußtseins bedeutete. Infolge der Überpersönlichkeit, die ihm
dadurch verliehen wurde, sah er sich in die Kette einer geistigen
Kontinuität eingeschaltet, innerhalb deren sein Werk nur Geltung
beanspruchen konnte, wenn es in der Linie organischer Entwicklung
lag, deren Gesetz schulmäßig herausgearbeitet werden mußte, indem
jeder die Gedanken seiner Vorgänger weiterentwickelte, um die Idee
der Geschichte zu verwirklichen.

		So sehen wir – im Gegensatz zu dem Volk der Romantik, dem die
Freiheit der Persönlichkeit oberstes Gesetz ist – ein Volk der
Klassik entstehen, das überall die gemeinverständliche Formel sucht
und Einheitlichkeit im Sinne säkularer Volksvernunft zur Norm
erhebt. Ihm war es vorbehalten, die Neuorientierung des Weltgefühls
in eine künstlerische Sprache zu fassen, die zur Sprache der
abendländischen Christengemeinschaft wurde. Ein Vorgang von
seltener Folgerichtigkeit. Denn der Stil, der entstand, war der
Stil der Raumeinheit, der die menschentrennende
hierarchische Rangordnung des romanischen Baus mit den
Wertunterschieden [bookmark: page32] seiner Raumstufung umstößt und den Tempel
der Gleichberechtigung aufrichtet, in dem alle Bauglieder
miteinander verschweben und zu einheitlichem Ganzen zusammenfließen
– nur noch Begrenzung für Licht, Luft und Raum aus der unsichtbaren
Unendlichkeit, der sie Sichtbarkeit verleihen, um die
Gleichwertigkeit aller Menschen, Rassen und Kreaturen unter
derselben Wölbung zu verkünden. Die Priesterkirche ist der
Volkskirche gewichen, die sich zur Weltkirche weitet und alles
Konstruktive sprengt. Sie ist nur noch überspannender Bogen über
dem Häuptergewimmel der zusammengeströmten Tausende: Liebevolles
Armebreiten des Himmels um die in gleicher Gotteskindschaft
versammelte Schöpfung.

		Es kann kein bezwingenderes Sinnbild für diese All-Einheit
geben, als die Tat gewordene Durchdringung von Konstruktion, Form
und Geist, bei der alles in der Angel mathematischer Notwendigkeit
schwebt und nichts dem Zufall überlassen ist. Die köstliche
Radrose, dieser steinerne Schleier, der nur ein Schmuckstück zu
sein scheint, spendet zugleich dem Hochschiff sein leuchtendes
Feuer. Aber ihr auflockerndes Maßwerk soll auch entlasten; ihr
tragender Bogen als Stütze dienen. Sie soll den Schlußstein
einsetzen in die Spannungen der Kräfte und schließlich an das
rastlose Rad des vergänglichen Lebens gemahnen, dessen ruhende
Achse die ewige Liebe ist.

		So gestaltete das französische Volk dank der formalen Begabung
seiner Rasse und seinem zeitlichen Vorsprung im Bildungsgang des
Abendlandes den Stil, der dem Ideal der europäischen Menschheit
entsprach.

		 

		Es war Raffael, der ihn zuerst Gotik nannte, was
bei seiner Schulung an der Antike freilich gleichbedeutend war mit
Barbarei. Wie hierin, so irrte man auch insofern, als man von
maniera tedesca sprach. Doch wenn
Leistungen Worte mit richtigen Inhalten erfüllen, so verwandelt
sich der Begriff durch die Art und Weise, wie die deutsche Kunst
sich den neuen Stil zu eigen machte, in einen Ehrennamen.

		Auf dem deutschen Volkscharakter lastet von früh auf das Odium
der Nachahmungssucht. Es läßt sich nicht leugnen, daß wir den Stil
der Renaissance, des Barock, des Rokoko nicht erfunden haben; und
fremde Einflüsse – sei es von den Kelten, von der Antike, von
Byzanz oder Italien her – oft für das der Anziehungskraft des
Auslands stark unterworfene germanische Wesen bestimmend gewesen
sind. Es bedarf keiner Widerlegung, daß es keine Berechtigung hat,
deswegen von einer race d'imitateurs
zu reden. Zunächst spielt die Erfindung in der Kunst überhaupt
nicht die entscheidende Rolle. Kunst ist Gestaltung geistigen
Lebens. Es gibt daher so viele künstlerische Werte wie es
Lebenswerte gibt. Monet hat die Licht- und Schattenwunder der
Kathedrale von Rouen siebzehnmal gemalt und der [bookmark: page33] Fujigipfel bildet den
Hintergrund jedes japanischen Gemäldes. Wie die griechischen
Bildhauer nicht müde wurden, Aphrodite in Marmor zu verherrlichen,
kehrt dieselbe Pietà während des
ganzen Mittelalters wieder, und die gesamte Dramatik der
Weltliteratur läßt sich auf fünf oder sechs Grundmotive
menschlicher Tragik zurückführen. Kann man überhaupt erfinden? Oder
gilt nicht vielmehr das Goethe'sche Wort: »Im Grunde sind wir alle
kollektive Wesen, wir mögen uns stellen wie wir wollen. Denn wie
weniges haben und sind wir, was wir im reinsten Sinne unser
Eigentum nennen. Selbst das größte Genie würde nicht weit kommen,
wenn es alles seinem eigenen Innern verdanken wollte. Und was ist
denn überhaupt Gutes an uns, wenn es nicht die Kraft und Neigung
ist, die Mittel der umgebenden Welt an uns heranzuziehen und
unseren Zwecken dienstbar zu machen«.

		Wenn Frankreich zum Lehrmeister der künstlerischen Gestalt für
das Europa des 13. Jahrhunderts geworden ist, so war Deutschland
allerdings sein begabtester Schüler. Was den Schüler aber vom
Nachahmer unterscheidet, ist eben der Drang des Lernenden, sein
eigenes Wesen durch Aufnahme fremder Anregungen zu vollenden,
während Nachahmung immer das Zeichen von Erstarrung, Ermüdung und
Unfruchtbarkeit ist. Allein, wo wäre bei dem jugendlich frischen
Geist, der während jener Zeitwende in der deutschen Kunst wehte,
etwas von erlahmender Volkskraft zu verspüren! Wie reiche Völker
durch Übernahme fremden Kulturguts gerade wachsen und an Reichtum
gewinnen, hat auch das Deutschland des Übergangsstils die
entlehnten Formen derart umgeschmolzen und eingedeutscht, daß sie
den Anspruch auf Eigenform und selbständige schöpferische Leistung
erheben dürfen, abgesehen davon, daß sie das Vorbild oft weit
hinter sich lassen. Es ist ein förmliches Ringen, das wir dabei
beobachten. Die mittelhochdeutsche Ritterdichtung hatte die
orientalischen Muster geradezu verschlungen. Aber wie Hartmann im
»Iwein« die französische Feinsinnigkeit mit deutscher Einfalt zu
vermählen sucht, formt Wolfram die Contes de
graal seiner französischen Quelle, obwohl er ihr zuweilen
bis in die Einzelheiten folgt, im »Parzival« zu einer
Menschheitsdichtung um von ausgeprägter deutscher Gemütstiefe.

		Nicht anders verhält es sich in der Plastik. Trotz größter,
manchmal täuschender Familienähnlichkeit des Atlanten, der
Synagoge, der hl. Elisabeth, der Propheten von Reims und des
Beau Dieu d'Amiens mit der
Baumeisterfigur und dem Weltenrichter vom Mainzer Ostlettner, mit
der Synagoge vom Münster in Straßburg, der Sibylle vom Bamberger
Dom und den Propheten der Liebfrauenkirche von Trier haben alle
diese Gestalten eine Verinnerlichung und Beseelung erfahren, die
ihnen gegenüber der klassischen Kühle ihrer französischen
Verwandtschaft lebenswarme Individualität und visionäre Größe
verleiht. Es gibt auch kein deutscheres Frauenlächeln und [bookmark: page34] keinen
deutscheren Frauenernst als in den Zügen der Uta und Reglindis von
Naumburg, die nichts davon verraten, daß ihr Schöpfer, der die
ganze Welt der statuarischen Plastik Frankreichs in den Schatten
stellt, von Reims und Amiens kommt. Dafür sehen wir in Straßburg
freilich die deutsche Unterschicht von französischem Einfluß ganz
überlagert, während wir uns in Bamberg noch mitten im Kampf sich
überkreuzender Richtungen befinden, deren Spannweite von der Kopie
des » Sourire de Reims« bis zu dem
Triumph des Deutschtums reicht, der sich in der sieghaften Gestalt
des »Reiters« verkörpert.

		 

		Nicht minder heftig wogte der Wettstreit
gegenseitiger Beeinflussung in der Baukunst. Innerhalb dieser am
aufregendsten dort, wo das Deutschtum am unmittelbarsten bedroht
war: in den Rheinlanden. Wir berühren die letzten Ursachen der
Stilbewegung, wenn wir daran erinnern, daß wir hier in die Zone
eintreten, wo der Kampf um die Kultursynthese zweier Völker, die
wir als Abendland bezeichnen, von jeher ausgetragen worden ist.
Darum ging es auch jetzt; und hierin haben wir letzten Endes den
tieferen Sinn des Übergangsstils zu erblicken. Wenn dem
phantastisch-sehnsüchtigen, blind-dynamischen,
denkerisch-abgründigen Wesen des indogermanischen Menschentums das
Gefühl für organisches Ebenmaß fehlt, so haben die Völker rings um
das blaue Mittelmeerbecken mit ihrem Sinnenglück und
spielerisch-ruhevollen Gestalten diese Komponente in die
abendländische Kultur hineingetragen, die aus den Spannungen
zwischen Nord und Süd, Sehnsucht und Glauben, Geist und Eros,
Maßlosigkeit und dem Instinkt ordnender Kräfte hervorgegangen
ist.

		Im Rheinland, wo die Gegensätze am frühesten aufeinander
stießen, war der Mischkrug, wo das Blut sich gegenseitig durchdrang
und zu dem vereinte, was die gesamteuropäische Kulturentwicklung
anbahnte und auch die deutsche Kultur ausmacht. Hier näherten sich
die Verhältnisse am meisten denen der romanischen Länder. Wenn
Ammian vom Mittelrhein bemerkt » Domicilia
curatius ritu romano constructa«, so wird uns das Wort auf
dem ausgegrabenen Tempelbezirk von Trier, wo ein fränkischer
Töpferofen über einem römischen steht, oder in der berühmten
Jagdvilla von Bitburg sofort in die lebhafteste Anschauung
übersetzt. Die Überreste früherer Zivilisation, die man hier nebst
den geübten Händen, die sie nachbilden konnten, allenthalben
vorfand oder bei dem regen Verkehr des Grenzlandes leicht von
auswärts zu erlangen in der Lage war, verschafften dem Rheinland
gegenüber dem jungfräulichen Boden anderer Gegenden einen solchen
Vorsprung, daß es in der Schule der bis hierher vorgedrungenen
Mittelmeerkultur zum Kronland aller wirtschaftlichen, technischen
und geistigen [bookmark: page35] Bestrebungen wurde. Dabei schlug der rasche,
wirklichkeitsnahe, aufnahmefähige rheinische Mensch auch leicht die
Brücke zu der anderen Hälfte des ehemals großfränkischen Reiches
und stellte damit einen niedergermanischen Kulturzusammenhang
zwischen dem Rheinland, Nordfrankreich und Brabant her, bei dem ihm
selbst die Vermittlerrolle zwischen Ost und West zufiel. Daher
mußte auch die von Nordfrankreich ausgehende neue Kunstströmung nun
hier münden und zu dem weltgeschichtlichen Prozeß führen, in dem
sich germanische Art mit der Mittelmeerkultur Frankreichs
auseinandersetzte. Morgenland und Abendland standen sich wieder in
einem Rassenkampf gegenüber, in dem die lateinische und die
germanische Front die geistliche und die weltliche Richtung der
Kunst darstellten. Schieden sich die Geister oder gab es
Versöhnung? Das Rheinland hatte einen schweren Stand, wenn es als
germanische Vormacht dem neuen Geist die Pforten öffnen und doch
auch wieder hier, in der Mitte des Reichs, das eigene Volkstum
nicht gefährden, sondern unangetastet bewahren wollte. Aufgewühlt
von Stürmen, die in den Sackgassen landschaftlicher Zersplitterung
dumpf und nutzlos zu verwogen drohten, war es selbst bei einem
entscheidenden Punkt seiner Entwicklung angekommen; und wie der
germanische Mensch immer, wenn er Sehnsucht nach Klarheit
empfindet, die er aus eigener Kraft nicht zu finden vermag,
faustisch in die Ferne stürmte – mochte sie Orient, Italien,
Griechenland oder Sizilien heißen – so warf er sich auch jetzt
berauscht dem Südwind des Mittelmeers entgegen, den der westliche
Nachbar mitbrachte, um sich in fremder Sphäre zu verjüngen und die
Vereinsamung des nordischen Blutes zu verhindern.

		Es war derselbe Grund, weshalb der geniale Staufenkaiser in
sieben Sprachen verkehrte und in Sizilien sich in der Phantastik
jener mohammedanisch-levantinischen, semitisch-arabischen Umwelt
bewegte, die ihm die Völkererfahrung des ganzen Orients zutragen
sollte.

		Freilich: Nur das Verwandte zieht sich an. Aber da in dem
Nordfranzosen sich ein germanischer Einschlag befand wie in dem
Rheinfranken ein romanischer, so fühlte der Deutsche im Fremden das
Bekannte und fand in der Berührung mit ihm erlöst das eigene Selbst
– wie immer, wenn das nordische Menschentum, dessen nebelhafte
Überfülle allein zu harmonischer, in Urschönheit leuchtender
Schöpfung nicht durchdringen zu können scheint, sich dem klaren
gebändigten schwerelosen Geist des Mittelmeerkreises vermählt.

		 

		Was das Zeitalter der übervölkischen Synthese
verdankte, die aus der Paarung der besten seelischen und geistigen
Kräfte beider Völker hervorging, versinnbildlichen zwei Bauwerke,
die beide nicht zu überbietende [bookmark: page36] Gipfelpunkte der Entwicklung darstellen und
zugleich die beiden miteinander ringenden Mächte noch einmal im
Stein gefangenzuhalten scheinen: Der Dom zu Limburg und das Münster
zu Straßburg.

		Sie bezeichnen zwei verschiedene Wege der Auseinandersetzung mit
dem neuen Stilwillen.

		Der Weg nach Straßburg führt über die Lahntalkirche in Marburg,
den ersten ganz in gotischer Formensprache erdachten und ebenso wie
Liebfrauen in Trier, seine Schwester, von Soissons abhängigen Bau,
der dennoch bis auf den rosenübersponnenen Tympanongrund der
Portale deutschen Geist atmet.

		Er gehört derjenigen Richtung an, die in Erwin voll Steinbachs
Plan der Straßburger Münsterfassade zu Ende gedacht ist. Wäre der
von Erwin ausgezeichnete Riß B
ausgeführt worden, der die ganze Fassade mit den Harfensaiten des
duftigsten freistehenden Stab- und Maßwerks überspannt, so wäre die
sublimste, die Materie in Sphärenmusik auflösende Form der Gotik in
diesem Himmelgehäuse der deutschen Seele Ereignis geworden.

		Während dieser Lösungsversuch aber die bisherige rheinische
Formensprache preisgibt und sich auf dem in seiner Gesamtheit
übernommenen französischen System aufbaut, hat kein deutscher Bau
mächtiger als der Dom zu Limburg der von Westen herflutenden
gotischen Welle das nationale Bollwerk der heimischen Art
entgegengestellt. Hier vollzieht sich die organische Durchdringung
beider miteinander ringenden Zeitströmungen auf der gewachsenen
Grundlage mittelrheinischer Überlieferung, deren Formenwelt und
Raumbild trotz der Einbeziehung neuer Stilgedanken die Herrschaft
behauptet und die Fülle des Volkstums nur um so fühlbarer in der
geglückten Einheitlichkeit des Ganzen schwingen läßt.

		Aus fernen Jahrtausenden in die Gegenwart reichende Kräfte, aus
deren Spannungen die abendländische Kultur entstand, haben in dem
St. Georgendom miteinander gerungen und in seiner steingewordenen
Vollendung befreundet nebeneinander Ruhe gefunden.

		So ragt in der siebentürmigen Gottesburg auf dem Lahnfelsen, die
aus dem Schicksal des Volkes gewachsen ist, Nord und Süd, das
gesamte Deutschland in den Raum. [bookmark: page37]
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Abb. 6 Limburg, Dom. Grabmal Konrad
Kurzbolds.
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		Nicht Menschenhand, sondern die Ewigkeit selbst
hat zu dem St. Georgendom den Grundstein gelegt. Denn der
Lahnfelsen, der wie bleiches Gebein aus dem Nebel der Vergangenheit
herauftaucht, bildet seinen ersten Baustein.

		Es widerspräche dem Gesetz der ewigen Verwandlung, wenn die
Baugeister diesen gewachsenen Sockel nicht schon umkreist hätten
lange bevor sie den Dom aus dem Felsenschlaf gehoben. Wo anders
sollten Blutopferaltäre und Druidensitze errichtet gewesen sein
oder Sonnwendflammen und Notfeuer in die Nacht hinausgeloht haben,
wenn nicht auf solchen Höhen? Der Schrecken des Lindwurms, der in
den Höhlen des wogenzerfressenen Felsenfußes hauste, klingt in
grausigen Namen wie »Lintburc«, [bookmark: page38] »Greifenberg«, »Greifenpforte« nach und nicht
umsonst hat man den Drachentöter St. Georg, in dem Wotan seinen
christlichen Vertreter fand, schon zum Patron der karolingischen
Kirche erhoben, die alsbald hier entstand, entstehen mußte, weil
nur ein Gotteshaus den Fluch und Spuk der heidnischen Luftbewohner
und verzauberten Tierdämonen, die den Berg umgeisterten, zu bannen
vermochte. So sehen die lombardischen Portalsäulen den Fuß auf
besiegte Löwenleiber; kauern rings um die Fensterbänke des Wormser
Doms alle Bestien der Welt entwaffnet im Schatten des
Heiligtums.

		Wir wissen nichts weiter von dem ersten Kirchenbau auf dem
Lahnfelsen, als was das Nekrologium von St. Castor in Koblenz von
ihm meldet: daß nämlich Erzbischof Hatto von Trier die Kirche in
der ersten Hälfte des 9. Jahrhunderts weihte. Da der Steinbau erst
um die Wende des Jahrtausends allgemein wurde, werden wir sie uns
als eine Holzkirche zu denken haben. Als ihren Gründer müssen wir
Gebhard, den Grafen des Niederlahngaus ansehen, der dort die
»Lintburg« innehatte, auf derselben Stelle, wo Drusus auf seinen
Zügen gegen die Sugambrer einst ein Kastell angelegt gehabt haben
mag, das über das Zugmantelkastell bei Neuhof die Verbindung nach
Mainz herstellte und von den Franken später zerstört worden
war.

		Wir blicken in die furchtbare Zeit Ludwigs des Kindes, wo die
deutsche Erde an innerem Zwist und äußeren Bedrängnissen – Fehden
und Räubereien der Großen wie Normannen-, Slaven- und Ungarnstürmen
– fast verblutete, sodaß einer der klügsten Staatsmänner des
Jahrhunderts mit Salomo ausrief: Wehe dem Land, dessen König ein
Kind ist! Die Meeresrappen der Wikinger fuhren den Rhein hinauf und
plünderten die kaiserlichen Pfalzen; die Magyaren ritten durch ganz
Deutschland und Raubscharen zogen, Wüsten hinter sich
zurücklassend, von Grafschaft zu Grafschaft. Das Ludwigslied, das
sich aus jenen Tagen erhalten hat, feiert einen der wenigen
vorübergehenden Siege über die Normannen:

		Sang was gisungan,

wîg was bigunnan …

Gilobôt sî thiu Godes kraft!

Hludwig warth sigihaft.

		In diesen Sturmjahren, in denen man nur auf steilen
Felsennestern und Sperrfesten eine sichre Zuflucht fand, muß
Gaugraf Gebhard die Lintburg errichtet haben; und innerhalb des
schützenden Burgbezirks die Kirche, deren Dienst die Kanoniker des
benachbarten trierischen Diakonats Dietkirchen wahrnahmen, weshalb
der Bauherr den Erzbischof von Trier denn auch singularem pastorem meum, spiritualem patrem
nannte. [bookmark: page39]

		 

		Graf Gebhard gehörte dem edlen fränkischen
Geschlecht der Konradiner an, deren Heimat das Lahntal ist. Das
mächtigste Geschlecht um die Jahrtausendwende, die Königsmacher und
Schicksalslenker des Reichs. Wie die Entthronung Karls des Dicken
und die Krönung Arnulfs von Kärnten ihr Werk gewesen ist, so
retteten sie, als nach dem Erlöschen des karolingischen Hauses
allgemeine Zwietracht schon die Frage aufwarf, wozu man überhaupt
eines Königs bedürfe, das von Karl dem Großen geschaffene Reich vor
der Auflösung. Es galt in Wahrheit ein Königtum erst wieder
aufzurichten und ihr Haus schenkte nun Deutschland denjenigen, der
das Steuerruder ergriff und das bedrohte Staatsschiff unter der
Flagge des Reichsgedankens durch den Sturm lenkte: König Konrad I.
Er gab auch noch der Zukunft des Volkes die Richtung. Als er
nämlich erkannt zu haben glaubte, daß seinem Geschlecht das Glück
und die rechten mores fehlten, um
sich gegenüber den Stammesherzögen auf die Dauer durchzusetzen –
wie der Chronist sich ausdrückt – vollbrachte er sterbend die große
Tat, die man unter dem Namen des Weilburger Testamentes kennt. Um
die Zersetzung des Reichs in Einzelherrschaften und das
Wiedererwachen des alten Stammeslebens zu verhindern, was zugleich
die Gefahr des Rückfalls in das Heidentum heraufbeschworen haben
würde, bewog er seinen Bruder Eberhard zum Verzicht auf die Krone
und ließ den Mantel und die heilige Lanze der fränkischen Könige
seinem mächtigsten Gegner Herzog Heinrich von Sachsen überbringen –
ein heroischer Entschluß, der eine neue Epoche der deutschen
Geschichte einleitete.

		Das hohe religiöse Verantwortungsbewußtsein, das den Urenkel
Gebhards, des Grafen vom Niederlahngau, hier bestimmte, das
sächsische Kaiserhaus zur Herrschaft zu berufen, scheint allen
Konradinern eigen gewesen zu sein. Wie unter den nassauischen
Kirchen und Stiftungen, die sie ins Leben riefen, Weilburg,
Montabaur, Kettenbach, Gemünden und Haiger zu nennen sind, so
verdankt auch die zweite Kirche, die sich kaum ein Jahrhundert nach
der ersten auf dem Domfelsen von Limburg erhob, dem weitblickenden
und opferwilligen Grafengeschlecht ihre Entstehung.

		 

		Es war ein Vetter König Konrads, der diese
Basilika errichtete, ebenfalls Konrad geheißen und ungeachtet
seiner kleinen Gestalt, der er den Beinamen Kurzbold verdankte,
eine gewaltige Persönlichkeit. Auch von seinem Bau, der im Jahre
910 begonnen wurde, scheint nichts übrig geblieben zu sein, als ein
monolithes rundbogiges Doppelfenster mit archaischem
Kerbschnittornament und kubischen Säulenkapitellen sowie einige
Stücke eines mit Band- und Schachbrettmustern verzierten
Gurtgesimses. [bookmark: page40]

		Wenn die außerordentliche Höhe der Kunstleistungen des 10.
Jahrhunderts auf den engen Beziehungen zwischen der Kirche und den
Inhabern der weltlichen Gewalt beruht, so gehen wir nicht fehl,
wenn wir uns die neue gaugräfliche Basilika, die den einflußreichen
Erzbischof Hatto von Mainz zum Gönner hatte, als ein stattliches
Bauwerk vorstellen, zumal die Nachbarschaft von Dietkirchen, der
prima sedes christianitatis, zum
Wetteifer herausforderte und die Freundschaft mit dem Kaiserhaus
den Gaugrafen zu einer Machtstellung erhoben hatte, die überhaupt
erst den Grund dafür abgegeben haben wird, daß Konrad die alte
merowingische Kirche durch einen, seinem Ansehen und
aristokratischen Bewußtsein entsprechenden Neubau ersetzte. Zudem
stellte der ursprüngliche Bau nicht viel mehr als eine Burgkirche
dar, die allerdings auch den zerstreut um die Burg herum liegenden,
aber noch keine Gemeinde bildenden Weilern und Einzelansiedelungen
zum gottesdienstlichen Gebrauche offen stand, während bei der
Kurzboldbasilika nun auch ein aus sechszehn Chorherrn bestehendes
Kollegiatstift eingerichtet wurde, das – ein Markstein in der
städtischen Entwicklung – die Kirche auf eine ganz andere Grundlage
stellte. Otto der Große nahm das von vier Königen dotierte, über
zahlreiche Lehensträger gebietende Stift, aus dessen Vögten die
späteren Schirmherrn der Stadt, die Dynasten von Limburg
hervorgingen, in seinen unmittelbaren Schutz.

		Es ligt ein herzog im staub allhei begraben,

von dem kommen die rent und gaben

zum gottesdienst und der kirchen zier;

Ihme lob und preis, gott die ehr!

		Ist die Georgenkirche vielleicht aus dem heroischen Leben ihres
Stifters hervorgewachsen, das in alle Kämpfe zwischen Reichsgewalt
und Stammesherzogtümern verflochten, zwischen Tod und Triumph ewig
hin und her wogte? War sie eine Sühnekirche für die Ströme von
Blut, die sein tapferes Schwert in diesen erbitterten Bruderfehden
widerwillig vergoß? War sie eine Dankeskirche für die Siege, die er
zum Ruhm seines kaiserlichen Freundes erfocht?

		Von seiner Stärke werden Wunder berichtet. Wie er einen Löwen,
der aus dem Käfig entsprungen war und sich auf Kaiser Otto stürzen
wollte, mit einem Schwertstreich niedergestreckt haben soll,
durchrannte er im Krieg mit den Wenden einen riesenhaften
Sarazenen, der zum Zweikampf herausfordernd in das königliche
Feldlager trat, mit der Lanze. Hrotswith von Gandersheim nannte ihn
einen zweiten David. Daß seine Geisteskraft der des Körpers nicht
nachstand, bezeugt die Tatsache, daß er den Beinamen Sapiens, der
Weise, führte und im vertrauten Rate des Königs saß. Haben
außerordentliche Kräfte Enthaltsamkeit zur Voraussetzung? Er [bookmark: page41] blieb
unverheiratet und soll Frauen und Äpfel, die Süße des Lebens,
verschmäht haben. Mit Recht feierte man ihn als Helden.
Goldschmiedearbeiten zeigten sein Bildnis in getriebenem Silber.
Legenden und Lieder verherrlichten nach dem Zeugnis Ekkehards von
St. Gallen seine Taten, deren Kunde das fahrende Volk Land auf und
ab trug. Da die Spielleute ihre Gesänge nicht aufzuzeichnen
pflegten, hat sich von ihrer Kunst aus diesem frühen Zeitraum fast
nichts erhalten. So ist auch das dichterische Gedächtnis an den
großen salischen Gaugrafen verloren gegangen. Nicht aber jenes
Denkmal, das der Meißel des bildenden Künstlers ihm gesetzt, eine
Dichtung aus Stein, die alles Verlorengegangene aufwiegt, weil es
uns den Mythos bewahrt, der von diesem Weisen und Kämpfer im Herzen
des Volkes lebte: Sein Grabmal.

		 

		Man muß sich die Tat ins Gedächtnis zurückrufen,
die seinen Ruhm begründet hat, damit man die Stätte, wo sein
Grabmal steht, mit Ehrfurcht betritt. Denn man betritt die Stätte,
die einem Nationalheros geweiht ist.

		Infolge der alten Eifersucht zwischen dem Adel der deutschen
Stämme hatte Thankmar gegen seinen Bruder Otto den Großen schon
bald nach dessen Thronbesteigung in Verbindung mit Eberhard von
Franken jenen Aufstand hervorgerufen, bei dem der Kampf sich bis in
die Kirche von Eresburg fortsetzte, wo Thankmar am Altar getötet
ward.

		Aber während Eberhard zum Schein des Königs Gnade suchte, spann
er schon neuen Verrat und wiegelte mit Ottos anderem Bruder
Heinrich, der selbst nach dem Königsreif trachtete, zu der großen
Reichsrebellion gegen den Träger der Krone auf, der fast alle
rheinische Fürsten, König Ludwig von Frankreich und Herzog
Giselbert von Lothringen nebst den Erzbischöfen von Mainz und
Straßburg beitraten und sogar die Mutter des Königs ihren Beistand
lieh.

		Die Grundlagen des Königtums wankten. Auf die Kunde, daß
Eberhard und Giselbert gegen Andernach vorrückten, entflohen
Fürsten und Bischöfe aus dem königlichen Lager. Die zurückblieben,
rieten zum Rückzug; und mit Recht mochte Witukind von Corvey
klagen, daß man sich in Deutschland vergebens nach der deutschen
Treue umsehe. Schon glaubte Otto, ohne Aussicht auf Rettung, vor
dem klaffenden Abgrund zu stehen, zumal nun auch die Slaven und
Dänen über die Grenzen des Reiches herzufallen drohten – da
überraschte Konrad Kurzbold mit seiner Heeresabteilung die
rebellischen Großen in dem Augenblick, als sie bei Andernach über
den Rhein setzten und machte Giselbert, während er im Begriffe war,
in einen Kahn zu springen, durch einen Lanzenwurf ein Ende, ohne
davor [bookmark: page42]
zurückzuschrecken, das gleiche Strafgericht auch an seinem eigenen
Vetter Eberhard mit dem Schwerte zu vollziehen.

		Ein Unheil von unabsehbaren Folgen für das Reich, die Gefahr der
Thronentsetzung Ottos des Großen, war abgewendet. Und wenn der
Familientragödie des Königshauses und der deutschen
Selbstzerfleischung, die Jahre lang alle Schrecken des
mörderischsten Krieges im Volke entfesselt hatte, nun die nationale
Selbstbesinnung folgte, so war es das Werk des Lahngrafen Konrad
Kurzbold, den Staatsklugheit und Heldenmut in schicksalsvoller
Stunde zum Retter des Vaterlandes werden ließen – wie sein
königlicher Verwandter Konrad vor ihm zum Retter des Reiches
geworden war.

		 

		Nicht mit dem Schwerte hat ihn der Bildhauer
dargestellt, der ihm das Grabmal schuf. Ein Zauberer mußte der Mann
sein, der die Einigung Deutschlands vollbrachte; und wie ein Magier
liegt er denn auch mit der seltsamen Kopfbedeckung seiner
phrygischen Mütze und das Zeichen der richterlichen Würde wie einen
Zauberstab in Händen, in geheimnisvoller Unkörperlichkeit flach auf
der mit Hahnenfußlaub bekränzten Bahre, die sein leichtes Gewicht
freischwebend auf sechs Säulen trägt. In Schneckenvoluten umrahmen
die Locken sein jugendliches Gesicht; und die Gestalten seines
Lebensmärchens, Löwe und Bär, die er bezwungen, und singende
Mönche, denen er die Gottesinsel auf dem Felsen bereitet, heben ihn
in die Wolkenhöhe der Apothese.

		Man hat früher geglaubt, es sei nicht Konrad, der Gaugraf, der
hier ruhe, sondern Konrad, der König. Seitdem die Grabschrift »
Conradus D. S. F. H. E.« jedoch die
einwandfreie Deutung gefunden hat

		Conradus dictus sapiens
fundator huius ecclesiae

		 

		sind alle Zweifel beseitigt.

		Ebenso begegnete man früher wohl der Ansicht, das Grabmal stamme
aus der Kurzbold-Basilika und sei zugleich mit den Gebeinen des
Stifters in den Dom überführt worden, unter dessen Vierung, seinem
bisherigen Standort, es sich neuerdings leider nicht mehr befindet.
Allein, es trägt alle Stilmerkmale der ersten Hälfte des 13.
Jahrhunderts, der Zeit, in der die Grabskulptur mit der zunehmenden
Wertschätzung der Einzelpersönlichkeit erst in Aufnahme kam, vor
allem in den Rheinlanden, wo die Plastik hinter den Leistungen der
Architektur zurückblieb und nur in der um Mainz gelagerten
Stilprovinz, wohin sich ihr Mittelpunkt von Köln verschob, regere
Tätigkeit entfaltete. Hiermit hängt es zusammen, daß der Limburger
Dom ebenso wie die Elisabethkirche in Marburg auf plastischen
Schmuck fast ganz verzichtete und die Epoche nur Stifter-Denkmäler
als bedeutendere Bildwerke aufweist. [bookmark: page43]

		 

		Daß aber der Kurzbold-Meister dem Mittelrhein
entstammt, läßt sich bei einem Werk, das trotz seines
frühzeitlichen Charakters schon ein so starkes Stimmungsbekenntnis
alles dessen ist, was man unter mittelrheinischer Plastik zu
verstehen pflegt, nicht verkennen. Duftig und losgelöst von der
Erde, schwebt die offene Tumba, ein Gebilde ohne Substanz, in
eigener Welt, zierlicher als ihre burgundischen Vorbilder und nur
noch den viel späteren Grabtumben des Konrad Groß in Nürnberg oder
des Philippe Pot im Louvre vergleichbar. (Abb. 6) Aber während dort
das Balladeske vorwaltet, schwingt hier die Saite der Lyrik. Und
selbst die Trauer, in der dort klagende Frauengestalten die Hände
ringen oder gebeugte Mönche das Gesicht mit der Kapuze verhüllen,
ist hier der Versöhnung mit dem Tod gewichen. Es sind dreihundert
Jahre seit dem Tod des Mannes verflossen, der das große Werk seines
Lebens vollenden durfte – und nun bekränzt ihn die Legende, die das
Erinnerungsbild gern immer noch größer sähe als ihr Held gewesen
ist. Man braucht nur das edle gesammelte Jünglingsantlitz zu
betrachten, um zu erkennen, daß hier ein Liebling des Volkes ruht.
Hat er so ausgesehen?

		Als Rudolf von Habsburg jenen berühmten Ritt zu seinem Grabe
machte, reiste ihm – wie der Chronist Ottokar erzählt – der
Bildhauer nach, der noch zu Rudolfs Tagen ein lebensgroßes Bild von
ihm in Stein gehauen, um zu den Falten, die er naturgetreu in die
Stirn des Kaisers gemeißelt hatte, auch die letzte Furche in seinem
Bilde nachzutragen, die sich auf dem Ritt noch in das Antlitz des
Sterbenden eingegraben. Und tatsächlich lassen die durchfurchten
Gesichtszüge des Kaisers, die sich an der Grabfigur in der Krypta
des Doms zu Speier zeigen, an Bildnistreue nichts zu wünschen
übrig. Der Künstler, der hier das Naturstudium in so drastischer
Weise betrieb, erstrebte die Übereinstimmung mit der Wirklichkeit
nicht nur deshalb, weil das Einmalige und individuell Verschiedene
allein die historische Wahrheit wiedergibt, sondern vor allem, weil
er das Zeugnis des Übernatürlichen im Sinnlichen, die Offenbarung
der Gottesschau im geringsten seiner Werke als das Wesentliche
empfand. So entwickelte sich unter dem Einfluß der Lehre Thomas von
Aquinos »Gott freut sich schlechthin aller Dinge, weil jedes mit
seinem Wesen in tatsächlicher Übereinstimmung steht« gegen Ende des
13. Jahrhunderts der realistische Porträtstil.

		Im Gegensatz hierzu suchte man ein halbes Jahrhundert vorher,
als die Kurzbold-Tumba entstand, das Gesetz des Kunstwerks gerade
jenseits der vergänglichen Natur. Es konnte weder auf das Modell
noch auf das subjektiv Beobachtete ankommen, wenn der Satz galt »Je
vollkommener etwas ist, umso mehr ist es«, sondern nur darauf, das
Normative der Erscheinungen [bookmark: page44] herauszuarbeiten und künstlerische
Glaubwürdigkeit an die Stelle der Naturwiedergabe, den
Charaktertypus und bleibenden Begriff an die Stelle der
verwirrenden Masken des äußeren Lebens zu setzen.

		Wie naiv der Idealstil sich über die realen Gegebenheiten
hinwegsetzte, lehrt aufs anschaulichste das Bamberger
Fürstenportal, wo der Typus des »Reiters« sich mehrmals wiederholt;
noch dazu in der Weise, daß derselbe Kopf bei dem Weltgericht
einmal unter den Seligen und einmal auf der entgegengesetzten Seite
unter den Verdammten auftaucht. Aber wenn das stilistische
Verfahren hier ins Unnatürliche führt, entspricht es im Falle des
Kurzbold-Grabmals ganz der Natur der Dinge. Das jugendliche
Lebensgefühl, das im Zeitalter der Staufen nach den Sternen griff,
mußte seinem Helden, wenn es ein freies Charakterbild von ihm
schuf, die jugendlich weichen Züge leihen, die ihm der
Kurzbold-Meister verliehen hat, ebenso wie Heinrich der Löwe, der
mit sechsundsechszig Jahren starb, auf dem Steinbildnis im Dom zu
Braunschweig als ein Dreißigjähriger aufgefaßt wird; und es konnte
auch nur ein von der Liebe inspiriertes, alle Unvollkommenheiten
des Menschlichen überdeckendes Idealbild den Mann wiedergeben,
dessen irdische Erscheinung längst dem Mythos gewichen war.

		Indem man die künstlerische Aufgabe den Händen des
Kurzbold-Meisters anvertraute, zeigte man sich seiner Verantwortung
vor der Zukunft bewußt. Denn man verpflichtete einen Künstler von
weitverbreitetem Ruf, dem nicht nur das Taufbecken im Limburger Dom
– wie wir noch sehen werden – sondern auch die figürliche Plastik
im Wetzlarer Chorpolygon sowie das Paulusrelief an der
Paradiesespforte des Doms zu Münster zuzuschreiben sind.

		Alles Heroische und Phantastische, das die Gestalt des
Lahngrafen umschwebt, ließ er um die zauberische Grabtumba
geistern, die natürliche Mitte des Doms, der sich als drittes
Gotteshaus auf dem Lahnfelsen wie ein gewaltiger Schrein über dem
altarähnlichen Ehrenmal erhebt und die Überlieferung des fast
achthundert Jahre lang währenden Jahrgedächtnisses für Konrad
Kurzbold aus der abgetragenen zweiten Kirche in das Heiligtum
seiner eigenen Mauern übernahm. Den Herzpunkt des Baus sollte darum
auch ein Kunstwerk innehaben, das zu dem Dom im Verhältnis von
Seele und umschließendem Körper steht.

		 

		Wenn man nach den Gründen fragt, aus denen man
dazu schritt, die Konrad-Basilika durch den heutigen Dom zu
ersetzen, so darf man nicht vergessen, wieviel sich in den
dreihundert Jahren, die zwischen beiden Bauten liegen, geändert
hatte. Die Gründung des Georgenstifts bezeichnet den Wendepunkt zu
einer neuen Entwicklung. »Vor der Erbauung dieser [bookmark: page45] so bereumten Kirchen St.
Georgii um das Jahr 909 ist allhei an der Lahn um den Berg herum
ein schlechter Handel gewesen. Nachdem aber der Berg herlich
worden, die Kirch und Stiftung vollendet, da seint die Leute außen
herum herzu gerucket und eins durchs andere uffkommen und berühmt
worden«.

		Wenn auch der Stadtbrief für die in dem Limburger Becken auf
diese Weise sich zusammenschließende Menschengemeinschaft verloren
gegangen ist, so besteht doch kein Zweifel, daß die um die
Förderung des rheinischen Städtewesens so verdienten Salier oder
die Hohenstaufen ihn dem neuen Siedelungsgebilde des Lahntals nicht
versagt haben, da Limburg zu Beginn des 13. Jahrhunderts die drei
Kardinalpunkte eines städtischen Organismus sämtlich erfüllte: Es
hatte ein Stadtgericht, hatte einen städtischen Markt und –
Stadtmauern. Denn: Bürger und Bauer scheidet erst die Mauer. Zwar
war die Stadt nur zum dritten Teile reichsfrei. Aber das mächtige
Grafengeschlecht der Isenburger, das die Landesherrschaft
innehatte, seitdem ihm das Erbe Kurzbolds nach dem Erlöschen des
Mannesstamms der Konradiner zugefallen war, stand dem Aufblühen der
Lahnstadt nicht im Wege. Sogar seine wichtigste Machtbefugnis, die
hohe Gerichtsbarkeit, verlieh dem Dynasten nur das Recht zur
Vollstreckung von Urteilen, die von den Schöffen der Stadt gefällt
waren, eine Beschränkung des Blutbanns, über deren strikte
Beobachtung die Bürgerschaft, die das » Juste judicate« im Gerichtssiegel führte, mit
juristischer »vursichtigkeit« wachte. Stadtluft macht frei. Wie wir
schon nach Erbauung der Kurzbold-Basilika die Bewohner des
Umkreises in den Burgfrieden heranrücken sehen, so lockte die
Residenz, welche die Dynasten von Limburg auf der Burg
aufgeschlagen hatten, jetzt neben alten Adelsgeschlechtern, die
sich am Fuße des Burgbergs ansiedelten, auch die ganze Gefolgschaft
weltlicher Großen herbei, die damals durch den Herrendienst zu
ritterbürtigem Stande aufstieg.

		Aber auch mit dem Stifte ging eine für das städtische Leben
bedeutsame Veränderung vor. Die Stiftsherrn, deren Zahl mit der
Zeit auf 41 Vikare und 58 Geistliche gestiegen war, hatten das
gemeinsame Leben, das sie nach der Regel des hl. Chrodegang
führten, nach dem Tode des Erzbischofs Theoderich I. von Trier, wie
es anderwärts schon früher geschehen, aufgegeben, und verließen nun
das klösterliche Coenobium, um sich außerhalb der Ringmauer um Burg
und Kirche ebenfalls in der Stadt eigene Herrensitze zu gründen.
»Denn sie waren her aus guter Leut und Ritters Kindern, da das
Stift in großen ehren und herrlichkeit stund«.

		So wuchs die Lahnstadt – im Schnittpunkt wichtiger
Verkehrsstraßen und im Herzen einer fruchtbaren Landschaft auch
wirtschaftlich begünstigt – an Menschenzahl, Macht, Ansehen und
Reichtum. Es gab eine große Anzahl reichseliger Bürger, »die ihr
Gezeug mit Silber beschlagen, als die Ritter [bookmark: page46] Staat gehalten mit Pferden und
gewappneten Knechten zu Ernst und zu Ehren, gute Stecher, zu denen
auch auswendige Ritter und Edelknecht hoffieren kamen«.

		Weder räumlich noch repräsentativ entsprach die alte
Kurzbold-Basilika, die eine reine Stiftskirche war, den veränderten
Verhältnissen. Soweit man eine besondere Nicolai-Pfarrkirche in
Limburg erwähnt findet, scheint eine Verwechselung mit dem Gebrauch
eines Nicolaus-Altars vorzuliegen. Es gab neben der Stiftskirche
lediglich die als Pfarrkirche dienende Laurentiuskirche auf dem
Roßmarkt, die nach dem Chronisten »so vil hundert jahr gestanden
und meines Bedunkens die erste kirche mit der zu Bergen in diesem
land gewesen.« Allein, die Laurentiuspfarrei bezog auch das flache
Land in ihren Sprengel ein, für das Empfinden eines selbständigen
bürgerlichen Gemeinwesens ein Mißverhältnis, dem über kurz oder
lang eine eigne, sich nur auf das Weichbild der Stadt erstreckende
Pfarrei abhelfen mußte.

		 

		Dazu trat noch ein entscheidenderer Umstand: Das
Seelenleben der Zeit. Bauen war Gottesdienst; und Gottes
Wohlgefallen zu erringen, höchstes Ziel. Darum gaben die Großen,
die fast ausschließlich die Mittel zur Bautätigkeit lieferten, in
der Überzeugung, je größer das Opfer, um so größer der himmlische
Lohn, einen beträchtlichen Teil ihrer Einkünfte für Kirchenbauten
hin. Man denke nur an die Grafen von Arnstein oder Ravengiersburg,
die ihre Burgsitze in Abteien verwandelten, während von allen
Seiten Vermächtnisse und Schenkungen zusammenströmten. Ritter
wurden zu Mönchen und schenkten ihren weltlichen Besitz. Grafen
schenkten. Alle Edelleute in der Runde schenkten. Und besaß ein
Ritter nichts anderes, so schenkte er Streitroß und Rüstung.
Weinberge, Gewälde, Zehnten und Zins wurden den religiösen
Gründungen zugewendet, daß sie die Einkünfte kleiner Fürstentümer
hatten.

		Aber auch die religiöse Triebfeder war von dem
Empfindungskomplex des Zeitgeistes nur ein Teil. Indem man die
Kirche als ein Sinnbild der geistlichen Weltherrschaft betrachtete,
der man zum Siege verhelfen wollte, floß zugleich der irdische
Machtgedanke mit ein, der das Bauwerk in eine beherrschende
Beziehung setzte zu Stadtbild und Landschaft und es damit zum
weithin sichtbaren Wahrzeichen der Herrschergewalt erhob. Wenn man
sich klar darüber ist, welche Kultur in einer solchen Art der
Machtentfaltung steckte, so wird man auch verstehen, daß in dem
Baueifer des Jahrhunderts die überschwengliche Schönheitssehnsucht
eines Geschlechts sich befreite, das die Kunst mit Dante als die
Enkelin Gottes ansah und ihre Pflege daher als Anbetung Gottes in
der Schönheit verstand. Wo aber konnte sich der Genius der
Schönheit freier entfalten als bei einem Bauwerk, [bookmark: page47] das der Adel seines
geistigen Zweckes über jeden Nutzbau erhob? Und wer sonst als
diejenigen, die auf den Höhen des Lebens wandelten, des geistlichen
oder des weltlichen, konnte es sich erlauben, dem
Schönheitsverlangen des Zeitgeists ein Denkmal zu setzen, das
jenseits aller praktischen Bedürfnisse nur dem Ideal der
schönheitsdurstigen Welt Ausdruck verlieh? Wir müssen es als ein
nationales Glück betrachten, daß das christliche Mittelalter Amt
und Aufgabe darin erblickte.

		 

		Es war Heinrich von Isenburg, dessen Kunstsinn
Limburg die Erbauung des St. Georgendoms verdankt.

		Unweit Neuwied, am Zusammenfluß von Saynbach und Iserbach, von
dem das Geschlecht wahrscheinlich den Namen hat, ragen noch heute
die Trümmer seines Stammschlosses auf. Goldlack klettert mit dem
wilden Stachelbeerstrauch um den Bergfried; Holunder und Hasel
siedeln im Burghof. Eine mitten aus dem Tal aufsteigende Berginsel
trägt das Felsennest, das sechs Höhen des Westerwaldes wie
versteinerte Wächter im Kreis umlagern. Wie die waldigen Bergrücken
um den Mittelpunkt des Burgkegels, scharten sich die Vasallen um
das mächtige Geschlecht, dessen Stammvater Gerlach ein Graf des
Niederlahngaus war.

		Man hat es mit Rücksicht auf die ungeheure wirtschaftliche
Leistung, die ein so gewaltiges Unternehmen erforderte, für eine
Unmöglichkeit erklärt, daß Heinrich von Isenburg den Dom erbaut
habe. Zu Unrecht. Obwohl kulturgeschichtliche Vorgänge von den
ökonomischen Verhältnissen nicht allein bestimmt werden, ist
zunächst festzustellen, daß Heinrich nicht nur Isenburg, das
Gericht Hönningen, die Vogtei des Klosters Rommersdorf, das Amt
Herschbach, die Grafschaft auf dem Einrich, die Herrschaft
Schaumburg, Dorfschaften um Montabaur sowie die Ämter Vilmar und
Grenzau besaß, sondern mit Irmengard, der letzten Tochter des
Grafen von Cleberg auch dessen Herrschaft Cleberg, Anteile an der
Herrschaft Büdingen, umfangreiche Besitzungen in der Wetterau und
vor allem die Herrschaft Limburg erheiratet hatte. Trotzdem er
demnach über den Reichtum weiter Landschaften und einen stolzen
Lehenhof gebot, soll die wirtschaftliche Frage nicht in den
Vordergrund gestellt werden. Denn man darf die Wirtschaft als
Grundlage der Kultur im Mittelalter schon deshalb nicht
überschätzen, weil der mittelalterliche Mensch für das, was wir als
»Wirtschaft« bezeichnen, überhaupt keinen Sinn hatte, sondern
derart in der Hingebung an das Vorgestellte lebte, daß es nicht nur
die treibende Kraft, sondern das eigentlich Wirkliche für ihn war,
dem alle Sehnsucht, sein Glaube und sein Kampf gehörte, wie wir es
etwa in den Kreuzzügen erleben. [bookmark: page48]

		Viel wichtiger erscheint es daher, daß wir alle Isenburger in
auffallender Weise von der Macht des Geistigen beherrscht sehen.
Sie waren Romantiker und Künstlernaturen, keine Rechner, sondern
Verächter des Geldes, das sie in der Begeisterung ihres Herzens mit
vollen Händen ausstreuten. So warf Johann von Isenburg, der Enkel
Heinrichs, seinen ganzen Besitz in die Wagschale, als es galt, die
Thronerhebung seines Schwagers Adolf von Nassau durchzusetzen,
obwohl er damit den Wohlstand seines Hauses erschütterte. Ein
anderer, Gerlach II., war ein Dichter, der klügste – nach des
Chronisten Meinung – in allen deutschen Landen. Schon die
phantastische Prachtliebe verriet es, wie er bei Besetzung des
Gerichts einen Edelknecht mit dem Zepterstab vor sich hergehen zu
lassen pflegte und in violfarbenem Mantel wie ein König
einherschritt, während alle Edelknechte und Ritter, die in den
Burgsitzen von Limburg wohnten, ihm paarweise folgten. Um die
Herzensgeschichte zwischen Imagina, der Fürstentochter Limburgs,
und König Adolf von Nassau, der die Nonne aus dem Kloster geraubt
und sie im Liebesversteck von Adolfseck verborgen gehalten haben
soll, hat die Sage den Schleier des Abenteuerlichen gewoben.

		Auch das Märchen des Orients hat die Phantasie der
schwärmerischen Isenburger frühzeitig gefangen genommen. Zum ersten
Mal in einem deutschen Hause gaben sie ihren Söhnen die Namen des
Sultans und der Könige von Armenien: Salentin und Robin. Gerlach,
der Vater der Imagina, nahm selbst an den Kreuzzügen teil und
brachte als Geschenk aus dem heiligen Lande die ersten Jünger des
hl. Franziskus mit, die er in Limburg ansiedelte, Apostel des neuen
Glaubensfrühlings, der mit ihrer Lehre über die Welt kam. Nichts
aber zeugt vielleicht mehr von dem geistigen Schwung, der durch das
ganze Geschlecht geht, als – die Matthias-Kapelle in Kobern, dieses
Juwel der Baukunst, das Gerlach von Isenburg-Kobern, der Bruder
Heinrichs, des Dom-Bauherrn, nach dem Vorbild der Grabeskirche von
Jerusalem hoch auf den Moselbergen erstehen ließ.

		 

		Da Heinrichs Vasall, der Burggraf von Isenburg,
auch Heinrich mit Namen und nach seiner Angabe ein cruce signatus, eine Wallfahrt nach dem heiligen
Grabe unternommen hat, erscheint es nicht ausgeschlossen, daß er es
war, der mit den architektonischen Anregungen, die er aus dem
Orient mitbrachte, beiden Brüdern ihre Baugedanken eingegeben hat –
sowohl zu dem Dom auf den Lahnfelsen wie zu der Kapelle in den
Moselbergen. Denn beide Kunstwerke sind gleichzeitig entstanden und
tragen – fließende, zwischen den Stilen stehende Gebilde – den
echten Charakter der Übergangszeit, wobei besonders auffällt, daß
man der selten anzutreffenden Bauform des überhöhten Spitzbogens
unter gleichzeitiger Verwendung [bookmark: page49] von Rundbogen bei beiden begegnet. Obwohl sie
aber bei den verschiedenen Bauzwecken, denen sie dienten, im
übrigen keinerlei Verwandtschaft zeigen, ist ihnen doch ein
Wesentliches gemeinsam. Beide in triumphaler Weise in die
Landschaft komponiert, erheben sich mit der spielenden
Beweglichkeit des rheinischen Geistes über Regel und Form. Und wie
der Dom mit französischen, geht der Sechseckbau der
Heiliggrabkapelle mit orientalischem Wesen mühelos die
ungezwungenste und zauberhafteste Verbindung ein, in der das
Deutsche, von homogenen orientalischen Elementen unterstützt, sich
zur reinsten Kristallform steigert. In das morgenländische
Raumgeheimnis eines aufgelösten Säulenkreises ergießt sich
gralhafte Lichtflut und holt den malerischen Reichtum
traumgeborener Bauformen aus lebendigem Schatten. Wenn irgendwo, so
ist in der feierlichen Anmut dieses Tempelkleinods die Seele des
Mittelrheins eingeschlossen. (Abb. 7)

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 7 Kobern, Matthias-Kapelle.



		Ein Isenburger war es, der den Baumeister von Gottes Gnaden
berief und sich damit selbst das Zeugnis hohen Kunstsinns
ausstellte

		Wir verstehen, warum es gelang, auch für den Dombau einen so
genialen Architekten, wie es der Limburger Meister war, ausfindig
zu machen: Beide Bauherrn waren Brüder, denen das Familienerbe
künstlerischen Verständnisses im Blute lag. [bookmark: page50]

		 

		Niemand anderes als Graf Heinrich von Isenburg
kommt daher als Erbauer des St. Georgendoms in Betracht, zumal nur
ein wirklicher Beherrscher Limburgs, der Graf Heinrich gewesen ist,
einen Bau auf dem Burgfelsen aufzuführen berechtigt war.

		In diesem Sinne ist es denn auch zu verstehen, wenn die
Inschrift des kleinen, die Form einer Kirche tragenden
Reliquienbehältnisses, das man im 18. Jahrhundert bei Entfernung
des alten Ziborienaltars in der Mensa fand, einen Grafen Heinrich
als Erbauer der Stiftskirche bezeichnet, eine Überlieferung, die
durch das angehängte Siegel des Erzbischofs Theoderich ihre
Beglaubigung erfährt.

		Da nun Erzbischof Theoderich von Trier nach trierischen Urkunden
den Altar des Georgendoms im Jahre 1235 geweiht hat, ist die
Folgerung gerechtfertigt, daß der Innenbau damals im Großen und
Ganzen vollendet war. Das Datum des Baubeginns ist uns nicht
bekannt. Wir dürfen es jedoch in das 2. Jahrzehnt des 13.
Jahrhunderts setzen, weniger deshalb, weil Heinrich von Isenburg
nur von 1179 bis 1220 in Urkunden vorkommt, als deshalb, weil die
Stilform seiner Schöpfung damit im Einklang steht.

		Der edle Stifter hat die Vollendung seines Werkes nicht erlebt.
In der Abtei Rommersdorf, deren Schirmherr er war, wurde Heinrich
von Isenburg zur Ruhe gebettet. Nur der Kapitelsaal und ein Teil
des Kreuzgangs erinnern noch an das alte Erbbegräbnis seines
Hauses.

		Doch auf der Westfassade des Doms, den er schuf, wo eine
wundervolle, in Form einer bandumflochtenen Laubgirlande gemeißelte
Archivolte die tiefe spitzbogige Leibung des Portals nach innen
abgrenzt, erblickt man auf der rechten Seite eine sitzende Figur,
die mit lang herabwallendem Haar, dem um die Schulter hängenden
Mantel und an das Knie angelehnten Schwert einen Mann ritterlichen
Standes erkennen läßt. Nur ungeschulte Augen konnten das Bildnis
einst für eine Personifikation der Wissenschaft ansehen. Es stellt
niemand anderes dar als – den Gründer, Graf Heinrich von Isenburg.
(Abb. 35)

		Wenn eine Reihe von Ablaßbriefen auch darauf hinweist, daß die
Bauarbeit an dem Dom sich noch lange fortsetzte, so spricht seine,
für ein so altes Baudenkmal ungewöhnliche stilistische
Einheitlichkeit doch dafür, daß er bald nach der Zeit seiner Weihe
im Wesentlichen vollendet war. Darum fand er auch in jenen Tagen
schon die Bewunderung der Welt. Bereits im 14. Jahrhundert rühmt
ihn eine Urkunde als ein einzig dastehendes Werk, das durch die
Pracht seiner Türme und die Großartigkeit seines ganzen Aufbaus in
höchstem Glanz erstrahle. [bookmark: page51]

		Wieviel Schönheit und Erhabenheit hat er seitdem in die Welt
gewirkt, eine von jenen Schöpfungen, an denen die Formkraft der
Nation sich bildet, weil alle zeugenden Kräfte des Volkstums sich
in ihnen verkörpern. Und vielleicht beruht darin das Geheimnis,
warum er allen Mächten der Barbarei und Zerstörung, allen Notzeiten
und Schrecken der Jahrhunderte widerstand: Daß er ein Denkzeichen
aufgerichtet hat im Gewissen der Nation und die Unantastbarkeit des
Vollendeten sein schützender Panzer war. [bookmark: page52] [bookmark: page53]

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 8 Arnold Hensler, Kreuzigungsgruppe auf
dem Limburger Domherrnfriedhof.



	
		
		Der Außenbau

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 9 Limburg, Dom. Nordwestansicht.
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		Una novella
phantasia! Es ist derselbe Ausruf der Fassungslosigkeit, den
beim ersten Anblick des Doms auf dem Lahnfelsen jeder hinausjubelt
– jeder in seiner Sprache.

		Worin besteht das Neue, Phantastische, das man so beglückend
empfindet?

		Wir haben den Dom als einen Markstein der baugeschichtlichen
Entwicklung gekennzeichnet. Wenn wir ihn als eine Endform ansehen,
die sich so dicht an der äußersten Grenze romanischer Stilgesinnung
bewegt, daß sie nur eben die Schwelle der Gotik noch nicht
überschreitet, so scheint uns das Außenbild des Baues Unrecht zu
geben. Es pflegt daher auch meist betont zu werden, daß die
Außenansicht sich in Form und Ausdruck wenig von anderen
romanischen Bauten des Rheinlands unterscheide und der gotische
Charakter sich ganz auf das Innere beschränke. Dies trifft jedoch
nur insoweit zu, als man die einzelnen Bauelemente für sich
betrachtet. Der Geist des Ganzen ist mit stilistischen Formeln
nicht zu fassen.

		Nun sind die einzelnen Elemente des Aufbaus für die
Gesamtwirkung eines Bauwerks gewiß von entscheidender Bedeutung.
Ein kleiner Unterschied in den Abmessungen, die bloße Verstärkung
eines Rundstabs, ein anderer Farbton des Steinmaterials können das
Gesamtbild von Grund aus verändern, ein unscheinbares Wandornament
normannische Wucht in kleinbürgerliche Tapetenschönheit verkehren.
Allein, was besagt es, daß Gesimse und lombardische Friese den
fünfgeschossigen Westtürmen von St. Georg mit ihren Quergurten eine
horizontale Gliederung geben, wenn wir zugleich feststellen, daß
trotzdem der Blick in die Höhe gerissen wird, weil die Türme sofort
mit durchlaufender Eckquaderung und dem zunehmenden Reichtum sich
verjüngender Bauformen vom Erdboden aufsteigen – im Gegensatz zu
Liebfrauen in Andernach, wo trotz der Übereinstimmung mit den
Limburger Schmuckformen, die bis auf den gestreckten Zinnenfries
und das aus drei Kreisen bestehende Maßwerk durchgeführt ist, keine
Vertikalwirkung zustande kommt, weil die Türme erst auf der
geschlossenen Masse des dreigeschossigen Fassadenblocks frei
aufsetzen. Romanische Formensprache dort wie hier. Nur in Limburg
mit umgekehrten Vorzeichen. Reizvoll ist [bookmark: page54] das Spiel der Spannungen, das
hierbei entsteht, wichtiger aber, daß eine gotische Idee zum
Durchbruch gelangt ist: Die Idee der vom ersten Schritt an
aufsteigenden, sich verjüngenden und auslösenden Fassade, die in
den Domen von Köln, Straßburg und Freiburg schließlich ihre
Erfüllung findet.

		Ähnlich wie mit der Tektonik der Westfront verhält es sich mit
der Gruppierung der Türme. Die Doppelturmanlage der Westfassade,
deren vollentwickelter Typus sich am frühesten bei St. Castor in
Koblenz zeigt, war am Mittelrhein das Übliche. Daneben machte sich
jedoch das Bestreben geltend, bei besonders ausgezeichneten Kirchen
die Anzahl der Türme zu vermehren. Denn der Turm, der über das
Nützliche hinausgeht und dem idealen Zwecke dient, zum Himmel zu
weisen, konnte als die sinnbildliche Erscheinung, als die er
aufgefaßt wurde, auch die Verherrlichung Gottes am vernehmlichsten
aussprechen. Wie die Benediktiner, die im Gegensatz zu den
Zisterziensern prachtvolle Turmanlagen liebten, in Maria Laach, so
hatte man auch in den Domen von Worms, Mainz und Speier
sechsgliedrige Turmgruppen gebaut, bei denen sich zwei
gleichwertige Massen im Osten und Westen entsprachen, eine in der
rheinischen Architektur immer wiederkehrende Bauphantasie, deren
Doppelrhythmus keine Hervorhebung der Fassade aus dem Bauganzen
gestattet, wie es französischem Empfinden entspricht, das alle
Prachtentfaltung auf die Westfront verwendet, um sie als Schauseite
zu betonen.

		 

		Auf dem Lahnfelsen von Limburg erhebt sich zum
ersten und einzigen Mal in Deutschland ein Dom von siebenfacher
Höhenstrahlung in die Wolken. Una novella
phantasia! Zwar scheint auch der Meister von Magdeburg eine
siebentürmige Anlage geplant zu haben. Doch wie von zahlreichen
beabsichtigten Turmbauten nur wenige ausgeführt worden sind, ist es
auch hier bei dem Vorsatz geblieben. Selbst bei der berühmten
Turmgruppe von Laon, deren Beispiel die Meister von Magdeburg und
Limburg folgten, blieben die Osttürme des Querhauses unvollendet.
Bei der ungeheuren Reichweite des dynamischen Kraftfeldes, das die
Bauhütte von Laon ausstrahlte, übte ihr siebenteiliges Turmsystem
auch seinen Einfluß auf die Kathedralen von Chartres, Reims, Rouen,
Bayeux, Senlis und St. Ives de Braisne. Auch St. Etienne in Caen
und die Kathedrale von Tournai kannten schon die vielgliederige
Turmgruppe. Doch der Limburger Baugedanke ist wesentlich von ihnen
verschieden. Weder in Caen noch in Bayeux verbindet sich der
Reichtum der Türme, der in Bayeux sogar zur Neunzahl anwächst, zu
einem geschlossenen Bild. Hier wie dort umzacken sie das riesige
Langhaus mit seinen vielen Vor- und Rücksprüngen in unregelmäßiger
Höhe und verlieren sich ohne Raumgefühl in die Länge und Breite –
willkürliche [bookmark: page55] Zierate, kein Organismus, unabgewogene,
auseinander strebende Vielheit ohne dynamischen Mittelpunkt. In
diametralem Gegensatz zu ihnen rücken in Tournai die vier frei
aufsteigenden Türme der Stirnseiten des Querschiffs mit dem
quadratischen Block des Vierungsturms, alle gleich hoch, zu einem
massigen Bollwerk zusammen, ohne freilich das Langhaus mit seinen
zwerghaften Westtürmchen in die gewaltige Monumentalität der
uneinnehmbaren Himmelsfestung einzuschließen. (Abb. 10)

		Weder in dem einen noch in dem anderen System fand der Limburger
Meister das Vorbild. Wie freilich die Größenverhältnisse der Türme
mit der außergewöhnlichen Längenausdehnung der Kathedrale von Laon
in Beziehung gesetzt waren, können wir uns nicht mehr vorstellen,
da die Steinpyramiden, die als Helme der Laoner Türme gedacht
waren, in Villards Skizzenbuch nur angedeutet sind. Jedenfalls hat
der Limburger Meister in der Turmgruppe – obwohl er die Anregung zu
der Siebenzahl von Laon empfangen hat – eine einzigartige
Neuschöpfung erstehen lassen, wie er in der Außenarchitektur auch
sonst sein Selbständigstes und Bestes gibt.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 10 Tournai, Notre Dame.
Außenansicht.



		Während sich die Osttürme seither zu beiden Seiten des Chors in
den Winkeln zwischen Langhaus und Querschiff erhoben, rücken sie
hier paarweise an die Stirnseiten des Querhauses, dessen Giebel sie
flankieren, und treten damit wie Trabanten um das Zentralgestirn zu
dem Vierungsturm [bookmark: page56] in ein bestimmtes Anziehungsverhältnis. Die
Fernwirkung dieser »Konstellation« ist stark genug, um auch die
Portaltürme zu ergreifen, die ohne ihre selbständige Stellung als
monumentaler Abschluß der Westfront preiszugeben, sich nun zugleich
ihren Platz im Gefüge der neuen Baugruppe sichern müssen. Eine
gewollte Disharmonie, die den Kampf entfesselt zwischen Ost- und
Westbau, wie es der Doppelseele in der Brust des deutschen Menschen
entspricht, dem die Spannung zwischen den einander widerstrebenden
Elementen höher steht, als die Ausgeglichenheit des Regelrechten,
und die Bewegung des strömenden Lebens mehr bedeutet, als die
starre Schönheit einer gesetzmäßigen Komposition. Da sich die
einzelnen Bauglieder in der neuen Ordnung dieses dynamischen
Systems nur als wirkende Kräfte zu behaupten vermögen, steigt der
Vierungsturm, der bisher niedrig gehalten wurde, damit er die
Westtürme nicht aus ihrer dominierenden Stellung verdränge, hier
mit schlanker Helmspitze steil aus dem Kelch gestelzter
Dreiecksgiebel, der rhythmische Gipfel des gesamten baulichen
Kräftespiels, bei dem alles in den Bewegungsstrom des
beherrschenden Gedankens einmündet. Es ist ein gotisches Gefühl,
dem dieser Gedanke entspringt. (Abb. 9)

		 

		Zwar trägt die mächtige Gottesfeste, die wir als
körperlichen Organismus plastisch vor uns aufsteigen sehen, ihr
Lebensgesetz in sich selbst, aber es spielt noch eine zweite Welt
unkörperlicher Art über sie hinweg, durch sie hindurch und in sie
hinein: Die transzendentale Welt des Malerischen, die Gegensätze
der Massen und Flächen, der Formen und Linien, der Schattenschläge
und des webenden Lichts, die das körperliche Leben des Baus in ein
bildhaftes überführen. Deutlich fühlen wir darin das Hereinwirken
kosmischer Ströme, die alles Geschaffene über die Kontur hinaus zum
Bilde schließen, indem sie es einbauen in die luftige Sphäre des
Ungeschaffenen.

		Hat dieser geheimnisvolle Einfluß, der alles Menschenwerk erst
in Schönheit taucht, dem Baumeister die Hand geführt, da wir
erkennen, daß die malerische Höhenentwicklung des Doms auf der
Verbindung der Turmgruppe mit der kompakten Form des romanischen
Grundrisses beruht? Schon durch die Felsenlage auf die geringe
Längenausdehnung von nur zwei quadratischen Doppeljochen
beschränkt, wird das Langhaus nämlich zwischen dem turmbewehrten
Querschiff mit dem hohen Vierungsturm, dem runden Chor und den
mächtigen Westtürmen derart eingezwängt, daß der ganze Aufbau des
Doms die Erscheinung einer Zentralanlage gewinnt, die in höchster
Zusammengerafftheit aus der ruhenden Richtung in die steigende
emporgetrieben, die Verherrlichung des von dem Kirchenbau [bookmark: page57] umschlossenen
gegenwärtigen Gottes wie nirgendsonst verkündet. Auch die
Kathedrale von Tournai wuchtet in gewaltiger Ballung empor. Auch
der Ostbau der Marienkirche in Gelnhausen sendet den himmlischen
Dreiklang seiner schlanken Turmgruppe aus. In Limburg dagegen
gotische Auflösung der Baumasse in eine siebentürmige
Höhenstrahlung, die zugleich in zentralistischer Aufgipfelung
zusammengefaßt wird. Una novella
phantasia.

		Wird hier die Deutung der sichtbaren Welt als eines Sinnbilds
der geistigen versucht, der allgemeinen Neigung des Mittelalters
gemäß, hinter dem nächsten Sinn der Erscheinungen einen zweiten,
höheren sichtbar zu machen? Wir verstehen zum ersten Mal, daß die
sieben Türme die sieben Sakramente sinnbilden: Der alles
überragende Turm über der Vierung – das Sakrament des Abendmahls,
den Mittelpunkt des Glaubens, – die Westtürme – Taufe und Buße; die
Nordtürme – Ehe und Priesterweihe; das Turmpaar im Süden – Firmung
und letzte Ölung; die siebenfache Strömung der Gnaden, die Gott von
diesem seinem Heiligtum aus der Menschheit spendet. So spannen die
Türme, in denen der Ewigkeitsrhythmus des Mysteriums schwingt,
Brücken zwischen Himmel und Erde.

		 

		Wenn wir in dem Außenbau des Doms das Walten
gotischen Geistes verspüren, obwohl die vielzahlige Gruppierung der
Türme ein deutscher Baugedanke von alter völkischer Überlieferung
war, so bestärkt uns darin die Art und Weise, wie das Kunstwerk
hier den Lahnfelsen, auf dem es errichtet ist, als Baubestandteil
in die Gesamtwirkung hereinzieht. Es läßt sich nicht bestreiten,
daß im landschaftlichen Eindruck manche andere Bauwerke bei
flüchtiger Betrachtung an St. Georg in Limburg erinnern. Auch der
Dom von Meißen erhebt sich auf einem Felsen über dem Flußufer. Man
sieht ihn von der Elbbrücke sich jenseits auftürmen und umschlossen
von der zackenreichen Gebäudegruppe der Albrechtsburg sein Bild in
den Fluten sich widerspiegeln. Wenn man die 185 Stufen zum
Schloßhof emporsteigt und – wie über die hohe Domtreppe von Limburg
– auf dem Plateau oben landet, von dem man über Felder und
Ortschaften weithin in die offene Flußlandschaft schaut, so könnte
man sich in die Lahnstadt versetzt fühlen. Und doch welche
himmelweit getrennten Welten! Hier ist ein Bauwerk lediglich auf
eine Höhe gestellt; der Kulturlandschaft, aus der es
hervorgegangen, verhaftet – ohne von dem Naturgeist des Erdbodens
unter ihm die Mitgift des Elementaren empfangen zu haben.

		Ähnlich verhält es sich mit der hoch überm Rhein gelegenen
Pfarrkirche von Sinzig. Nicht anders mit der Katharinenkirche von
Oppenheim – mag sie mit den luftigen Figuren ihrer Formen,
Fensterrosen und Wimperge [bookmark: page58] auch aus dem krausen Laub der Rebenhänge wie
aus einem Zaubergarten aufsteigen. Auch St. Maria in Gelnhausen
erhebt sich in grünem Waldrahmen und auf dem glühenden Hintergrund
eingesprengter Sandsteinwände über das rote Dächermeer der Stadt.
Doch der Vergleich mit St. Georg in Limburg trifft nicht den
Kern.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 11 Manresa, Santa Maria de la Seo.



		Man sucht in diesem Punkt auch vergebens eine Verwandtschaft mit
Laon. Die berühmte Silhouette der Laoner Turmpolygone mit den
sechszehn gehörnten Häuptern der Lasttiere, in denen der Architekt
seinen wackeren Helfern beim Herbeischleppen der Bauquadern ein
Denkmal setzte, läßt zwar die ungeheuren Terrainschwierigkeiten
ahnen, die bei der Errichtung der Kathedrale auf der Anhöhe zu
überwinden waren. Sogar die Legende hat sich ihrer bemächtigt und
erzählt, daß einem Ochsengespann, dem es nicht gelang, den schwer
mit Baumaterial beladenen Wagen den Berg hinauf zu ziehen,
plötzlich überirdische Hilfe durch ein Vorspanntier zuteil
geworden, das nach Erfüllung seines göttlichen Auftrags ebenso
geheimnisvoll verschwunden sei, wie es erschienen war. Auch hier
blickt man von der mächtigen Mauerrampe der turmgepanzerten alten
Bischofsresidenz, in deren Befestigungsgürtel die Kathedrale auf
isoliertem Hügel aufragt, weit in das pikardische Flachland. Darin
beruht aber auch die einzige Ähnlichkeit mit dem landschaftlichen
Verhältnis des Lahndoms.

		Am nächsten noch kommen seiner Naturverbundenheit die Kathedrale
von Le Puy en Velay, die von Felsennadeln umgeben, sich auf dem
höchsten Punkt der amphitheatralisch aufgebauten Stadt erhebt, und
Santa Maria [bookmark: page59]
de la Seo zu Manresa in Spanien, die wie eine Festung die
Felsterrassen des Cardoner-Flusses krönt. (Abb. 11)

		Das Unterscheidende aber ist nun dies: Während dort überall die
Kirche in die Landschaft gebaut wurde, ist bei St. Georg in Limburg
die Landschaft – in die Kirche gebaut. Hier ist der Felsen, der sie
trägt, nicht mehr ein beliebiger neutraler Baugrund, sondern der
Kirche als Bauglied einverleibt und damit aus leblosem Stein zu
gestaltetem Leben im Gesamtorganismus des Werkes geworden, in
dessen Harmonie eingeordnet und von ihr durchflutet. Indem er sich
am Flußufer mit dem siebentürmigen Spiegelbild aus den Wassern
erhebt, steigt der Dom unmittelbar mit ihm aus der Welttiefe,
non murato ma veramente nato, derart
aus dem Urelement herauswachsend, daß er ein Stück Erdrinde zu sein
scheint, die Domgestalt annahm. Die graue Felswand mit ihren
schrägen Verwerfungsfalten, ihren goldlackbesetzten Vorsprüngen und
tropfenden Spalten ist seine Flanke. Der Fluß mit seinen
schäumenden Wehren und geheimnisvollen Inselhainen verdoppelt seine
Höhe spiegelnd ins Unergründliche hinab. Weit geschwungene
Berglinien sind sein Gürtel. Und seine Türme schweben als Krone
über der Landschaft.

		Welch ein Schöpfergeist, der ein solches Kunstwerk erträumte,
ein Kunstwerk, das sich selbst unter den planetarischen Mächten,
die es umgeben, zu behaupten vermag! Denn man muß sich vor Augen
halten, daß kein Gebilde der Menschenhand vor einer großen
Naturszenerie besteht, wenn es der Schöpfung nicht echte Schöpfung
gegenüberstellt. Was nicht ins Mythische ragt, schrumpft vor dem
Mythos der Natur in Nichts zusammen. Hier aber wurde das erste
Märchen der deutschen Architektur erschaffen.

		Wie hat es der Meister vermocht?

		 

		Es gibt nur wenige Schöpfungen in der Welt, in
denen so Phantastisches gelang. An der »Smaragdküste« der Normandie
– wo die Atemweite des Planeten einen solchen Umfang erreicht, daß
die steigende Flut in sechs Stunden dreihundert Quadratkilometer
überschwemmt, um sechs Stunden später diese ungeheure Fläche wie
eine andere Sahara zurückzulassen – taucht phantomhaft die Pyramide
einer Felseninsel auf, die wie eine steinerne Flamme zum Himmel
züngelt. Doch was man von fern für die Naturform einer Meeresklippe
hielt, ist ein befestigter Granitkegel, den eine kunstvoll
hinangestufte und sich hoch über ihn hinausgipfelnde
Benediktinerabtei erst zur Pyramide vollendet. Das Bild des
Erzengels Michael krönt den gotischen Turmhelm, dessen nadeldünne
Spitze sich in den Himmel bohrt: Der Mont Saint Michel. Hoch oben
auf verwunschener Terrasse, die » La
merveille« heißt, schwebt zwischen Himmel und Meer das weite
[bookmark: page60] Geviert des
Kreuzgangs, eines Traumgebildes aus Säulen von Rosengranit, durch
dessen duftige Arkadenreihen die Unendlichkeit blauer Wogen
hereinspielt. Wenn der heilige Berg bei Ebbe in der Verzauberung
des Schweigens liegt, von Schafherden umweidet, die in der
biblischen Landschaft des ausgetrockneten Meers zur Salzlecke
ziehn; wenn bei Flut die Watten verschwinden und das Gottesschiff
wieder weit draußen in den Wogen steuert – so hob geniale
Bauphantasie das Bild aus der See, indem sie die unvollendete
Symphonie der Burg des Erzengels, wie die Natur sie gebar, zu Ende
komponierte. (Abb. 12)

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 12 Mont Saint Michel.



		Wo Seealpengipfel in Mittelmeergolfe schauen, an der großen
Sehnsuchtstraße der Menschheit, wo sich Nord und Süd von jeher auf
den Eroberungszügen der Gesittung und der Waffen begegneten, hat
dieses romantische Lebensgefühl seine Heimat. Es hat hier selbst
die weltlichen Gruppensiedlungen so mit der Natur vermählt, daß sie
nur als Wellenkämme auf der Bewegung der Landschaft über den Tälern
schweben. Bleich wie die kahlen Bergkegel, an denen sie hängen,
ähneln sich diese festungsartig geschlossenen Dörfer und Städtchen
derart der Bodenplastik an, daß sie nur Erker, Altane, Terrassen,
Pylonen und Basteien des gewachsenen Steins zu sein scheinen,
hinter dessen finsteren Augenscharten Höhlenbewohner hausen.
Welches von allen Völkern, die hier vorüberzogen, germanischen oder
orientalischen, Sarazenen, Normannen, Phönizier, Goten oder Franken
hat der Mittelmeerküste den romantischen Geist als Kulturerbe
zurückgelassen? Wer hat diese Adlerhorste Eze, Castelvecchio,
Gourdon, [bookmark: page61]
Pigna so im Einklang mit der Umwelt hoch überm Meer erbaut, daß
Architektur und Gefels nicht zu unterscheiden sind?

		Die römische Heerstraße nach Spanien kreuzte sich hier mit der
alten Völkertrift, die sich Jahrhunderte lang aus dem nebligen
Norden nach dem Land der Sonne bewegte, wie sich der Handelsweg
nach Venedig und die Kreuzfahrerlinie nach Byzanz hier begegneten.
Man fragt kaum darnach, ob diese phantastisch in den Wolken
schwebende Architektur alt oder neu ist, weil die Überlieferung
früher Jahrhunderte heute noch lebendig nachwirkt und auch die
Natur, mit der jene Schlösser in der Luft die vollkommenste Einheit
bilden, ohne Alter ist. Man fühlt, daß die natürliche Architektur
der Landschaft, die sich hier in südlich-klarer Übersichtlichkeit
darbietet, selbst das Lebensgefühl erzeugt, das sich über die Welt
erheben und durch die Naturnähe des Menschenwerks die Harmonie mit
dem Ewigen herstellen will. So mußte der Mensch dieses
Himmelsstrichs die Natur vollenden. Es waren nicht Piratennester
und Sarazenenkastelle, was er baute. Es waren die Hochburgen der
Romantik.

		Derselbe Geist, der hier seine Wiege hat und die Kirche vom Mont
Saint Michel im Meer auftürmte, hat auch den Dom zu Limburg aus dem
Felsen beschworen: Zu Ende gedachte Natur.

		 

		Bei jedem Kunstwerk muß etwas einfließen, was
außerhalb der Kunst steht – eben Natur. Es ist nun ergreifend zu
beobachten, wie der Baumeister von St. Georg in gotischem Geist
gestaltete, bevor ihm die Ausdrucksformen der Gotik zu Gebote
standen. Er tat es mit den Mitteln des Elementarischen und –
gotisierte die Natur.

		Als er sein Werk nämlich auf jenen erratischen Block aus dem
Chaos stellte, versetzte er es nicht nur in die Sphäre des
Romantischen, sondern es vollzog sich noch etwas anderes. Indem er
die Höhe des Doms um die Höhe des mächtigen Felsengeschosses, auf
dem er sich erhob, steigerte – verlängerte er die Höhenachse vom
Flußniveau bis zur Pyramidenspitze des Zentralturms um mehr als ein
Drittel des Baukörpers und trieb damit die Aufwärtsbewegung in
Höhen empor, in die das romanische Gefühl den Flug nicht gewagt
hatte. Da die himmelstürmende Vertikale aber nicht in grader Linie
aufschoß, sondern durch die Stufungen des Felsens und die
Gliederung der Baumasse vielfache Brechungen erfuhr, kämpft sich
der Blick über die hemmenden Horizontalen von Rampen und Gesimsen,
Dächern und Laufgängen von Geschoß zu Geschoß in die Wolken hinauf
wie ein Bergsteiger von Matte zu Matte, von Sattel zu Sattel dem
Gipfel entgegenklimmt. Ein Gebirge von Bewegung ist entstanden, auf
[bookmark: page62] dem sich die
Vertikale in gotischem Unendlichkeitsdrang über alle Hindernisse
romanischer Schwere den Sieg erzwingt. Es ist ein Sieg, den die
freischweifende, noch nicht in einem Stil gefangene Macht des
Gotischen in der Welt durch einen der Zeit vorauseilenden
Wegebahner erlangte. Denn wie in jedem Kunstwerk die Elemente aller
Stilarten enthalten sind und diese sich nur dadurch unterscheiden,
daß jeweils ein anderes Element des Kunstwillens auf die Schauseite
der Gestaltung tritt, so war auch das gotische Gefühl – bevor die
Gotik war.

		Wie dem Baumeister hier eine so restlose Verschmelzung mit der
Natur gelang, daß das Bild der siebentürmigen Kirche und die
Erscheinung eines siebenzackigen Gebirges zuweilen verwirrend
ineinanderspielen, so ist es auch insoweit, wie er gotische Formen
zur Anwendung brachte, zu einer Synthese mit der
deutsch-romanischen Überlieferung gekommen, wie sie nirgends wieder
erreicht wurde.

		Man braucht nur das Gegenbeispiel von Magdeburg heranzuziehen,
um den Unterschied zwischen dem Werk eines schöpferischen Geistes
und der Kollektivarbeit eines zusammengelesenen Haufens
nachahmender Handwerker zu erkennen. Obwohl bei dem Chor dieses
ersten gotischen Dombaus in Deutschland ein frühgotischer Charakter
nach dem Vorbild von Soissons beabsichtigt war, ist nur ein
Übergangsbau zustande gekommen, in dem spätantike Granitsäulen, mit
gedrungenen Halbsäulen besetzte Pfeiler, hochgestelzte Spitzbogen,
rundbogige Kreuzgewölbe, ein nach französischer Art angelegter
Kranz von Kapellen, Schaftringe, Kleeblattbogen und die
ungleichartigsten Schmuckformen ein Zwittergebilde ergeben, dessen
uneinheitliches Durcheinander die Hand stilistischer
Verständnislosigkeit verrät.

		Zwar hat auch der Limburger Meister – neben versteckten, unter
den Dächern der Emporen liegenden Strebebogen – offenes Strebewerk
eingeführt, das den Außenbau des kurzen Langhauses beiderseits ein
Mal und die Chorhauptrundung zwiefach durchschneidet. Trotzdem die
Verstrebung aber wegen der bedeutenden Stärke der zwei Meter dicken
Umfassungsmauern zur Aufnahme des Seitenschubs der Gewölbe nicht
erforderlich erscheint, läßt sich hier nicht von einer noch
unverstandenen Anwendung der gotischen Konstruktionsform sprechen.
Obwohl nämlich der technisch unwirksame Strebebogen, dem wir auch
in St. Gereon in Köln oder dem Bonner Münster begegnen, an sich das
erste formale Zeichen der Gotik bildet, ist er – wie eben aus der
konstruktiv zwecklosen Anwendungsweise folgt – nicht im Sinne
gotischen Bauwillens, sondern im Gegenteil als Umdeutung des
konstruktiven Gedankens der Gotik ins Dekorative und Malerische zu
verstehen, jenes Element, das die Eigentümlichkeit des
deutsch-romanischen Spätstils ausmacht. Und tatsächlich ordnen sich
die [bookmark: page63] langen,
abgetreppten, bis auf den Felsen herabreichenden und unsymmetrisch
zu beiden Seiten der Chorachse verlaufenden Ostpfeiler mit ihren
Schlagschatten ebenso wie die Bogenspannung über den Seitenschiffen
in die Bewegung der fünffachen Dachgliederung und des malerisch
zerklüfteten Chorbildes ein wie vermittelnde Felsenleitern und von
Höhe zu Höhe helfende Brücken.

		So könnte man bei jedem einzelnen Bauglied nachweisen, wie hier
ein Meister, der das gotische Konstruktionssystem wohl verstand,
sich der französischen Formensprache nur so weit bediente, wie es
sich mit dem deutschen Stilgefühl vereinigen ließ. Wenn der die
spätesten Formen aufweisende nordwestliche Portalturm etwa in den
reich ornamentierten Fenstern des Ober- und Giebelgeschosses
unbedenklich kleine Rosetten und schlanke Spitzbogenpaare
verwendet, die an das Maßwerk der Chorkapellen in der Kathedrale
von Reims erinnern, so geschieht es, weil deutsches Wesen die
Variation der Wiederholung vorzieht, ebenso wie an denselben Türmen
der gestreckte Zinnenfries mit dem Kleeblattfries und ähnlichen
Motiven ein reizvolles Wechselspiel treibt. Trotz des
Erfindungsreichtums ist dabei ein feinfühliges Maßhalten
festzustellen, wovon namentlich das Portal und die große Radrose
des Westbaus Zeugnis ablegen.

		 

		Der Limburger Domeingang ist keines jener
prunkhaft gegliederten Portale, die wir von den gleichzeitigen
Kathedralen Frankreichs kennen – Portale, die nicht nur tief in das
Gewände des Torbogens, sondern durch ihren figuralen Schmuck auch
unter den Gedankenhimmel der tiefsten Menschheitsfragen führen. So
empfangen bei den Kathedralen von Laon, Chartres, Reims, Notre Dame
de Paris und Amiens die Weltschöpfung, die Erlösungsgeschichte, das
jüngste Gericht, die Reigen der Laster und Tugenden, Könige,
Propheten, Apostel und Märtyrer, Engel, Hölle und Heilige in
plastischen Gedichten von malerischem Zusammenhang den
Eintretenden, um ihn von der Oberfläche des Tags hinweg in die
Bezirke des Ewigen zu ziehen. Erst das Münster zu Straßburg hat im
13. Jahrhundert den Figurenreichtum französischer Vorhallen
übernommen.

		Gegenüber den steinernen Bibeln solcher Portaleingänge erscheint
das Limburger Portal für ein Werk des Übergangsstils von
auffallender Einfachheit, zumal die Kathedrale von Laon schon 1200
vollendet war und auch Chartres 1211 seinen Figurenschmuck erhielt.
Aber abgesehen davon, daß die rheinische Plastik, wie bereits
betont, mit der Entwicklung der Architektur nicht Schritt gehalten
hatte, konnte möglichste Beschränkung des dekorativen Beiwerks an
dem Limburger Portal dem feierlichen Eindruck des Gesamtbildes nur
förderlich sein. Unter diesem Gesichtspunkt [bookmark: page64] hält das Kleeblattbogenfeld,
bekränzt von edel verzierten steinernen Girlanden und flankiert von
Säulenordnungen, deren Kapitelle mit Pflanzenornamenten, Masken und
Vögeln geschmückt sind, zwischen Reichtum und Schlichtheit die
richtige Mitte.

		 

		Während der Baumeister die Motive hier dem
Formenschatz der rheinischen Schule entnahm, benutzte er bei der
Radrose ein fremdes Vorbild. Zwar hat sich erst die gotische Rose
zu dem Geflecht von mystischen Zirkeln verdichtet, die trotz
höchster Gesetzlichkeit ihres labyrinthischen Maßwerks und
durchsichtigster Klarheit ihrer glühenden Farben das
undurchdringliche Geheimnis Gottes verkünden. Die Rosen von
Straßburg, Oppenheim und Reims, die Ruhmestitel in der Geschichte
der Fensterkomposition bilden, gleichen Stickereien aus Stein; und
in Chartres vertraten Glasstückchen [bookmark: page65] des himmlischen Blaus, das aus seiner
berühmten Werkstatt hervorging, das gemünzte Geld. Aber auch die
romanische Rose war schon zu solcher Pracht ausgebildet, daß
Villard de Honnecourt die aus dem 12. Jahrhundert stammende
Westrose von Chartres zweimal in seinem Skizzenbuch
aufzeichnete.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 13 Beauvais, St. Etienne. Glücksrad.



		Wir wissen nicht, ob das Radfenster aus Nordfrankreich, Burgund
oder Oberitalien stammt. Doch hat es am Limburger Dom die radiale
Aufteilung der nordfranzösischen Rose, deren einfachere Gestaltung
noch am meisten an die ursprüngliche Bedeutung der sinnbildlichen
Form erinnert. Wie ihr Farbenwunder nämlich die Sprache der Sonne
spricht, so gemahnt ihr Kreisrund an die Unbeständigkeit alles
Irdischen, demgegenüber Christus den unveränderlichen Ruhe- und
Mittelpunkt des Lebens bildet: Roue de
fortune. In dem Glücksrad von St. Etienne in Beauvais sehen
wir zum ersten Mal an einer Figurenfolge, die auf der einen Seite
des Rades emporsteigt, sich auf der Höhe überschlägt und auf der
anderen Seite in die Tiefe stürzt, die Wechselfälle des Schicksals
dargestellt und auch die gotische Rose am Südportal der Kathedrale
von Amiens leiht dem Auf und Ab der Menschengeschicke denselben
plastischen Ausdruck. (Abb. 13 und 14) In me
confidet si quis, derisus abibit – wer auf mich vertraut,
wird zum Gespött werden – läßt Meister Briolotto in der Umschrift
des Lebensrades, mit dem er die Fassade von S. Zeno in Verona
geschmückt hat, Fortuna über die Jagd der Sterblichen nach dem
Glück das Urteil sprechen.

		Kunst schafft Sinnbilder. Als die religiöse Zeitwende des 12.
Jahrhunderts, aus der die Mystik hervorging, die Gottesmutter in
den Mittelpunkt der Volksfrömmigkeit rückte, mußte Mariens Lob auch
aus der Fensterrose strahlen. Die »götliche sunnen« der
Himmelskönigin warf ihr ewiges Licht in den Kirchenraum: Rosa
mystica. Man ist bei der sinnbildlichen Weltbetrachtung des
Jahrhunderts versucht, auch in der Limburger Fensterrose das Symbol
der Rosa mystica zu erblicken, weil die acht bunten Kreisfenster,
die sich darin um ein neuntes drehen, den neun Edelsteinen an
Mariens himmlischem Kleid entsprechen. Allein, Adler, Löwe, Stier
und Engel, die das quadratische Rosengeschoß an den vier Ecken
zieren, weisen auf die maiestas
domini hin, die immer von den Evangelistenzeichen umgeben
ist.

		In der Komposition kann die Limburger Rose von derjenigen
beeinflußt sein, die sich am nördlichen Querhaus der Kathedrale von
Laon befindet, die einzige in dem uns bekannten Denkmälerbestande,
die in den Grundzügen eine gleichartige Bildung aufweist.
Jedenfalls hat sich der Meister seiner Selbständigkeit dabei nicht
begeben, sondern die neunteilige Lichtblume, die dort in jedem der
neun Kreise wiederkehrt, in eine einzige [bookmark: page66] neunteilige Riesenrose übersetzt,
um sie der Monumentalität des Domganzen anzugleichen. So großlinig
und mächtig sie aber infolgedessen gestaltet ist, so wenig hat ein
konstruktiver Zweckgedanke darauf eingewirkt, daß sie jene echt
romanische Grundform annahm. Denn das Giebelgeschoß des Mittelbaus,
das sich schlank und mit dem hl. Georg auf der Kreuzblume über ihr
erhebt, ist durch zwei dreiteilige, pyramidal gestufte
Fenstergruppen und ein darüber kreisendes Vierpaßfenster so
aufgelockert, daß man der Rose als tragenden Bauglieds nicht
bedurfte. Sie steht ganz im Dienst des Dekorativen.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 14 Amiens, Kathedrale. Glücksrad.



		 

		Den Hauptschmuck des Gotteshauses erhielt nach
deutscher Überlieferung die Chorapsis. Und hier erst entfaltete der
Limburger Meister neben dem hochentwickelten Körpergefühl, das
überall am Außenbild des Doms hervortritt, die ganze Fülle seiner
malerischen Gestaltungskunst. Obwohl der Trieb zum Individualismus,
der im Deutschen immer ausgebildet war, zur Übergangszeit sich
lebhaft regte, war es schwer, hier einen persönlichen Stil zu
finden, da die Zwerggalerie in langer Entwicklung der Chorseite
fast ein stehendes Gepräge verliehen hatte. Wir können alle [bookmark: page67] Stadien ihres
Werdens an rheinischen Bauten verfolgen. Die Ansätze zu der
entzückenden Schmuckform finden sich schon an der Westapsis des
Trierer Doms, wo eine Reihe von Fenstern der Attika, auf der das
Dach ruht, sich an den Seitenschiffen in säulchengetragene
Fenstergruppen fortsetzt, mit denen man nur das ganze Apsisrund zu
umziehen braucht, um die Zwerggalerie als krönenden Abschluß des
massiven Unterbaus entstehen zu lassen. In dieser Ausbildung
begegnet man ihr zum ersten Mal am Ostchor des Mainzer Doms (1137),
während sie an der Doppelkirche von Schwarzrheindorf zum ersten Mal
rings um den ganzen Bau herum geführt wird. Obgleich die
phantastischen Arkaden hier in erster Linie als Strebewerk den
Schub der Oberkirche auf die starke Mauer der Unterkirche ableiten
sollen, dienen sie als Verbindungsgang zwischen dem
Äbtissinengebäude und der Kirche auch auf besondere Art dem
Schönheitsbedürfnis. Es war ein ebenso erhabenes Erlebnis wie
feierlicher Anblick, wenn die Stiftsdamen in der Morgendämmerung
zur Teilnahme am Chorgebet einzeln durch den Säulchenwald der
erdentrückten Galerie schritten oder bei der Feier der Gottestracht
mit Monstranz und Kruzifix, mit Rauchfaß und Kerzen, Wimpeln und
Fahnen durch den friedvollen Kreuzgang in der Luft dahinzogen. Fast
kein rheinischer Baumeister ließ sich das beliebte Motiv entgehen,
das namentlich bei den Übergangsbauten in den verschiedensten
Variationen wiederkehrt – sei es daß man die Säulchen wie bei St.
Gereon in Köln in Gruppen zusammenfaßte, wie bei St. Aposteln mit
einem Plattenfries verband oder die abweichende Rhythmisierung
durch anders gegeneinander abgewogene Geschoßhöhen
hervorbrachte.

		 

		So geschah es in Limburg. Der Gegensatz zu der
sonst so viel reicheren Gestaltung der Untergeschosse tritt
vielleicht am schärfsten durch den Vergleich mit dem
spätromanischen Chorpolygon von Worms hervor. Schachbrettgesimse
trennen hier in breiten Gurten die Geschosse, von denen das untere
durch tiefausgenischte zickzackumrahmte Fensterblenden und das
obere durch die Zentralsonne einer gewaltigen nordfranzösischen
Radrose, umgeben von drei im Vierpaß und Sechspaß konstruierten
burgundischen Rosen gegliedert ist, während die Säulchen auf
grotesken Tier- und Menschenfiguren ruhen und spitze Steinhelme als
Bedachung tragen. Nichts von diesem verschwenderisch ausgestreuten
Formengut in Limburg. Die Zwerggalerie ist flach abgedeckt, wie es
sonst nur noch bei der, in die Porta nigra zu Trier eingebauten
Simeonkirche und der ehemaligen Klosterkirche von
Pfaffenschwabenheim, einem unter dem Einfluß von Meister Vingerhut
in Gelnhausen stehenden Schulwerk der Fall ist. Wenn es von hier
bis zu den gänzlich ungedeckten, nur mit Chimären besetzten
Apsidengalerien von [bookmark: page68] Reims und Chartres kein weiter Schritt mehr zu
sein scheint; so liegt die Erklärung dafür in der gemeinsamen
Herkunft des rheinischen wie des nordfranzösischen Typus aus der
Lombardei, aus der sie teils unmittelbar, teils über die Provence
eingewandert sind. Aber wie die Horizontallinie der Bedachung
beruht in Limburg auch die primitive Gliederung der nur von
einfachsten Lisenen und unregelmäßig verteilten Fensteröffnungen
durchbrochenen Untergeschosse auf wohlerwogener künstlerischer
Absicht, die darin besteht, die ganze Chorapsis trotz der hohen
Kunst ihrer Bekrönung den Zusammenhang mit der Natur wiedergewinnen
zu lassen, damit sie in das Urgestein, das sie trägt, zurückkehrt
und darin verschwindet, wie [bookmark: page69] eine jener Felsenkirchen, deren senkrechtes
Gefüge der Verlauf der Bergesflanken und deren Augen die dunkel
beschatteten Höhlen des Felsens sind. Der vollendete Übergang vom
Erdhaften in die Vergeistigung, der des Meisters Stärke ist,
vertieft die Kontrastwirkung zwischen dem lichten Säulengitter und
seinem tief beschatteten Hintergrunde, die den malerischen Reiz der
Zwerggalerie ausmacht, ins Mythische: Das Geheimnis des Elementaren
blickt aus der aufgebrochenen Nacht des Weltinneren ahnungsvoll ins
Land der Erlösung. Aber der Meister steigert die Wirkung des
Schmuckreifs, den er um die Stirn des Felsens legt, noch durch die
Verbindung der Zwerggalerie mit der schlanken Arkatur des über ihr
hergeführten, den ganzen Dom vor den Hochschiffenstern umziehenden
äußeren Laufgangs. (Abb. 15)

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 15 Limburg. Der Dom von Osten.



		 

		Wiederum ein fremdes Motiv. Diesmal aus dem
nordfranzösisch-belgischen Kunstkreis, in den es von der Normandie
eingewandert war, um sich namentlich in der Umgebung von Tournai
einzubürgern. Sowohl die Kathedrale wie die kleineren Kirchen St.
Jacques und St. Nicolas in Tournai weisen dieselbe Zerlegung des
Mauerkörpers auf. Auf französischem Gebiet findet man den äußeren
Umgang – im Gegensatz zu dem inneren – dagegen nur noch in Noyon,
das zudem ebenfalls in der Einflußsphäre von Tournai lag, da die
Bistümer Noyon und Tournai lange miteinander vereinigt waren. Von
hier ist die »normannische Invasion« nach Deutschland oder
richtiger nach Limburg vorgedrungen. Denn es gibt außer Limburg nur
zwei Kirchenbauten im ganzen Rheinland, die den äußeren Laufgang
verwendet haben; und von diesen hat die Stiftskirche in Wetzlar das
Motiv von Limburg übernommen, während bei dem Bonner Münster nur
eine Blendbogenreihe, jedoch kein Laufgang entstanden ist.

		Der Limburger Meister hat das neue Motiv zu einer Organisierung
des Baukörpers ausgenutzt, hinter der alle sonstigen
Verwendungsformen zurückbleiben. Indem er den Laufgang um
Langschiff, Kreuzhaus und Chorhaupt herumführte, dehnte er zunächst
das Prinzip der Wandzerlegung in zwei Schalen ringsum auf zwei
Geschosse aus, da unter dem Laufgang, der in der Höhe des
Lichtgadens die Außenwand umzieht, noch ein inneres Triforium
herläuft. Gleichzeitig teilte er der Arkatur aber auch die wichtige
Rolle eines Widerlagers für die Gewölbe, namentlich für die
Halbkuppel der Apsis zu.

		 

		Kaum abzuschätzen ist, welche rhythmischen und
bildhaften Werte er damit in den Organismus der Baugruppe
einströmen ließ. Trotzdem der Laufgang des Langhauses von St.
Nicolas in Tournai sich sogar durch die [bookmark: page70] beiden, die Fassade
flankierenden Ecktürmchen hindurch und über die Westfront hinweg
fortsetzt, erstirbt die Bewegung hier in ihrer einförmigen Reihung.
Ganz anders in Limburg. Drei Maueröffnungen, von denen die mittlere
ein Fenster umrahmt, sind jeweils zu einer rhythmischen Gruppe
zusammengefaßt. In harmonischer Aufteilung der Wandfläche zieht der
leichte Dreiklang über die Stirnseiten des Querhauses; legt um die
Langwand zwischen den beiden Dächern des Seiten- und des
Hochschiffes den breiten Gürtel seiner schlanken Spitzbogengalerie;
läßt an den Winkeln und Turmecken den jenseitigen Lichtschein durch
sein luftiges Stabwerk hereinblinken; überhöht die Chorseite mit
feierlicher, tempelartig gerundeter Säulenhalle, aus der große
Schatten schauen; und schließt sich in seiner turmartigen Bedachung
mit der Gruppe der übrigen sieben Türme zu beispiellos malerischer
Vollendung zusammen. Das Wechselspiel zwischen leichten und
schweren, zwischen höheren und niedrigeren, mit feiner Berechnung
verteilten Türmen ergibt das Bild von unregelmäßig sich
aufgipfelnden Spitzen eines Berges. Lebhafte Bewegung zwischen
Hochdrang und Schwere wogt. Wie der schlanke Aufbau des
Chorabschlusses wieder gedämpft wird durch das doppelte Querband
der Zwerggalerie und des Laufgangs, so hemmen Brechungen des
gleichmäßigen Flusses überall die Vertikalbewegung, um ihr durch
die retardierenden Horizontalen zugleich stärksten Nachdruck zu
geben. So entsteht ein Schwebezustand zwischen Gesetz und Freiheit,
in dem die romanische Freude an der Silhouette mit der gotischen
Freude an der Auflösung, das tektonische Wollen mit dem plastischen
Gefühl, die Ruhe der architektonischen Linie mit der Unrast des
Malerischen zusammenklingen und sich gegenseitig durchdringen. Es
ist, als sähe man dem geheimen Vorgang des Wachstums an einem
lebendigen Organismus zu, der sich in spiralem Ringen der
Entfaltung entgegenwindet. (Abb. 16)

		Wenn der französische Kunsthistoriker Emile Male bei dieser
wogenden Bewegung, die ein Spiegelbild der deutschen Seele ist, den
Dom stilistisch für Frankreich in Anspruch nehmen konnte, so hat er
übersehen, daß es hier zu einer Synthese zwischen gotischen Formen
und alter völkischer Grundweise gekommen ist, demgegenüber die
fremden Anregungen jede Bedeutung verlieren, weil sie mit genialer
Freiheit zu selbständigen Schöpfungen umkomponiert worden sind. Was
wir in dieser Hinsicht bei dem Laufgang, der Siebenzahl der Türme,
der Westrose und dem Portal entwickelt haben, gilt auch für die
Querhaustürme, die verkleinert und mit typisch rheinischen
Rhombenhauben geschiefert, so wenig noch dem vielleicht in Betracht
kommenden Laoner Vorbild verpflichtet sind, wie etwa von der
deutschen Gewohnheit abgewichen ist, den Vierungsturm aus dem
Achtort, anstatt wie bei den Franzosen aus dem Viereck, zu
konstruieren. [bookmark: page71]

		In einem besonderen Sinne deutsch ist schon der
Übergangscharakter an sich. Denn da dem deutschen Menschen das
formale Problem – gegenüber dem Strömenden, Persönlichen,
Bekenntnishaften, ewig Zukünftigen – wenig bedeutet, kommt seine
Stunde erst zur Zeit des Spätstils, wo der volle Besitz der
formalen Ausdrucksmittel errungen und der Künstler in die Lage
versetzt ist, auf der Grundlage der formalen Vorarbeit anderer das
Individuelle und Außerarchitektonische zu gestalten. Vor allem
befindet sich hier der Dualismus der deutschen Seele in seinem
Element, für den sowohl die eine wie die andere der an der Wende
der Zeiten miteinander kämpfenden Richtungen ihre Berechtigung hat.
Die konsequente Entkörperlichung der Gotik, das
Leichtermachenwollen um jeden Preis, widerspricht seiner
Schwerblütigkeit ebenso wie die unverrückbaren Zirkelschläge der
romanischen Quadratur seinem Freiheitsverlangen und Höhenflug
widerstrebten. Da sein Empfinden auf die Totalität des Daseins
gerichtet ist, genügte ihm nur das Sowohl-als-auch, eben jene
Vermischung und seelische Umwertung der Formen, die das Wesen des
Übergangsstils ausmacht.

		Wenn es dabei verwunderlich erscheint, daß in Limburg
ausschließlich frühgotische Elemente auftreten, obwohl während der
Aufführung des Doms bereits die Kathedrale von Amiens im Bau
begriffen war, so machen wir allgemein die Beobachtung, daß die
deutschen Baumeister, die sich französischem Einfluß zugänglich
zeigten, lieber dem unentwickelten als dem entwickelteren Stile
folgten, weil dieser sich von dem deutsch-romanischen Empfinden
weniger weit entfernte und sich ihm daher zwangloser assimilierte.
Auch war für den suchenden und das Irrationale als Weltgesetz
erkennenden deutschen Geist das Unvollendete das Vollendetere. Die
Umsetzung der französischen Formensprache in die dekorativen Werte
der rheinischen Schule brachte es dabei mit sich, daß die
Einzelformen ihren Eigenwert verloren, ebenso wie sie ihre
Selbständigkeit zugunsten der lebendig bewegten Einheit preisgeben
mußten, die aus dem neuen Reichtum abwechselnder Ausdrucksmittel
sowie den vielfältigen Spannungen zwischen Körper und Bild und
allen Elementen des Aufbaus hervorging.

		 

		Trotzdem ist in Limburg das Wunder vollbracht,
auf rein romanischem Grundriß einen Bau emporsteigen zu lassen, der
zwischen den Stilen steht, ohne den Eindruck eines romanischen
Barocks zu hinterlassen, wie man den Übergangsstil mit einem
gewissen Recht genannt hat. Wir möchten auch das geistvolle Wort
von der »Harmonie des Unharmonischen«, das man im Hinblick auf jene
Eigenschaften der Übergangsbauten geprägt hat, nicht ohne einen
gewissen Vorbehalt übernehmen. Für das deutsche Empfinden spiegelt
nämlich auch das scheinbar nicht Zusammengehörige die [bookmark: page72] Harmonie der
Schöpfung wider, da jeder Querschnitt durch das Ewige, auf das der
Deutsche allein den Blick richtet, die Einheit des Universums
offenbart. Alle unsre Unterscheidungen sind ihr gegenüber nur
irreführende Hilfslinien, weil sich im Tiefsten nichts
widerspricht, sondern alles in Zusammenhang steht und ineinander
»übergeht«, derart daß jeder Ausschnitt der Welt das Ganze ist. So
läßt sich eher sagen, daß es deutsche Wesensart sei, dieses
kosmische Grundgesetz allen Zeitstilen überzuordnen und die letzte,
sub specie aeternitatis sichtbar
werdende Harmonie, in der alle Gegensätze aufgehoben sind, auch zum
künstlerischen Gestaltungsgesetz zu erheben, um in dem Kunstwerk
nicht ein Stück, sondern den Geist des Ganzen zu umfassen.

		Wir finden, daß in diesem Sinn deutsches Wesen in dem Außenbau
des Domes Stil geworden ist: Der Stil des Übergangs als des
Gedankens, auf dem die Harmonie der Welt und die Ganzheit eines
jeden ihrer Teile beruht.

		 

		Man wirft unwillkürlich die Frage auf: Wie
erklärt es sich, daß in einer verhältnismäßig so kleinen Stadt wie
dem mittelalterlichen Limburg ein so gewaltiges Bauwerk wie der
Georgendom entstand? Steht die Größe des Baus nicht in auffallendem
Gegensatz zu der Einfachheit der wirtschaftlichen Verhältnisse und
der geringen Bevölkerungszahl, auch wenn es sich – wie wir bereits
ausgeführt haben – um einen Repräsentationsbau handeln mochte? Die
Antwort lautet, daß wir vor einer allgemeinen Erscheinung stehen,
die dem hochgespannten Monumentalsinn des 13. Jahrhunderts
entspricht. Wie der Dom zu Speier, das größte Bauwerk der
romanischen Epoche, den Maßstab einer Bevölkerung von 5000
Einwohnern, die Speier damals zählte, weit überschritt, so rief die
staufische Neigung zu Pracht- und Machtentfaltung überall
Sakralbauten hervor, deren gewaltige Abmessungen in keinem
Verhältnis zu dem praktischen Bedürfnis standen. Wir finden
denselben Zug zum Riesenhaften zu allen Zeiten, in denen der
absolutistische Gedanke herrschte. Der nämliche Ehrgeiz, der jedem
Pharao dem Tempelbezirk seiner Vorgänger neue Säulensäle
hinzuzufügen gebot, der den Brunnen der 1001 Säulen in Byzanz
erdachte oder der großen Moschee von Cordoba immer weitere
Säulenjoche angliederte, ließ auch die Salier Konrad II., Heinrich
III. und Heinrich IV. dem Dom zu Speier seine kolossale Ausdehnung
geben. Selbst Klöster erbauten sich Kirchen, deren Ausmaße einem
Konvent von einigen Hundert Mönchen wenig angepaßt waren.

		Wie die Christkönigsidee darauf eingewirkt haben mag, daß nur
ein Palast der Majestät Gottes würdig befunden wurde und kein
Stifter deshalb in der Verherrlichung des himmlischen Königs hinter
dem andern an Prachtentfaltung zurückbleiben wollte, so hat wohl
auch der Kreuzfahrergeist das Seinige hierzu getan, da jeder, der
nicht ein Kämpfer im Kreuzheer sein [bookmark: page73] [bookmark: page74] durfte, wenigstens ein Gottesstreiter sein
wollte an Opfern von Gut und körperlichen Mühen. Wir haben bereits
gesehen, wie der Bau französischer Kathedralen durch die tätige
Bauhilfe aller Stände, die vor den niedrigsten Diensten nicht
zurückschreckten, zu einem Werk frommer Gemeinschaft wurde. So
bildete der Bauherr mit seinen Helfern überall eine Gemeinschaft
von Brüdern, die ihre Ehre darein setzte, dem Tempel Gottes durch
eigne Entbehrung Glanz zu verleihen. Denn wie der Heiland wuchs und
sein Opfer mit jedem Schritte steigerte, indem er die immer
schwerer werdende Last des Kreuzes Golgatha hinantrug, so schritt
man, indem man Lasten schleppte und in steigendem Maße opferte, den
Passionsweg des Heilands bis zum letzten Leiden mit. Kein Dom
konnte groß genug werden.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 16 Limburg, der Dom von Nordosten.



		 

		Immerhin ist zu sagen, daß der St. Georgendom
den Eindruck eines gewaltigeren Bauwerks erweckt, als man nach
seinen Maßen vermuten sollte, und keineswegs den Bauten zuzuzählen
ist, die – nach einem Wort Bramantes – das Pantheon auf die
Konstantinbasilika türmen, sondern die ideale Mittellage innehält,
die weder die optische Aufnahmefähigkeit beschränkt noch der
Vorstellungskraft Fesseln anlegt, wie alles auf den Gipfel
Getriebene es tut, das der mitarbeitenden Phantasie keinen Raum
mehr läßt, das Bild zu ergänzen und ins Visionäre zu steigern.

		Dieses Domgebilde aber will als Vision erlebt sein. Wenn man von
der alten Lahnbrücke das Auge nach ihm hinüber wendet, so erscheint
in der wagrechten Sehachse das Doppelbild zweier Reiche. Ohne den
Blick in unendliche Höhen erheben zu müssen, erfaßt man ein Bild,
das vom Niveau des Felsens sich aufwärts und abwärts erstreckt;
erfaßt es zugleich als ein Irdisches und Überirdisches, das die
Gefühle teilt, wie es die Blickrichtung teilt und sie hinab und
hinauf zieht in den Dualismus der Welt. An die Stelle der vor uns
aufgegipfelten Baumasse tritt ein Transarchitekturales, in dem
Kunstschöpferisches und Religiöses eins geworden sind. [bookmark: page75]
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		Das Gesetz des Übergangs, nach dem sich alles
miteinander vereint, weil alles aus der Ganzheit des Ewigen strömt
und wieder dahin zurückkreist, gibt auch der Innengestaltung des
Doms das Gepräge.

		Wenn Stil Synthese ist, so ist Übergangsstil Synthese der Stile.
Sie ist nirgends vollendeter anzutreffen als in diesem Innenraum,
wo die Stilverschmelzung nicht bei bloßer Bereicherung des
hochromanischen Formenschatzes durch gotische Elemente stehen
bleibt, sondern sich auch auf Konstruktion und Raumform erstreckt.
Dabei wird das Konstruktive nicht etwa nur malerisch ausgewertet,
wie es in besonders phantastischer Weise bei St. Severus in Boppard
geschieht, wo ein Gebilde von sechzehn Kreuzrippen das Gewölbe wie
eine Riesenspinne dekorativ überspannt. (Abb. 5) Soweit man in
Limburg überhaupt von einem malerischen Ausklang des romanischen
Stils reden kann, geht diese Wirkung hauptsächlich von gotischen
Körperformen aus. Nur weniges bewahrt hier den romanischen
Charakter. Zwar herrscht noch die streng romanische
Maßgesetzlichkeit des gebundenen Systems, nach dem die Breite des
Mittelschiffs das Doppelte der Abseitbreite und die Hälfte der
Mittelschiffhöhe beträgt, während auf eins der quadratischen
Gewölbefelder zwei in den Seitenschiffen kommen. Auch sind die
mauerhaften Vierkantpfeiler, auf deren derben Kämpfern die
ungegliederten Scheidbogen zwischen den Schiffen ruhen, an den
Hauptjochen durch gliedernde Vorlagen nur erst zu beschwingteren
Stützen umgeschaffen. Dann aber gliedert sich dem Quadratnetz des
Lang- und Querhauses sofort ein Chor von gotischem Grundriß mit
Umgang und halbkreisförmigem Abschluß an; und gotisches Formengut
sind im allgemeinen auch die Bauglieder des Aufrisses: die ganze
viergeschossige Hochwandaufteilung mit Emporen und Triforium bis zu
dem sechsteiligen Kreuzrippengewölbe hinauf, die Weiterführung der
Umgänge um Querhaus und Chorhaupt samt den meisten Schmuckformen,
bei denen sich romanische Laubkapitelle mit gotischen
Knospenkapitellen, Rundbogen mit Spitzbogen willkürlich
mischen.

		Wenn sich darin ein neuer Stilwille kundtut, so ist dieser Stil
doch auch wieder nicht die französische Gotik. Sonst würde man
nicht das System der viergeschossigen Wandauflösung, dem man in
Tournai, Noyon und [bookmark: page76] Laon begegnet, übernommen haben, nachdem
dessen Aktualitätswert durch die Entwicklung bereits überholt war.
Denn die Empore hatte sich in Rouen schon 1202 zu einer bloßen
Wanddurchbrechung ohne Boden verflüchtigt und war 1218 in Amiens
den bis unter das Triforium aufgehöhten Seitenschiffen endgültig
zum Opfer gefallen, nachdem sich in der Kathedrale von Sens bereits
1164 der Vorklang zur Ablösung der Empore durch das Triforium
angekündigt hatte. Alle berührten Formen sind gotische Motive
nordfranzösischen Ursprungs. Wie die Normandie die Empore
ausgebildet hat, so ist sie auch die Heimat des Triforiums.

		 

		Kann man bei einer so weitgehenden Übernahme
fertiger Formen noch davon sprechen, daß der im künstlerischen
Wollen sich manifestierende Zeitgeist den Übergangsstil erzeugt
habe oder muß man nicht denen recht geben, die umgekehrt erst das
technische Rüstzeug den Stil hervorbringen lassen? Stammt die ganze
gotische Kunst vom Rippengewölbe ab – wie die rationalistische
Richtung es ausdrückt – oder mußte nicht vielmehr der Drang nach
dem Licht vorhanden gewesen sein, ehe Kirchen aus Licht gebaut
werden konnten? Es unterliegt keinem Zweifel, daß in der Kunst
Zeitwollen und Zeitkönnen sich entsprechen. Wie die dicken Mauern
der romanischen Bauten mit ihren spärlichen Lichtöffnungen nicht
den romanischen Geist erzeugt haben, so hätte auch der Spitzbogen
die Gewölbe nicht ins Überweltliche emporheben können, wenn die auf
handwerklicher Fertigkeit und blutvoller Erdnähe beruhende
mittelalterliche Kunstübung nicht von dem Wunschbild des
christlichen Spiritualismus geleitet worden wäre. Wir haben an den
Beispiel des Abts Suger von St. Denis und des Limburger
Dombaumeisters, der sogar die anorganische Natur zu gotisieren
versuchte, bereits die formbildende Macht der Vision erfahren. Es
verhält sich auch bei dem Übergangsstil nicht anders, als daß der
Geist sich den Körper baut. Ein Unterschied scheint freilich
insofern zu bestehen, als er sein Formengut aus der Rüstkammer
zweier anderer Stile, des romanischen sowohl wie des gotischen,
bezieht. Dennoch hat der von uns genugsam gekennzeichnete Stilwille
der Zeit in ihm den adäquaten baukünstlerischen Ausdruck gefunden,
der das Hebbelwort bestätigt: Form ist – höchster Inhalt.

		 

		Es liegt nämlich in der Natur des Spätstils, daß
hier die Formwerte nicht den Ausschlag geben, sondern das raumhafte
Denken, wie sich jeder stilistische Umschwung überhaupt erst mit
dem Wandel der Raumformen vollendet, da der raumhafte Sinn eines
Konstruktionssystems erst begriffen zu werden pflegt, wenn alle
Möglichkeiten plastisch-tektonischen Bauens [bookmark: page77] [bookmark: page78] bis in ihre letzten Konsequenzen
durchlaufen und verwirklicht sind. Die Umlagerung der Völker,
Rassen und gesellschaftlichen Schichtung zu ethnischer, religiöser
und soziologischer Neuordnung, von der an anderer Stelle die Rede
war, pflegt das Kennzeichen dafür zu sein, daß die Entwicklung an
jenem geistigen Pol des architekturalen Schaffens angelangt ist, wo
die Raumphantasie die Herrschaft antritt. Wir befinden uns in der
Zeit, wo das bauliche Gliedergerüst durch die Erzeugung luminarer
und atmosphärischer Wirkungen entstofflicht und der Raum, von
Schattenweben durchwirkt und dem Lichtmysterium durchflutet, eine
Seele erhält.

		Hat der Baumeister dem Innenraum des Doms eine Seele
gegeben?

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 17 Limburg, Dom. Blick in Langhaus und
Querschiff.



		Eine der wichtigsten Raumformen – neben der
Empore – bildet das Triforium. Wir nennen Triforium den Flachraum,
der sich als Laufgang in den Aufbau der Hochwand einordnet. Wie er
sich konstruktiv von der Empore nur insoweit unterscheidet, als er
den tektonischen Vorteil einer Zerlegung der Druckkräfte in der
Regel nur für ein kleineres Stück der Obermauer ausnutzt, so
gleicht er der Empore auch insoweit, als er ein gegen das
Mittelschiff geöffnetes Raumgeschoß in die Travée einzieht. Allein,
während die Raumtiefen der Empore die Erscheinung der
Seitenschiffarkaden im oberen Geschoß der Travée wiederkehren
lassen, bildet das Triforium zwar seinerseits ebenfalls wieder
einen Nachklang der Empore, jedoch von abgewandelter Art. Wenn beim
Emporenbau der Binnenraum durch Tiefeneinblicke optisch erweitert
wird, daß andere Raumsphären in ihn hereindämmern, so entsteht bei
dem Triforium nur ein Raumeindruck von geringer Tiefe, der nicht in
Fernräume ablenkt, sondern den Raumwert in das Mittelschiff
verlegt. Die hinter den Arkaden sichtbar bleibende feste Wand
bewirkt, daß er der Realität entkleidet und zu ästhetischem Dasein
vergeistigt wird. Damit durchspielen sich Raumwert und Schmuckwert
in eigentümlichem Rhythmus. Während das Triforium mit seinem
schmückendem Schattenstreifen auch der Horizontalen eine gewisse
Geltung verschafft, fügt es dem Aufstieg der Raumwerte des
Wandbildes zugleich eine weitere Steigerung hinzu, da es durch das
führende Formelement der Säule in den vertikalen Rhythmus der
Hochwand einschwebt. Die Neigung hierzu verstärkt sich mit der
vermehrten Zahl der Arkaden, mit der die Säule den optischen Akzent
erhält. Daher verwandelt sich die ursprüngliche Dreibogenstellung
während der Frühgotik in eine Vierbogenordnung, deren Säulen den
Blick vor dem feinen Raumgrund noch entschiedener in vertikaler
Bahn führen.

		Damit sind die gotischen Möglichkeiten des Motivs, das seiner
Ablösung von einem konstruktiv wirklichen Raumgeschoß höchste
Beweglichkeit [bookmark: page79] verdankt, jedoch nicht erschöpft. Ein
spezifisch normannischer Gedanke war es, auch den Lichtgaden in den
Reliefraum des Triforiums einzubeziehen. Dabei entstehen in St.
Etienne und St. Trinité in Caen, in Lessay sowie in Quistreham
verschiedene Spielarten. (Abb. 18) Sie stimmen jedoch im
Wesentlichen darin überein, daß der Mauerkörper der Fensterzone in
eine äußere Schale, in der die Fensteröffnungen stehen, und in eine
innere zerlegt wird, in deren Ebene die Säulchen und Arkaden vor
der entrückten Lichtquelle liegen. So entsteht das
Lichtgaden-Triforium normannischer Raumkunst, in dem Schattenweben
und Lichtreflexe in abgestuften Graden ein verklärtes Raumleben
entwickeln. Der Limburger Baumeister hat es in der Nord- und
Südwand des Querschiffs verwendet und dadurch, daß es die ganze
Schmalseite einnimmt, das Ineinanderweben von Raum, Licht und
Körperformen zu stärkster Wirkung gebracht. Es ist nicht unwichtig
zu betonen, daß ein Lichtgadentriforium von solchem Charakter sich
nur noch im Dom von Wetzlar findet, der auch in sonstiger Hinsicht
von Limburg abhängig ist.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 18 Quistreham, Pfarrkirche.
Langhaus.



		Neben diesem ausgesprochenen Schulzeichen normannischer Baukunst
ist aber in Limburg auch der regelrechte Laufgang, der im
Verhältnis zur Empore steht, wie Urmotiv und Abform, sowohl als
dreibogige wie als vierbogige Arkatur vertreten. (Abb. 18) Dieses
Bauglied, in die tote Stelle zwischen Obergeschoß und Lichtgaden
des Emporenbaus eingeschaltet, hat nun die viergeschossige
Hochwandgestaltung ergeben, die zum ersten Mal bei den sich um
Tournai, Noyon, Laon gruppierenden Kathedralen auftritt und [bookmark: page80] die stilistische
Idee des gotischen Bewegungsschwungs in kristallener Klarheit
verwirklicht. Die Macht der Masse ist besiegt und die Mauer in
Gliederfülle und Raumschweben aufgelöst. [bookmark: page81]

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 19 Noyon, Kathedrale Notre-Dame.



		In Noyon erreicht die Staffelung die mit dem Einbogen der
Erdgeschoßarkade einsetzt, sich im Doppelbogen der Empore
fortsetzt, sich zur Vierbogengruppe des Triforiums steigert und im
doppelfenstrigen Lichtgaden wieder zweibogig abklingt,
arithmetische Folgerichtigkeit. Die Logik dieser paarigen Ordnung
erzeugt eine Symmetrieachse, die über den mittleren Säulenkörper
aller Geschosse vom Schnittpunkt des Scheidbogens bis zum
Scheitelpunkt des Schildbogens verläuft. Doch über alles
Systematische hinweg antworten sich die Räume wie Spiegelungen,
Echo und Musik des Steins, die bald aus näherer, bald aus fernerer
Sphäre erklingt. (Abb. 19) Wir fühlen, daß hier die Zenithöhe der
Frühgotik erreicht ist, die den Wendepunkt zur Hochgotik bedeutet,
wo die Rückwand der Triforiennische zum Außenlicht aufgebrochen
wird und das Raumgebilde schließlich als Lichtgebilde sich in der
geschlossenen, vom Fenstermaßwerk übersponnenen Lichtebene des
einheitlichen Binnenraums verliert.

		 

		Der Dom zu Limburg ist das erste Beispiel für
die Übernahme jener Vierzonengliederung des Langhauses auf
deutschem Boden. Welches Bauwerk hat dem deutschen Meister als
Vorbild gedient?

		Es bestehen hierüber vier verschiedene Auffassungen. [bookmark: page82]

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 20 Tournai, Kathedrale. Innenraum.



		Soweit man auf Tournai verweist, ist einzuwenden, daß hier –
abgesehen von der rein romanischen Einzelgestaltung – nur ein
Blendtriforium ohne Laufgang in Frage steht, eine Vorform, die auf
den bereits vorhandenen ausgebildeten Typus vielleicht hingelenkt,
aber ihn ebensowenig ersetzt haben kann, wie etwa die rechteckigen
Mauerluken über den Emporenöffnungen von St. Germer, in denen der
Gedanke eines Triforiengeschosses zwischen Empore und Lichtgaden
zum ersten Mal aufdämmert. (Abb. 20)

		Bestechender ist, was man zugunsten von Noyon ins Feld führt.
Auch hier besteht das Triforium im Chor noch aus dreiteiligen
Blendarkaden und verwandelt sich erst im Langhaus in einen echten
Laufgang. Wir sehen daher, wenn wir von St. Germer über Tournai und
den Chor von Noyon kommen, die Entwicklung zu dem vierbogigen
Laufgang sich vor unsren Augen vollziehen – derselben vierteiligen
Arkatur, die wir von Limburg kennen. Übereinstimmung herrscht auch
darin, daß hier wie dort das Prinzip des Stützenwechsels,
sechsteilige Kreuzgewölbe und äußere Umgänge durchgeführt sind.
Sogar gleiche Abmessungen sind vorhanden. Das Höhenmaß der Empore
beträgt in Limburg wie in Noyon 5,60 Meter; des Triforiengeschosses
hier wie dort 2,80 Meter. Fast gleichartig gebildet sind ferner die
Dienste und Vorlagen der Hauptpfeiler. Auch entspricht dem in Noyon
vom Kapitell der Zwischensäule aufsteigenden Gewölbedienste in
Limburg eine am Fuß der Emporenöffnung ansetzende Halbsäule, beide
dynamisch so gleichartig, daß sie die zwischen den Stützen
liegenden Flächen in derselben Weise an der Aufwärtsbewegung
teilnehmen lassen. So kommt es, daß das ungeübte Auge kaum einen
Unterschied bemerkt, wenn es den Aufriß von Limburg und Noyon
nebeneinander betrachtet.

		Allein, Ähnliches gilt auch von Laon. Was freilich nicht zu
verwundern braucht, da Noyon mit seinem niedrigen Triforium als das
älteste Beispiel dieser pikardischen Aufrißbildung das Muster abgab
für eine ganze Anzahl von Bauten der Erzdiözese Reims. Darum sieht
auch der Aufriß der Abteikirche von Mouzon, die eine Wiederholung
von Laon darstellt, demjenigen von Limburg seinerseits wieder zum
Verwechseln ähnlich. (Abb. 21)

		Es kann nun zwar nicht der Meinung beigetreten werden, daß der
Limburger Meister dem St. Georgendom eine genaue Zeichnung der
Kathedrale von Laon zugrunde gelegt habe. Denn die Hauptmaße
stimmen – abgesehen von einer ungefähren Gleichheit des in Limburg
5,60 Meter und in Laon 5,50 Meter hohen Emporengeschosses – nicht
einmal annähernd überein und bewegen sich in weiteren Abständen als
die Maße von Limburg und Noyon. Wichtiger noch erscheint, daß die
Aufteilung der Emporenöffnungen selbst schon wegen des
Höhenunterschieds der Säulen [bookmark: page83] von einem halben Meter durchaus verschiedene
Raumstimmungen und Bewegungsströme dem Wirkungszusammenhang des
Ganzen zuführt. Schon die Verfassung der Bauhütten und der Stand
der Zeichnungstechnik zu Beginn des 13. Jahrhunderts verbieten denn
auch die Annahme, daß der Limburger Meister statt einer allenfalls
– die Bauformen festhaltenden Reiseskizze – eine maßhaltige
Zeichnung angefertigt habe. Bei Villard de Honnecourt, der – selbst
ein Zünftiger – die Kathedrale von Cambrai gebaut und die Löwen
Friedrichs II. »nach der Natur konterfeit« hat, ist die Kunst des
Zeichnens und der Geometrie, obwohl er in seinem Skizzenbuch
Anleitungen hierzu geben will, noch wenig entwickelt, sodaß der
Herausgeber seines Albums mit Recht bemerkt: Our architect's drawings must therefore be considered as
mere memorial sketches and not such as he would have employed as
designes for actual construction.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 21 Mouzon, Kathedrale. Inneres.



		Schließlich muß es als verfehlt erachtet werden, besondere
Beziehungen zu Laon daraus herzuleiten, daß die dortige Kirche St.
Martin »auffallende Ähnlichkeit« mit Limburg in der Bildung der
Fenster und Schiffspfeiler aufweise. Jeder sieht, daß man für das,
was die mit Limburg im übrigen in keiner Weise verwandte Kirche St.
Martin bietet, keine Vorbilder braucht oder überall Vorbilder
findet. (Abb. 23)

		Demgegenüber bestehen allerdings noch Berührungspunkte mit Laon
genug. Vor allem fällt ins Gewicht, daß der Limburger Meister,
obwohl man zu jener Zeit sowohl in der nordfranzösischen wie in der
rheinischen [bookmark: page84] Schule bereits zum polygonalen Chorabschluß
übergegangen war, den Chor halbkreisförmig gestaltete wie der Chor
der Kathedrale von Laon angelegt war. Auch das doppelte
Strebebogensystem, bei dem einer der Bögen unter dem Dache
versteckt und ein zweiter offen über dem Dache liegt, teilt Limburg
mit Laon. Wir haben ferner gesehen, daß die Limburger Rose in der
Grundform derjenigen des nördlichen Querschiffs von Laon am
verwandtesten ist, obwohl auch die etwa gleichzeitige Rose der
Westfassade von Chartres das Motiv einer Rosette aus neun Kreisen
in sich trägt. Ebensowenig läßt sich bezweifeln, daß sowohl der
Gedanke der Siebenzahl wie der paarweisen Gruppierung der Türme auf
den Stirnseiten des Querhauses dem Vorbild von Laon seinen Ursprung
verdankt – mögen die Limburger Flankentürme, anstatt wie in Laon
und Tournai vom Boden aufzuwachsen, auch erst im Oberteil der
Fassade ansetzen. Da sie ähnlich wie die Fialen eines
Strebepfeilers die Aufgabe haben, die Querhausecken zur
Widerlagerung der Gewölbe zu belasten, kann der Vermutung, daß sie
eine spätere Zutat seien, jedenfalls nicht Raum gegeben werden,
selbst wenn dabei unerklärt bleibt, warum der westliche der beiden,
allerdings erst später ausgebauten Südtürme sich auf einer
Auskragung erhebt. Schon die erweislich älteren Flankentürme der
Nordseite verbieten eine andere Deutung.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 22 Laon, Kathedrale Notre-Dame. Blick in
Langhaus und Seitenschiff.



		Soweit wir endlich die Übereinstimmung im Aufbau der Limburger
und Laoner Langhausjoche festgestellt haben, muß ebenfalls der
Vorbehalt gemacht werden, daß Laon – im Gegensatz [bookmark: page85] zu Noyon und Limburg –
nur mit einem dreibogigen Triforium ausgestattet ist und auch den
Wechsel der Haupt- und Zwischenstützen weniger scharf markiert,
weil alle Träger aus Rundsäulen und sich nicht sinnfällig von
einander abhebenden gewirtelten Gruppenschäften bestehen. (Abb.
22)

		Wenn wir trotz der geäußerten Bedenken dennoch der Überzeugung
Ausdruck geben, daß wir in Laon die Kathedrale zu erblicken haben,
an der der Limburger Meister seine Studien gemacht hat, so gibt
dabei die Erwägung den Ausschlag, daß auch den Limburger Meister
der Weltruhm eines epochemachenden Bauwerks angelockt haben mußte,
das derart das architektonische Ideal seiner Zeit bestimmte, daß
Deutschland wie Frankreich gleicherweise dort in die Schule ging.
Es besagt alles, daß selbst eine so weit abseits der Heerstraße
gelegene Kirche wie die von Offenbach a. Glan nicht nur im Aufbau,
sondern auch in ihren Bündelpfeilern und Schaftringen, ihren
Nebenapsiden, Streben und hoben, schmalen, von gewirtelten Säulen
umzogenen Fenstern den Einfluß von Laon verrät.

		 

		Damit ist zugleich das Hauptargument gegen die
Vertreter der vierten Ansicht gewonnen, die behauptet, daß der
Limburger Meister einen Bau des französisch-belgischen Grenzgebiets
imitiert habe, der ähnliche Dispositionen geboten haben müsse, aber
nicht erhalten sei. Zutreffend ist allerdings, daß die Ordre des
Nationalkonvents » à battre toutes les
statues« eine [bookmark: page86] Welt von Schönheit zugrunde richtete und den
Vandalismus bis auf die Wunderinsel im Meer mit der Gottesburg des
hl. Michael trug. Auch die viergeschossigen Kathedralen von Arras,
Cambrai und Valenciennes sind den »im Namen der Bildung und
Aufklärung« verübten Wahnsinnstaten der Revolution zum Opfer
gefallen. Doch ist damit bewiesen, daß zwischen St. Georg und einer
jener Kirchen engere Beziehungen bestanden als zu der Kathedrale
von Laon oder daß in den untergegangenen Bauten Vorbilder für
diejenigen Bauformen zu finden waren, die Laon nicht bot?

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 23 Laon, St. Martin.



		Damit soll nicht in Abrede gestellt werden, daß der Limburger
Meister auch außerhalb Laon Anregungen empfangen habe; wie denn
bereits ausgeführt worden ist, daß er den äußeren Laufgang
wahrscheinlich aus dem Tournaisis, der Adoptivheimat der
normannischen Galerie, übernommen habe. Man könnte bei den engen
kirchenpolitischen Beziehungen des Tournaiser Bistums und des immer
zu Frankreich neigenden Hennegaus zu den beiden Bistümern der
Champagne Noyon und Laon hier sogar von einer zusammenhängenden
Stilprovinz sprechen, in der die Einflüsse der Normandie und der
Champagne sich mit niederrheinischen kreuzten, eine Kunstsphäre,
die den deutschen Meister wie Geist von seinem Geist berührt haben
mochte. Bezeichnenderweise empfand ein alter Topograph der
Renaissance die Kathedrale von Tournai, der Stadt, wo Chlodwig
geboren und Childerich bestattet ist, als ein Denkmal von so
germanischer Wucht, daß er sie als einen Bau des Frankenkönigs
Chlodwig selbst ansah.

		Allein, muß man untergegangene Kirchen dieses Kreises
beschwören, um erklären zu können, warum pyramidal gruppierte
Dreibogen bei den Emporen des Limburger Chors und Querhauses
benutzt worden sind, obwohl dreigeteilte Arkaden mit überhöhten
Mittelbogen schon in St. Martin in Köln erscheinen und seitdem
nicht nur für Emporen, sondern auch für Hochschiffenster, Giebel,
Fassaden und sogar für Treppenaufgänge, von denen Limburg selbst
das entzückendste Beispiel aufzuweisen hat, den ganzen Rhein
entlang ein beliebtes Motiv bildeten – unzweifelhaft deswegen, weil
die dem Drang nach Höhenentwicklung entsprechende Formenbildung
zugleich das Wohlgefallen der rheinischen Dekorationslust fand.

		Dieselbe Frage drängt sich bei dem schmalen Chorumgang auf, für
den Heisterbach den rheinischen Präzedenzfall darbietet.

		Für die Herumführung der Langhausgliederung um die Abschlußwände
des Kreuzhauses gibt es allerdings vor Limburg kein Beispiel in der
rheinischen Kunst. Sie wurzelt zwar ebenfalls in normannischer
Überlieferung, die schon in St. Etienne und St. Trinité in Caen zu
beobachten ist. Aber es hieße jede schöpferische Selbständigkeit
des französisch geschulten durch große Vorbilder auf die eigene
Kraft verwiesenen Meisters leugnen, wollte man in [bookmark: page87] diesem Falle, wo nur noch
das letzte Glied in der Kette der formgeschichtlichen Entwicklung
fehlte, eine Entlehnung anstatt einen eigenen Baugedanken
annehmen.

		So natürlich dagegen hier eine Parallelität der Erfindung
erscheint, so wenig liegt sie bei dem normannischen
Lichtgadentriforium des Limburger Querhauses im Bereich der
Möglichkeit. Zwar scheint der tektonische Weg von der
Pyramidenempore zu dem Lichtgadentriforium auf den ersten Blick
nicht weit zu sein, sondern die in der Entwicklung begriffene Linie
des Vertikalismus nur eben um ein Geringes weiterzuführen. Allein,
dazwischen liegt die Entdeckung des Lichterlebnisses, zu dem die
rheinische Kunst noch nicht herangereift war. So wird das Muster
für das Limburger Hochjochtriforium ebenso wie für die späteren von
Wetzlar und Sinzig allerdings in normannischen Bauten wie
Quistreham und St. Trinité in Caen zu suchen sein.

		Jedenfalls läßt sich auch in diesem Falle lediglich die
Übernahme einer Einzelform feststellen; und selbst hierbei gelangt
das Schöpferische zu seinem Recht: Das Hervorbrechen der
Lichtmacht, die infolge der Übereinanderordnung der beiden
pyramidal gestuften Geschosse an den Stirnwänden des Querhauses
sich mit gotischer Gewalt durchsetzt, und die kühne Verbindung
einer dreistöckigen mit einer vierstöckigen Wandgliederung, die der
vertikalen Folge der einzelnen Raumzonen eine neue wogende Bewegung
gibt. (Abb. 26) Bei einem so selbständigen, der Zeit vorauseilenden
Meister kann keine Rede davon sein, daß der Innenbau des Doms nicht
sein geistiges Eigentum, sondern die vollständige Kopie einer
anderen, uns unbekannt gebliebenen Kirche darstelle, zumal die
deutschen Baumeister, die in Frankreich tätig waren, überhaupt
nicht sklavisch nachzuahmen pflegten.

		Im Dom zu Bamberg stehen zwei Statuen, die uns über das freie
Verhältnis, in dem Vorbild und Nachbildung in der Regel zueinander
standen, Anschauungsunterricht erteilen. Die eine der Figuren ist
die Kaiserin Kunigunde, die das Modell der Kathedrale von Laon so
in der Rechten trägt, daß das Augenmerk gerade auf den
französischen Kapellenkranz des Chors gelenkt wird, den der von
Laon beeinflußte Baumeister seinem Vorbild nicht entlehnte, und
ebenso werden auf dem Steinbaldachin des hl. Dionysius die
berühmten Türme von Laon wie zum Vergleich mit der abweichenden
Gestaltung wiedergegeben, die sie in Bamberg erfahren haben.

		So verfuhr man auch bei dem Innenbau des Georgendoms, der zu
Laon in einem ähnlichen Verhältnis steht, wie das Langhaus des
Straßburger Münsters zu dem von St. Denis. Dort sind nicht nur der
dreiteilige Aufbau des Hochschiffs, sondern auch die durchbrochene
Rückwand der Triforiengalerie, Bündelpfeiler, Fensterformen und
Seitenschiffarkaden von Abt Sugers Werk übernommen und doch hat
sich in Straßburg die Raumstimmung derart verändert, daß die
feierliche Aufwärtsbewegung des französischen [bookmark: page88] Vorbilds, hier von ruhevoller
Breitenachse durchkreuzt, in das Zwischenreich zwischen Himmel und
Erde herabgeholt wird, in dem die deutsche Seele sich in ihrem
Gleichgewichtszustand befindet.

		Wie hier, so beruht auch in Limburg die neue Raumschöpfung zum
Teil darauf, daß die Aufgabe gestellt war, die Diagonale zu finden
zwischen romanischem Grundriß und gotischem Aufriß. Während in
Bauten wie dem verwandten Andernach kurz vorher noch die
Tiefenachse herrscht, werden in St. Georg plötzlich die festen
Blickbahnen gelöst; werden auch in die Breitenachse gelenkt; folgen
der Höhenentwicklung der zu den Gewölben emporsteigenden Stützen
und Wandzonen; werden in das flutende Licht der Vierung gerissen,
auf das die Gesamtanlage hin zentralisiert; bis sie am Chorhaupt,
das vom Langhaus her gesehen werden will, als dem Empfangsort und
der spendenden Schale der gesamten Bewegungsströme münden und
zuletzt ein dynamisch geformtes Raumganzes umschließen, in dem die
Brust sich unwillkürlich weitet, um sich mit der aus Formenmusik,
Raumleben und Licht gewirkten Harmonie in tiefen Atemzügen
anzufüllen.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 24 Laon, Kathedrale. Blick in Langhaus
und Chor.



		Obwohl Laon statt viereckiger Pfeiler überall freie Ausblicke
gewährende Rundsäulen hat, die ihrerseits teilweise noch einmal mit
leichten Schäften umgittert sind und sich aufwärts in schlanke
gebündelte Gewölbedienste fortsetzen; obwohl der Rhythmus der
abnehmenden Höhenverhältnisse der Stockwerke sich in größeren
Intervallen als in Limburg bewegt; und obwohl der Raum überflutet
wird von Licht, das alle Formen vergeistigt und mit der hochtorigen
Fenstergruppe der Chorwand [bookmark: page89] sowie vier großen Radrosen die Mauerflächen
bis unter die Wölbungen öffnet – dominiert noch die Tiefenachse.
Sie wird von der gleichförmigen Reihung ununterschiedener
Stützglieder über elf Joche hinweg bis zur Vierung geführt und,
ohne durch diese unterbrochen zu werden, über weitere zehn
Chorjoche in endloser Perspektive fortgesetzt. Selbst die Wandzonen
vermögen trotz ihres vierfachen Aufstiegs keine Höhenbewegung zu
erzeugen und werden in den Vormarsch der gewaltigen Horizontalkraft
mitgezogen. (Abb. 24)

		 

		Das vollkommen veränderte Raumbild von Limburg
erklärt sich schon daraus, daß den elf Langhausjochen von Laon vier
und den zehn Chorjochen zwei gegenüberstehen. Zentralisierung
anstelle der Dehnung. Trotz der niedrigeren Gewölbehöhe schießt nun
vor allem auch die Vertikallinie in den schmalwandigen Schiffen
steil und machtvoll empor, derart daß Tiefenbilder und seitliche
Fernräume über die Breitendimension der begrenzten Wandflächen
hinweg zu einem Gesamteindruck verschmolzen werden, bei dem alle im
Bau wirksamen Kräfte auf die vertikal aufstrebenden Glieder
konzentriert erscheinen. Während Chor und Turmhalle, zu gleicher
Gewölbehöhe mit dem Schiff hinaufgeführt, die Längenperspektive
verstärken, verknüpft und sammelt die sechsteilig gegliederte
Wölbung, die infolge der vorgelegten Rippen fast schwerelos
erscheint, in Verbindung mit ihren Diensten alle
Bewegungsrichtungen wie ein Nervennetz wieder zu demselben
Raumwillen. Die Dienste werden in ihrem Zug nach oben nicht mehr
durch die vielen Schaftringe gehemmt und beschwert wie in Laon.
[bookmark: page90] Auch die
kühnen Vierungspfeiler nehmen in ihrer gotischen Leichtheit an der
Höhenentwicklung teil. Sie ist kein Ausschweben in einem
Zug. Wie das Auge das Band des Triforiums mit seinen abwechselnd
durchschatteten und durchlichteten Raumtiefen auch in der
Horizontallinie begleitet oder die von den Gesimsen überkröpften
Dienste den Höhendrang dämpfen, so vollzieht sich die ganze
Höhenbewegung ringend, spielend, suchend, von Aufstieg zu Aufstieg,
in willkürlichem Rhythmus.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 25 Limburg, Dom. Blick von der
Empore.



		Man beobachte nur, wie die Dienste, teils am Gesims der Empore,
teils am Kämpfer der Emporenpfeiler ansetzend, teils bis zum
Fußboden heruntergeführt, wogende Kurven erzeugen, die jede
Regelmäßigkeit der Wandgliedrung ebenso kompensieren wie der fast
amöboide Wechsel der Bogenformen. Spitze und runde gehen in
tudorbogenartige; überhöhte und lanzettförmig gestelzte in solche
über, die weder spitz noch stumpf an die Parabelkurve grenzen. So
ergeben sie phantastische Überschneidungen und traumbildhafte
Durchblicke, die zuweilen maurische Erinnerungen wachrufen und doch
mit ihren fließenden Linien und malerischen Auf und Ab so rheinisch
sind wie der wogende, in dem Wandelbild der Landschaft keinen
Augenblick sich gleichbleibende Strom selbst. (Abb. 25)

		Daß der ganze Formenreichtum des Aufbaus um Kreuzhaus und
Chorrundung herumgeführt wird d. h. um jene Umbruchstellen, wo die
Teile dichter aufeinanderrücken und das Auge eine Vielzahl von
Flächen und Formen zugleich umfaßt, krönt das intime Raumleben des
Baus, durch das sich dieser auf den ersten Blick wohltuend von der
nüchternen Großräumigkeit in Laon unterscheidet, ohne durch die
Verinnerlichung der Sphäre an Kraft einzubüßen. Vielleicht mit
Ausnahme des Märchendekagons von St. Gereon in Köln ist eine solche
Beseelung nirgends erreicht; am wenigstens in Laon, wo die bunten
Fensterrosen hart und grell aus den kahlen, weißen Kalksteinwänden
herausstechen und mit ihrer Farbenpracht die kalte Umwelt nur um so
sichtbarer machen. Während hier die Triforiengirlande grade an den
entscheidenden Stellen abreißt, um das Blickfeld vor den Rosen
nicht zu durchschneiden, häuft der Limburger Meister gegen die
religiöse Mitte des Raums, den innersten Kreis des Heiligtums, wo
Christus im Opfer gegenwärtig wird, die künstlerischen
Gestaltungsmittel zu höchstem Leben. Wie er hier, wo die
Achsenbrechungen der Vierung, des Chors und der Nebenchöre neue
Spannungen und Gegensätze der Raumbewegung hervorbringen, erst die
ganze Fülle der Triforienformen entfaltet, reichere Säulengruppen
und -kapitelle aufreiht und vor den dämmernden Gründen des
Chorumgangs oder im Rahmen sich überschneidender Rippen und Gurten
das Bildhafte der Gestaltung in die Erscheinung treten läßt, so
verlegt er auch den Schwerpunkt des Lichtlebens hierher. [bookmark: page91] [bookmark: page92]

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 25 Limburg, Dom. Blick in Querhaus und
Chor.



		 

		Es schwebte ihm offenbar vor, die Lichtwerte der
Laoner Rosen ohne Preisgabe des Triforiums zu veranschaulichen. So
kam er auf den Gedanken, die Schmalwände des Querhauses durch
Übereinandergipfelung von pyramidal gruppierten Emporen und
Hochjochtriforien zum Ausblick ins Kosmische zu öffnen oder
vielmehr so aufzulichten, daß sie dem Strahlenglanz der Sphären
Durchlaß gewährten, um das Drinnen und Draußen, das Begrenzte und
das Unbegrenzte, das Diesseitige und das Jenseitige in Verbindung
zu setzen. Das Licht als Baumaterial! Nirgends tritt das gotische
Gefühl stärker hervor als in diesen Durchbrechungsgeschossen, die
in verschieden abgestimmte Lichtzonen verwandelt sind: Die unterste
noch in der Dämmerung, die Emporenbogen voll gedämpfter Glut, der
Triforiengürtel in zartem Schattenweben und geisternden Reflexen
und endlich die Tagesklarheit der Lichtgadenhöhe – eine
Stufenfolge, deren Steigerung der Vierungsturm fortsetzt und
vollendet als die oberste Beleuchtungsquelle und die Zentralsonne
dieser Lichtwelt. Denn der Lichtgedanke ist ebenso real wie
sinnbildlich zu verstehen; und im Gegensatz zu St. Peter in Sinzig,
wo die fensterlose Halbkugel der Vierungskuppel Nachthimmel über
den Mittelpunkt des Kircheninneren breitet, schüttet die von
achtseitigem Rippengewölbe getragene, mit Säulchen und Trompen
zierlich gegliederte Vierungskuppel hier strömende Lichtflut herab,
zu deren Helle sich alle übrigen Räume hinzudrängen scheinen, um
entmaterialisiert in den Schwung der anderen Sphäre einzukreisen.
Der Kirchenvater Gregor von Nazianz sagt von einem Bauwerk: »Mit
der Kuppel strahlt es von oben herab und umleuchtet mit reichen
Quellen des Lichtes die Augenwunder, als wäre es wirklich des
Lichtes Wohnstatt«. So erlangen die »Augenwunder«, von dem
zentralen Scheinwerfer und kräftig modellierenden Schlagschatten
mit allen ihren Gliederungsformen aus der Undeutlichkeit
hervorgeholt, jetzt ihre volle Klarheit, um an dem vertikalen
Bewegungsdrang noch entschiedener teilzunehmen. (Abb. 26)

		 

		Zwar sind die Räume noch nicht ganz
entselbständigt, sondern trotz ihrer Bindung zum einheitlichen
Ganzen noch in ihren einzelnen Ordnungen erkennbar; zwar straffen
sich die Stützen noch nicht in sehnenhaften Bündelpfeilern zur
Höhe; zwar bilden die achthundert Säulen und Säulchen des Doms noch
keinen versteinerten Wald; doch ist der weite Schritt romanischer
Arkaden nicht mehr zu sehen, nur wenig ungegliederte Flächen treten
hervor, die Lichtarmut kleiner Fenster macht sich nicht mehr
bemerkbar. Aber wie Morgenwind in manchen Laubkapitellen die
Blätter zu drehen scheint, so weht überall die frische Luft
befreiter Kräfte und man verspürt in den [bookmark: page93] nach allen Richtungen
aufgeschlossenen freien Einblicken und Durchblicken, in dem Weben
von Licht und Schatten, in dem bei aller Feierlichkeit sinnenfrohen
Schwelgen in malerischen Reizen, in der starken Betonung der
Senkrechten und in dem lebhaften Rhythmus der Aufeinanderfolge
aller Formen: wie das Element des Gotischen mit dem romanischen
Grundcharakter einen neuen Wirkungszusammenhang eingeht, in dem das
reiche, vielstimmige Leben des Ganzen unter meisterlicher
Ausgleichung aller Achsenbeziehungen zu vollkommener Harmonie
gesammelt ist. Ein Werk aus einem Guß. [bookmark: page94]

	
		
		Die Frage der Planänderung

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 27 Limburg, Dom. Kapitell mit Drachen
und Menschengesichtern.



		Die Dauer der Bauausführung – Die
Unregelmäßigkeit des Grundrisses – Erklärungsversuche – Die
Durchbruchstelle der Emporenwand – Der Vierungsturm – Die
marschierenden Wände – Die schöpferische Einheit von Chor und
Langhaus – Die mittelalterliche Werkführung – Der Meister des
Unregelmäßigen – Die Zahl der Baumeister

		 

		Seine ganze künstlerische Konzeption, die
Geschlossenheit seiner Erscheinung und der einheitliche Gedanke,
der durch das Bauwerk hindurchgeht, ließen bei der älteren
Forschung keinen Zweifel darüber aufkommen, daß der Bau des Doms
nicht nur nach einheitlichem Plan entstanden, sondern auch in
raschem Zuge ausgeführt und ohne Unterbrechung beendet worden sei.
Demgegenüber glaubt die neuere Wissenschaft, die schärfer zu
beobachten und zu unterscheiden gelernt hat, aus manchen
Unstimmigkeiten auf einen Wechsel der Bauabsichten und damit auf
einen Wechsel in der Bauleitung schließen zu müssen.

		Es gibt Bauwerke, an denen so lange gebaut wurde, daß der
Meister die Vollendung nicht erlebt haben konnte. Wo dies geschah,
haben Kriege, sparsamer Zufluß der Mittel oder ähnliches
Mißgeschick Unterbrechungen verursacht; und nur in diesem Sinne
haben am Kölner Dom sechs Jahrhunderte gebaut. Im allgemeinen aber
drängte der ungestüme Unternehmungsgeist der Zeit, der in
ritterlichen Wagnissen, im hohen Flug der Dichtung, der religiösen
Aktivität und dem kühnen Höhenschwung der neuen baukünstlerischen
Formenwelt sich in gleicher Weise spiegelt, auch im Technischen zu
beschleunigtem Tempo. Wir wissen, daß Abt Suger's Bauten in St.
Denis in wenigen Jahren vollendet wurden, daß der Neubau des Chors
der Kathedrale von Canterbury nicht länger als zehn Jahre, der Bau
der Sainte Chapelle in Paris nur acht Jahre beanspruchte.

		Wenn wir für Limburg mit Rücksicht auf den Umfang des
Unternehmens, Geländeschwierigkeiten und die beschränkten
technischen Hilfsmittel eine Bauzeit von 15-20 Jahren annehmen, so
ist damit bereits die zeitliche Möglichkeit bejaht, daß wir das
Werk nur eines Meisters vor uns haben.

		Eine andere Frage ist, ob die stilgeschichtliche Analyse zu
derselben Feststellung führt. Geschmack und Stilwille pflegen sich
in der angenommenen Zeitspanne im allgemeinen nicht zu ändern. Der
Dombau fällt jedoch in eine Epoche, wo man das Neue um des Neuen
willen liebte und romantischer Wagemut die Entwicklung schneller
vorwärtstrieb, weil man sich über die Hemmungen der gemeinen
Wirklichkeit hinwegsetzte, sich in Erfindungen versuchte, durch
scholastische Schärfe geschult grundsätzliche Lösungen anstrebte
[bookmark: page95] und bei
dem Spielraum, den die Individualität des Künstlers gewann, dabei
auf Persönliches, Überraschendes, Problemhaftes, Phantasievolles
Wert legte. Unter solchen Umständen macht sich innerhalb eines
Zeitraums von einem bis zwei Jahrzehnten die Entwicklung des Stils,
insbesondere der Ornamentik zwar stark bemerkbar, läßt sich aber
bei den verwickelten geistigen Verflechtungen eines so allgemeinen
Umschmelzungsprozesses auch wieder nicht nach Schulregeln an den
Formen ablesen. Ist die Vereinigung scheinbar einander
widersprechender Elemente nicht grade aus einer bestimmten
künstlerischen Absicht hervorgegangen? Hat nicht trotz
morphologischer Einheitlichkeit ein Wechsel der Baumeister
stattgefunden, die sich ergänzen, weil sie derselben Schule
entstammen? Geben handwerkliche Regelwidrigkeiten einen Fingerzeig
für Planänderungen, wenn die Leichtbeschwingtheit und Eilfertigkeit
der Zeit sich oft in flüchtiger, nachlässiger und unzünftiger
Behandlung von Einzelheiten äußert? Man kann in
kunstgeschichtlichen Fragen oft nur bis zu einem gewissen
Wahrscheinlichkeitsgrade beweisen, um in letzter Instanz das Gefühl
entscheiden zu lassen.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 28 Limburg, Dom.
Erdgeschoß-Grundriß.



		 

		Entbrannt ist der Streit der Meinungen um eine
Unregelmäßigkeit des Grundrisses. Mittelalterliche Bauten pflegen
sich nicht immer durch mathematische Genauigkeit auszuzeichnen. Man
denke nur an die bei manchen Kirchen zu beobachtende seitliche
Abbiegung des Chors von der Schiffsachse, der man allerdings
zuweilen die Absicht zugeschrieben hat, daß sie das im Sterben zur
Seite geneigte Haupt des gekreuzigten Heilands sinnbildlich
ausdrücken solle, während sie in Wirklichkeit auf einem
Vermessungsfehler beruht. Bekannt ist auch die höchst deformierende
Unregelmäßigkeit von St. Cyriacus in Gernrode, wo es dem
Architekten nicht gelang, das Querschiff im rechten Winkel an das
[bookmark: page96] gänzlich
verzogene Langhaus anzuschließen. Nicht minder auffallend ist die
unsymmetrische Figur des Grundrisses der Stiftskirche von Wetzlar,
auf deren nahe Beziehung zu Limburg in anderem Zusammenhang bereits
hingewiesen ist.

		Das Ungewöhnliche des Grundrisses von Limburg besteht nun darin,
daß die inneren Fluchtlinien auf der Westseite der Kreuzflügel
gegen die Vierung hin schräg verlaufen. (Abb. 28) Wie in den
vorhergehenden Fällen soll auch hierin ein Vermessungsfehler zu
erblicken sein. Man begründet diese Ansicht, die von Stier, Cremer
und Luthmer vertreten wird, folgendermaßen: »Da der Dom abweichend
von der sonstigen mittelalterlichen Gepflogenheit mit der
westlichen Turmfassade begonnen worden ist, so ist anzunehmen, daß
man den Chor der alten Basilika von 910 zunächst stehen ließ, daß
man das Schiff bis zu den vorderen Vierungspfeilern vollendete und
ebenso den neuen Chor für sich (der ebenso wie das Schiff eine ganz
regelmäßige Anlage darstellt) um den alten Chor herumbaute. Erst
nach Abbruch des letzteren fand man, daß eine Verbindung des neuen
Chors mit dem Langhause durch ein regelmäßig eingeschobenes
Querschiff nicht möglich war, weil man wegen der damals noch
bestehenden alten Teile des früheren Doms die Entfernung der
Vierungspfeiler in der Längenachse nicht genau hatte bestimmen
können, wie dies der Querachse nach möglich war. Man half sich dann
durch das schräge Beiziehen der westlichen Querschiffwände«.

		Hiervon ist soviel zuzugeben, daß der Bau, statt auf der
Chorseite, wie es mittelalterlichem Brauche entsprochen hätte, bei
der Westfassade begann, wo sich der tiefste Punkt des von der
Stadtseite her ansteigenden Geländes, die gegebene Stelle für den
ersten Spatenstich, befand. Auch die Formensprache weist insofern
darauf hin, als in dem Westjoch Rundbogen, Laubkapitelle und
Deckplatten mit romanischen Profilen vorherrschen. Soweit dieselben
dekorativen Formen auch in den Ostteilen anzutreffen sind – was in
besonders schöner Arbeit bei den Choremporen, Friesen und
Kapitellen der Chorschranken sowie der malerischen
Drillingsbogentreppe des südlichen Seitenschiffs mit ihren Motiven
von Drachenleibern, aus Knospen aufblühenden Menschengesichtern und
diamantiertem Blattwerk der Fall ist – so lehrt die Erfahrung, daß
bei allen Stilwenden der geheime Gegenstrom der alten Stilgesinnung
immer gleichzeitig neben der neuen weiterfließt. Abgesehen hiervon
mag aber auch die Mehrzahl der Werkleute beim weiteren Verlauf des
Baus noch tätig gewesen sein, während sich umgekehrt aus dem
Zustrom von frischen Hilfskräften leicht erklären läßt, warum die
späteren, entwickelteren Zierformen gerade in den oberen Geschossen
des nordwestlichen Portalturms verwendet sind.

		Der Dom zu Wetzlar bietet ein Schulbeispiel dafür, wie man
zuweilen eine alte Kirche noch möglichst lange zum
gottesdienstlichen Gebrauche inmitten [bookmark: page97] eines Neubaus stehen ließ. Es mag also
sein, daß auch der alte Chor von Limburg während der Erbauung des
neuen noch bestand. Für die Beantwortung der Grundrißfrage hängt
jedoch nichts davon ab. Denn da die Längsachse des Chors mit der
des Langhauses vollkommen in Einklang steht und das Vierungsquadrat
ein in westöstlicher Richtung um 1,5 Meter vermehrtes Quadrat
bildet, genau wie die beiden anderen Quadrate des Langhauses auch,
so liegt es jedenfalls nicht an einem Vermessungsfehler, wenn die
westlichen Fluchten der Kreuzflügel spitz nach innen verlaufen.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 29 Limburg, Dom. Letztes Joch der
südlichen Seitenschiff-Empore.



		Ebensowenig glücklich ist der Erklärungsversuch, den H. Kunze
unternimmt. Er rekonstruiert einen ursprünglichen Plan, demzufolge
St. Georg nach dem Muster von Andernach ohne Vierungsturm, nur mit
zwei Westtürmen und vielleicht zwei Osttürmen, das Querschiff aber
nach dem Vorbild von Speyer gebaut werden sollte. Da die
Querhauswände, die in Speyer von beträchtlicher Stärke sind, nun in
entsprechender Stärke nach Limburg übertragen, – entwickelt er – in
das Fenster des östlichsten Langhausjoches eingeschnitten haben
würden, seien die Stirnwände verkürzt worden. Der für die Westwände
des Querhauses dadurch gewonnene Raum habe aber nur an den
freistehenden Ecken, wo die größere Stärke der Mauern allein
notwendig sei, ausgenutzt zu werden brauchen, während im übrigen
die Fluchten schräg [bookmark: page98] nach der Vierung hätten zulaufen können, um den
Anschluß an das Seitenschiff zu gewinnen.

		 

		Dieser Auffassung widerspricht der bautechnische
Befund. Es zeigt sich nämlich – worauf Ernst Gall zum ersten Mal
aufmerksam gemacht hat – sowohl auf der nördlichen wie auf der
südlichen Empore an der Stelle, wo die Emporen der Kreuzflügel
ansetzen, eine auffallend unregelmäßige Wandgestaltung, die darauf
schließen läßt, daß hier ein nachträglicher Durchbruch
stattgefunden hat, um die zunächst offenbar nicht geplante
Weiterführung der Emporenanlage nach dem Querhaus zu vollziehen.
Obwohl die von dem Schildbogen eingerahmte Wandfläche durch das
Fenster und den Torbogen zur Querschiffempore in zwei Teile zerlegt
wird, hat anscheinend das achsial sitzende Fenster – ebenso wie in
den übrigen Gewölbejochen – hier allein die Aufteilung des
Gewölbejoches bestimmt, wenn es tatsächlich auch, mit dem
Emporeneingang durch einen Doppelbogen von unnatürlichen Kurven
zusammengekoppelt, in unsymmetrischer Weise auf den äußersten Rand
der Wand gedrängt erscheint. (Abb. 29)
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Abb. 30 Limburg, Dom. Grundrisse der
Obergeschosse.



		Nun steht der Dom gegen die rheinischen Baudenkmäler von
gleicher Bedeutung insofern entschieden zurück, als seine
technische Ausführung – mit Ausnahme der großen Gewölbe – überhaupt
ziemlich handwerksmäßig ist. In Anbetracht dessen wäre es zwar an
sich nicht undenkbar, daß der Meister jene Lösung der Emporenfrage
nicht erst nachträglich, sondern von Anfang an beabsichtigt hätte,
weil ihm der Übergang von der breiten Langschiffempore zu der
schmalen Querschiffempore, wenn er die quadratischen Gewölbefelder
des gebundenen Systems preisgab, eine statische Aufgabe stellte,
der gegenüber er lieber die Unschönheit unregelmäßiger Linien in
den Kauf nehmen mochte (Abb. 30) – zumal wenn man bedenkt, daß die
ursprüngliche [bookmark: page99] Bemalung der Wände und das bunte Licht der
mit Glasmalereien bedeckten Fenster den Mangel an der wenig in die
Augen fallenden Biegung einigermaßen auszugleichen geeignet
waren.

		Allein, die dem freistehenden Pfeiler am Ende der Empore
vorgelegte Säule hat sich ursprünglich unmittelbar an die Wand
angeschlossen, was sich daraus erkennen läßt, daß sie zur Anlehnung
an die Mauer ohne die eine Hälfte der Basis gestaltet sowie an
Kapitell, Deckplatte und Schaft auf der dem Querhausumgang
zugewandten Seite, mit der sie ursprünglich an der Wand saß,
nachgearbeitet ist. Daraus folgt, daß die Emporenanlage am Querhaus
endete und ihre Weiterführung ursprünglich nicht vorgesehen war.
Aus ihrer nachträglichen Weiterführung ergab sich jedoch
naturnotwendig die Verstärkung der Querhausmauern. Daß für diese
ursprünglich eine geringere Stärke vorgesehen war, ergibt sich
nicht nur aus der Überschneidung des Rundstabs der äußeren
Fensterumrahmung auf der dem Querhaus benachbarten südlichen
Langhausseite, sondern auch aus der östlichen, schon im
Untergeschoß beginnenden lisenenartigen Verbreiterung des letzten
Emporenpfeilers; vor allem aber aus den im ersten Querhausjoch
angebrachten Kragsteinen, auf die das Gesims zwischen Untergeschoß
und Empore gesetzt werden mußte, um es der veränderten Lage
anzupassen. (Abb. 17) In dieser, durch die erweiterte Emporenanlage
gebotenen nachträglichen Mauerverstärkung, deren Masse teils nach
außen, teils nach innen verlegt wurde, findet die Verschiebung der
Querhausfluchten ihre natürliche Erklärung.

		 

		Wenn aber Gall nun die weitere Folgerung hieraus
zieht, daß am Ende des Langhauses die Naht liege, wo ein neuer
künstlerischer Bauwille nach dem Plan eines zweiten Meisters
einsetze, der für Querhaus und Chor verantwortlich zu machen sei,
so vermögen wir ihm nicht zu folgen. Zwar ist ihm insoweit
zuzustimmen, als er die Theorie von Kunze ablehnt, nach der die
baugeschichtliche Trennungslinie im Lang- und Querhaus oberhalb des
Erdgeschosses verlaufen, der ganze Chor und sämtliche Obergeschosse
also der zweiten Bauperiode zuzuteilen sein sollen. Das
einheitliche Ganze des Langhausbaues kann schon deshalb nicht
geleugnet werden, weil es als geschlossenes Aufbausystem
zusammengehört und in seiner Gesamtgliederung dem Laoner Vorbild
folgt. Aber auch das Auftreten derselben entwickelten Formen im
nördlichen Untergeschoß wie im gesamten Oberbau bestätigt die
ununterbrochene Bautätigkeit, während die von den Emporenkonsolen
anstatt vom Boden aufsteigenden Gewölberippenträger und die auf
Eckpfeilern unmittelbar aufsitzenden Blendbogen der Emporen von
demselben echt-rheinischen, deutsch-romanischen Geist zeugen, der
auch die Untergeschosse gestaltet hat. [bookmark: page100]

		Warum aber sollen aus der Hand des Meisters, dem darnach das
gesamte Langhaus zu verdanken ist, nicht auch Querhaus und Chor
hervorgegangen sein? Wenn man geltend macht, daß man dort in eine
neue Formenwelt eintrete, so haben wir demgegenüber bereits
ausgeführt, daß derselbe Meister, der die Kathedrale von Laon an
Ort und Stelle gesehen, auch an anderen Stationen seiner
Wanderjahre Anregungen empfangen habe, die ihm den Baugedanken zu
dem Lichtgadentriforium oder den pyramidal gruppierten Emporenbogen
im Chor und Querhaus von Limburg eingaben.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 31 Offenbach a. Glan, Ehemalige
Abteikirche. Vierung.



		Wenn man jede Einzelform, weil sie sich von der Formensprache
anderer Bauteile unterscheidet, einem anderen Meister zuschreiben
wollte, obwohl sie sich im stilistischen Rahmen des Ganzen bewegt,
so würde jeder Übergangsbau sich in seine Bestandteile auflösen und
kaum zu. erklären sein, wie bei der Zusammenarbeit so vieler Kräfte
jemals die höhere Einheit eines wirklichen Kunstwerks sollte
hervorgebracht werden können. Mit demselben Recht, mit dem man das
Lichtgadentriforium einem zweiten Meister zuschreiben zu müssen
glaubt, könnte man wegen der Maßwerkkomposition im dritten Geschoß
und Helm des Nordwestturms einen dritten Meister bemühen. Man hat
dies bereits versucht und könnte konsequenterweise einen vierten
Meister für den Vierungsturm in Anspruch nehmen, weil es auch für
diesen kein Vorbild in Laon gab. Tatsächlich hat man denn auch auf
St. Andrea zu Vercelli als Vorbild hingewiesen, wo der Zentralturm
mit denselben Säulchen unter den Trompenbogen wie in Limburg
ausgestattet ist. Die Beziehung zu Vercelli stellt jedoch schon
deshalb eine willkürliche Annahme dar, weil auch Piacenza, Worms,
Freiburg, [bookmark: page101] Gelnhausen und Offenbach a. Glan einen
ähnlichen Laternenturm haben und nicht feststeht, welcher der
älteste von ihnen ist. Wie sich übrigens die Trompenform
zwangsläufig aus der achteckigen Konstruktion des Vierungsturms
ergibt, bilden auch die Trompensäulchen keineswegs nur dekorative
Fortsetzungen der Vierungspfeilerdienste in das Pendentif hinauf –
wie man sie aufgefaßt hat – sondern ebenfalls Bauglieder
funktioneller Art, was in der alten Abteikirche von Offenbach a.
Glan mit besonderer Deutlichkeit hervortritt. (Abb. 31) Nichts wäre
daher verfehlter, als für einen derart beschaffenen Vierungsturm
einen eigenen Meister erscheinen zu lassen. Soweit man sich aber
aus dem Grunde hierzu veranlaßt sieht, weil man bei der geringen
Stärke der Vierungspfeiler sich einen Zentralturm ursprünglich
nicht als beabsichtigt denken kann, so ist außeracht gelassen, daß
die kühne, schlanke, französischen Bildungen verwandte
Pfeilerkonstruktion deshalb gewagt werden konnte, weil zu dem
Turmbau leichtester Backofenstein verwendet wurde – eine Lösung,
die den Meister von jedem Leichtsinn freispricht, soweit es nicht
schon die achthundertjährige Bewährung der Vierungsanlage tut. Wo
eine schöpferische Gesamtleistung wie in Limburg vorliegt, sollte
man ohne die zwingendsten Gründe jedenfalls nicht von
Kollektivarbeit sprechen, da diese niemals ergeben kann, was dem
genialen Wurf einer einzelnen Künstlerpersönlichkeit gelingt, die
man sich überhaupt universaler zu denken hat, als es bei solchen
Beweisführungen geschieht. [bookmark: page102] [bookmark: page103]
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Abb. 32 Limburg, Dom. Emporenaufgang vor dem
südlichen Kreuzarm.



		 

		Warum aber treten das Lichtgadentriforium und
der pyramidal gruppierte Emporenbogen des Chors und des Querhauses,
wenn sie von der Hand desselben Meisters stammen, nicht schon im
Langhaus in die Erscheinung?

		Darauf ist zunächst zu antworten, daß die überhöhte
Arkadengruppe sich bereits in zwei verschiedenen Formen im Langhaus
findet. Allerdings nicht im Emporengeschoß. Das eine Mal bildet sie
jene durchbrochene Treppenwange des Emporenaufgangs, der mehrfach
Erwähnung geschehen ist. (Abb. 32) In dem anderen Falle hat sie
sich in die Wanddurchbrechungen auf der Nord- und Südseite der
Turmhalle versteckt. (Abb. 33) Die Überhöhung wird hier nämlich
nicht durch einen gestelzten Mittelbogen, sondern dadurch gebildet,
daß sie mit Säulchen von verschiedener Höhe als Abschluß der
durchbrochenen Wand die Emporentreppe flankiert, wodurch ein
rhythmischer Wert eingeführt wird, der die Aufwärtsbewegung einer
Arkatur von ungleichmäßigen Dreibogen noch übertrifft. Dasselbe
gotische Gefühl, das in der Emporenzone den Mittelbogen stelzte,
hat hier durch Einbeziehung der Treppenform in das Wandbild
geradezu marschierende Wände aufgerichtet.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 33 Limburg, Dom. Wanddurchbrechung auf
der Nordseite der Turmhalle.



		Es beruht daher nicht auf Unvermögen, sondern auf künstlerischen
Rücksichten, wenn der Baumeister die pyramidale Arkadengruppe im
Langhaus noch nicht in die Emporenzone verlegte. Es beherrschte ihn
der Gedanke, je näher zum Altar, desto mehr die Kunstmittel zu
steigern, um die geheiligte Stätte der eigentlichen Wohnung Gottes
zu verherrlichen. Ein Gesetz des Aufbaus transzendentaler Art, nach
dem sich alle Wirkung zum Chor hin ordnet, wie sich im Kanon der
Liturgie die Heilswirkung von der Wandlung her ordnet. Beweist es
demnach einen Wechsel in der Bauleitung, wenn der ganze Reichtum
der Baukräfte und künstlerischen Ausdrucksmittel erst in dem von
Vierung, Chor und Kreuzflügeln gebildeten Raumbecken aufgeboten
wird, in dessen geweihtem Bezirk sich das Geheimnis der Wandlung
vollzieht? Schon daraus, daß das Langhaus auf den Chor
zentralisiert, also beide zusammen als räumliche Einheit behandelt
sind, ergibt sich, daß auch die schöpferische Einheit von Chor und
Langhaus nicht zweifelhaft sein kann. (Abb. 34) Wie könnte sich das
Chorhaupt auch sonst als das ruhevolle, von dem Zentralturm
angestrahlte Schlußbild zwischen den schmalen Fronten des
Langhauses entwickeln und daher der Doppelwirkung fähig sein, alles
Leben des Raums zu sammeln und zugleich in das Langhaus
zurückzuspenden, wie im Altarsakrament die Hinwendung des Menschen
zu Gott und die Hinwendung Gottes zum Menschen als Opferung und
Kommunion ihren Ausdruck findet? Wenn der Begriff der malerischen
Einheit dabei verlangt, daß eine durchgehende schematische
Formgebung vermieden wird, so [bookmark: page104] [bookmark: page105] beweist die Abweichung der Formen des
Chorbezirks von denen des Langhauses, zumal da sie von der Absicht
zur Steigerung bestimmt ist, mit nichten einen zweiten Bauwillen,
sondern eben jene Einheitlichkeit spätromanischer Stilgesinnung,
die nur aus der Eigenart eines Künstlers geboren wird.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 34 Limburg, Dom. Blick in Langhaus und
Chor.



		 

		Es bleibt demnach einzig die Frage: Setzt der
zur Herstellung des Querhausumgangs nachträglich vorgenommene
Durchbruch der Emporenwand nicht voraus, daß ein neuer Meister die
Leitung übernommen hatte?

		Es wird uns überliefert, daß der alte Münsterbaumeister Hans
Riesenberger mit seiner Werkführung die Unzufriedenheit der
Bürgerschaft erregte und allem Anspruch auf seine Tätigkeit am Bau
der Freiburger Kathedrale abschwören mußte, weil er selbst in
Mailand baute, während die Handwerker in Freiburg stümperten. Fast
in jedem Lebensbild der alten Baumeister, die selbstherrlich und
alltagsfremd wie alle echten Künstler waren, tauchen solche, oft
tragisch verlaufende Händel und Prozesse mit der unzufriedenen
Bürgerschaft oder Geistlichkeit auf. Schon aus dem Jahre 1214 wird
uns ein ähnlicher Fall aus dem Kloster Bec in der Normandie
berichtet, wo der Abt den Baumeister Ingelramus entließ, weil
dieser zugleich am Dom von Rouen beschäftigt war und den
Klosterneubau vernachlässigte.

		Wir wollen nun nicht etwa soweit gehen, daß behauptet würde, die
Handwerker am St. Georgendom hätten die Emporenanlage in
Abwesenheit des Meisters irrtümlich oder auftragswidrig am
Querschiff enden lassen, sodaß der Baumeister sich genötigt gesehen
habe, dem Fehler durch jenen Durchbruch nachträglich abzuhelfen. Es
soll vielmehr nur angedeutet werden, welche Auslegungsmöglichkeiten
für den fraglichen Umbau ohne Zuhilfenahme eines zweiten Meisters
bestehen. Am überzeugendsten scheint uns die, daß der Meister
selbst seine künstlerische Absicht im Laufe der Bauzeit änderte,
was in anbetracht der baukünstlerischen Sturm- und Drangzeit so
natürlich ist, daß es wunder nähme, wenn es nicht der Fall gewesen
wäre. Wir befinden uns damit im Einklang mit Georg Dehio, der den
sprunghaften mittelalterlichen Baubetrieb an dem Beispiel von
Wetzlar erläutert, wo »ohne daß größere Zeiträume dazwischen lagen,
nicht nur der Formcharakter, sondern auch die Bauidee von Abschnitt
zu Abschnitt wechselte«.

		Das unglückliche Wandbild, das infolge der Planänderung in
Limburg entstand, bereitete dabei dem Meister kein Hindernis. Im
Mittelalter sind bauliche Unregelmäßigkeiten nichts Ungewohntes.
Man denke nur an die schief einander zugekehrten Seiten der
Osttürme von Speier; an das unvollständige Giebeldreieck von
Andernach; an die in ihrer Asymmetrie und Linienwirrnis wilde
Schönheit des Chorbildes von Dietkirchen, wo Formen, [bookmark: page106] die sonst durch
die Optik von Überschneidungen entstehen, plastisch vorweggenommen
zu sein scheinen.

		 

		Der Limburger Meister zeichnet sich nun durch
geniale Unbekümmertheit geradezu aus. Schon das Hauptportal steht
nicht in der Mittelachse des Baus, sondern ist um 30 Zentimeter
nach Süden verschoben. In den Abseiten laufen die Gurten infolge
ungleicher Achsenweiten von Arkaden und Seitenschiffenstern so
schräg, daß sie trapezförmige Gewölbegrundrisse bilden. Von der
gegen die inneren Stützen stark verschobenen Stellung der
Chorstrebepfeiler, die eher auf Lässigkeit als auf den Zwang des
felsigen Baugrunds zurückzuführen sein dürfte, war schon die Rede.
Unregelmäßig sind aber auch die Gewölbe des Chorumgangs;
unregelmäßig das Gewölbe des Bischofsgangs; auffallend unregelmäßig
innerhalb der Nische sitzt das Fenster in der nördlichen Wand des
Nordwestturms; und vollkommen unregelmäßig ist die nördliche
Kreuzfassade, bei der die rechte Hälfte des Sockels schmaler ist
als die linke, die rechte Hälfte der Zwischenwand eine dreibogige,
die linke dagegen eine vierbogige Arkade besitzt und ein
ungleichseitiger Giebel den Mittelbau krönt. Wenn es sich hierbei
noch um Gleichgültigkeit gegen das Formale handeln kann, so erheben
die marschierenden Wände der Turmhalle mit ihrem Treppenzickzack,
ihren Rundbogennischen, versteckten Lichtquellen und kletternden
Zwergsäulchen die Regelwidrigkeit zum ausgesprochenen Stilwillen.
Wer die Mauer hier so kühn und unruhig aufteilte, hat auch kein
Bedenken getragen, mit der Emporenwand ähnlich zu verfahren.

		Es ist wichtig, zu beachten, daß diese künstlerischen Freiheiten
an allen Teilen des Baus – Langhaus, Chor wie Querschiff –
festzustellen sind. Wenn sie aber demnach gleichsam die Handschrift
eines Meisters der Unregelmäßigkeit bilden, so beweisen sie, daß
der Meister der Querschiffempore kein anderer ist, als der Meister
der übrigen Bauabschnitte, also derjenige, in dem wir den
alleinigen Schöpfer des Doms zu erblicken haben.

		Dem Negativ der Künstlerpersönlichkeit, auf dem hier der
Identitätsbeweis aufgebaut wird, entspricht auch ein positiver Zug,
der nicht außeracht gelassen werden darf. Die künstlerische
Unbekümmertheit im Einzelnen und Handwerklichen bildet die
charakteristische Kehrseite einer aufs Große gerichteten, nur dem
Schöpferischen zugewandten Begabung. Und worin besteht nun hier die
eigentliche künstlerische Tat? Nicht in der Einzelgestaltung, für
die es Vorbilder gab und zum Teil Lehnformen übernommen sind.
Sondern in der Hervorbringung eines Ganzen, das nur einem
großzügigen, über das Architektonische hinausgreifenden, sich bei
Kleinigkeiten nicht lange aufhaltenden Geiste entspringen konnte.
Dieses ideale Ganze aber, das hier [bookmark: page107] aus der Verbindung vieler Einzelmotive zu
einer selbständigen und eigenartigen, von einer bloßen Summierung
weit entfernten, neuen Einheit hervorgegangen ist, läßt sich nicht
in reale Einzelteile auflösen, die verschiedenen Meistern
zugewiesen werden könnten. Es gibt zwar Beispiele in der
Baugeschichte, in denen ein zweiter Meister das Werk eines andern
in gleichem Geiste fortsetzte, wie Michelangelo den Plan Bramantes
für St. Peter in Rom zu Ende geführt hat, obwohl selbst dieser
Gewaltige erst nach langem Bitten und schließlich »nur aus
Frömmigkeit« sich dazu bereit finden ließ.

		Allein, dort handelt es sich um einen wesentlich anders
gelagerten Fall. An welches Modell, das dort vorlag, hätte sich ein
etwaiger Nachfolger des ersten Baumeisters in Limburg halten
sollen, wo ein Einmaliges, aus freier Phantasie Geborenes, aus
schwingenden, nicht erfaßbaren Raum-, Licht-, Bild- und
Bewegungswerten zu höherem Organismus Geordnetes erstanden ist?

		Es gibt Baugedanken, an denen der Anteil eines anderen
schlechterdings unmöglich erscheint. Es sind Träume. Und wann wurde
ein unterbrochener Traum je von einem andern zu Ende geträumt? Die
Zeit kannte keine Bauzeichnung; aber das, worauf es hier ankam,
hätte auch kein Bauriß festzulegen vermocht. Man braucht sich nur
das Außenbild auf dem Lahnfelsen zu vergegenwärtigen, um zu
erkennen, daß der hier verwirklichte Baugedanke in der Vision eines
romantischen Kopfes bestand, von dem es keine Brücke zu einem
zweiten Meister gab, weil sein Geheimnis – wie bei dem wahrhaft
Schöpferischen überhaupt – nicht ergründbar ist.

		In der Reihe der ungewöhnlichen Künstlerpersönlichkeiten, die
Deutschland während des 13. Jahrhunderts von der Art der Meister
von Heisterbach oder St. Elisabeth in Marburg hervorgebracht hat,
steht der Limburger Meister obenan.

		Wer aber war er? [bookmark: page108]

	
		
		Der Baumeister

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 35 Limburg, Domportal mit den Figuren
des Baumeisters und des Gründers.



		Die Portalfigur des Baumeisters – Die
Bauhütten – Das Labyrinth von Amiens – Das Album Villards de
Honnecourt – Die Anonymität des Baumeisters – Ihre Gründe – Das
Baumeisterbildnis als Beweisurkunde – Die künstlerische Nachfolge
in Bacharach und Werden a. d. Ruhr – Die Beziehungen zwischen
Andernach, Limburg und Wetzlar – Das Limburger Taufbecken und seine
Deutung – Die Kapitellplastik von Wetzlar – Der gotische Humor –
Das Paulusrelief in Münster – Die Bedeutung des
Kurzbold-Meisters

		 

		Es besteht eine eigentümliche Wechselbeziehung
zwischen unsrer Anteilnahme an dem Kunstwerk und der Persönlichkeit
seines Schöpfers. Wie es ein sehr menschliches Gefühl ist, daß man
den Schöpfer eines bedeutenden Werkes kennen lernen will, so
schenken wir umgekehrt seinem Werk um so mehr Beachtung, je
vertrauter wir mit seiner Persönlichkeit [bookmark: page109] geworden sind. Es erscheint
daher wichtig, trotz der Anonymität des Limburger Meisters alles zu
ergründen, was sich über seine Persönlichkeit erfahren läßt.

		Als bärtigen Mann in runder Mütze, wie Peter Fischer sie auf dem
Sebaldusgrab in Nürnberg trägt, hat er sich selbst in Stein
gehauen. Sinnend auf seinen Stock gestützt, sitzt er an der einen
Ecke des Bogenfeldes am Domportal, gegenüber Heinrich von Isenburg,
dem Stifter, der die andere Ecke einnimmt, beide durch die schöne
Archivolte der Türwölbung verbunden. (Abb. 35)
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Abb. 36 Mainz, Atlant vom Ostlettner des
Doms.



		Die stilgeschichtliche Bedeutung des Bildnisses ist in seinem
Verhältnis zu der französischen Schule zu erblicken, die in den
menschlichen Figuren an Portalpfeilern, Säulen und Archivolten eine
ornamentale Belebung der tektonischen Form sah und daher Wesen
erzeugt hat, die in den byzantinischen Gestalten von Chartres
säulenhaft-schmal in die Höhe schießen und in den Supporten von
Reims in qualvollen Verdrehungen gegen die Fessel des Blocks ringen
– die Ahnengalerie aller europäischen Atlanten, die nur immer
wieder die Tragik des Baumeisterschicksals vorführen zu sollen
scheinen. Auf sie geht noch die Figur des Baumeisters vom
Ostlettner des Mainzer Doms zurück, der michelangeleske Anstrengung
und Atlasqual [bookmark: page110] im zerarbeiteten Antlitz, die Last seines
Werkes auf den Schultern trägt, als riefe er wie die Umschrift zu
der Meisterfigur in Piacenza: » O, quam
grande fero pondus, succur – O, welche Bürde trage ich,
helft mir«! (Abb. 36)

		In welchem Gegensatz zu diesen sich bäumenden Titanen der
Limburger Meister! In wahrhaft deutscher Behaglichkeit sitzt er da,
wie man von der Wanderung ausruht oder nach getaner Arbeit vor der
Haustür sitzt, um des Feierabends zu genießen. Nur unter
Architekten, die aus dem Handwerk hervorgegangen, konnte sich ein
solcher Typus ausprägen, volkhaft, wurzelecht, dem Heimatboden, der
Natur entwachsen wie sein Werk. Das Genrebild, schlicht, in der
Werktagsverfassung des Inneren ist an die Stelle des französischen
Pathos übermenschlicher Anspannung getreten.

		Bedeutsamer noch erscheint die Figur in kulturgeschichtlicher
Beleuchtung. Je weniger man in diesem Charakterkopf mit seiner
grundehrlichen, gefühlvollen, in sich selbst beruhenden Haltung
über den Baumeistertypus im Zweifel sein konnte, um so
entschiedener hat man eine Zeit lang bestritten, daß sein Gegenüber
den Fundator darstelle, weil man es bei den mittelalterlichen
Standesbegriffen für unwahrscheinlich hielt, daß der Meister sich
die gleiche Stellung wie dem Gründer gegeben haben könne. Man
berief sich auf die Kanzel am Stephansdom zu Wien, auf das
Chorgestühl Syrlins im Münster zu Ulm, auf das Sebaldusgrab in
Nürnberg, wo man überall das Porträt des Meisters, aber nirgends
das des Stifters findet, der in den Fällen, wo er dargestellt wird,
in der Regel allein und in knieender Stellung erscheint.

		 

		Man muß sich zur richtigen Beurteilung der Lage
vergegenwärtigen, daß das Jahrhundert auf der Grenzscheide einer
gesellschaftlichen und beruflichen Umschichtung angekommen war, bei
der auch die Laienbauhütten die bisherigen Bauhütten der Klöster
ablösten, weil die wachsende Anzahl und der größere Umfang der
Bauten, aber auch die erwachende Selbständigkeit der Städte den
Laienbaumeister auf den Plan riefen und das Aufkommen eines
seßhaften Standes von Bauleuten beförderten. Es gab zwar auch bei
dem geistlichen Stande so berühmte Meister wie Bernward von
Hildesheim ebenso wie die Klosterschule von Hirsau umgekehrt auch
im 11. Jahrhundert schon eine Korporation von Bauhandwerkern aus
dem Laienstand ausbildete. Allein, die Mönche sollten sich nach der
von dem hl. Bernhard vertretenen Richtung eben überhaupt mehr mit
der geistigen als mit der äußeren Kultur der Menschheit
beschäftigen.

		Jene – übrigens schon seit 1099 nachweisbaren –
Laienbaugenossenschaften nun, die am Fuß der allmählich in den
Himmel steigenden Türme ihre Werkstatt aufschlugen – kleine
Arbeiterstädte, in denen Meister und [bookmark: page111] Steinmetzen unter Leinwandplanen
wohnten, streng organisiert wie alle mittelalterliche
Gemeinschaften – hatten sich nicht nur eine Arbeitsordnung, sondern
auch ein geistiges Programm gesetzt. Sie mußten so rein sein, als
wenn sie von Tauben gelesen wären, und jederzeit vor ihrem
künstlerischen und religiösen Gewissen bestehen können, wie die
vier gekrönten Märtyrer, die sich geweigert hatten, heidnischen
Göttern einen Tempel zu errichten, und eben deswegen zu ihren
Schutzpatronen erhoben worden waren.

		Innerhalb dieser Bruderschaften konnten sich einfache
Steinmetzen und arme Architekten, von der Pike auf dienend, ohne
Mittel und ohne Bücher zu den reinen Gipfeln des Genies
aufschwingen. Aus den alten Kontrakten erfahren wir zwar, daß
innerhalb der Bauhütten achtunggebietende Künstler wie
Kalkeinrührer behandelt wurden und Henri de Bruxelles, der Meister
der Kathedrale von Troyes, z. B. sich den Tag seiner Hochzeit, an
dem er gefehlt hatte, am Lohn abziehen lassen mußte. Auch ernährte
der Beruf so wenig seinen Mann, daß die Baumeister häufig
gleichzeitig die Oberleitung eines zweiten Baus oder eine
ausgedehnte auswärtige Gutachtertätigkeit übernahmen. Allein, darin
sprach sich keine Geringschätzung der aus dem Volk hervorgegangenen
Künstlerschaft aus, die ohne schulmäßige Ausbildung alles dem
Talent verdankte. Wie in der Hofakademie Karls des Großen der
Architekt nicht fehlte und der große Hohenstaufe Friedrich II.
Künstler zu seinen Hoftagen lud, so finden wir auch namhafte
Künstler, Ingenieure und Baumeister im Gefolge Ludwigs des
Heiligen, von dem man sogar berichtet, daß er beim Bau des Klosters
Royaumont mit eigener königlicher Hand Steine und Mörtel getragen
und seine Brüder genötigt habe, ein Gleiches zu tun. Wenn es der
beruflichen Geltung zu verdanken ist, daß Villard de Honnecourt
nach Ungarn und der durch die Erbauung der Kathedrale von Sens
berühmt gewordene Meister Wilhelm 1175 zum Bau des Doms nach
Canterbury berufen wurden, so hat das gesellschaftliche Ansehen
jene Grabsteine und Inschriften geschaffen, von denen die
Grabplatte des Hugues Libergier den Architekten von St. Nicaise in
Reims als vollendeten Aristokraten darstellt, während die
Grabschrift, die man Peter von Montereau setzte, diesen Fürsten der
Architekten als » Flos plenus morum, vivens
doctor latomorum« feiert. Zu dem höchsten Rang erhoben aber
wird der Baumeister wohl am Münster von Kolmar, in dessen
figurenbesetzten Portalbogen maitre
Humbret mitten unter den Königen und Sängern des alten
Testaments mit Reißbrett und Winkelschiene auf den Knien
dargestellt wird (1270).

		 

		Daneben liefern die Labyrinthe noch einen Beweis
besonderer Art. Labyrinthe oder Jerusalemwege heißen jene künstlich
gewundenen, dem [bookmark: page112] Mittelpunkt der Kirche zulaufenden
Fußbodenverzierungen, die in ihren Verschlingungen die Pilgerschaft
auf Erden bedeuten. Außer in St. Severin in Köln, gab es solche
Bittgänge nur in Frankreich. Unter ihnen ist der von Amiens für
unsre Frage entscheidend. Denn er stellt den bischöflichen Stifter
Eberhard von Fouilloy zugleich mit den drei Baumeistern der
Kathedrale Luzarches, Thomas und Renaud de Cormont in musivisch in
den Fußboden eingelassenen Marmorfiguren dar, womit zur Gewißheit
erhoben wird, daß die Zuteilung gleichwertiger Ehrenplätze an die
Limburger Portalfiguren nicht im Widerspruch mit der Rangfrage
steht, zumal es sich bei dem Limburgen Meister um einen führenden
Architekten handelt. (Abb. 37)

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 37 Amiens, Kathedrale. Mittelpunkt des
Labyrinths.



		Auch in diesem Punkt gibt uns das Labyrinth von Amiens einen
wichtigen Fingerzeig. Indem es nämlich die drei Baumeister mit
Winkelmaß, [bookmark: page113] Zirkel und Bauplan ausstattet – ebenso wie
wir Zirkel und Winkelmaß auch auf dem schönen Grabstein des Hugues
Libergier finden – kennzeichnet es durch jene Handwerkszeichen
Vertreter eines seßhaften Standes zum Unterschied von dem
wandernden Architekten, dem in Limburg der Stock als Sinnbild
beigegeben ist. Wie die Steinmetzen zu der Zeit, als berufsmäßig
ausgebildete Bauhandwerker nur spärlich vorhanden waren, von Bau zu
Bau wanderten, bei der kosmopolitischen Weitherzigkeit der
Bauhütten oft aus weiter Ferne herbeigeholt wie die Lombarden, die
bewährtesten Praktiker in der Steinbearbeitung – so unternahmen
auch Architekten Studienfahrten und Berufsreisen; und es haben
namentlich viele deutsche Künstler an französischen Kirchen
mitgearbeitet, um das zu lernen, was sie in die Heimat
verpflanzten.

		Villards Album, in dem ein Krebs neben den Türmen von Laon, eine
summende Fliege neben den Fenstern der Kathedrale von Reims,
Baugedanken zu Chören mit einem Kranz von Kapellen neben den Löwen
Friedrichs II., Motive von Cambrai, Vaucelles, Chartres und Meaux
neben geometrischen Hilfslinien der verschiedensten Formen in
Skizzen festgehalten sind, vermittelt eine Vorstellung davon, mit
welchen, für das Größte wie das Kleinste offenen Augen diese ewig
lernbegierigen Schüler durch die Welt gingen und den Austausch der
neuen baukünstlerischen Ideen zwischen den Ländern herstellten.

		Es waren nur führende Köpfe, die ihre Studien an französischen
Bauten selbst zu machen in der Lage waren und sich wohl auch
geschulte Werkleute mitbringen konnten, während man im übrigen alle
diese Kenntnisse aus zweiter Hand erwarb. So dürfen wir schon
daraus, daß der Erbauer des St. Georgendoms – wie wir gesehen haben
– an der Quelle schöpfte, auf einen Meister von Rang und Ansehen
schließen.

		 

		Warum aber, wenn er dies war, ist der Nachwelt
sein Name nicht überliefert? Oder liegt etwa kein Widerspruch in
dem alten Spruch:

		Des Baumeisters Name ist onbekannt.

Man findet seinesgleichen nit in dem Land?

		Wieder führt das Labyrinth von Amiens auf die richtige Fährte.
Hier sind die Baumeister mit vollem Namen angeführt. Freilich
geschah dies, wie die Inschrift ausdrücklich bemerkt, im Jahre
1288. Warum konnte fünfzig Jahre vorher – bei Vollendung des Doms –
in Limburg nicht dasselbe geschehen?

		Wir kennen zwar Namensbezeichnungen an Bauwerken der romanischen
Epoche wie Robertus me fecit, Izembardus me
fecit, Adimanus me fecit. Allein, wir sind bei dieser Form
der Überlieferung nicht berechtigt, von bestimmten Persönlichkeiten
zu sprechen, weil nach dem mittelalterlichen [bookmark: page114] Latein damit ebenso gut
ausgedrückt sein kann, daß Robertus der Auftraggeber wie daß er der
Schöpfer des Werkes war. Bestimmte, von den Chroniken bezeugte
Namen kennen wir nur wenige: Etwa Magister Odo von Metz, den
Erbauer des Aachener Münsters; Bischof Benno von Osnabrück, der
unter den fränkischen Heinrichen im 11. Jahrhundert Bauten in
Goslar und Hildesheim leitete; und jenen Ingelramus, der 1212 am
Dom von Rouen und an der Abtei Bec in der Normandie tätig war. In
Heinrich Vingerhut haben wir dagegen den Baumeister zu erblicken,
der sich zum ersten Mal mit seinem Namen an dem Werke selbst
verewigt hat, den er am Querschiffportal von Gelnhausen unter seine
Porträtfigur setzte.

		Er war ein Zeitgenosse des Limburger Meisters. Aber damit ist
auch die Zahl der bekannten Namen schon erschöpft und erst in
einigem Abstand tauchen Meister wie maitre
Humbret von Kolmar, Johann von Chelles, Peter Parler von
Gmünd oder Matthias von Arras in den Inschriften ihrer Werke aus
der zweiten Hälfte des 13. und dem 14. Jahrhundert auf. Limburg
bildet demnach keine Ausnahme; vielmehr sind uns bei der
überwiegenden Mehrzahl der Baudenkmäler aus romanischer Zeit die
Meister unbekannt.

		Wenn man an die inneren Kämpfe des schaffenden Menschen, an
krankhafte Eifersucht und sonstige Gleichgewichtserschütterungen
hochfliegender Geister nebst den daraus sich ergebenden Gefahren
und Wirrungen denkt, die vorn Turm zu Babel bis zum Baumeister
Solneß eine ununterbrochene Kette bilden, so wird man ermessen,
wieviele Tragödien sich hinter der Anonymität des Baumeisters
verbergen mögen. Ohne Zahl sind die Legenden um jene Verschollenen,
die vor der Vollendung ihres Werkes schwindelnd vom Gerüste
stürzten, um den Schöpferruhm betrogen, wie es am Kapitell einer
Säule der Kathedrale von Tournai dargestellt wird, und immer wieder
vernehmen wir von dem tückischen Nebenbuhler, der dem arglosen
Genie das arcanum magisterium
ablistet. Doch ebenso oft weiß der Volksmund von dem Meister zu
erzählen, der das junge Talent neidisch in die Tiefe stößt, wie es
dem Schöpfer der bewundernswerten Rose von Oppenheim widerfahren
ist, dessen Märtyrtum für die Wahrheit die Bildscheibe mit der
Enthauptung des Täufers sinnbildlich festgehalten hat. Düsterer
noch klingt das Lehrlingsgeschick von Schottland her:
Zweiundzwanzig Meister hatten sich vergebens gemüht, den Steintraum
der Roslin-Kapelle zu Ende zu träumen, und verzweifelt und gealtert
kehrte der letzte aus Italien zurück, wo er umsonst nach neuen
Ideen gespäht hatte – da steht, wie er die Kirche betritt, die
Sehnsucht seiner schlaflosen Nächte vollendet vor seinen Augen, von
Knabenhand geschaffen – und Jähzorn reißt ihn zu der Bluttat hin,
deren unglückseliges Gedächtnis drei Steinmasken an der Decke – der
Meister, der Lehrbub und des Buben Mutter – verewigen. [bookmark: page115]

		Wie oft aber auch wird sich der über die Verständnislosigkeit
der Welt zum Verächter von Ruhm und Menschengunst gewordene Meister
in die Maske einer grinsenden Teufelsfratze geflüchtet haben, von
niemand als seinen Schülern erkannt! War er nicht Verkleidung und
Irreführung gewöhnt? Nach einem braven Bauernburschen hatte er den
hl. Joseph modelliert. Die verhärmte Frau eines seiner
Maurergesellen gab das Modell ab für die schmerzhafte Mutter
Gottes. Man griff in das nächste alltägliche Leben, um das Ewige zu
bilden. Warum also das Werk mit seinem Namen zeichnen? Es war sein
Selbstporträt und war es nicht. Hüllte sich nicht sogar der
Welten-Schöpfer in Unsichtbarkeit? Und war daher die Anonymität
Gottes, des größten aller Meister, nicht auch für ihn, den
geringsten, ein selbstverständliches Gesetz?

		Hier hatte die angeborene Demut des schöpferischen Menschen, die
in religiöse Tiefen reicht, ihre natürliche Quelle. Und sie wurde
niemals mehr als damals durch zeitgeschichtliche Gegebenheiten
gespeist. Nicht allein, daß das Kollektivgefühl des Mittelalters
überhaupt und die Kollektivarbeit der Bauhütte insbesondere den
Gedanken an eine namentliche Herausstellung der Einzelleistung
zurücktreten ließen. Die Ausschaltung des Persönlichen ergab sich
schon daraus, daß der Künstler, wenn er auch an sich nicht jenseits
des Bürgerlichen stand, soweit er Gott diente – und das tat er als
Erbauer des Heiligtums – der unbürgerliche Mensch war. Denn wenn
eine Kirche zu bauen, die Sache des Christentums führen hieß und
das ganze Volk in religiöser Begeisterung sich daran beteiligte, so
wurde dem Baumeister die Gnade zuteil, dabei die schwierigste
Aufgabe zur Ehre Gottes übernehmen zu dürfen. Dieselbe Empfindung,
der Michelangelo Ausdruck gab, als er sich »nur aus Frömmigkeit«
zur Übernahme der Werkleitung von St. Peter bereit erklärte.

		Natürlich wirkte bei Gemeinschaftserlebnis wie Selbstentäußerung
auch die mönchische Erziehung der Klosterschule nach, aus der die
weltliche Bauhütte hervorgegangen war, die Meister und Gesellen
durch die Schule derselben Praxis so innig verband, daß sich eine
Gesamtpersönlichkeit herausbildete, für die es keinen anderen Namen
gab, als den Namen der Bauhütte. So kommt es, daß wir nur darum
einige romanische Baumeister mit Namen kennen, weil es der
Forschung in seltenen Ausnahmefällen gelang, in den Rechnungen der
Kapitel oder ähnlichen Archivalien jene unverhoffte Entdeckung zu
machen.

		 

		Wenn wir heute die Wahrhaftigkeit der
Darstellung jener Baumeister bewundern, die nichts verhüllten,
sondern dem Stein sein letztes Geheimnis ablauschten, weil sie ganz
im Geist des Materials dachten, so dürfen wir sie auch für die
Wahrheit des Tatsächlichen, das sie darstellen, als Zeugen
aufrufen. Bei dieser Fragestellung aber empfangen wir von [bookmark: page116] dem Labyrinth
von Amiens sogar eine Bestätigung des hier vertretenen Standpunkts
in dem Meinungsstreit um den zweiten Limburger Baumeister. Die
Inschrift lautet nämlich: Celui qui fut
maître de l'oevre s'applait maître Robert de Luzarches; après lui
vint maître Thomas de Cormont et après celui-ci son fils maître
Renaud, qui fit placer cette inscription. Hieraus läßt sich
erkennen, daß Wert darauf gelegt wurde, nicht nur die Zahl, sondern
auch die Reihenfolge der Baumeister dem Gedächtnis der Nachwelt zu
überliefern. Wie gewissenhaft man darauf hielt, die Mitarbeit eines
jeden der Beteiligten in die Erscheinung treten zu lassen, ergibt
sich noch deutlicher aus dem Labyrinth von Reims, in dem neben dem
Architekten sogar noch seine vier Werkmeister dargestellt werden
und nicht einmal zu erwähnen vergessen wird, wie groß der
Arbeitsanteil eines jeden von ihnen an den Gewölben, an den Toren
und an der Rose gewesen ist. Daraus dürfen wir folgern: Daß auch in
Limburg, wenn ein zweiter Baumeister dort tätig gewesen wäre,
dessen Bildnis so gut wie das des anderen Meisters sich am Dome
finden würde, zumal nach der These der Meinungsgegner ein gleich
großer Teil des Verdienstes an dem Bauwerk auf ihn entfiele. Darin,
daß nur ein Baumeister im Bilde festgehalten ist, wird also
ausgedrückt, daß tatsächlich auch nur ein Baumeister den Dom
erbaut hat.

		 

		Es ist nun kaum anzunehmen, daß die Tätigkeit
eines so bedeutenden Meisters sich in dem Dombau erschöpft habe. Um
so merkwürdiger wäre es, wenn man von seiner Wirksamkeit sonst
keine Spur in Deutschland finden sollte. Denn wenn das Lebenswerk
einer ungewöhnlichen Persönlichkeit auch oft fragmentarisch bleibt,
so bestehen zwischen dem schöpferischen Menschen und den zeugenden
Kräften der Welt doch geistige Verflechtungen, die als
Filiationslinien zwischen seinem Werk und sonstigen
zeitgenössischen Leistungen in die Erscheinung treten.

		Freilich haben ungünstige Umstände dem Wirkungsradius des
Kunstwerks hier enge Grenzen gesetzt. Nicht allein, daß eine so
höchstpersönliche und daher unnachahmliche Schöpfung wie der
Limburger Dom kein greifbares Vorbild aufstellt und schon aus
diesem Grunde nicht zum Ausgang einer Schule werden konnte, die
immer ein Normatives, Erlernbares voraussetzt. Die Vollendung des
Doms fällt unglücklicherweise auch fast mit dem Augenblick
zusammen, wo die heimische Formensprache plötzlich abbricht und die
gotische Rezeption sich auf der ganzen Linie ohne Einschränkung
durchsetzt. In der Mitte des 13. Jahrhunderts ist der Übergangsstil
überall in den Rheinlanden erloschen. Nicht das Schicksal der
Spätkunst, zu Spielereien zu entarten oder in langweiligen
Formalismus zu erstarren, hat ihm das Ende bereitet. Obwohl die
bodenständige Entwicklung einen Höhepunkt [bookmark: page117] erreicht hatte, mit dem erst
ihre große Stunde gekommen zu sein schien, wurde die vollendete
Gotik der großen französischen Kathedralen nun vollständig
übernommen. Fast in demselben Jahr, als das Kaisertum der Staufer
zu Grabe getragen wird, beginnt Gerhard von Rile nach dem Muster
von Amiens die Errichtung des Kölner Domchors.

		Zwar weiß die Minoritenchronik von Erfurt über den Untergang der
Staufer nur zu sagen: »Die Völker in jenen Gegenden (d. i. Italien)
scheinen darüber größeren Schmerz zu empfinden und es tiefer zu
bedauern als die Deutschen«. Allein, als der Schild des Reiches nun
an einem dürren Baume hing, als sowohl der staufische
Weltmachtgedanke wie das universalistische Papsttum von ihrer Höhe
herabgestürzt waren, die Krone während des Interregnums von den
deutschen Fürsten meistbietend verhandelt wurde und Doppelwahlen,
Kirchenspaltungen, Intrigen der Hausmachtpolitik und Bürgerkriege
das Land zu zahllosen kleinen Mächtegruppen atomisierten, da zeigte
sich erst, daß man den Glauben an sich verloren hatte und sich
nicht mehr zutraute, mit der volkseigenen Art, die in dem äußeren
Zusammenbruch überholt und als unreif verworfen zu sein schien,
eine weltgeschichtliche Aufgabe zu erfüllen. Man sah das Heil in
dem Fremden, das in klassischer Vollendung von draußen in das
Trümmerfeld des nationalen Bereiches hereinragte und von dem
erschütterten Deutschtum um so sehnlicher ergriffen wurde, als das
Universalistische des gotischen Stils den untergegangenen, aber
noch nicht vergessenen Weltmachttraum der Stauferzeit noch einmal
in die Kunst übersetzte und die Erinnerung an das Elend des
einzelvolklichen Partikularismus auslöschte.

		So erklärt es sich, daß dem Limburger Dom nur ein enger
Strahlungsbereich beschieden war. Wir kennen nur zwei Bauwerke, in
denen er eine künstlerische Nachfolge fand. Doch es bezeugt die
Stärke seines Einflusses, daß er in beiden Fällen – Bacharach wie
Werden a. d. Ruhr – nach der Grundsteinlegung des Kölner Doms noch
einmal die konservativen Mächte deutscher Baugepflogenheit auf den
Plan zu rufen vermag.

		Die 1257 begonnene Benediktinerabtei-Kirche in Werden ist das
letzte Werk des Übergangsstils in den Rheinlanden. Sie stimmt in
den spitzbogigen Erdgeschoßarkaden, den ebenfalls spitzen
Doppelöffnungen der Emporen, der Art des Stützenwechsels und den
erst vom Gesims der Galerie aufsteigenden Zwischendiensten völlig
mit dem Aufbausystem von St. Georg in Limburg überein und weicht
nur in den kreisförmigen Achtpässen der Oberlichter und dem
Verzicht auf das Triforium von ihm ab.

		Noch entschiedener macht sich die Peterskirche in Bacharach den
Limburger Formengeist zu eigen. Sie hat den viergeschossigen Aufbau
von dort nur mit der Abwandlung übernommen, daß sie statt des
echten Triforiums [bookmark: page118] ein blindes und statt der Spitzbogen überall
Rundbogen verwendet. Es wäre jedoch irrig, hierin einen Protest
gegen die ins Land einströmenden französischen Neuerungen zu
erblicken. Denn trotzdem sich die Bauformen nicht von der
deutsch-romanischen Überlieferung entfernen, ist ebenso wie in
Limburg die Höhenentwicklung bei ungewöhnlich verkürztem Langhaus
so kühn und strebekräftig durchgeführt, daß man dem emporreißenden
Zug gotischen Raumgefühls sofort unterliegt. Auch der reizvolle, in
drei pyramidal gruppierten Arkaden sich öffnende Emporenaufgang von
Limburg, die auf den Emporenkonsolen aufsitzenden Zwischendienste,
der Kleeblattbogen des Domportals und die Zwerggalerie sind hier
wiederholt, (Abb.38) während Ziersäulchen, mit Fabelwesen
geschmückte Kapitelle und die (allerdings späteren) zu hängenden
Zapfen herabgebogenen Rippen der Kreuzgewölbe in den Seitenschiffen
noch über das gotische Empfinden des Limburger Meisters
hinausgehen.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 38 Bacharach, Peterskirche.
Emporenaufgang.



		 

		Wir verlassen die Einflußzone des St.
Georgendoms und sehen plötzlich Licht auf das Leben des Limburger
Meisters selber fallen, wenn wir die Zusammenhänge betrachten, die
sein Werk mit der Pfarrkirche von Andernach und dem Dom von Wetzlar
verknüpfen. Wenn wir als Bauzeit für Andernach die Jahre 1200-1215
annehmen, für Limburg die zwei Jahrzehnte von 1215-1235 und für
Wetzlar die Jahre 1235-1250, so rückt es schon zeitlich in den
Bereich der Möglichkeit, daß der Limburger Meister zunächst »Unsre
lieben Frauen« zu Andernach, darnach St. Georg in Limburg und nach
dessen Vollendung die Ostteile der Stiftskirche von Wetzlar gebaut
habe. [bookmark: page119]

		Dazu tritt eine enge kulturelle Beziehung: Sowohl Andernach wie
Limburg gehörten zur Erzdiözese Trier. Freilich unterstand
Andernach gleichzeitig dem Erzbischof von Köln als
Territorialherrn. Allein, um so mehr mußte dem kirchlichen
Oberherrn daran gelegen sein, dem Inhaber der politischen Gewalt
gegenüber mit einem bedeutenden Repräsentationsbau vertreten zu
sein. Hierzu kam nur ein hervorragender Architekt in Betracht. Was
aber wäre natürlicher, als daß der Bauherr als gleichzeitiger
Oberhirte der Lahnstadt, den Meister, der Liebfrauen als
bischöfliche Eigenkirche für ihn geschaffen, auch für den Bau des
St. Georgendoms empfohlen habe, zumal die Andernacher Hütte
inzwischen durch weitere Kirchenbauten im Mittelrhein- und
Moselgebiet hohes Ansehen erlangt hatte.

		Ähnlich liegen die Verhältnisse in Wetzlar, der nördlichen
Grenze des Bistums Trier, wo das Beispiel des benachbarten Limburg
nicht nur zu dem Entschlusse beigetragen haben mochte, die alte
romanische Pfeilerbasilika – von der nur noch der Heidenturm und
das Westportal erhalten sind – ebenfalls durch ein größeres
Gotteshaus zu ersetzen, sondern der aufsehenerregende Prachtbau des
mittlerweile vollendeten Doms auch den Limburger Meister selbst zum
Umbau von »Unser lieben Frauen« in Wetzlar empfahl.

		Es steht nicht im Widerspruch mit dieser Beleuchtung der
Baumeisterfrage, daß die drei Bauten drei verschiedenen
Stilperioden angehören. Denn wir wissen, daß der in der romanischen
Bauweise geschulte mittelrheinische Meister auch die ältere
französische Gotik an der Quelle studiert hatte; und nichts hindert
die Annahme, daß zu der französischen Schulung, die zwischen die
Bauten von Andernach und Limburg fällt, noch der Einfluß der
deutschen Frühgotik von Marburg trat, der sich bei der
Nachbarschaft der Elisabethkirche von selbst ergab für einen
Meister, den wir als eine aufgeschlossene, der Zeit vorauseilende,
nach schöpferischer Bezwingung des Gegensätzlichen und Irrationalen
trachtende Künstlernatur kennengelernt haben. Die Hand desselben
Meisters verrät sich nun nicht etwa nur darin, daß die drei
Schwesterbauten trotz verschiedenen Stilwillens weitgehende
Übereinstimmung in der Formensprache zeigen, sondern gerade auch in
dem Wie, in dem sie sich von einander unterscheiden. Da die
schöpferische Natur sich nicht kopiert, sondern, indem sie das
künstlerische Wunschbild verwirklicht, darüber hinauswächst und
deshalb vom Gestalteten zum Weiterzugestaltenden übergeht, würden
die Übereinstimmungen mehrerer Werke nämlich eher für einen
Nachahmer als für dieselbe Künstlerhand sprechen, wenn nicht
gleichzeitig Abweichungen hervorträten, in denen sich die von einem
Werk zum andern führende Entwicklungslinie, ohne sich von den
Wesenszügen des Schöpfers zu entfernen, als organischer
Zusammenhang erkennen ließe, wie es hier tatsächlich der Fall ist.
[bookmark: page120]

		 

		Was die Kirche von Andernach betrifft, so setzt
am meisten in Erstaunen, daß genaue Abmessungen die fast
vollkommene Gleichheit ihres Grundrisses mit dem von St. Georg
ergeben haben. Auch die nahe Verwandtschaft der Westfassaden
springt in die Augen. Hier wie dort fünfgeschossige, mit
rheinischen Rhombendächern behelmte Türme, rundbogige Portale, der
in Andernach zum ersten Mal auftretende Zinnenfries. Allein, in
welch anderem Verhältnis ist der Gegensatz zwischen Last und
tragender Kraft in den unten geschlossenen, oben geöffneten
Mauermassen dadurch betont, daß die drei ersten Geschosse von
Andernach zu einem rechteckigen Block zusammengefesselt sind,
während sie in Limburg gelöst und frei die Türme auf eigene Füße
stellen. Der Baumeister steht noch auf der seiner Limburger Epoche
unmittelbar vorausgehenden romanischen Entwicklungsstufe.
(Abb.39)

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 39 Andernach, Pfarrkirche.
Westfront.



		Auch wenn wir in den Innenraum eintreten, blicken wir in das
Geheimnis des Werdegangs. Der romanische Bogen bestimmt das
dreizonige Wandbild. Die Turmhalle, die sich in Limburg in voller
Breite zum Mittelschiff öffnet, wird – bei gleicher Anlage im
übrigen – hier noch durch Mauern abgeschlossen. Wir begegnen
demselben Formengut sogar bis zu solchen Eigenheiten wie den
gestreckten Laubkapitellen mit diamantierten Blattrippen. Und hier
wie dort benutzt die gleiche Vorliebe für das Malerische [bookmark: page121] den
Emporenaufgang zur Auflösung der Innenwand. Aber im Gegensatz zu
den Drillingsarkaden von Limburg mit ihrer aufstrebenden, der
Treppensteigung folgenden Pyramidenstellung, entsteht in Andernach
bezeichnenderweise der auf der Horizontallinie ruhende, sich in
gleicher Scheitelhöhe spannende Doppelbogen einer Loggia. Und wie
mit der Einzelform verhält es sich mit der Wirkung im Ganzen. Trotz
der gleichen Abmessungen und ungeachtet aller Familienähnlichkeit,
ja sogar der für den Limburger Meister charakteristischen
Unregelmäßigkeiten, die in der ungleichen Breite der Seitenschiffe,
unsymmetrischer Bogenführung und der unachsialen Stellung des
Chorquadrats zutage treten, fehlt dem von der Tiefenachse
beherrschten Innenraum von Andernach noch ganz die gotische
Höhentendenz, der Baugedanke, der den Meister in Limburg geleitet
hat.

		 

		Ebenso wie sich die Entwicklung des Meisters nun
hier von der Romanik zum Übergangsstil vor unsren Augen vollzieht,
sehen wir sie in Wetzlar den nächsten Schritt auf dem Wege zur
Gotik tun. Freilich darf man nicht erwarten, daß hier, wo die
Grenzen der rheinischen und hessischen Schule zusammentreffen und
sämtliche Stilarten von der Romanik bis zum Barock wegen der
häufigen Stockungen des Baus einander ablösen, der Meister dem
Gesamtbild – wie in Limburg – hätte das Gepräge seiner
Künstlerschaft geben können. Da zunächst nur die Aufgabe gestellt
war, den für die Stiftsherrn zu klein gewordenen Bau durch einen
neuen Chor zu erweitern, so konnte er nur einzelne Baugedanken
verwirklichen, in denen wir zwar sofort Limburger Übergangsmotive
wiedererkennen, aber sie nun zugleich sich mit gotischen vermischen
sehen – die Handschrift unsres Baumeisters, eines Menschen der
Grenze, dessen Stärke eben in der Stilmischung beruht.

		So treffen wir in dem Vorderchor vor allem das normannische
Lichtgadentriforium an, das aber seine romanischen Vorbilder in
Caen und Quistreham jetzt verläßt und seine Limburger Vorform
eigenartig umbildet. Der überhöhte Mittelbogen ist spitzbogig
geworden, die niedrigen Nebenarkaden haben horizontalen Abschluß
erhalten. Die beibehaltenen Schaftringe werden in neuartiger Weise
zum Teil als Kapitelle und Scheitelpunkt-Schmuck der Seitenarkatur
herangezogen. (Abb. 40)

		Den entscheidendsten Schritt über Limburg hinaus aber tat der
Baumeister bei den Fenstern: Er gab ihnen Maßwerk. Es ist
schlichtes Kreismaßwerk, noch nicht so entwickelt wie das nach dem
Typus von Reims gegliederte und profilierte Rundstabmaßwerk in
Marburg. Ein primitiv aufgemauerter Pfosten teilt die von dem
Spitzbogen eingeschlossene Fläche in zwei gekuppelte Fenster, die
in spitze Kleeblattbogen endigen und ein rundes [bookmark: page122] Lichtauge über sich
tragen: Das erste frühgotische Fenster. (Abb.40) Es bedurfte nur
der Herabziehung der Lichtfläche bis auf die Sohle des Laufgangs
und der Profilierung des Maßwerks, um die klassische Gliederung zu
erreichen, für die Marburg das Vorbild abgab. Nach dem Vorbild der
Elisabethkirche hat der Meister denn auch die Fenster im Chorhaupt
gestaltet, wobei ihm allerdings der Gedanke einer völligen
Mauerauflösung noch fern lag. Auch die Übereinstimmung der Apsis
mit St. Elisabeth in den äußeren Bauteilen [bookmark: page123] legt Zeugnis davon ab, wie
sich sein Stilempfinden der Gotik weiter annäherte, seit er 1249 –
wie es heißt – anläßlich einer Wallfahrt Marburg besucht hatte.
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Abb. 40 Wetzlar, Dom. Das Triforium im
Chorquadrat



		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 41 Wetzlar, Dom. Äußerer Laufgang.



		Er warf jedoch auch die Limburger Tradition nicht über Bord.
Ebenso wie dort, hat er dem inneren Laufgang des Triforiums am
Chorquadrat von Wetzlar auch einen äußeren Laufgang hinzugefügt,
der jedoch – im Gegensatz zu Limburg – mit einer Arkatur von
pyramidaler Anordnung ausgestattet ist. (Abb. 41) Wir erkennen auch
die Vorliebe des Meisters für rechtwinkelige Linienführung, die wir
schon in dem Zinnenfries des vierten Geschosses an den Westtürmen
von Andernach und Limburg festgestellt haben, in dem
Horizontalschluß des inneren Triforiums wieder; desgleichen in der
wagrecht geschlossenen Arkadengruppe, die am Chorbau die
Giebeldreiecke des Faltendachs einnimmt und genau derjenigen
entspricht, die in den Südgiebel des Südwestturms von Limburg
komponiert ist. Auch hat der Meister im Südquerschiff von Wetzlar
selbst noch das Zinnenmotiv angelegt, das von seinen späteren
Nachfolgern dann einheitlich im ganzen Langhaus weitergeführt
worden ist. Es stellt nur eine Abart jenes Zinnenfrieses dar, wenn
unter dem Dach und dem Kaffgesims des Chorpolygons zinkenartige
Rechteckprofile herlaufen, balkenkopfähnliche Konsolen, die – von
St. Germer und Vezelay her bekannt – ebenfalls auf unsren Meister
zurückgehen. Sie tragen in Limburg das [bookmark: page124] Bankgesims der Zwerggalerie
und dienen der Südseite des Nordwestturms als Schmuckform.
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Abb. 42 Wetzlar, Dom. Südliche
Kreuzarmfassade.



		Wie stark die Limburger Tradition in Wetzlar nachwirkte, zeigt
am frappantesten der Oberbau des südlichen Kreuzarms, den unser
Meister nicht mehr vollendete. Der rechteckige Abschluß der
Fassade, der Zahnschnittfries an ihrer Ost- und Westseite, die
viereckigen, in Höhe der Fensterscheitel sich frei herauslösenden
Flankentürme mit ihren Rhombendächern, die drei großen
Spitzbogenblenden des Giebels mit ihrer überhöhten Mittelarkade –
alles Limburger Stilelemente, die denn auch trotz ihrer Verbindung
mit den beiden hohen gotischen Fenstern ein dem südlichen Kreuzarm
von St. Georg verwandtes Bild ergeben. (Abb. 42)

		In der Gesamtwirkung freilich bilden Ostteile und Querhaus
infolge der vielen Hände, die ihre Kunst an ihnen versucht, nur
einen schwachen Nachklang gegenüber der gewaltigen Symphonie des
monumentalen Werkes auf dem Lahnfelsen, das uns der Limburger
Meister als seine künstlerische Großtat hinterlassen. [bookmark: page125]
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Abb. 43 Limburg, Dom. Taufbecken.



		 

		Als wenn er gewußt hätte, daß es diesmal auf
Einzelmotive und die Kleinarbeit der Innenornamentik ankomme, nahm
er noch einen zweiten Meister mit, als er sich nach Wetzlar begab.
Es war der Bildhauer, den wir bereits als den Kurzbold-Meister
kennen.

		Nicht nur das Grabmal Konrad Kurzbolds, auch das Limburger
Taufbecken entstammt seiner Werkstatt. Es ist der reichste
Taufstein der Übergangszeit, den Deutschland besitzt. Acht kurze
Säulenstämme mit frühgotischen Knollenkapitellen und
übereckgestellten Fußplatten tragen den mächtigen Steinkessel,
dessen Wandung ein üppiges Laubornament und ein hängender
Lilienfries in breiten Borten umziehen. Während sich Fabelwesen um
den Fuß der Säulen schlingen und andere mit Tierfratzen und
Mähnenzotteln in den vier Eckrichtungen des Sockelquadrats unter
dem Becken hervorschauen, wächst aus den acht Kapitellen ringsum
ein Reigen von Gestalten hervor, die sich karyatidenartig gegen das
obere Gesims des Beckens stemmen. (Abb. 43)

		Welche Geschichte aus der steinernen Bibel der mittelalterlichen
Bildhauerkunst erzählen die phantastischen Skulpturen? Man wird
nicht fehlgehen, wenn man in der Zwölfzahl der Sockelfiguren einen
Nachklang der biblischen Schilderung des von zwölf Rindern
getragenen Ehernen Meers im Tempel von Jerusalem erblickt, die in
den zwölf Rindern des Lütticher Taufbeckens von St. Barthélémy noch
fortlebt, in Limburg aber nur in der äußerlich beibehaltenen
Zwölfzahl noch an das vergessene ursprüngliche Motiv erinnert,
obgleich hier der Lilienfries geradezu das Bibelwort illustriert:
»Und sein Rand war gearbeitet wie der Rand eines Bechers mit
Lilienknospen«.

		Große Schwierigkeiten hat bisher die Deutung des oberen
Gestaltenkreises bereitet. Da die mittelalterliche Symbolik in dem
künstlerischen Schmuck des Gegenstandes dessen Bestimmung
hervortreten zu lassen pflegt, muß davon ausgegangen werden, daß
die Hieroglyphenschrift des Bildhauers hier die Kraft »des Wassers,
das zu Berge geht« versinnbildlichen wollte. Die dreiteilige, von
der Taube des heiligen Geistes gekrönte Gruppe, in der Christus von
Johannes die Taufe empfängt, bildet daher den Zentralpunkt des
Beckens. In einstimmiger Auslegung hat man nun in der dritten Figur
bislang die Darstellung Christi als Weltenrichters gefunden, ohne
zu beachten, daß weder ein gedanklicher Zusammenhang zwischen
diesem Motiv und der Taufe im Jordan besteht, noch daß Gottvater
unmöglich jugendlich und bartlos neben dem bärtigen und älteren
Gottessohn aufgefaßt werden konnte. Auch weisen weder Thron noch
Buch oder ein sonstiges [bookmark: page126] Kennzeichen auf den in großer Macht und
Herrlichkeit thronenden Richter der Welten hin.
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Abb. 44 Limburg, Dom. Ausschnitt aus der
Taufszene des Taufbeckens.



		Dagegen ist klar zu erkennen, daß die einen Glorienschein um das
Lockenhaupt tragende Gestalt mit geflügelter Schulter und
übereinander geschwungenen Beinen, um die der Gewandsaum flattert,
in gebogener Stellung in Lüften schwebt und ein lang
herabfließendes zusammengefaltetes Gewand über den vorgestreckten
Armen hält. Es unterliegt darnach keinem Zweifel, daß sie einen
jener dienenden Engel darstellt, die bei der Taufe das Gewand
Christi halten, eine der Epoche durchaus geläufige Vorstellung, die
uns vielleicht in reichster Gestaltung auf dem Taufkessel von
Hildesheim, auf dem Marienschrein von Tournai oder dem Lütticher
Taufbecken begegnet, und als Sinnbild noch in den Worten des
Taufrituals nachklingt: »Nimm hin das weiße Kleid und bringe es
unversehrt vor den Richterstuhl des Herrn«. Es spielt dabei keine
Rolle, daß in Hildesheim und Lüttich mehrere Engel auftreten. Die
Maler der Renaissance haben nicht nur eine Vielzahl der himmlischen
Heerscharen, sondern oft auch einen ganzen Kreis von anderen
Täuflingen, Jünger des hl. Johannes oder sonstige Zuschauer zu der
Taufhandlung zugezogen. Wenn der Limburger Taufstein sich ebenso
wie der Marienschrein von Tournai oder die Taufminiatur in einem
Evangelienbuch des Kölner Doms mit einem Engel begnügt, so
waren dafür nur kompositionelle Rücksichten entscheidend. (Abb. 44
und 45) [bookmark: page127]
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Abb. 45 Hildesheim, Dom. Taufkessel mit
Taufszene.



		Mit dieser Richtigstellung sollte auch das Rätselraten um die
übrigen sieben Figuren des Beckens beendet sein, die man bald als
den Teufel mit Seligen und Verdammten, bald als Tugenden und Laster
gedeutet hat. Sie gehören zu jenen gemeißelten Beichtspiegeln, die
sich in mancher Kirche und in besonderer Ausführlichkeit am Sockel
der Kathedrale von Amiens finden, hier aber die sieben Hauptsünden
vorführen wollen, die durch die Kraft des Taufwassers ausgelöscht
und vergeben werden. Zwar sind die Träger der einzelnen Sünden
nicht durch allgemein festgelegte Attribute kenntlich gemacht,
sondern mit freier Erfindung charakterisiert, doch ist die Geste
sprechend genug, um besondere Beischriften entbehrlich erscheinen
zu lassen – ganz abgesehen davon, daß wir uns jede Leidenschaft
ursprünglich noch von ihrem symbolischen Tier begleitet zu denken
haben werden, von denen am Fuß der Säulen noch bizarre Stümpfe
übrig geblieben sind – ineinander verbissene und verknäuelte Wesen
mit Menschengesichtern und Schlangenleibern.

		Um so dämonischer in ihrer Verstümmelung drohen sie aus dem
Unterweltlichen herauf. In barocker Bewegung verkrümmen sich die
mit der Sünde Beladenen. Stürmisch schlagen die Wellen des
Taufwassers am Körper Christi empor. In Schlangenlinien wogen die
Gewandfalten der Besessenen. Zügellosigkeit rast mit
zurückgeworfenem Haupt. Über den härenen Mantel des Johannes weht
es wie Flammen. Dazwischen ballt [bookmark: page128] sich dickfleischiges Blattwerk, die
Mähnen von Tiermasken sträuben sich, miteinander verschlungene
Drachen blecken Zähne und Zunge und der ganze Stein bebt im Sturm
des Erlebens. Ebenso drastisch im Ausdruck wie die Säulenfiguren
des Kurzboldgrabes, verleugnen auch diese Gestalten das
mittelrheinische Temperament ihres Schöpfers nicht; und mit
demselben Gefühl für das Organische, mit dem er dort die singenden
Kleriker an den Block gefesselt, hat er hier das wogende Leben in
die Fläche gezwungen. (Abb. 46)
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Abb. 46 Limburg, Dom. Sündenfigur des
Taufbeckens.



		 

		Die Kapitellplastik des Wetzlarer Chors ist
ausschließlich das Werk dieses Meisters. Dasselbe Ringen zwischen
romanischer Schwere und gotischem Bewegungsdrang wie in Limburg
führt ihm auch hier den Meißel. Die verrenkte Teufelsfratze und
ihre verkrampften Nachbarn am Limburger Taufbecken sind
künstlerische Geschwister der Frauengestalten, die in den
Pilasterecken des Chorquadrats von Wetzlar in zusammengepreßter
Hockerstellung die Paradiesflüsse aus ihren Krügen schütten oder
als Verkörperungen des Wassers und der Erde, der mütterlichen
Naturgewalten, Schlangen und Drachen an ihren Brüsten säugen. Die
Familienähnlichkeit verrät sich ebenso wie bei den kauernden
Eckfiguren, die sich aus lederartig dickem Laubwerk im Chorpolygon
aus dem Block herauswinden, aber auch in den großen plumpen Köpfen,
den fleischigen verquollenen Gesichtern und den scharfen, von der
Nase nach den Mundwinkeln verlaufenden Falten, die sie alle mit den
Tragfiguren des Kurzboldgrabs wie des Taufbeckens teilen. (Abb.
61)

		Als Brennpunkt der Stilvergleichung bietet sich jedoch eine
Kapitellzone dar, die sich friesartig um Wandpilaster und Säule in
der Nordostecke des Chorquadrums zieht: Wie hier nicht nur das
Hahnenfußlaubmotiv der [bookmark: page129] Girlande um das Kurzboldgrab wiederkehrt,
sondern auch die Menschengesichter tragenden Blattknospen auf der
Nordseite der Limburger Chorempore, so trägt an dem Baum mit den
fünf kleinen Menschenköpfen eins der aufknospenden Gesichter sogar
dieselbe Physiognomie wie der singende Kleriker des
Kurzbold-Grabmals, mit demselben blöden Ausdruck animalischer
Inbrunst wie dieser den Mund zum Singen aufgerissen, so grotesk und
fast bis zur Karikatur gesteigert, wie es nur die Diesseitigkeit
der Gotik wagen konnte, die auch die Schwelle des Heiligtums
überbrandete. (Abb. 47) Wir dürfen daher bei unsrem Meister – zumal
wenn wir an die dämonisch mißbildete Gestaltenwelt des Taufbeckens
denken – Anfänge zu jenem gotischen Humor finden, der sich
allmählich in Wasserspeiern, Miserikordien, Miniaturen und mancher
in der Kapitellplastik verewigten Satire gegen die Träger der
Mönchskutte Luft machte. Die anzüglichen Tierfabeln in Freiburg,
Straßburg, Maria Laach, Brauweiler, Oppenheim sind beredte
Zeugnisse dafür, daß man gegenüber dieser Form der Kritik nicht
allzu empfindlich war. Ein Dichter des 13. Jahrhunderts sprach
sogar aus, daß die Geistlichen Isegrim und seine Frau in ihren
Münstern eher darstellen ließen als das Bild unsrer lieben
Frau.
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Abb. 47 Wetzlar, Domchor. Blattknospen mit
Menschengesichtern.



		 

		Mit Recht schreibt man auch die beiden Reliefs
über den Türen des Paradieses am Dom zu Münster i. W., die Anbetung
der Könige wie die Bekehrung des Paulus, dem Kurzbold-Meister zu.
Es fällt nicht schwer, in dem langen Oval der Gesichtsbildung mit
kleinem Mund, vorquellenden Augäpfeln, schlankem Hals und
Ringellocken den Typus unsres Lahngrafen wiederzuerkennen: Konrad
Kurzbold. Besonders nahe ist seine Verwandtschaft mit der sitzenden
Maria, der er bis auf den schrägen Halsansatz, die schmalen
Schultern und die auch bei der Mönchsgestalt des Taufbeckens zu
beobachtenden spinnenartig dünnen Finger gleicht. Der getragene
Paulus und seine ritterliche Gefolgschaft haben sogar seine
eigentümliche, etwas verkrampfte Armhaltung angenommen; und die
anbetenden Könige tragen sein, an Saum, Oberarm und Handgelenk mit
edelsteinbesetzten Borten überaus reich geschmücktes Gewand. [bookmark: page130]
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Abb. 48 Münster i. W., Dom. Paulusrelief.



		Ebenso kehrt der charakteristische Faltenstil am Gewand der
Limburger Kleriker und der Kurzboldfigur, das sich in blasigen
Flächen wie naß an die Glieder anlegt, in Münster wieder. Wie
Kurzbold und die schöne Frauengestalt des Taufbeckens, faßt der
äußerste der drei Könige den Mantelriemen vor der Brust. Die von
unruhiger Bewegung gefurchten Gewänder mit ornamental aufgeworfenen
Säumen, die sich bei dem gestürzten Paulus und seiner Reiterschar
finden, haben wir auch bei dem Taufbecken festgestellt; und mit
derselben, bis zur äußersten Grenze gebenden realistischen
Lebendigkeit, mit der die Kanoniker des Kurzboldgrabs lesen, auf
das geöffnete Buch deuten und singen, wird der Sturz des Paulus vom
Pferd und die samariterhafte Zartheit seiner hilfsbereiten
Begleiter dargestellt. (Abb. 48)

		Während aber das Paulusrelief dem Kurzboldgrab in der
ruhevolleren Gesamthaltung gleicht, spiegelt sich die zur
Überladenheit und Verschnörkelung neigende Formphantasie des
Taufbeckens auf dem Marienrelief in einem wirbelnden Linienspiel
geschlängelter Falbeln und phantastischer Faltenkräuselungen wider,
ein Stil, der zwar in der Malerei der Zeit eine gewisse Analogie
findet, aber im freien Schwung der Geste, in Erfindung und
Unmittelbarkeit dennoch die persönliche Note bewahrt.

		So kommt es, daß der Meister des Kurzboldgrabes in Limburg trotz
seiner, an Maniriertheit streifenden Eigenheiten Schule gemacht
hat. Wie seine unkonventionelle Formensprache auf die Skulpturen am
Portal des Doms zu Paderborn Einfluß gewann – was namentlich in der
Gewandbehandlung und der menschlichen Bewegung des Jesuskindes
hervortritt – so mündet die von ihm ausgehende Richtung schließlich
in der reifen Kunst jenes mittelrheinischen Plastikers, der in der
edlen Gestalt des Grafen [bookmark: page131] Heinrich III. von Sayn den Sieg des
inneren Lebens über das äußere vollendete.

		 

		Der Kurzbold-Meister war ein Sucher nach neuen
Wegen. Man möchte ihn sich mit dem flammenden Stern zwischen den
Augenbrauen vorstellen, den sein Meißel in das Antlitz Konrad
Kurzbolds eingegraben hat. Eine Prometheusnatur, wollte er dem
starren Stein die wogende Menschenseele einhauchen. Trotzdem ihm
aber sein Ich als das Maß der Dinge galt, stand seine Kunst in
dienendem Verhältnis zu jenem anderen Namenlosen, dem das größere
Werk gelang.

		Wenn bei ihm das Originelle fesselte, so verkörpert der Meister
von St. Georg das Genie der Norm. Ihm ist die Weltordnung heilig
und unantastbar. Er will daran nichts ändern. Doch wiederholte er
darum nicht etwa nur den Typus der Zeit. Seine Größe bestand darin,
daß er innerhalb einer gegebenen Formenwelt, doch unabhängig von
ihr, eine neue Kombination zu schaffen vermochte, durch deren
lichteren Schleier man in das Geheimnis der Dinge sah. So befreite
er des Steines eigene Seele. Doch begegnet jeder, der unter den
Wölbungen seines Werkes wandelt, Leben von eigenem Leben. Es war
ein Künstler, in dessen Ich der Volksgeist sich magisch
konzentrierte.

		Beide Limburger Meister aber bedeuten Marksteine auf dem Wege
zur deutschen Gotik. [bookmark: page132]

	
		
		Die Wandmalereien
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Abb. 49 Limburg, Dom. Salvator-Bildnis der
Emporenkapelle.
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		Unsre Vorstellung von der Wirkung des
Georgendoms, wie sie dem Baumeister vorschwebte, würde
unvollständig sein, wenn wir uns nicht den Eindruck der
ursprünglichen Bemalung zu vergegenwärtigen suchten, ohne die ein
romanisches Bauwerk nicht gedacht werden kann.

		Nur der rasche Fortschritt der Gotik in der Auflösung des
Baukörpers und der allgemeiner herrschende Brauch, kostbare
Teppiche als Festschmuck an den Kirchenwänden aufzuhängen – wie es
heute in Nordfrankreich noch überall geschieht – kann als Grund
dafür angesehen werden, daß die Wandmalerei dort weniger verbreitet
war als in Deutschland, wo Wandbehänge bei der Kirchenausstattung
der romanischen Zeit freilich ebenfalls eine Rolle spielten. [bookmark: page133]

		Die Warnung vor dem trügerischen Schein der Malerei, der Rabanus
Maurus in einer poetischen Epistel Ausdruck gegeben, hat die
rheinische Dekorationslust, die in der ersten Hälfte des 13.
Jahrhunderts eine erstaunliche Fülle von Wandgemälden
hervorbrachte, nie zu beirren vermocht. Fast in allen alten Kirchen
sind bei Entfernung der Tünche Spuren einstiger Bemalung zum
Vorschein gekommen und oft – wie in der Oberzeller Kirche auf der
Reichenau, wo kein Fleck des Mittelschiffs unbemalt war, und noch
mehr in Schwarzrheindorf oder Brauweiler mit ihrem das ganze
Gewölbe überspannenden Bilderhimmel – trug der Innenraum ein
geschlossenes Farbengewand.

		Wenn die Bilderfolgen, die sich über die ungebrochenen
romanischen Wandflächen zogen, auch den ausgesprochenen Lehrzweck
lebendiger Bibeln verfolgten und ebenso wie bloße geometrische
Schmucklinien oder polychrome Auszeichnung einzelner Bauglieder der
Architektur zu dienen bestimmt waren, deren Rhythmus sie steigerten
oder variierten, so belehrt eine Stelle des kunstsinnigen Mönches
Theophilus doch darüber, daß sie die religiöse Stimmung nicht
allein durch Illustration von Textworten hervorzubringen suchten,
sondern auch dadurch, daß sie den Beschauer durch das Farbenwunder
der Schöpfung, das sie vor ihm aufleuchten ließen, mit Anbetung für
den Weltenschöpfer und seine Werke erfüllten. Denn der Künstler
sollte – nach dem Rat des Theophilus – in den Farben, mit denen er
das Gotteshaus schmückte, ein Bild des himmlischen Paradieses
geben, das in bunten Blumen blüht, in Gras und Blättern grünt und
das Auge so bezaubert, daß es nicht weiß, wohin es sich wenden
soll. Wir dürfen bei der Sehnsucht des Mittelalters nach der
Ganzheit des Daseins annehmen, daß es der Kunst des Malers auch
gelungen ist, die Brücke zwischen dem Naturgefühl und frommer
Erhebung herzustellen, wenn wir aus lebendiger Anschauung auch
wenig darüber wissen, weil wir meist nur den nackten Baukörper der
Kirchen kennen.

		Über den romanischen Farbengeschmack und die feineren
Stimmungswerte der Dekoration läßt sich trotz der großen Anzahl
erhalten gebliebener Bruchstücke daher kaum etwas Zuverlässiges
aussagen. Ebensowenig vermögen wir uns ein genaues Bild davon zu
machen, nach welchen Prinzipien man bei der Ausmalung der Kirchen
verfuhr, zumal oft mehrere Malschichten übereinander liegen, woraus
hervorgeht, daß der Geschmack sich nicht gleichblieb und beim
Wechsel des Stilgefühls das alte Bild einfach mit einem neuen
übermalt wurde. So war über die Gestalt Samsons, die sich auf der
Westmauer des südlichen Querschiffes im Limburger Dom befindet,
eine Darstellung der Maria Aegyptiaca gemalt, die von ihrem eigenen
Haar überwachsen, von Engeln gekrönt und gen Himmel getragen wird.
Durch solche Übermalungen ist die Untersuchung der alten Maltechnik
ebenso [bookmark: page134] oft unmöglich gemacht worden wie durch
späteres Übertünchen, da beim Ablösen der Tünche an der Rückseite
der abfallenden Oberschicht häufig die ursprüngliche Modellierung
der Wandmalereien haften bleibt oder die alte Farbschicht unter der
Einwirkung der Kalktünche sich verändert.

		 

		Im Jahre 1749 ließ der Stiftsdechant Friedrich
Dornuff das Innere von St. Georg (auf eigene Kosten) anstreichen,
die Wandflächen rosa, die Grate blau, die Schlußsteine golden,
während der Chor im Jahre 1784 mit heller Kalkfarbe übertüncht
wurde, worauf das ganze Innere in der nassauischen Zeit noch einmal
im Jahre 1840 einen gleichmäßigen weißen Anstrich erhielt. Der
veränderte Geschmack der Aufklärungszeit, die keinen Sinn mehr für
mittelalterliche Farbigkeit hatte, sondern in der Feierlichkeit des
reinen Weiß ihr Ideal erblickte, weshalb auch die gemalten Fenster
bei jener Gelegenheit durch weißes Glas ersetzt wurden. Die alte
Ausmalung des Georgendoms war dahin. Ein um so bedauernswerterer
Verlust, als St. Georg, von wesentlichen Umbauten verschont, die
sichere Gewähr für die Erhaltung seines Wandschmucks geboten
hätte.

		»Zwei Feinde arbeiten gemeinsam an der Zerstörung der
Kunstdenkmale: Armut und Reichtum, und wenn erstere sie tötet, so
begräbt sie letzterer – aus Freude am kostbaren Leichenbegängnis –
vollständig«. Als man im Jahre 1870 die Spuren der romanischen
Dekoration des Doms wiederentdeckte, tauchte die neue Gefahr jenes
Begräbnisses auf, das Restauration heißt und den urkundlichen Wert
des scheinbar vom Tode Geretteten endgültig zu vernichten droht.
Die Gefahr wurde dadurch abgewendet, daß man – neben den in Limburg
aufgefundenen Resten der Dekoration – auf das fast vollständig
erhaltene und Limburg nahverwandte dekorative System aus dem Anfang
des 13. Jahrhunderts in Andernach stieß und zudem die Technik der
Limburger Malereien festzustellen vermochte, wobei sich ergab, daß
die auf der Nordseite des Limburger Mittelschiffs erhalten
gebliebenen Zeichnungen nicht die fertige Malerei darstellten,
sondern die in flotten Konturen aufgetragene und am tiefsten in den
Feingrund eingedrungene Vorzeichnung, von der die Übermalung und
weitere Modellierung, die loser auf der Untermalung aufgesessen,
sich abgelöst hatte, während sie auf den übrigen Kompositionen
derselben Wand haften geblieben war. So konnte man im Anschluß an
die aufgefundenen Spuren eine Wiederherstellung vornehmen, bei der
die Figuren von der Hand des Restaurators nur wenig berührt wurden.
Die Erneuerungsarbeiten des Jahres 1935 haben die Ausmalung aus den
siebziger Jahren mit dem letzten Stand der Forschung in innigeren
Einklang gebracht und der wiederbelebten Farbenwirkung auch eine
günstige Lichtstimmung geschaffen. [bookmark: page135]

		Nicht unwichtig ist dabei, daß alte Malbücher nicht nur das
Ergebnis der technischen Untersuchung über die Auftragung der
Limburger Farben auf angefeuchteten Putz bestätigen, sondern uns
auch einen Einblick gewähren in die Vorgänge der mittelalterlichen
Werkstatt, die uns das Malerbuch vom Berge Athos so beschreibt:

		»Der jüngere Bruder bereitete den Mörtel auf der Mauer, der
Meister skizzierte das Gemälde, der erste Zögling führte die
Umrisse aus, welche der Meister zu den Bildern, die er zu vollenden
nicht die Zeit fand, angedeutet hatte. Ein junger Zögling
vergoldete die Heiligenscheine, malte die Inschriften, arbeitete an
den Verzierungen. Die zwei andern, die kleineren, rührten die
Farben durcheinander. Unterdessen skizzierte der Meister sein
Gemälde wie aus dem Gedächtnisse oder aus Inspiration. In einer
Stunde zeichnete er ein Gemälde auf die Wand, welches Christus
vorstellt, wie er seinen Aposteln den Auftrag gibt, die Völker zu
lehren und sie zu taufen. Christus und die anderen elf Figuren
waren fast in natürlicher Größe. Er machte seine Skizzen aus dem
Gedächtnis, ohne Karton, ohne Zeichnung, ohne Modell«.

		Wir sind Zeugen der Stilbildung. Aus einer solchen
Arbeitstechnik, bei der zum Entwurf einer lebensgroßen Figur nur
einige Minuten zur Verfügung stehen, mußte sich jener Stil der
fließenden Linien und monumentalen Großzügigkeit entwickeln, der in
den Wandmalereien von Schwarzrheindorf und Brauweiler seine höchste
Ausdruckskraft erreicht und auch dem Duktus des Limburger Meisters
seinen Schwung gegeben hat.

		Wir dürfen diese Gemälde nicht als Einzelbilder betrachten. Sie
wollen innerhalb des dekorativen Systems verstanden sein, dessen
kontrapunktische Struktur sich über den ganzen Innenraum
erstreckte, die Flächen parzellierte, den Farbenakkord festsetzte
und den Platz für den figürlichen Schmuck anwies. Es ist ein
anderes in Knechtsteden, wo die feierliche Monumentalität des
aristokratischen Kulturkreises und die romanische Geschlossenheit
der Flächen sich in kompakteren Farben, schwereren Linien und
transzendentaler Wucht der Komposition aussprechen; und ist ein
anderes in unserer Epoche, zu Beginn des 13. Jahrhunderts, wo neue
Bauformen der Wandmalerei zwar ihre bisherige Unterlage zu
entziehen begannen, weil sie die zusammenhängenden Flächen
aufteilten und – außer in den Gewölbefeldern – nur noch für
Einzelfiguren Raum ließen; wo aber die reiche Gliederung der Wände
mit ihren sich verschiebenden Silhouetten wie in Limburg zugleich
zur Belebung durch eine neue Art farbiger Ausschmückung reizte. Der
Subjektivismus der Übergangszeit erlangte in der architektonischen
Malerei größte Bewegungsfreiheit. Das entwickelte tektonische
Empfinden ordnete das Dekorative zwar immer dem Baugedanken [bookmark: page136] unter;
allein, grade dadurch ergab sich je nach Raumbild und persönlichem
Farbenempfinden auch ein anderer farbiger Vortrag. Die
verschiedenen Richtungen, die sich dabei herausbildeten, lassen
sich auf zwei Hauptsysteme zurückführen, die man das kalte und das
warme genannt hat.

		Das eine ist in Boppard, das andere in Limburg vertreten. Im
Gegensatz zu dem weißen Grund der füllenden Glieder, der Wand- und
Gewölbeflächen, haben die tragenden Bauteile von St. Severus in
Boppard steingraue Färbung, während die umrahmenden Bänder und
Blattwerkfriese auf Braunrot mit Ockergelb und Schwarz abgestimmt
sind. Trotz dieser auf das Mindestmaß beschränkten Farbenskala und
obwohl die pflanzlichen Ornamente weder modelliert noch abgetönt,
sondern ausschließlich flächig behandelt sind, wird die starke
Wirkung einer, klaren ruhigen Farbigkeit erzielt. Da sich die
Legende des hl. Severus in dieses strenge dekorative Programm
jedoch nicht einfügen ließ, ist sie als zweistreifiger Bildteppich
an der Nordwand angebracht, ebenso wie Szenen aus der Legende des
hl. Aegidius in die Gewölbekappen des südlichen Seitenschiffs
verlegt sind.

		Wie hier ein System kalter und einfacher Farben durchgeführt
ist, baut sich Limburg auf der warmen Palette auf. Das kalte Weiß
der Flächen ist einem gedeckteren Tone gewichen. Aus dem Steingrau
der architektonischen Glieder holt ein gelblicher Einschlag Wärme.
Der reicher gewordenen Palette ist Blau und Grün in mannigfaltigen
Schattierungen für Zwickel und Bogenfüllungen entnommen, Rotgelb
aber zum beherrschenden Akkord geworden, der Harmonie in die Fülle
der durch die Zerlegung der Flächen entstandenen Bauglieder bringt.
Wie dunkeltonige Behandlung den Emporen- und Triforiensäulen die
Stimmung schwarzen Marmors verleiht, ordnen sich die in graue und
grüne Quadern aufgeteilten Rundstäbe, Rippen und Gurten bunt in das
plastische Leben des Raums, bis in die Höhe der Vierungskuppel
hinauf, deren beschattete Trompenaugen sie geheimnisvoll
umrahmen.

		 

		Wenn dieses Ausschmückungsschema Schildbogen,
Lünetten und Zwickel auch mit freundlichen Farbengirlanden umwindet
und ein intimes Raum- und Lichtleben verbreitet, so war das
gotische Wandbild doch der Ausstattung des Doms mit einem großen
zusammenhängenden Bilderzyklus nicht günstig. In St. Caecilien in
Köln überqueren Bilderzonen mit den Wundertaten Jesu und dem Leben
der hl. Caecilia, in Boppard der Severusfries derart die Wände, daß
man noch den Zusammenhang der Monumentalmalerei mit Wandteppichen
aus ihnen erkennt. In Limburg [bookmark: page137] sind Flächen für solche Bildteppiche bei
der starken Zerlegung der Mauern überhaupt nicht übrig
geblieben.

		Aber auch ein leitender Gedanke, wie etwa der Gemäldezyklus von
Schwarzrheindorf die Geschichte des Propheten Ezechiel vom
Untergang und Aufbau des irdischen Jerusalem erzählt oder die
vierundzwanzig Gewölbekappen von Brauweiler den Sieg des Glaubens
in Szenen aus dem alten Testament, dem Hebräerbrief und der
Heiligenlegende verherrlichen, läßt sich in den Limburger Gemälden
nicht entdecken.

		Durch das ganze Mittelschiff, das althergebrachterweise
historischen Szenen vorbehalten war, laufen die großen frontalen
Kniefiguren von Aposteln und Heiligen, beiderseits wie Wächter auf
den Zinnen einer befestigten Stadt samt ihren Sinnbildern und
Spruchbändern zwanglos in die Lünetten der Emporen komponiert:
Paulus mit dem Schwert durch den Nacken, Andreas mit dem Kreuz,
Jakobus mit der Muschel, der jugendliche Johannes mit dem Ölfaß,
der bärtige Apostelfürst Petrus mit riesigem Schlüssel. In roten,
braunen, gelben und grünen Gewändern steigen sie zwischen den
Befestigungstürmen herauf, während rechts und links in den Zwickeln
über ihnen Bartholomäus, Philippus, Jacobus minor, Salomo und die
Königin von Saba, der vom Fisch ausgespiene kahlköpfige Jonas und
eine weibliche Heilige in ähnlicher Farbenauffassung, alle Nimben
ums Haupt, in wehender Gewandung hervorschweben. Friese mit
grünlichem Fond laufen als Abschluß der ganzen Gliederung über den
Triforien hin. Aus ihren Medaillons schauen Brustfiguren der
Tugenden und gekrönter Gestalten und reichen Spruchbänder zu den
Figürchen der Laster herab, die halbbekleidet, sich die Haare
raufend oder in verrenkter Haltung hintübergeworfen auf den
Wellenlinien der Triforienbögen schaukeln.

		Damit reißt der Zusammenhang der Gemälde schon ab und wir finden
nur noch Gruppen und Einzelbilder, zwischen denen keine innere
Beziehung zu erkennen ist. So erscheint auf der Nordwand der
Erdgeschoßarkaden, von bewegten Wellen getragen, ein Schiff mit
drei Insassen, von drei Personen am Ufer empfangen, während in
einer anderen Szene drei Frauen im Heiligenschein unter einem Bogen
hervortreten, denen ein anbetendes Paar in eigentümlicher
Kopfbedeckung naht, beide Darstellungen der Legende des hl.
Nikolaus entnommen, der in der Emporenlünette darüber abgebildet
ist.

		Ein Bildstreifen desselben Joches erzählt in dichtgedrängter
Szenenreihe die Begegnung der beiden hhl. Einsiedler Antonius und
Paulus in der Wüste, die jedoch nur bis zum Begräbnis des hl.
Paulus, dem zwei Löwen das Grab scharren, kenntlich ist. [bookmark: page138]

		Während auf der benachbarten Wand des nördlichen Seitenschiffes,
dort, wo dieses Bild seinen traditionellen Standort in der Kirche
hat, die Riesengestalt des hl. Christophorus den Welterlöser durch
die Fluten trägt, schließen die beiden Patrone des Doms die
Malereien des Mittelschiffs in zwei großen Einzelfiguren an den
westlichen Vierungspfeilern ab: Der hl. Georg mit Kettenpanzer,
Schild und Fahne auf blauem Grund, der hl. Nikolaus in grüngoldner
Kasel und rotem Pluviale mit Mitra und Bischofsstab.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 50 Limburg, Dom. Gemälde des Samson.



		Im Gegensatz zu dem nördlichen Kreuzarm, der nur mit einem Fries
dekoriert ist, in dessen gelben Sternmedaillons das Lamm auf dem
Buch mit den sieben Siegeln, Apostelköpfe und die
Evangelistensymbole aufziehen, ist der südliche Kreuzarm durch eine
Reihe eigenartiger Einzelfiguren belebt. Einem knieenden Engel mit
weitausgespannten rötlichen Flügeln und Johannes dem Täufer, der in
seinem Mantel von Kamelhaaren mit nackten Füßen über die
wundervollen Blumenbogen des Triforiums schreitet, folgt auf der
Querwand über einem Kopf, der als geheimnisvolle Blume aus einem
Laubornament herauswächst, das Bildnis des hl. Josef, der als
Gärtner des himmlischen Weinstocks aufgefaßt mit Winzerhut und
Winzermesser in stilisiertem Rebengarten erscheint. Ihm schließt
sich auf der östlichen Nachbarwand ein in Umrißlinien gehaltener,
nur leicht angetönter Christus am Kreuze an, [bookmark: page139] über dem in stilisierten
Wolken vier Engel mit dem kreuzgeschmückten Pomum und der
Kreuzscheibe in Händen schweben.

		Die stilistisch hervorragendste Figur bildet jedoch die mächtige
Gestalt des Samson, der in gelblichem Kittel und braunroten
Beinlängen breitbeinig einen Baum umfaßt und ihn mit den Wurzeln
aus dem Boden reißt. In dem kurzen Leibrock und dem gescheitelten,
in langen Strähnen herabfallenden Haar ähnelt er dem Samsontypus
der Mosaiken von St. Gereon – im Vergleich zu der Idealgestalt, die
er in Brauweiler angenommen, eine mehr volkstümliche Erscheinung.
Da er in seiner heldischen Kraft von jeher als eins der
alttestamentarischen Vorbilder Christi aufgefaßt wurde, läßt sich
die Ausreißung des Baumes – die Ausrottung des Übels mit der Wurzel
– ebenso zwanglos als Symbol für den Erlösungsgedanken verstehen
wie die Zerbrechung der Stadttore von Gaza nach christologischer
Auffassung als Auferstehung Christi, der die Grabespforten
gesprengt hat, zu deuten ist. (Abb. 50)

		Die Samsonepisode leitet stilistisch ohne weiteres zu der
Kreuzigung Petri über, die in der kapellenartigen Ausnischung auf
der Empore des südlichen Kreuzarms eines der Gewölbefelder füllt.
Mit dem Kopf nach unten hängend und das lange Gewand an den Waden
zusammengeschnürt, wird der Apostel am Kreuzesstamm angenagelt,
während bärtige Gesellen den schweren Körper an einer durch die
gefesselten Füße gesteckten Querstange auf den Schultern nach oben
halten. Die Szene ist – außer ihrem sonstigen Interesse – auch
dadurch bemerkenswert, daß die hahnenkammartige Kopfbedeckung des
einen Häschers durch den ähnlich phantastischen Indianerkopfputz
des Bogenschützen auf der Gewölbemalerei der Severi-Kirche von
Boppard eine Beziehung zu dem Meister der Aegidiuslegende
herstellt.

		 

		Wenn die Gemälde des Kreuzhauses im Zeichen
ungewöhnlicher Erfindung stehen, so folgt die figürliche Ausmalung
der Mittelschiffgewölbe der üblichen Typologie. Es geht auf den
antiken Vorstellungskreis zurück, daß die Elemente Wasser und Erde
hier in dem sich um den Schlußstein drehenden Bilderkreis von
Bäumen, Blumen und Sternen als weibliche Gestalten dargestellt
werden: Terra in hellrotem Mantel auf einem Regenbogen sitzend,
während Schlange und Schwein gierig an ihren entblößten Brüsten
trinken; Aqua in bläulichem Gewand, ähnlich wie in den kraftvollen
Kapitellfiguren von St. Germain des Près in Paris als Meerfrau mit
den Fischen spielend.

		Es scheint auch eine antike Erinnerung Bild geworden in den
halbbekleideten weiblichen Figuren, die in dem goldnen Ring des
zweiten [bookmark: page140]
Schlußsteins Wasserfluten aus gestürzten Krügen ausgießen: »Aus den
Urnen lieblicher Najaden springt der Ströme Silberschaum«. Es sind
die vier Paradiesströme Gison, Phison, Tigris und Eufrates, die
zugleich Sinnbilder der vier Kardinaltugenden darstellen, weil
diese – wie die Ströme einem Urquell – der göttlichen Weisheit als
dem Quell des Lebens entspringen, ein Zusammenhang, den das
Taufbecken des Hildesheimer Doms darin erkennen läßt, daß
Paradiesflüsse und Tugenden hier aufeinander bezogen vorkommen. Wir
finden das beliebte Motiv von jeher in Mosaiken, Evangeliaren,
Kapitellen und Schreinen verwendet. Sogar der typische Schwung des
Wassergefäßes über die Schulter des Tigris findet sich auf dem
Elisabethschrein von Marburg wieder; und ebenso wie auf dem
Papstgrab von Bamberg, ist Eufrates in Limburg ganz nackt gebildet.
(Abb. 51)

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 51 Limburg, Dom. Gemälde des
Paradiesflusses Tigris.



		Den Kreis dieser Gruppe schließen die Erzengel Gabriel und
Michael, der erste die Rolle der Verheißung in der Linken, der
zweite das geflammte [bookmark: page141] Schwert in der Rechten, beide rote Mäntel
über bläulichem Gewand und in Flügelstellung, Gesichtsform und
feierlicher Haltung mit dem Engelbild in der Unterkirche von
Brauweiler fast übereinstimmend. Sie leiten zu zwei Gemälden des
thronenden Salvators über, von denen das eine den Triumphbogen und
das andere das mittlere Gewölbefeld in der Emporenkapelle des
südlichen Kreuzarms schmückt – beide zu jenen repräsentativen
Darstellungen gehörig, denen das Altarhaus geweiht ist.

		Während der Himmelskönig hier in einer Mandorla auf doppeltem
Regenbogen thront, umschwebt von den als Symbole der Apostel
angenommenen Tieren aus der Vision des Ezechiel, hat er auf dem
großen Gemälde, das zwischen den Trompenaugen des Vierungsturmes,
von der Lichtglorie der Kuppel übergossen, dem Eintretenden mit
tiefblauem Grund entgegenleuchtet, als Pantocrator den
reichverzierten hochlehnigen Kissenthron eingenommen. Seine Hand
ist zum Segen feierlich erhoben. St. Georg mit der Speerfahne und
der hl. Nikolaus mit Buch und Bischofsstab umgeben ihn. Die Nimben
sind im Reliefstil modelliert und vergoldet, in den Saum des
Gewandes sind Halbedelsteine eingesetzt – ein Nachklang aus der
Zeit, da die maiestas domini noch als
Mosaikbild die goldstrahlende Halbkugel der Apsis einnahm. [bookmark: page142]

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 52 Brauweiler, Wandgemälde im
Kapitelsaal. Christus als Retter der Seelen.



		 

		Zwei Stilrichtungen haben auf die Formensprache
der Limburger Malereien eingewirkt. Die eine, für die vielleicht
die Paradiesflüsse das beste Beispiel abgeben, geht von
Schwarzrheindorf und Brauweiler aus. Es ist eine zeichnerische
Kunst, die sich in fließenden Umrissen substanzlos aufbaut. In
Längsfalten gleiten die Gewänder und betonen mit den
Ausdruckswerten ihrer schleierartigen Durchsichtigkeit die
unverborgenen schlanken Glieder, die in dreieckige Zwickelräume und
schmale Gewölbefelder, unter Ausnutzung jedes Winkels, im
Kontrapost gebogen, luftig einschweben. Die germanische Lust am
Fabulieren, die sie erzeugt hat, weht sie hierhin und dorthin. Sie
haben keinen Boden unter den Füßen und selbst die Farben bestehen
nur in leichten Tinten, die lasierend über die zeichnerischen
Flächen gehaucht sind, um die Kontur nicht zu erdrücken. Es ist ein
Spiel echt deutscher Phantasie, wenn der siegfriedhafte Christus
von Brauweiler mit rechts und links ausgerecktem Arm die aus dem
Schlund von zwei Drachen als schlanke Frauengestalten
hervorschwebenden Seelen rettend ergreift. (Abb. 52) Und mit
derselben naiven Freiheit, mit der jener Christus von Auxerre im
Gefolge von vier berittenen Engeln auf weißem Roß gegen den Drachen
der Finsternis heransprengt, läßt die Samsonszene von Limburg ihren
Helden Bäume entwurzeln, obwohl er nach der Schrift nur die Säulen
am Haus der Philister und die Tore von Gaza zerbricht. Auch die
kalligraphisch reizvolle Heiligengestalt mit der hohen, persisch
aussehenden Mütze, die sich zur Rechten der Johanneslünette in
Limburg befindet und die selbständige Auffassung des Nährvaters
Josef als Winzers gehören hierher.

		Aber dieser fließende Stil, in dessen Bahnen sich – außer den
Paradiesflüssen – auch die Limburger Gestalten der Terra und Aqua,
die Kreuzigung Petri und alle Emporenfiguren des Langschiffs
bewegen, hat eine Entwicklung genommen, der der Limburger Meister
bei seinem Gefühl für Rhythmus der Linie und Anmut der Bewegung
nicht gefolgt ist. Zwar ist der Geist des Schwebenden in der Zone
der Apostelfiguren, wo alles entweder in Lüften oder hoch über
Burgzinnen geistert und die knapp anliegenden Gewänder der
Volkstracht den schönen Fluß biegsamer Körperlichkeit
unterstreichen, besonders lebensvoll ausgeprägt. Doch geht er
nirgends in die Unruhe über, die er im Laufe des 13. Jahrhunderts
infolge seiner Neigung zu eckig gebauschten knittrigen
Gewandlinien, stürmisch flatternden Zipfeln und unmotivierten
Brüchen angenommen hat.

		Dieser barocken Verwilderung hat der Mittelrhein dadurch
widerstanden, daß er sich infolge byzantinischer Einflüsse wieder
stärker an die Architektur band, die den Ausgangspunkt des Stils
gebildet hatte. Denn die Anschmiegung an den Schwung der
Gewölberippen, die Flügelspitzen [bookmark: page143] der Lünetten, die Sektoren der Kappen
und die langschenkeligen Pfeilerecken, in die sie sich einpassen
mußten, haben seine gestreckten Wesen geschaffen; und wie die
Krümmung des Elfenbeinzahns, aus dem die Madonna geschnitzt wurde,
die Kurve der gotischen Gestalt hervorbrachte, haben die gebogenen
Gewölbeflächen und verschobenen Wandfelder die Neigung zum
Kontrapost geboren. Während aber das byzantinische Element dem
Stil, der für den deutschen Hang zum Strömenlassen und Zerdenken
eine Gefahr bedeutete, in Limburg Bändigung aufnötigte, hat es
zuweilen auch gerade zur Auflösung beigetragen und wie bei der
Apostelfigur von St. Ursula in Köln oder auf dem Altarvorsatz aus
der Wiesenkirche zu Soest die zackige Form durch kubistische
Zerklüftung und flackernde Konturen zur Dämonie des Bizarren
gesteigert. Bei dem bethlehemitischen Kindermord in der Kirche auf
dem Frankenberg von Goslar spritzt die Menschengestalt, wie von
einer Bombe getroffen, in einem Linienwirbel auseinander.

		In Limburg haben sich Formwille und Sinn für Monumentalität, die
keine Verkleinlichung aufkommen ließen, als stärker erwiesen. Die
Großartigkeit der Architektur blieb auch für den Bildgeschmack
richtunggebend. In diesem Sinne hat sich die byzantinische
Komponente des Limburger Stils, die sich bereits in der
durchgehenden Vorderansicht der Apostelreihe wie der größeren
Feierlichkeit der Erzengelfiguren bemerkbar macht, in den beiden
Salvator-Bildnissen am entschiedensten durchgesetzt. Sie spiegeln
zwei verschiedene Entwicklungsstufen des Motivs. Der Heiland in der
Emporenkapelle thront – der in der älteren nordischen Kunst
herrschenden Vorstellung entsprechend – auf dem phantastischen Sitz
des Regenbogens; ein zweiter Regenbogen ist der Schemel seiner Füße
und die Gestirne umkreisen ihn. So zeigt er sich in dem geöffneten
Himmelstor der Mandorla, naturnah, die Mitte der Schöpfung. Aber
auch menschennah. Die Arme erhoben, hält er der Menschheit die
Handteller mit den Wundmalen entgegen: Der für euch gestorben ist –
Der Erlöser. Es steht mit der Schlichtheit dieser Auffassung im
Einklang, daß er in die Seitenkapelle herabgestiegen ist,
erreichbar den Blicken, niedrig über den Häuptern derer, die ihn
suchen. (Abb. 49)

		Ganz anders der Rex in gloria auf
der Triumphbogenwand des Vierungsturms, hoch oben in der
Lichtkuppel schwebend und dem Auge so weit entrückt, daß es die
bedeutenden Maße der drei Meter hohen Gestalt nicht in ihrer ganzen
Größe zu erkennen vermag. Zwar begegnen uns auch schon bei dem
Salvator der Seitenkapelle die feierliche Haltung und die
Parallelfalten des über das freie linke Knie gerafften Gewandes.
Aber aus dem Regenbogen ist nun ein goldgeschmückter, mit Kissen
belegter Thronsessel geworden, die Feierlichkeit ist zu
hieratischer Würde gesteigert, an die Stelle ausgebreiteter Arme
ist die gemessene, kaum wahrnehmbare [bookmark: page144] Bewegung der nur mit zwei Fingern
segnenden Rechten getreten. Die Erinnerung an den großen Christus
in der Vorhalle von S. Marco in Venedig taucht auf, dessen Bildnis
in das Vorlagenbuch der rheinischen Maler überging. Denn in
derselben Majestät erscheint er nun in der Hauptapsis von St.
Patroklus in Soest und bleibt von der Mitte des 12. Jahrhunderts
bis zu dem Limburger Christus der herrschende Stil. Von den
Leidensmalen des Gottessohnes ist nichts mehr zu erblicken; der
Beherrscher der Welt, mit sorgsam wie nach strengem Zeremoniell in
Falten geordnetem Mantel und von den beiden Heiligen wie von einer
Leibwache umgeben, blickt aus Himmelshöhen der Verklärung, trotz
vornehmer, kunstvoll und dekorativ umgeschlungener Gewandung von
überirdischer Monumentalität: Der Pantocrator. Seine Linke legt
sich auf das geschlossene Buch des Lebens zum Zeichen, daß er
zugleich der Richter und Lehrer der Welten ist. (Abb. 53)

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 53 Limburg, Dom. Der Weltenrichter des
Vierungsbildes.



		Das Hoheitsideal der Staufer oder des Hofes von Byzanz? Sie sind
nahe verwandt, und wir brauchen das gemeinsame Urbild nicht ferne
zu suchen. Der Domschatz von Limburg besitzt eine der wichtigsten
kunstgeschichtlichen Urkunden, die uns nicht nur den Typus
überliefert, der dem Meister des Vierungsgemäldes vorschwebte,
sondern uns auch darüber belehrt, auf welchen Wegen der fremde
Einfluß in die nordische Malerei eindrang. Es ist das byzantinische
Kreuzreliquiar der Kaiser Konstantin Porphyrogennetos und Romanos
II., des Vaters der – Theophano. [bookmark: page145]
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		Das Bistum Limburg ist eines der jüngsten in
Deutschland. Nachdem durch den Frieden von Luneville die
linksrheinischen Länder im Jahre 1801 unter französische Herrschaft
gelangt waren, wurde das Kurfürstentum Trier, das sich seitdem auf
das ihm noch verbliebene rechtsrheinische Territorium mit dem Sitz
in Ehrenbreitstein beschränkte, durch den
Reichsdeputationshauptschluß vom Jahre 1803 völlig aufgehoben und
das bisherige Hoheitsgebiet des Kurstaats dem Herzogtum Nassau
zugesprochen. Auch der Schatz des Erzstifts und die kurfiskalischen
Pretiosen, die schon im Jahre 1792 vor den anrückenden
französischen Revolutionsheeren auf 24 Wagen nach der Mosel
geflüchtet worden waren, um zu Schiff nach der kurfürstlichen
Festung Ehrenbreitstein gerettet zu werden. Mancher kostbare
Reliquienbehälter wurde dort geleert und eingeschmolzen, vieles
wurde versilbert und verschleudert, manches reiste mit dem
Kurfürsten nach Augsburg. Was in Ehrenbreitstein verblieb, wanderte
in die nassauische Silberkammer – nach Weilburg oder Biebrich.

		Die aus Trier stammenden Stücke des Limburger Domschatzes bilden
den wertvollsten Teil der Dotation, mit der das herzogliche Haus
Nassau das im Jahre 1827 durch die päpstliche Bulle Ad dominici gregis custodiam errichtete Bistum
ausstattete.

		Neuer Reichtum, ohne Beziehung zu Limburg; nicht geschichtlich
geworden wie der nunmehr zur bischöflichen Kathedrale erhobene
Georgendom. Allein, wie dieser die Lahnstadt mit der Baugeschichte
Westeuropas verknüpft und dadurch, seiner örtlichen Bedeutung
entkleidet, zu einem nationalen Werte aufrückt, so befinden sich
auch unter den im Feuer von Tausenden von Edelsteinen erstrahlenden
Insignien der bischöflichen Würde und sakralen Geräte des Limburger
Domschatzes Werke der Kleinkunst, die über das landschaftliche
Interesse hinaus Spiegel der gesamten Geistesgeschichte darstellen.
Sie rücken die nationale Bedeutung unsrer alten Bischofsstädte als
Kunstzentren in das glänzendste Licht. Wenn sich nämlich gerade
dort neben Werken der Malerei und Plastik auch die hervorragendsten
[bookmark: page146]
Erzeugnisse des Kunsthandwerks finden, so werden wir daran
erinnert, daß die Kirche seit der Zerstörung der Römerstädte und
dem Untergang des weltlichen Kunsthandwerks, der den Zusammenbruch
der bürgerlichen Kultur während der Völkerwanderung begleitete, die
Heimstätte der gesamten künstlerischen Tätigkeit geworden war. Wie
Trier, sehen wir daher alle Zentren des religiösen Lebens – Aachen,
Bamberg, Köln, Essen, Regensburg – an Erzeugnissen des
Kunsthandwerks reich begütert. Die Schatzkammer, die der Kardinal
Albrecht von Brandenburg in Halle mit Werken alter und neuer
Goldschmiedekunst gefüllt hatte, war so märchenhaft und ohne ihres
Gleichen in Mitteleuropa, daß man ihrem in der Bibliothek zu
Aschaffenburg befindlichen, mit farbigen Wiedergaben ausgestatteten
Bestandsverzeichnis nur die Schatzkataloge der chinesischen Kaiser
in Peking an die Seite stellen konnte.

		Trotz solcher Thesaurierungen darf man jedoch nicht an eine
eigentliche Sammeltätigkeit denken. Schon frühe begegnen wir
Kirchenfürsten selbst als Trägern der Kunstentwicklung. Wie bereits
im 7. Jahrhundert der hl. Eligius als Goldschmied gerühmt wird,
knüpft sich die Goldschmiedekunst um die Wende des Jahrtausends
aufs engste an die Namen Bernward von Hildesheim, Meinwerk von
Paderborn und Egbert von Trier.

		Aus der Werkstätte, die, von Erzbischof Egbert zur Erzeugung
liturgischer Geräte in der Nähe des Doms errichtet, nach seinen
Anregungen und unter seiner unmittelbaren Aufsicht arbeitete, ist
das Reliquiar des Petrusstabes im Limburger Domschatz
hervorgegangen, (Abb. 54) Wenn die Egbertschule neben Metz bald die
führende Rolle für den Westen übernahm, wie die Kunstschule der
Reichenau für den Süden, so hat die besondere Gunst, die Otto III.
und seine Mutter Theophano dem kunstliebenden Erzbischof zuwandten,
viel dazu beigetragen; wie denn überhaupt die enge Verbindung des
Herrscherhauses mit der Kirche unter den Ottonen, die sich nie
wieder in diesem Grade einstellte, die Grundlage für die Kunstblüte
des 10. Jahrhunderts schuf. Mit Recht trägt die Epoche den Namen
der Ottonischen Renaissance.

		 

		Es waren kaum hundert Jahre vergangen, daß Karl
der Große die kulturelle Erziehung des Volkes in die Hand genommen,
indem er Bildung zur Pflicht erhob: »daß wer Gott zu gefallen
strebt, indem er recht lebt, ihm auch zu gefallen nicht versäume,
indem er richtig redet«. Die Wiedergeburt aus dem klassischen Erbe,
die bei dem ununterbrochen weiterströmenden antiken Wissen längst
triebhaft eingesetzt hatte, wurde in der kaiserlichen Hofakademie,
wo die höchste Auslese der germanischen Stämme in Alkuin,
Warnefried, Angilbert und Theodulf vertreten war, planmäßig [bookmark: page147] gefördert. Sie
stellte in erster Linie eine literarische Bewegung dar. Wie Karl
sein Zeitalter das Vaterunser fränkisch beten lehrte, alle
Zeugnisse des Volkstums sammelte und in seinen Aachener Werkstätten
das heimische Kunstgewerbe pflegte, so vollzog sich unter dem
Einfluß der Klöster, vor allem der Klosterschule von Fulda mit
ihrem großen Lehrer Rabanus Maurus die Umschmelzung des
Christentums ins Germanische, die in den beiden
Evangeliendichtungen »Krist« und »Heliand« ihren epochemachenden
Ausdruck [bookmark: page148]
fand. Einhard hat die Bedeutung der Karolingischen Renaissance
richtig erkannt, wenn er die Zeit, in der ein Naturvolk sich in die
Bildungsmasse der alten Kultur einzuleben begann, als goldnes
Zeitalter feierte.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 54 Limburg, Domschatz. Kapsel des
Petrusstabes.



		Wenn die Erneuerung hier von der römischen Spätantike ausgeht,
gewinnen unter den Ottonen Einflüsse von Byzanz die Oberhand.
Ebenfalls eine lateinische Renaissance. Denn Byzanz war die Erbin
der Antike. Doch nicht mehr deutsche Dichtung wird nun von den
Kaisern gepflegt, deren Geistesrichtung ganz in römischer und
griechischer Bildung wurzelt. Ekkehards Heldengedicht von
»Walthari« ist lateinisch geschrieben und Otto II. war gelehrt
genug, an lateinischen Disputationen teilzunehmen. Diese Bewegung
mußte ihren Höhepunkt erreichen, als sie mit der griechischen
Kultur des Ostens zusammentraf. Die byzantinische Welle, die der
Vermählung Ottos II. mit der griechischen Kaisertochter Theophano
folgte, hat die Bauten der Ottonen St. Pantaleon, St. Andreas, Groß
St. Martin in Köln und die Abteikirche von Brauweiler zwar kaum
berührt, wenn man nicht in dem höfischen Geist und repräsentativen
Charakter des Ottonischen Stils Kennzeichen dafür finden will. Die
Kunst, in der sich vielleicht die letzten geistigen Absichten des
Orients offenbarten, waren seine Goldschmiede- und
Zellenschmelzschöpfungen, Werke der Kleinkunst, die zeigen, daß
Monumentalität keine Frage des Formates ist. Hier war der höchste
Gipfel einer Technik erreicht, deren verschwenderische Anhäufung
von Gold, Edelsteinen, Perlen, Kameen, Gemmen, Filigran und
Schmelzbildern – über eine rein ästhetisch-dekorative Formwertung
hinaus – als Sinnerfüllung eines Höheren verstanden werden wollte.
Haftete an jenen Stoffen nicht Licht von dem Licht, das die Welt
nicht kannte, bevor es in die Welt kam, um alle zu erleuchten?
Apokalyptische Gesichte der himmlischen Stadt tauchen auf, die
keiner Sonne noch des Mondes bedarf, weil die Gassen lauteres Gold
und durchscheinend Glas, die Mauern aus Saphir und die Perlentore
voll blitzender Engel sind. Die Finsternis sendet ihren
Sonnengesang zum Thron alles Lebens empor.

		Das Abendland erblickte in dem Lichtzauber des Goldes, dem
Farbenmärchen des Emails zunächst das, was es selbst nicht hatte:
Die Vornehmheit der alten Rasse und Kultur. Aber es empfand in dem
Abglanz der Pracht und des sagenhaften Reichtums der Kaiserstadt am
Bosporus auch jenes andere, das seinem Wesen urbekannt und
vertrautester Besitz war: Das Geheimnis des Lichts, das auch dem
germanischen Menschen als Sinnbild göttlichen Lebens galt.
Ex Oriente lux. Er erlebte die
Goldhintergründe jener Reliquienladen, Antependien und Tragkreuze
als Spiegel himmlischen Glanzes. [bookmark: page149]

		 

		Nichts kann einen stärkeren Eindruck von der
byzantinischen Schmuckkunst des 10. Jahrhunderts vermitteln als das
Kreuzreliquiar des Limburger Domschatzes.

		Als das Kreuzheer im Jahre 1204 Konstantinopel erobert hatte,
schenkte der zum byzantinischen Kaiser gewählte deutsche Graf
Balduin von Flandern seinem treuen Waffengefährten Graf Heinrich
von Ulmen, dessen Burg am Ulmer Maar in der Hocheifel stand, das
kostbarste Beutestück, das Konstantinopel, die schönste Stadt der
Welt, in ihren Mauern barg. Es war das gegen 975 entstandene
Vortragskreuz der oströmischen Kaiser Konstantin VII. und Romanos
II., das einzige uns erhaltene jener Siegeszeichen, die aus dem
heiligen Kreuzesholz gefertigt, den kaiserlichen Kriegszügen
vorangetragen zu werden pflegten. Heinrich von Ulmen schenkte die
Partikel – die an Größe nur von einer Kreuzreliquie in Rom
übertroffen wird – nebst der goldnen Lade, in der sie aufbewahrt
wurde, dem adeligen Frauenkloster Stubben an der Mosel, wo der
wertvolle Schatz verblieb, bis er nach Aufhebung des Klosters im
Jahre 1793 in die Domkirche von Trier und von dort nach Limburg
gelangte.

		Die Innenfläche der Lade, in deren Vertiefung die aus Zedernholz
bestehende, die Form eines griechischen Doppelkreuzes tragende, mit
Rubinen, Smaragden und Saphiren verzierte Reliquie ruht, ist ganz
mit Goldplatten ausgelegt, auf denen zehn Schutzengel als Diakone
Gottes das Kreuz wie eine Ehrengarde umgeben. In byzantinischer
Konsulartracht, Zepter und Weltkugeln in Händen, führen sie die
Heerscharen der Seraphim an, die als Mächte und himmlische
Fürstentümer, gestirnte Weltkugeln zu ihren Füßen und ganz von
ihren augenbesäten Flügeln bedeckt, auf goldnen Reliquienkassetten
schweben. Alle Diener des Allerhöchsten mit ihren Prachtgewändern
und Fittichen in buntem Email aus dem Sonnenglanz des Goldes
hervortretend, als wäre das Wort an ihnen verwirklicht: Der du
deine Boten machst zu flammendem Feuer. (Abb. 56)

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 55 Limburg, Domschatz. Deckel des
Kreuzreliquiars.



		Wie leuchtende Zellenschmelzfriese hier eine phantastische
Weltferne gleichsam mit dem Blumensaum der Erde umziehen, flechten
sie auch um den jenseitigen Bilderkreis, der die Außenseite der
Lade schmückt, die ferne Randzone des Lebens. Auf dem Goldgrund der
Unendlichkeit sind Maria und Johannes, die Erzengel Michael und
Gabriel, die das Labarum tragen, und die zwölf Apostel um den Herrn
des Himmels versammelt, der in den Purpurschuhen der Majestät den
prunkvollen Sessel einnimmt. Um den feierlichen Aufzug der großen
frontalen Einzelfiguren zieht sich ein Gürtel von Goldfiligran mit
Cabochonsteinen und Perlen, die Goldtafeln mit den Brustbildern der
heiligen Krieger und heiligen Lehrer unterbrechen. Kreise [bookmark: page150] [bookmark: page151] [bookmark: page152] von
unregelmäßig gebuckelten Edelsteinen und Halbedelsteinen, fern von
der Glorie der Mitte, umschließen den Sitz der Herrlichkeit wie neu
heraufdämmernde Welten. (Abb. 55)

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 56 Limburg, Domschatz. Boden des
Kreuzreliquiars.



		Ein koloristisches Wunderwerk des Zellenschmelzes ( émail cloisonné), bei dem feine Stege von
Goldbändern derart auf den Metallgrund der Goldplatte aufgelötet
sind, daß sie die Liniatur der Zeichnung bilden, während in die
dazwischenliegenden Kammern die Schmelzfarbe gefüllt ist.

		Man muß sich in den dämmrigen Kirchenraum versetzen, um den
ganzen Zauber eines solchen Werks zu erfassen, wenn im unbestimmten
Licht des nur von flackernden Kerzen erhellten Altars Gold, Email,
die roten und grünen Augen von Rubinen, Smaragden und Topasen
märchenhaft aufleuchten. Lebendige Schatten modellieren die
türkisblauen Mäntel der Apostel und die hieratischen Faltenwürfe
der Gewänder. Lichter laufen die Konturen der Zeichnung entlang und
spielen über die verklärten Gesichtszüge der Gestalten. Wie
Paradiesvogelgefieder funkeln die Feuer-Flügel der himmlischen
Diener. Über Perlensilber und halbgeschliffene Steine wandert die
rührende Blindheit des Erwachens. Alles aber flimmert auf dem
strahlenden Hintergrund des Goldes in erhabener Sieghaftigkeit. Die
figürliche Strenge ist ausgeglichen durch den heiteren Geist des
Buntfarbigen, die starre Ordnung gelöst in duftigen Spiegelungen
sonnenhafter Sphäre. Ewiges hat die Tore aufgeschlagen und wir
werden überflutet von den Strömen seines Lichts.

		 

		Daß diese Kunst voll Bläue des Südens die
schöpferische Phantasie des nordischen Menschen in neue Bahnen
lenkte, ist ohne weiteres verständlich, zumal sie nur an
Vorhandenes anzuknüpfen brauchte. Schon die Völkerwanderungszeit
hatte aus Asien das Zellenmosaik mitgebracht, das die in Almandinen
glühende Schwertscheide aus dem Grab des in purpurner,
golddurchwirkter Seide in Tournai bestatteten Merowingerkönigs
Childerich schmückt. Einen weitergebildeten Völkerwanderungsstil
kann man schon das Taufgeschenk Kaiser Karls an den Sachsenherzog
Widukind nennen, die Reliquientasche von Enger, die neben
granatroter Zellenverglasung einen ersten Versuch in allerdings
noch undurchsichtigen Schmelzfarben aufweist. In anderer Richtung
bewegt sich die Schmelzscheibe aus dem Welfenschatz aufwärts, die
in den wirklichkeitsfernen Linien der von den irischen Missionaren
in Deutschland eingeführten Buchmalerei die Majestät des
Weltenrichters zum Bewußtsein bringt.

		Nun führte die eindringende byzantinische Kunst die bisherige
Vorläufertechnik zur Vollendung. Sie drang auf vielen Wegen ein.
Wie Konstantinopel als Welthandelsstadt ein antikes London, war sie
als [bookmark: page153]
Mittelpunkt der europäischen Kultur ein antikes Paris. Seidenstoffe
mit Bildstickereien, kostbare Gewebe der byzantinischen
Staatsmanufaktur, Elfenbeinschnitzereien und Werke der
Edelmetallkunst, Niellen, Mosaiken und Miniaturen fanden direkt
oder über den Markt Italiens und der Levante Eingang. Wie
byzantinische Künstler Bestellungen aus dem Abendland erhielten,
empfingen deutsche Mönche ihre künstlerische Ausbildung in Byzanz,
um die erworbenen Fertigkeiten dann in ihren Heimatklöstern zu
üben. Den eigentlichen Wendepunkt des Kunstgeschmacks und des
technischen Aufschwungs bezeichnet das Erscheinen Theophanos, der
hochgebildeten Enkelin Konstantins Porphyrogennetos, des
kaiserlichen Schriftstellers, dessen Sammeleifer die Rettung eines
großen Teils der antiken Literatur zu verdanken ist.

		Der Verkehr mit dem Osten erreichte bei den hochgespannten
politischen Erwartungen, die man an die Heirat knüpfte, nun seinen
Höhepunkt und die Fäden des Einflusses, den die griechische
Prinzessin am Ottonischen Hofe gewann, spannen sich bei der
Kunstliebe und den weitverzweigten verwandtschaftlichen Beziehungen
des Kaiserhauses bald über alle deutsche Schulen: Nach Regensburg,
Essen, Köln und Aachen; nach Mainz, dem Fundort der Adlerfibel mit
den Zellenschmelzflügeln; nach Hildesheim, wohin Bernward, der
Lehrer Ottos III. die byzantinische Goldschmiedefertigkeit
verpflanzte; nach St. Gallen und den berühmten Schreibstuben von
Echternach und Reichenau. Fünf der bedeutendsten Frauenklöster
standen unter dem Äbtissinnenstab von Enkelinnen Ottos II. Wie die
große goldene Madonna von Essen unter der Äbtissin Sophia,
Theophanos und Ottos II. Tochter, entstanden ist, rief der Auftrag
des Hofes manches Werk des Grabstichels und der Miniaturmalerei ins
Leben. Es mutet wie die Erfüllung ihrer Ziele an, daß die große
Anregerin Theophano in St. Pantaleon in Köln im Schatten der
himmelblau leuchtenden Engelsfittiche zweier goldstrahlenden
Reliquienschreine ruht, von denen der Maurinusschrein alles Können
des ausklingenden Stils in höchster Steigerung in sich vereinigt;
und ebenso symbolisch für das geistige Imperium des Ottonischen
Hofes berührt das Widmungsblatt des Registrum Gregorii von Trier,
auf dem Otto II. in byzantinischer Würde unter dem Baldachin thront
und die Nationen ihm huldigend nahen.

		 

		Nichts war gerechtfertigter als die Gunst, mit
der die schöngeistige Kaiserin die von Erzbischof Egbert
geschaffene Pflegestätte der Edelmetallkunst in Trier bedachte. Ein
freundliches Geschick hat uns einige der hochstehenden Schöpfungen
dieser Werkstatt erhalten, von denen zwei Nielloinschriften tragen,
welche die Herstellung im Auftrag des Erzbischofs [bookmark: page154] Egbert ausdrücklich
beglaubigen: Die Kapsel für den Stab des hl. Petrus im Domschatz
von Limburg und der Andreasschrein in Trier. Auch der
Andreasschrein war als Bestandteil des nach Ehrenbreitstein
geflüchteten Trierer Schatzes bereits in den Besitz des Herzogs von
Nassau übergegangen, doch die um seinen Deckel laufende Bannformel
» Quae si quis ab hac ecclesia abstulerit,
anathema sit« hat zuguterletzt seine Rückgabe an den Trierer
Dom zur Folge gehabt, während das Reliquiar des Petrusstabes trotz
des gleichen Anathems in Limburg verblieben ist.

		Wie die in die Kapsel eingegrabene Legende erzählt, hat Petrus
seinen Bischofsstab einst selbst von Rom gesandt, um durch die
Berührung mit ihm den auf der Reise nach Köln verstorbenen Jüngling
Maternus, der zum Bischof von Köln ausersehen war, zum Leben zu
erwecken, ein Wunder, das Tausende am Rhein zu dem neuen Glauben
bekehrte. Wenn die Würde eines solchen Gegenstandes zur Schönheit
verpflichtet, so mußte Egbert dem Wunderstab, in dessen beide
Hälften sich Köln und Trier teilten, ein Gewand aus den seltensten
und edelsten aller Stoffe geben. Nur Gold war wertvoll genug, so
Heiliges zu bergen. Gold, das unvergänglich ist und ohne sich zu
schwärzen in alle Ewigkeit seinen Glanz bewahrt, wurde Träger des
in der Reliquie sich offenbarenden ewigen Geheimnisses. Auf dem
Goldgrund des mit aufsteigenden Ranken verzierten Schaftes der Lade
aber schimmern in getriebener Arbeit die Bildnisse von Päpsten und
Trierer Erzbischöfen, das Halsstück umwinden trapezförmige
Emailplatten mit den Brustbildern der Apostel, durch Perlen,
Saphire und Halbedelsteine getrennt, während den Knauf
Zellenschmelzbilder der vier Evangelistenzeichen und des Apostel
Paulus mit seinen Schülern einnehmen, von Filigranbändern mit
Steinen und einer Gemme der Fortuna umrahmt. (Abb. 54)

		Obwohl hier alles trierische Arbeit und keine der
Schmelzplatten, die man mitunter fertig aus dem Osten bezog,
byzantinischer Import ist, läßt sich der oströmische Einfluß
ebensowenig verkennen wie bei dem Andreastragaltar, der mit den
Schmuckphantasien seiner Perlenschnüre, Gemmen, Agraffen,
herzförmig geschnittenen Almandine, Edelsteine und Emails den
märchenhaften Zauber der Egbertschen Kunst erst in vollem Umfang
entfaltet. Nur die Farben, Goldborten und Kostbarkeiten, die ihn
gleichmäßig überziehen, halten hier wie bei dem Petrusreliquiar die
lockere Komposition des einfachen Entwurfs zusammen. Der
Fortschritt gegenüber dem heimischen Entwicklungsstande zeigt sich
jedoch sowohl in der Bereicherung und Veredelung des Formalen wie
in der Erweiterung des Gegenständlichen. Während man sich bisher
auf das Ornamentale beschränkte, zieht nun, an dem Vorbild der
byzantinischen Monumentalität herangereift, auch die menschliche
Gestalt in die Edelmetallkunst ein. Auf dem Einbanddeckel [bookmark: page155] des
Echternacher Evangeliars, ebenfalls einem Hauptwerk der Trierer
Schule, in dem Elfenbeinschnitzerei neben Treibarbeit,
Zellenschmelz und Zellenmosaik verwendet wird, rückt das Figürliche
ganz in den Vordergrund. Man begreift angesichts der hohen Reife
der Egbertschen Kunstpflege daß ihr Ruhm bis nach Reims drang und
ihr Aufträge aus der Ferne zutrug.

		Wenn aber auf dem Echternacher Kodex auch die duftige Gestalt
der Kaiserin Theophano wie der Genius der Egbertschen Kunst in
edelsteinumrahmter Goldfläche schwebt, so ringt mit dem
byzantinischen Vorbild, von dem Egbert ausgegangen, doch oft ein
Streben nach Naturwahrheit, in dem der germanische Gestaltungswille
durchbricht. Überladener Steinschmuck aus ungeschliffenem Material
verrät – neben der germanischen Schatzfreude – die heimliche
Neigung zum Elementarischen; und wie der Elfenbeinschnitzer des
Echternacher Koder durch realistische Darstellung der Kreuzigung in
die Tiefen des Gemüts greift, deuten die Stabform des Limburger
Petrusreliquiars, um dessen Rundung die seidigen Spiegelungen des
Goldes rollen, oder das smaragdgrün glühende Nagelreliquiar von
Trier, das aus dem Zwergenreich Alberichs geraubt zu sein scheint,
ebenso wie der naturgetreu modellierte Fuß auf dem
Andreas-Tragaltar in ihrer naiven Erfindungsgabe einen anderen
Willen zur Wirklichkeit an, als das illusionistische Abbild des
Wirklichen, das dem byzantinischen Stil seine weltanschauliche Note
gibt.

		 

		Allein, trotz der Anfänge zu einer nationalen
Umgestaltung war noch ein weiter Weg zurückzulegen, bis die
Erinnerung an die vorkarolingischen Kunstformen und das
byzantinische Element, die nebeneinander herliefen, im 12.
Jahrhundert die Verbindung zur romanischen Stilform miteinander
eingingen. Eine zweite byzantinische Welle wiederholte zu Beginn
des 13. Jahrhunderts noch einmal das goldene Zeitalter, das die
Tage der Ottonen für die Edelschmiedekunst heraufgeführt hatten.
Nicht allein die Kreuzzüge und der Pilgerverkehr brachten nun das
Abendland mit der hohen künstlerischen Kultur des Orients in
Berührung; auch die italischen Heerfahrten sowie der
weltumspannende Beamtenapparat der Staufer und schließlich der
staufische Hof in Sizilien selbst bildeten Eingangspforten für eine
Kunst, deren höfische Vornehmheit und phantastische
Wirklichkeitsferne den romantischen Sinn des staufischen Menschen
ebenso entflammte, wie ihre Stilsicherheit und der klassischen
Überlieferung verpflichtete Abgeklärtheit dem tastenden Künstler
aus dem Norden das Ziel seiner Wünsche zeigten.

		Man war durch das Lehrbuch des Mönches und Goldschmieds
Theophilus, die seit 1100 verbreitete schedula diversarum artium, in die autonome
[bookmark: page156] [bookmark: page157] Welt der
Techniken und Rezepte des führenden byzantinischen Kunstschaffens
eingeweiht. Einen wie viel tieferen Eindruck mußte es nun auf die
deutsche Kunst machen, als bei der Eroberung von Konstantinopel im
Jahre 1204 unermeßliche Schätze von Reliquien und Werken der
Edelmetallplastik, die den Kreuzfahrern in die Hände gefallen
waren, in das Abendland strömten. Wir wissen, daß bei dieser
Gelegenheit das Limburger Kreuzreliquiar nach Deutschland gelangte.
Es bedeutete, – wie sich sogleich zeigen wird – ein künstlerisches
Ereignis, an dessen Beispiel sich allgemein erkennen läßt, wie der
byzantinische Einfluß eindrang und Kreise zog.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 57 Trier, St. Matthias. Innenseite der
Reliquienlade.



		Derselbe Heinrich von Ulmen, der die Limburger Staurothek vom
Goldnen Horn heimbrachte, hatte von seiner Reliquienbeute, die er
an rheinische Klöster verteilte, auch eine Partikel des Kreuzes
Christi dem Matthiaskloster in Trier geschenkt, der nun Gold und
Edelstein die ewige Wohnung bereiten sollten. Was war natürlicher,
als daß man das kostbare Beutestück Heinrichs von Ulmen aus der
Hagia Sophia dabei zum Vorbild nahm! So entstand nach dem Muster
des byzantinischen Meisterwerkes das Mattheiser Kreuzreliquiar.
Aber zugleich noch eine weitere Reliquientafel: Das Triptychon von
Mettlach. Beide entstammen der Werkstatt des größten Meisters der
Maasschule, Nicolaus von Verdun, der sie gegen 1220 schuf und dabei
die Gesamtform und die innere Gliederung der Limburger
Goldmail-Lade frei nachbildete, ohne im Einzelnen seine
Selbständigkeit aufzugeben. Trotzdem die Innenseite des Trierer
Reliquiars reich mit Kameen, edelsteinbesetzten Filigranborten,
blau- und roten Emailfeldern, mit Bergkristallbehältern von
mystischer Geistigkeit, Tierfries und plastisch aus Silber
getriebenen Engeln ausgestattet ist, kann sie sich mit den
magischen Zirkeln überweltlichen Licht- und Geisteslebens auf dem
griechischen Original in Limburg nicht messen. (Abb. 57) Das
gleiche gilt von der kleineren und einfacheren Mettlacher Tafel,
die bei den zahlreich zusammengedrängten, auf Schmelzgrund
gravierten Heiligenfiguren, obwohl Sol mit dem Flammenbündel über ihnen schwebt,
sich nicht zur Idealität der sonnenvergoldeten Welt ihres Limburger
Vorbildes zu entwickeln vermag.

		Was aber der Meister als Goldschmied schuldig blieb, erfüllte er
auf der Rückseite beider Reliquiare als Zeichner. Auf gravierter
kupfervergoldeter Platte, deren Randstreifen Heilige, Kleriker und
Gönner des Klosters einnehmen, thront in rautenförmigem Mittelgrund
und von vier Kreisen mit den evangelistischen Symbolen umgeben,
Christus als Weltenrichter. (Abb. 59) Während die Trierer Tafel mit
ihrem gestirnten Grund, ihren wellig verästelten Bäumen und Zweige
treibenden Arkadensäulen durch selten reiche und erlesene
Ornamentierung hervorragt, ist ihr die Mettlacher [bookmark: page158] in der spielend genialen
Behandlung des Figürlichen, im Ausdruck der Köpfe, im Fluß der
Gewandung und der Sicherheit jeder Bewegung überlegen. (Abb. 58)
Beiden gemeinsam aber ist die Auffassung Christi als des
majestätisch thronenden Pantocrators, die sie von der Limburger
Staurothek übernommen haben. Und von demselben Vorbild – sei es
unmittelbar oder auf Umwegen – stammt auch der Weltenrichter in der
Vierung wie in der Emporenkapelle des Limburger Domes ab, vom
Goldemail in die Gravur und von dieser in die Wandmalerei
übergegangen.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 58 Mettlach, Reliquientafel.
Rückseite.



		 

		Doch damit ist die Entwicklung der
byzantinischen zur christlichen Formensprache noch keineswegs
abgeschlossen. Wenn die Goldschmiedekunst, für die das Rheinland
bei seinem koloristischen Sinn und dem deutschen Drang nach
Monumentalität immer eine Vorliebe bewahrte, noch im 15.
Jahrhundert weit davon entfernt war, als bloßes künstlerisches
Gewerbe angesehen zu werden, so galt sie jetzt als die Kunst aller
Künste. Wie sie mit dem Mosaikbild und der Monumentalmalerei in
Wechselbeziehung stand und etwa von dem Christkönig von S.
Apollinare Nuovo in Ravenna zu demjenigen von St. Gereon in Köln
die Brücke schlug, so bestehen auch alte Zusammenhänge zwischen ihr
und der Miniaturmalerei, was sich schon daraus erkennen läßt, daß
hervorragende Werke der Buchkunst mit dem Namen Egberts von Trier
verknüpft sind. Wer sähe nicht ferner ihre enge Verwandtschaft mit
den Farbenteppichen der Glasmalerei, deren Edelsteinwirkung hier
wie dort die glitzernden Tore des mittelalterlichen [bookmark: page159] [bookmark: page160] Weltgefühls öffnet! Ja, sie
griff zuletzt ins Bereich der Architektur und Plastik hinüber. Seit
sie vom Zellenschmelz zu dem deutschen Verfahren des
Grubenschmelzes übergegangen war, bei dem die Zeichnung nicht mit
aufgelöteten Goldstegen, sondern aus den Grubenrändern in dem
ausgestochenen und mit Glasflüssen gefüllten Grund einer
Kupferplatte gebildet wird, hatte sie größere Bewegungsfreiheit
gewonnen und konnte nun am Nielloschnitt, am Ausstechen der
Flachmulden, an Gold- und Silbertreibarbeit und am Schmuck der
Reliquienschreine die plastische Phantasie nach allen Richtungen
entwickeln, bis sie die Galerien bedeutender Gestalten schuf, die
den Dreikönigsschrein in Köln oder den Elisabethschrein in Marburg
umziehen, Schöpfungen der Großplastik, die nun wiederum der
Steinplastik das Gesetz vorschrieben.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 59 Trier, St. Matthias. Rückseite der
Reliquienlade.



		So ward die Edelmetallkunst die Mutter aller Künste.
Einunddreißig große, zum Teil riesenhafte zweistöckige Schreine
künden von der Blüte, zu der sie in der Zeit des Übergangsstils im
Rheinland gelangte. Wie diese Wohnungen der Heiligen kleine
Kirchen, schien die Kirche nur ein größerer [bookmark: page161] Heiligenschrein zu sein. Welch
eine Wandlung von dem kleinen, dumpfen, in Form eines schmucklosen
Kirchleins gestalteten lichtlosen Bleireliquiar des Limburger
Domschatzes (Abb. 60) zu dem goldstrahlenden Tempel des
Dreikönigsschreins, in dem die Kunst als schützendes Gehäuse und
damit als Teil der Reliquie, deren Wunderkraft sie verkündete und
verherrlichte, selbst einer magischen Wirkung fähig geworden war.
Diese Künstler, die mit übermenschlicher Ausdauer und Geduld in
jahrelanger Arbeit an den tausend Einzelheiten ihres Wunderwerks
schufen, wollten nicht mehr und nicht weniger als den Glanz des
himmlischen Lichts auf die Erde herabziehen. Ore canunt alii Christum, canit arte fabrili Hugo
– hieß das Wort Hugos von Oignies, des großen Meisters des
Filigrans.

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb. 60 Limburg, Domschatz.
Bleireliquiar.



		Aber auch der Maler, Bildhauer, Baumeister, – alle durch ein im
Glauben fest beruhendes Weltbild geeint – wirkten aus demselben
hohen Verlangen, die Stofflichkeit der Erde durch ihre Kunst in den
Aggregatzustand des Lichts zu verwandeln. Die Meister der Schreine,
indem sie das Geheimnis der Höhe in den Brennspiegeln ihrer
Golddächer und den Blutstropfen ihrer filigranumsponnenen
Edelsteine einzufangen suchten; der Meister des Limburger Doms,
indem er es durch den geöffneten Stein in den dämmerigen
Kirchenraum fluten ließ. Der Lichtgedanke des Morgenlandes und der
Lichtgedanke des Abendlandes. Sich ähnlich wie Doppelsterne,
vereinten sie ihr Feuer endlich im magischen Scheine der Gotik.
[bookmark: page162]

		[image: siehe Bildunterschrift]
Abb.61 Wetzlar, Domchor. Kapitellfiguren.
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