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2, DER QUEDLINBURGER KNUPFTEPPICH
HISTORISCHES

Die Leitlinien und Kraftquellen der sichsischen Kunstentwicklung im XII und XIII Jahrhundert werden deut-
licher, sobald wir das bedeutendste textile Kunstwerk romanischer Zeit, den Kniipfteppich in der Schlofikirche zu
Quedlinburg (Taf. 12—22), in den Kreis der Betrachtung ziehen.

Seine singulire Stellung in der Entwicklung der textilen Kiinste und seine bemerkenswerte kiinstlerische
Héhe lassen es als gerechtfertigt erscheinen, daB wir uns entschlossen haben, ein, nicht in Wirktechnik, sondern
in Kniipfarbeit hergestelltes Stiick in die Darstellung einzubeziehen.

Der Quedlinburger Kniipfteppich ist iiberdies der einzige unter den erhaltenen Teppichen, dessen Entstehung in
Sachsen nicht nur durch stilkritische Argumente, sondern auch auf Grund historischer Anhaltspunkete gesichert erscheint.

In einer alten Aufzeichnung aus der Zeit um 1600, die in der Stiftsbibliothek zu Quedlinburg verwahrt wird,
findet sich als Arbeit der Abtissin Agnes angefiihrt:?) ,,Grofie Decke oder Teppich, 24 Schuh lang, 20 (oder 26)
Schuh breit, damit der Estrich am hohen Chor an hohen Festtagen geziert wird, so sie verfertigt und dem Papst
nach Rom hat senden wollen, wie aus der Inscription erhellet.

Alme dei vates! decus hoc tibi contulit Agnes!
Gloria pontificum famularum suscipe votum.*

Eine analoge Notiz findet sich in einer anderen undatierten Chronik der Stiftsbibliothek.?) Dort heifit es:
,Diese Acbtissin (Agnes) hat bei ihren Zeiten schone Biicher mit ihren eigenen Hinden geschrieben und hat sie mit
Figuren schdn illuminiert, in gleichen kostliche Teppiche mit ihren Jungfrauen gewiirkt, so von 24 Schuh lang und
20 breit, darauf die ganze Philosophie gewiirket und gendhet war, welche sollten dem Papst nach Rom geschickt
werden, aber es ist nach dem verblieben. Und sind noch jetzo zu finden in der Stiftskirche und waren ausgebreitet
auf dem hohen Chor.*

Ahnliches berichtet auch Kettner in seiner Kirchen- und Reformationshistorie des Stifts Quedlinburg.?)

An der Identitic unseres Kniipfteppichs mit dem Objekt dieser Erwidhnung ist kein Zweifel moglich. Die
MaBe erweisen sich bei entsprechender Rekonstruktion als richtig. Die ungenaue Bezeichnung des dargestellten
Stoffes als ,,ganze Philosophie® ist der mangelnden antiquarischen Bildung des Chronisten wohl zugute zu halten.
Und die Widmungsinschrift (die Worte: Alme dei vates decus hoc) ist fragmentarisch auf einem der Bruchstiicke
(Fragment II) erhalten.

Auch die alte Uberlieferung, die den Teppich als Geschenk an den Papst bezeichnet, diirfte sich als zutreffend
erweisen. Wohl hat Michael?) diese Nachricht mit dem Hinweise zu entkriften versucht, dafi das Wort Pontifex
auch einen Bischof bezeichnen kann — er meint, Gloria Pontificum wiirde ein Bischof heifien, der unter seinen
Amtsbriidern in rihmlicher Weise hervorragt — und dafi die Nonnen die Gestalt des Sacerdotiums nicht als
Bischof, sondern als Papst dargestellt hitten, wenn der Teppich dem Papst zugedacht gewesen wire. Diese
Argumente sind aber keineswegs beweiskriiftig gegeniiber jenen, die fiir die entgegengesetzte Ansicht aus der
Lebensgeschichte der Abtissin Agnes gefolgert werden konnen.

Agnes war die Tochter des Markgrafen Konrad von Meifien.%) Nach Winnigstidts Bericht wurde sie 1186
Abtissin in Quedlinburg.®) Die wichtigsten Fakten ihrer Regierung gruppieren sich um einen erbitterten Kampf
mit dem Bischof von Halberstadt.”) Das Quedlinburger Kloster war dem Bischof seit alters her tributpflichtig.
Insbesondere gab es stets grofic Feste bei der Feier des Palmsonntags, wobei der Bischof mit Gefolge erschien und
im Kloster verkostigt werden muBite. Mit Hinblick auf die grofien Kosten, die dem Stifte erwuchsen, weigerte sich

1) Julius Lessing, Wandteppiche und Decken des Mittelalters in Deutschland. 2) Chronik der Stiftsbibliothek, S. 68.

3 Friedrich Ernst Kettner, Kirchen- und Reformationshistorie des kaiserlich freien weltlichen Stifts Quedlinburg, Quedlinburg,
1710, S. 47. — Vgl auch Gottiried Christian Voigt, Geschichte des Stiftes Quedlinburg, Leipzig 1786. — Die Kunstfertigkeit der Abtissin
Agnes, insbesondere in den textilen Kiinsten, wird von allen Chronisten iibereinstimmend gerithmt. Eine Schenkung von Textilien an den
Quedlinburger Dom ist uns sogar urkundlich fiberlieferr. Sie spendete: Dorsalia duo serica, Dorsale retro crucem, Dorsale in uno latere
chori et tapete ante summum altare sanctis fideliter obtulimus. (Vgl. Antonio Udalrico ab Erath, Codex Diplomaticus Quedlinburgensis,
Frankfurt 1764, p. 109, XL.) Das gleiche Dokument bei Friedrich Ernst K ettner, Antiquitates Quedlinburgenses oder Kaiserliche Diplomata,
Leipzig 1712, p. 208. — 4) Emil Michael, Geschichte des deutschen Volkes wiihrend des XIIL Jahrhs,, V. Bd., Freiburg i. Br. 1911, S. 415.

5) E. F. Ranke und F. Kugler, Beschreibung und Geschichte der SchloBkirche zu Quedlinburg, Berlin 1838. — L. W eiland, Chronologie der
ilteren Abtissinnen von Quedlinburg und Gandersheim. Zeitschrift des Harz-Vereines fiir Geschichte und Altertumskunde, 1875, VIIL. Bd., 5.480.
— 6) Caspar Abel, Sammlung etlicher noch nicht gedruckter alten Chroniken, Braunschweig 1732, S. 483. — Nach Joh. Heinr. Fritsch
(Geschichte des vormaligen Reichsstiftes und der Stadt Quedlinburg 1828, 1. Bd., 8. 120) soll sie Papst Lucius bereits in einer Urkunde yom
5. November 1184 bestiitigt haben. 7y Vgl. Gottfried Christian Voigt, Geschichte des Stiftes Quedlinburg, Leipzig 1786, S. 318 .
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Agnes gleich bei ihrem Regierungsantritt, die alte Sitte beizubehalten. Und als sie trotz des Bischofs richterlichen
Befehls bei ihrer Weigerung verharrte, sprach er den Bann wider sie aus. Abtissin Agnes beschwerte sich nun bei
Papst Innozenz III. iiber das Verhalten des Bischofs. Es gelang ihr die Aufhebung des Bannes zu erwirken und der
pipstliche Bann wurde nun iiber Bischof Conrad selbst verhiingt. Spiiter wurde dieser sogar verurteilt, sein bischéf-
liches Amt niederzulegen, wihrend Agnes als Abtissin starb. 1)

Diese wenigen urkundlich iiberlieferten Daten lassen erkennen, daB Agnes nicht ihrem Bischof, mit dem sie
verfeindet war — und welcher andere Bischof sollte als Geschenknehmer in Betracht kommen? —, sondern nur
dem Papst, dessen Intervention sie erbeten hatte und dessen Gunst zu gewinnen sie bestrebt sein muBte, den kost-
baren Teppich zugedacht haben konnte. Vermutlich wurde sie an der Ausfithrung ihres Vorhabens durch den Tod
gehindert. Stilistische Indizien, vor allem die Stildifferenzen zwischen den einzelnen Bestandteilen, sprechen dafiir,
dafi der Teppich unvollendet zuriickblieb und erst nach Agnes’ Tode fertiggestellt wurde.

Jedenfalls gewinnen wir durch die chronologische Erfassung dieses wichtigen Werkes, dessen wesentliche
Teile zuverlissig in der Zeit zwischen 1186 bis 1203 in Quedlinburg entstanden sind, fiir den Endpunkt der von uns
dargelegten Entwicklungsreihe einen festen Pflock, der auch Datierung und Lokalisierung der friiher behandelten
Wandteppiche zu sichern geeignet ist.

IKONOGRAPHIE

Der Gegenstand der Teppichbilder ist einem im friihen Mittelalter weit verbreiteten allegorisch-enzykio-
padischen Lehrgedicht entnommen, das den Titel fiihrt: ,,Die Hochzeit des Merkur und der Philologie.“ (De nuptiis
Philologiae et Mercurii.)?) Verfasser des Gedichtes ist der Neuplatoniker Martianus Capella, ein heidnischer
Schriftsteller, von dem nur bekannt ist, dafi er in der ersten Hilfte des V. Jahrhunderts nach Christi gelebt, daf er
aus Madaura in Afrika stammte und in Karthago als Advokat tiitig war.?) Das in der Form der Menippischen Satire
abgefafite, mit Prosastellen durchsetzte Gedicht zerfillt in neun Biicher. Die Fabel, die der Autor seinem Sohne
erzihlt, ist kurz folgende:

Merkur faBt den Entschluf, sich zu vermihlen. Nachdem er um Sophia, Mantice und Psyche vergeblich
geworben, rit ihm Apollo, die Philologie zum Weibe zu nehmen. Sie ist von uraltem Geschlecht, die gelehrteste
aller Jungfrauen; sie kennt die Geheimnisse des Himmels und der Unterwelt, die Tiefen des Meeres und den Willen
Jupiters. Alle Weisheit, alles Wissen der Welt ist in ihr verkérpert. Merkur stimmt dem Vorschlag zu. Er zieht mit
Apoll und Virtus im Geleite der Musen und unter Sphérenmusik durch alle Himmel in den Palast Jupiters. Apollo
triigt Merkurs Wunsch vor. Zur endgiiltigen Entscheidung riit Pallas, eine Versammlung der Gétter einzuberufen.
Die Versammlung, in der sich auch viele Personifikationen der spiteren romischen Mythologie einfinden, wie
Valitudo, Verisfructus, Celeritas — wihrend Discordia und Seditio ausgeschlossen bleiben — entscheidet zugunsten
Merkurs und beschlieft, dal die Ehe stattfinden und die Braut zur Géttin erhoben werden solle. Der Genius wird
hinzugezogen, der scriba Jovis setzt die Ehepakten auf,

Im zweiten Buch spielt Philologia selbst die Hauptrolle. Sie wird von ihrer Mutter Phronesis zur Hochzeit
geschmiickt. Die Musen feiern sie, die vier Kardinaltugenden und die drei Grazien begriiien sie. Athanasia, die
Tochter der Apotheosis, erscheint, sie in den Himmel zu geleiten. Vorher aber erbricht sie auf deren Geheil — ein
wenig geschmackvoller symbolischer Akt — eine Menge Biicher, die von personifizierten Kiinsten und Wissen-
schaften aufgelesen werden. Nachdem sie noch den Becher der Unsterblichkeit geleert, steige sie mit Hilfe der Labor
in eine Sinfte und fihrt in den Himmel. Hier wird die Keuschheit der Verbindung hervorgehoben. Sie begegnet

!) Das Todesdatum schwankt in der Angabe der Chronisten und Biographen. Winnigstidt und Kettmer nennen 1203, Voigt 1205,
Jedesfalls war sie 1207 schon tot, denn in diesem Jahr wird ihre Nachfolgerin im Amt Sophia zum erstenmal urkundlich erwihnt. (Antonio
Udalrico ab Erath, Codex diplomaticus Quedlinburgensis, Frankfurt 1764.) — 2) Ausgabe von Kopp, Frankfurt a. M. 1836, von Eyssen-
hardt, Leipzig 1866. — Auch eine altdeutsche Ubersetzung durch Notker Labeo (+ 1022) ist erhalten. — Hattemer, Denkmale des Mittel-
alters. St. Gallen, 1849, 111, 263 —372. — Der Inhalt ist kurz wiedergegeben bei Gabriel Meier, Die sieben freien Kiinste im Mittelalter.
Programm, Einsiedeln 188586, S. 4f. — Adolf Ebert, Geschichte der christlichen lateinischen Literatur von ihren Anfingen bis zum
Zeitalter Karls des Grofien, Leipzig 1874, I. Bd,, S. 450 f. — Emile Male, L'art religieux du XIII¢ siécle en France. Paris 1898, p. 103 .
Julius Lessing, Wandteppiche und Decken des Mittelalters in Deutschland. Emil Michael, Geschichte des deutschen Volkes,
Freiburg i. Br. 1911, V. Bd., 8. 412 ff. — 3) Emil Michael, Geschichte des deutschen Volkes, V, S. 412.
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der Juno Pronuba, die die Fithrung tibernimmt. Nach Durchwanderung der Planetenkreise und der MilchstraBe
gelangen sie in den Palast Jupiters, der im Kreise der Gétter das Brautpaar erwartet. Apollo erscheint und fiihrt
die sieben Jungfrauen vor, die Merkur seiner Gemahlin als Begleiterinnen bestimmt hat. Es sind die sieben freien
K‘Lin_s_tc, deren jeder eines der iibrigen sieben Biicher gewidmet ist. Die Biicher enthalten jeweils eine Schilderung
des Aufieren, der Gestalt, des Ausdrucks, der Symbole und ein in die Form eines trockenen Vortrags gekleidetes}
kompilatorisches Gemengsel aus den Elementarbegriffen der vorgefiihrten Wissenschaft. Sogar die Gétter langweilen
sich dabei und geben ihrer Ermiidung mehr oder weniger lebhaften Ausdruck.

Dafl diese abstrakte und blutleere allegorisch-enzyklopddische Dichtung, die Gregor von Tours als den In-
begriff aller Schulweisheit gepriesen hat, dem Sinne des vorgotischen Mittelalters zusagte, kann uns nicht wunder-
nehmen. Lag sie doch ganz in der Geistesebene jener Zeit. Vieles spricht dafiir, daB sie im Mittelalter als Schul-
buch, als Grundlage des Unterrichts diente.') Und ihre weite Verbreitung und allgemeine Kenntnis bezeugen nicht
allein zahlreiche teils erhaltene, teils in Bibliotheksverzeichnissen erwihnte Handschriften des X. bis XIII Jahr-
hunderts, in denen die Martianische Dichtung oder die Kommentare des Remigius von Auxerre aufgezeichnet waren,?)
sondern auch die Erwihnungen von Werken der bildenden Kunst, die, von dem heidnischen Thema angeregt, es zum
Gegenstand illustrativer Gestaltung gemacht haben.

So wird uns berichtet, dafi Herzogin Hedwig, die Gemahlin Burchards von Schwaben, dem Abte Immo von
St. Gallen ein Priesterkleid schenkte, auf dem die Hochzeit Merkurs mit der Philologie eingestickt war.?)

Und in einem Vagantenlied, Phyllis und Flora, wird uns ein Sattel beschrieben, der denselben Stoff in
kunstvoller Arbeit zeigte.*)

Zweifellos war die Dichtung im hohen Mittelalter allgemein bekannt und die Vertrautheit mit dem Stoffe
erklirt es, dafi auf dem Teppich nicht der ganze Verlauf der Erzihlung, sondern nur einzelne markante Szenen,
gewissermafien Momentaufnahmen aus ihrem Inhalt dargestellt waren.

Die Illustration der Dichtung beginnt mit Fragment III (Taf. 15-17). Zu duflerst links erscheint die sitzende
Figur des Dichters — der Rest der Beischrift ,, ... cianus® 14t an dieser Deutung keinen Zweifel —, der ja in der
Rahmenerzihlung als Sprecher eingefiihrt ist. Sein Spruchband ,,Sors erit equa tibi®, ,,Du wirst ein gleiches Schicksal
haben* oder ,,Das Schicksal wird Dir gerecht sein®, mag an den Leser gerichtet sein. Es folgt die Gruppe des
Merkur mit den drei umworbenen Jungfrauen, Mantice, Psyche und Sophia. Das Spruchband Merkurs sagt:
»Deprecor auxilium vestri sociae®, ,Ich erbitte Hilfe von Euch Genossinnen®. Darauf erwidert Mantice: ,,Verba
imperfecta relinquo®, ,,Ich hinterlasse unvollstindige (riitselhafte) Worte und Psyche ,,Constanter iuvo (7), ,,Ich
helfe bestindig®. Das Schriftband der Sophia ist verstimmelt. Es folgt Hymendus, der Gott der Ehe, mit dem
Spruchband: ,,Quia felix copia talis*, ,,Weil eine solche Vermihlung glicklich ist’. (?) Neben ihm das Brautpaar.
Merkur mit dem Schriftband: ,,Sum tuus®, ,Ich bin der Deine*. Wobei das Schwert als Attribut wohl die keusche
Ehe andeuten soll, Philologia mit den Worten: ,,Si placet astrigeris®, ,,Wenn es den Lenkern der Gestirne gefillt®.
Von einer folgenden Figur ist nur die Hand erhalten mit dem Spruchband: ,Nitor astri P...."

Auf Fragment IV (Taf. 18/19) erscheint links die thronende Gestalt eines Jiinglings in festlicher Kleidung, von
deren Beischrift nur die Buchstaben ,,RI zu erkennen sind. Vermutlich ist hier Merkur dargestellt neben einer stehen-
den Gestalt, deren Anwesenheit ein roter Schuh an den Thronstufen bezeugt. Das Spruchband sagt: »Erimus super
aethera nomen®. Thm wird die Philologie von ihrer Mutter Phronesis zugefiihrt mit dem Schriftband: , Vestris
annuo votis®, ,Ich stimme Euren Wiinschen zu®. In der folgenden Figur ist, wie schon Lessing hervorgehoben
hat®), Genius mit dem Jovis scriba zu einer Person verschmolzen. Er ist mit Tintenfafl und Feder ausgeriistet und
auf seinem Spruchband erscheinen die Worte: ,,Dulcis amor noster*, ,,Siiff ist unsere Liebe®. Den Abschlufi des
Streifens bildet die Figur eines Jiinglings mit der Bezeichnung: ,,Castus amor®, ,Die keusche Liebe*, Sein Spruch-
band trigt die Worte: ,,Sinite eam immortal. .. ,LaBt sie unsterblich werden®. (?) Neben ihm steht die Sinfte,
auf welcher die Braut in den Himmel gehoben werden soll. Zu #uferst rechts ist der Arm der Philologie sichtbar,

1) Franz Anton Specht, Geschichte des Unterrichtswesens in Deutschland von den iltesten Zeiten bis zur Mitte des XIIL. Jahrhunderts,
Stuttgart 1885, S. 84. — Jul. v. Schlosser, Beitrdge zur Kunstgeschichte aus den Schriftquellen des frithen Mittelalters. Sitzungsberichte der
Philosophisch-Historischen Klasse der Kaiserl. Akademie der Wissenschaften, Bd. 120, Wien, 1891, 5. 129. 2) Vgl. Ausgabe von Franciscus
Eyssenhardt, Leipzig 1866, p. XX. ff. — Corpetin Annales archéol. Tome XVII. p. 89 ff. — 3) Schnaase, Geschichte der bildenden Kiinste,
V. Bd,, S. 538, 2. — K. G. Stephani, Der ilteste deutsche Wohnbau und seine Einrichtung, Leipzig 1903, 11, S. 653 ff. — Idem, Die textile
Innendekoration, S. 30. — In einem Biicherverzeichnis des Klosters von St. Gallen wird auch ein Martianus, De nuptiis Mercurii et philologiae,
libri 2, aufgezihlt. (Pertz, Mon. Germ. IL Bd., S.72.) — %) Carmina burana (Lateinische und deutsche Lieder und Gedichte einer Handschrift
des XIIL Jahrh. aus Benediktbeuern) Ed. Schmeller, Breslau 1894. — De Phyllide et Flora Nr. 65 (fol. 39), S. 155. Die betreffende Stelle lautet:
_,Equo superposita | radiabat sella, | ebur enim medium | clausit auri cella, / et cum essent quatuor selle capitella, | venustavit singulum | gemma
velut stella. | Multa de preteritis / rebus et ignotis | erant mirabilibus | ibi sculpta notis, / nuptie Mercurii [ superis admotis [ fedus
matrimonii [ plenitudo dotis. — 5) Julius Lessing, Wandteppiche und Decken des Mittelalters in Deutschland.
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den eben eine von oben herabschwebende Halbfigur ergreift. (Vermutlich labor, denn es heifit bei Martianus:
pLabor in lecticam eam sustulit.) Das Spruchband sagt: ,,Semper eris numen* (?), ,Du wirst immer eine
Gottheit sein®.

Auf dem letzten Fragment V (Taf. 20) erscheint links eine sitzende Figur mit einem Bliitenzweig, von der
Beischrift als ,,Risus Jovis®“ bezeichnet, ,,Der lachende Himmel“. Wir finden dieselbe Bezeichnung in Martians
Gedicht bei der Wanderung Merkurs in den Himmel. Hier erblickt er die vier Wetterfisser des Apollo, unter denen
eines ,,Risus Jovis*“ heifit und den Herbst bedeutet.!) Auf dem Teppich folgt nun die Figur des ,,Ver“ mit dem
Blashorn. Sein Spruchband triigt die unklaren Worte: ,,Gaudia (?) virtutis (?)%, ,,Freuden der Tugend*. (Vielleicht:
»Gaudete virtutibus®, ,,Freut Euch der Tugenden®.) Das Horn erscheint hier in demselben Sinne wie auf den
Monatsbildern des ,,Mirz® verwendet, wo ebenfalls hiufig ein Hornbldser als Hinweis auf die Winde des Friihlings?)
dargestellt wird.?) Es schlieBt sich Venus an mit dem Rad, das schon in der Antike als ihr Symbol erscheint. Der
Knabe, der es am unteren Rande umfaft, ist wohl Amor. Das auf dem obern Radrand angebrachte verstiimmelite
Wort ,,.. stivalis* (aestivalis?) scheint anzuzeigen, daf die Figur der Cypris in Zusammenhang mit dem Sommer
gebracht ist. Das Spruchband ,,Vivo Bipartita®, ,Ich lebe zweigeteilt, liBt an den von Martian mehrfach hervor-
gehobenen Dualismus des voluptuarius und des castus amor denken. Die letzte Figur stellt Naiade dar, die Wasser
in ein Faf§ gieft. Sie ist wohl als Symbol der Regenzeit gedacht. So war der letzte Streifen des Teppichs der
Darstellung elementarer Michte, den Bildern der Jahreszeiten, der Planeten und Himmelskdrper gewidmet, zu
denen die umstindliche Beschreibung der von Merkur und der Philologie durchquerten Himmelsregionen die
Anregung geboten haben mag.

Anders liegt die Sache bei dem obersten Streifen, dem die Fragmente I und II (Taf. 12, 13/14) angehérten.
Wihrend bei den besprochenen Stiicken der Zusammenhang mit der Erzdhlung Martians deutlich verfolgt werden
konnte, erweisen sich die Darstellungen jener zwei Fragmente als fremde Einsprengungen. Wohl treten einzelne
der hier erscheinenden Tugenden, wie Prudentia, Temperantia, Justitia auch in der Martianischen Dichtung auf,
aber die Hauptgestalten gehoren offensichtlich einem ganz anderen Gedankenkreis an.

Um die antike Vorstellungswelt dem XIII. Jahrhundert mundgerecht zu machen, um den heidnischen Stoff
dem kirchlichen Zweck zu akkomodieren, wurden dem antiken Bildkreis als Proémium die Personifikationen des
Imperiums und des Sacerdotiums vorangestellt, und ihre Verbindung durch die zwischen ihnen demonstrierte
Umarmung der Justitia und Pietas — Tugenden, die gewissermaBen die charakteristischen Grundlagen der beiden
gegensitzlichen Gewalten bilden (das Spruchband des Imperiums lautet: ,,Juste judica®, ,,Urteile gerecht) —
symbolisiert. Durch Hinweis auf den gewaltigen Kampf zwischen den weltlichen und kirchlichen Hiuptern, der das
ganze Mittelalter erfiillte und in Atem hielt — daB er wiederholt auf romanischen Teppichen dargestellt wurde, hat
unsere ikonographische Untersuchung ergeben*) —, gewann der tote Bildstoff des heidnischen Dichters eine neue
Aktualitdr. Und die Vermiihlung des Merkur mit der Philologie wurde hier gewissermafien zu einer Priifiguration,
zu einem prophetischen Hinweis, zu einer symbolischen Propaganda fiir die Verséhnung zwischen Kaisertum und
Papsttum, zwischen weltlicher und geistlicher Herrschaft.

STIL

Der Quedlinburger Teppich bedeutet den Kulminationspunkt und die Peripetie der bisher verfolgten Stil-
entwicklung.

Michtige eindrucksvolle Gestalten von klassischer Monumentalitit treten uns hier entgegen. In klaren
Gesamrumrissen, in streng rdumlicher Isolierung heben sie sich von dem obligaten blauen, griin gerahmten Grund
ab. Die Linie erscheint entwertet zugunsten der plastischen Form. Die Figuren haben nun endgiiltig Volumen
gewonnen. Weiche Modellierung in zarten Farbiibergingen, reiche schwungvolle Drapierungen und wellige Falten-

1) Die Namen der drei anderen von Martian benannten Fiisser erscheinen auf den erhaltenen Resten der Teppiche nicht. — 2) Wind-
gotter sind auch durch die zwei vermutlich von Halbfiguren geblasenen Hdrner am linken oberen Rand angedeutet. 3) Er erscheint in den
Monatszyklen zu Verona, Pavia, Piacenza, Parma, Arezzo, Venedig (Dogenpalast), also vornehmlich in Italien und ist der byzantinischen
Kunst fremd. Dafi der Hornbliser das Vieh auf die Weide ruft, wie Strzygowski meint, glaube ich nicht. (Vgl. Joseph Strzygowski, Die
Kalenderbilder des Chronographen vom Jahre 354, Berlin 1888.) — %) Eine dhnliche Darstellung im Rahmen eines rein christlichen Stoff-
kreises fand sich auf den Teppichen in St. Ulrich und Afra zu Augsburg. Vgl. meine Ausfiihrungen S. 30 31. — Und der Kampf zwischen
Kaisertum und Papsttum war teilweise auch Gegenstand des Teppichs in der Abtei Murbach. Vgl. oben S. 31 und Quellen-Anhang Nr. 1.
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ziige betonen die schwere Stofflichkeit der Gewandmassen, unter denen die Funktion der Kdrper deutlich zutage
tritt. Die antinaturalistischen, ornamentalen Bildungen sind verschwunden; die Innenzeichnung schlieBt sich teils in
Linien, teils in modellierenden Schatten der Korperform an. Einzelne Figuren, wie Fortitudo und Prudentia, haben
geradezu etwas von der grofiziigigen Geschlossenheit und tektonischen Wirkung monumentaler Freistatuen. Eine
statuarische Ruhe liegt iiber den Gestalten ausgebreitet, ihre Bewegungen sind gemessen und langsam, doch voll
kraftvoller Anmut. Gegeniiber der strengen Gebundenheit des Abrahams- und Apostel-Teppichs erscheint ihre Haltung

8 Kurth, Bildteppiche
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Abb. 27. Deckenmalerei (Ausschnitt). Hildesheim, St. Michaelskirche.

freier und ungezwungener, ein Eindruck, der durch den mehrfach zu beobachtenden Kontrapost — der hier durch
Zuriickwendung des Kopfes bei vorschreitendem Kérper entsteht — erhéht wird, wie bei Castus Amor (Taf. 18/19),
bei Mantice (Taf. 15-17) oder Prudentia (Taf. 12). Lebhafter bewegt als die Haltung der Figuren ist der Falten-
schwung der Gewiinder. Windgebauschte Armel, flatternde Zipfel, sich wellende Siume, unruhige Zickzackriinder
bestimmen den Eindruck der Gewandumrisse. Bemerkenswert ist der Reichtum der Zierborten und des Schmucks.
Die Képfe sind fast durchwegs stark idealisiert und entbehren eines individuellen Ausdrucks. Nur die birtigen
Greise, wie Martianus zum Beispiel (Taf. 15— 17), zeigen naturalistisch durchgebildete Ziige.

Die fiinf Fragmente sind im Stil durchaus nicht einheitlich. Deutlich sind zwei Gruppen zu erkennen, von
denen die zweite ihrerseits wieder eine Spaltung zeigt. Zur ersten Gruppe gehoren die Fragmente I, 11, IIT (Taf. 12—17),
nach der Rekonstruktion (Abb. 26) Teile der zwei obersten Bildstreifen, die sich schon durch #uBerliche Indizien,
wie den gemeinsamen bestirnten Hintergrund, die gleichen Proportionen der Figuren, das nimliche Kolorit als
unmittelbar zusammengehdrig erweisen. Von ihnen weichen die Fragmente IV und V (Taf. 18—20) ab, die auf
ungemustertem Grund wesentlich kleinere Figuren mit kleineren Képfen zeigen.’) Die Gesichter sind hier stirker

!) Gréfle der stehenden Figuren auf den Fragmenten I—III ca. 1.15 m, auf den Fragmenten IV und V ca. 090 m. Die Képfe sind auf
den Fragmenten I—1II ca. 0-12 m lang, auf Fragment 1V ca. 0-08—0'09 m.
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Abb, 28. Stickerei mit Szenen aus dem Neuen Testament. Berlin, Schlof-Museum.

durchmodelliert, die Palette ist viel bunter, die Farbtone kriftiger; insbesondere erscheinen hier rétliche und rote
Nuancen, die auf den anderen Stiicken fehlen. Wihrend auf den zwei oberen Streifen jeder Versuch einer Raum-
angabe, jede Andeutung perspektivischer Tiefenerstreckung, ja sogar die Anbringung jeglichen der Raumvertiefung
dienenden Objekts sichtlich vermieden ist, erscheinen auf den Fragmenten IV und V eine Reihe raumvertiefender
Akzessorien, die, wie die quer in die Bildebene geschobene verkiirzte Sinfte, das Fal der Naiade oder die Darstellung
von Erdhiigeln und Biumen der Verbindung mit der umgebenden Welt zu dienen bestimmt sind. Auch in der
Faltengebung bestehen merkliche Verschiedenheiten; denn die an den Gewandenden hervorschiebenden, spitzen Zipfel,
die als Priludien des in Sachsen in der ersten Hilfte des XIII. Jahrhunderts heimisch gewordenen, wildbewegten
eckigen Stils zu erkennen sind, finden sich ausschlieBlich auf den Fragmenten IV und V. Doch ist der Stil auch
dieser beiden Stiicke untereinander nicht homogen. Verschiedenheiten des Kolorits und der Gewandbehandlung
lassen auch hier UngleichmifBigkeiten in der Ausfiihrung erkennen.

Alle geschilderten Stildifferenzen sind jedoch nicht tiefgreifend genug, um fiir die einzelnen Partien wesentlich
verinderte Entstehungsbedingungen anzunehmen. Der Gesamtkomposition lag wohl ein einheitlicher kiinstlerischer
Entwurf zugrunde. Die Verschiedenheiten des vollendeten Werkes weisen auf Ungleichzeitigkeiten der Ausfiihrung,
auf einen Wechsel der handwerklichen Krifte und des zur Verfligung stehenden Materials. Doch ist ohne Zweifel
der Zeitabstand nur ein geringer gewesen, und ich glaube mit der Vermutung nicht zu irren, daB die obersten
Streifen noch zu Lebzeiten der Abtissin Agnes, also vor dem Jahre 1203, die anderen unmittelbar nach ihrem Tode
fertiggestellt wurden. Fiir diese Chronologie sprechen nicht allein die Abfolge der nach Martian illustrierten Szenen

& Kurth, Bildteppiche
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sowie die Abschluflborte, die Fragment V als Endstiick
kennzeichnet, sondern auch die eine spiitere Entwicklungs-
stufe reprisentierenden Stileigenheiten der Fragmente IV
und V.

Dem Kunstkreis der Abtissin Agnes und ihrer Zeit
diirfte, wie erwihnt, auch der Halberstiidter Karls-Teppich
(Taf. 11)") seine Entstehung danken, da sein stilistischer
Gesamtbefund dem des Quedlinburger Kniipfteppichs in
seinen wesentlichen Grundziigen #hnelt. Der Vergleich
zeigt neben Ubereinstimmungen des Kolorits, die mit Hin-
blick auf die verschiedene Technik und das ungleiche
Material anzumerken sind, Ahnlichkeiten in der Haltung
und im Gestus der Figuren und in der Durchbildung
der Typen; man vergleiche zum Beispiel die Form der
Augen, Auch Ubereinstimmungen inder Gewandbehandlung

der diagonale Faltenzug zwischen den Beinen kehrt bei
dem thronenden Jlngling auf Fragment IV wieder —, in
der antikisierenden Kleidung, in Form und Verzierung der
Thronsitze, in den kiinstlerischen Grundtendenzen, in dem
ganzen disthetisch-geistigen Gehalt der Kompositionen bieten
Argumente fiir die von uns statuierte drtliche und zeitliche
Zusammengehdrigkeit der beiden Textilwerke.?)

Daf} ihre kiinstlerische Konzeption aus der nieder-
siichsischen Kunst herausgewachsen ist und sich unschwer
ihrer Entwicklung einfiigen ldfit, bezeugt der Vergleich mit
erhaltenen hsischen Werken der anderen Bildkiinste.

Als Beispiel aus der Malerei nenne ich die leider
in stark verrestauriertem Zustand auf uns gekommene
Decke von St. Michael zu Hildesheim (Abb. 27).%) Einzel-
heiten, wie Faltengebung und Typik, wage ich mit Hinblick
auf die starke Erneuerung nicht zum Vergleich heran-
zuziehen. Doch zeigen Komposition, Ornamentik und die
Haltung der Figuren mancherlei Beriihrungspunkte. So
1fit die Felderteilung mit den in Rhomben angeordneten
Konigsfiguren wohl an den Aufbau des Karl-Teppichs
denken, wihrend die Umrahmung mit Halbfigurenme-
daillons zwischen romanischen Rankenornamentenuns eine
Vorstellung von der Wirkung des einstigen, nur mehr in Resten erhaltenen Rahmens des Quedlinburger Teppichs
zu geben vermag. Die Form der antikisierenden Akanthusranken selbst kehrt, wenn auch in einer durch die
Textiltechnik bedingten, etwas schwerfilligeren Umwertung auf der Abschluibordiire (Taf. 20) des Teppichs wieder.
Von den Figuren wiren die sitzenden Kdnige, die Halbfiguren der Tugenden und die antiken Flufigottern nach-
gebildeten Paradiesesfliisse — ihnen #hnelt insbesondere die Gestalt der Naiade — mit den Teppichbildern zu
vergleichen.

Der kompositionellen Gesamtanlage nach entspricht unserem Teppich auch ein anderes in Sachsen entstandenes
Werk, eine Stickerei mit Szenen aus dem Neuen Testament, die sich im Schlofi-Museum zu Berlin befindet
(Abb. 28). Die iibereinander angeordneten Bildstreifen sind auch hier durch Schriftbinder getrennt, und auch hier

Abb. 29. Prophet Abdias mit Spruchband. Pause nach einem Wand-
gemilde. Halberstadt, Liebfrauenkirche.

!) Vgl. oben 8.52. — 2) Zu verweisen wire in diesem Zusammenhang auf das Bortenfragment, das am oberen linken Rand des
Apostel-Teppichs angestiickelt ist, und das — wie die Quedlinburger Arbeiten — in Kniipftechnik hergestellt ist und in Farben und Stil
mit den letzteren die griifite Verwandtschaft zeigt. Das Vorhandensein dieses Fragmentes in Halberstadt bietet einendeutlichen
Hinweis auf die vermuteten Beziechungen. Vgl. Katalog S. 207. — 3) Adolf Zeller, Die romanischen Baudenkmiler von Hildesheim,
Berlin 1907, Taf. 18, S. 35. Mir scheint recht unwahrscheinlich, daf Frater Ratmannus, von dem das Missale herriihrt (1159), auch die Decke
entworfen hat, wie mehrfach — auch von Zeller — angenommen wird. Die Decke ist doch wohl ihrer ganzen Anlage nach kaum vor dem Beginn
des XIIL Jahrhs. entstanden.
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erscheinen die Darstellungen von einer breiten Bordiire um-
geben, in der Halbfiguren in quadratischen Rahmen mit orna-
mentalen Rosetten wechseln. Stilistisch steht dieses Werk wohl
dem Apostel-Teppich niiher.

Auf rein intuitivem Urteil basiert meine Annahme, dab
die Wandmalereien in der Liebfrauen-Kirche zu Halberstadt ')
in Stil und kiinstlerischem Ausdruck unserem Teppich be-
sonders nahe gestanden haben. Da die Originale um die Mitte
des vorigen Jahrhunderts in vollig unverstindiger Weise tiber-
malt und ergiinzt wurden, konnten mir die im Berliner Schlofi-
Museum erhaltenen und mehrfach photographierten Pausen
(Abb. 29, 30) und die enthusiastische Beschreibung Quast's, ?)
des Entdeckers, eine Ahnung von ihrem einstigen Aussehen
vermitteln. Wenn auch nur mehr Umrisse der Hauptgestalten
erhalten sind, so glaube ich doch — dies unter gebiithrendem
Vorbehalt—in den wuchtigen Gestalten der Propheten (Abb.29),
die mit Spruchbiindern in den Hinden, mit kunstvoll drapierten
Gewiindern in machtvoller Ruhe und Gemessenheit daher-
schreiten, in den klassisch idealisierten Halbfiguren der Ecclesia
und Davids, der Kdnigin von Saba und Salomons (Abb. 30) Be-
ziehungen zudem Monumentalstil unseres Teppichs zu erkennen.

Derselbe Stil findet sich ins Eckig-Bewegte fortgebildet
in der Handschriftengruppe, die Haseloff zu der thiiringisch-
siichsischen Schule zusammengeschlossen hat.3) Hier er-
scheinen die monumentalen Einzelgestalten, die ihre Abkunft
von der besprochenen Stilstufe nicht verleugnen, mit zerkliifteten
Gewandumrissen und zackigen Drapierungen ins Kleinliche
und Handwerkliche {ibersetzt.

LosereBezichungen zwischen einzelnen Typen und Figuren
unseres Teppichs und des Rathaus-Evangeliars zu Goslar, *)
man vergleiche Merkur und Genius mit den Figuren auf der
Riickkehr des verlorenen Scohnes, sind auf die Einwirkung
gemeinsamer fremder Vorbilder zuriickzufiihren.

Zwischen Malerei und Plastik eines Kunstzentrums be-
steht wie in einem System kommunizierender Réhren ein
deutlich wahrnehmbares gleiches Niveau. Mit der Stilphase der
Quedlinburger Teppiche korrespondieren die Chorschranken-
reliefs in Hildesheim %) und Halberstadt (Abb. 32) 9), die als unter  AbP- 30- Salomon und die Konigin von Saba (Synagoge). Pause

. nach einem Wandgemilde. Halberstadt, Liebfrauenkirche.

anderen technischen Voraussetzungen entstandene Parallel-

erscheinungen zu werten sind. Wenn auch in den Einzelformen die Analogien nicht unmittelbar in die Augen springen,
bietet uns doch der Gesamtkomplex der Stilmerkmale die Uberzeugung von einer Identitit des Kunstwollens. Auch
hier treten uns rdumlich streng isolierte, monumentale Einzelgestalten entgegen. Auch hier Figuren von michtiger
tektonischer Wirkung mit reich drapierten Gewindern, gemessenen Bewegungen, idealisierten Ziigen. Auch diesen
Werken ist ein neues Erkennen der Realitit und des Volumens, eine neue Lebendigkeit, ein neues Verstindnis
fir Formenschdnheit und harmonische Proportionierung eigen.

Das Werden des neuen Stils ist auf allen Gebieten des kiinstlerischen Schaffens zu beobachten. Als markantes
Beispiel aus dem Kreis der Kleinkunst nenne ich den silbernen Reliquienkasten im Schatz der Schlofikirche zu
Quedlinburg (Abb. 31). Wie ein unmittelbarer Abkémmling unseres Teppichs mutet uns dieses Werk an. Es ist

1y Oskar Doering, Beschreibende Darstellung der ilteren Bau- und Kunstdenkmale der Kreise Halberstadt Land und Stadt, Halle a. S.

1902, Heft 23. Lucanus, Die Liebfrauen-Kirche zu Halberstadt, Halberstadt. — 2) Friedr. v. Quast in Tiibinger Kunstbl. 1845, S. 222.

Quast und Otte, in Zeitschrift fiir christliche Archiologie und Kunst. II. Bd. — 3) Arthur Haseloff, Eine thiiringisch-sichsische Maler-

schule. — %) Adolf Goldschmidt, Das Evangeliar im Rathaus zu Goslar, Berlin 1910.— E. Dobbert, Das Evangeliar im Rathaus zu Goslar,

Jahrbuch der Preufiischen Kunstsammlungen, 1898, XIX. Bd,, S. 139 und 183. — 5) Adolf Goldschmidt, Jahrbuch der PreuBischen Kunst-

sammlungen, XX1. Bd. — J. Bachem, Sic che Plastik etc., S. 14. — 6) Adolf Geldschmidt, Jahrbuch der PreuBischen Kunstsammlungen,
XXI. Bd. J. Bachem, Sichsische Plasti 5. 21 . Alfred Wolters, Beitrige etc., S. 36 ff.
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vermutlich auch in Quedlinburg, aber um gut ein Jahrzehnt spiter entstanden. Die Formensprache ist hier schon
eckiger und lebhafter bewegt, die Gesamrtauffassung malerischer, aber einzelne Faltenmotive, Typen und Silhouetten
weisen deutliche Beziehungen zum Stil des Teppichs auf. Man vergleiche den heiligen Andreas der Kreuzigung
(Abb. 31) in Haltung und Typus mit Genius (Taf. 18/19) oder das iiber das rechte Knie geworfene Gewandende,
wie es der zweite Apostel von links auf einem der Seitenwiinde des Kistchens zeigt, mit dem Gewandmotiv des
Ver (Taf. 20).

So stellt sich unser Teppich als ein in der sichsischen Kunst tief verankertes, durch Kreuz- und Querfiden
mit den anderen Bildkiinsten eng verbundenes Glied der romanischen Stilentwicklung dar.

Wie jedes Werk, das auf der Héhe des Knnens seiner Zeit steht, neben dem konzentrierten Ausdruck des
eigenen Zeitstils, die Keime kiinftiger Stilbildungen in sich triigt, so sind auch in unserem Teppich zwischen den
Formen des romanischen Monumentalstils die Uranfinge spiiterer Stilbewegungen zu erkennen. Nicht nur der
barocke Ausklang des Romanismus, der in wildbewegter Eckigkeit alle Formen zu krauser Unruhe, zu hdchster

Abb. 31. Kreuzigung. Relief eines silbernen Reliquienkastens. Quedlinburg, Schlofkirche.

Erregung steigert — wir sahen ihn aut unserem Teppich in Zickzackkonturen und spitzen Gewandzipfeln zutage
treten —, sondern auch die ersten schiichternen Regungen gotischen Formempfindens, das allen Bewegungs-
paroxismus zu milder Anmut besiinftigt. Man beachte die gotische Schwingung in den Figuren der Psyche und der
Philologia auf Fragment III (Taf. 15—17) oder die Gruppe der Phronesis und Philologie auf Fragment IV (Taf.18/19).
Fast wie ein Anachronismus muten uns diese Gestalten an. Ich verweise nur auf die weich sich iiber die Fiifie
wellenden, ja sich am Boden fortschlingelnden Gewandriinder, auf die Art, wie das Kleid der Phronesis um die Taille
gegiirtet ist und auf die anmutige, leichte Bewegung ihrer ausgebreiteten Arme. Am besten bestitigt den friihgoti-
schen Stilcharakter der Vergleich mit einer der tdrichten Jungfrauen am Domportal zu Magdeburg,") die eine ihn-
liche Silhouette wie Phronesis (Taf. 18/19) zeigt, noch deutlicher aber demonstriert die Ahnlichkeit mit einer zirka
um hundert Jahre spiter entstandenen, englischen Miniatur (Abb. 33)2) das imponderabel Gotische ihrer Bewegung.?)

1) Hasak, Geschichte der deutschen Bildhauerkunst im XIII. Jahrh., Berlin 1899, 2) Sir Georges Warner, The Queen Mary Psalter,
London 1912. — 3) Esist durchaus méglich, dafi bei diesen gotisierenden Gestalten schon englische Einfliisse gewirkt
haben. Haseloff (Die mitrelalterliche Kunst in ,,Meisterwerken der Kunst in Sachsen und Thiiringen®) hat fiir die siichsische Buchmalerei
englische Einflisse schon fiir die zweite Hilfte des XIL Jahrhs. nachgewiesen. Der Hinweis auf die politischen Beziehungen des Welfen-
hauses zu England, die englische Heirat Heinrichs des Léwen, die englische Erziehung seines Sohnes vermag uns auch die Erscheinung
kiinstlerischer Einflufinahme zu erkldren. Uberdies erfreuten sich die englischen Buchmalereien, die Prachtcodices jener Zeit internationaler
Wertung.
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chranke.

Liebfrauenkirche. Nordliche Chors

Abb. 32. Stuckrelief mit thronendem Christus. Halberstadt,
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Durch diese Feststellung gewinnt unser Teppich als eines der friihesten Beispiele gotischer Formensprache in
Deutschland noch eine besondere Bedeutung.')

Fragen wir aber nunmehr nach den Ursachen des bedeutsamen Stilwandels um die Wende des XII. Jahrhunderts,
fragen wir, wie es moglich war, dafi in so kurzem Zeitraum eine Entwicklung vom Abrahams- zum Quedlinburger
Teppich, von abstrakten Schemen zu kérperlichen Menschen sich vollziehen konnte, fragen wir, wie die Verbindung,
die Vergangenes und Kiinftiges, Absterbendes und Wachsendes, Gewordenes und Werdendes in diesem Teppich
eingehen, zustande kam, so gelangen wir zu dem Schlusse, dafi hier nur fremde, von aufien kommende Einfliisse
formerschlieBend, stilbildend und fordernd gewirkt und der Entwicklung den Weg gekiirzt haben kénnen. Mit dem
Hinweis auf die Welle byzantinischen Einflusses, die wir im Apostel-Teppich und den mit ihm verwandten Werken
beobachten konnten, ist das Problem nicht geldst. Der Stil der Quedlinburger Teppiche bedeutet einen viel weiteren

Fortschritt, eine
viel konsequen-
tere  Abkehr
vom Uberlie-
ferten. Die un-
befangene Be-
trachtung ein-
zelner Figuren,
wie der Forti-
tudo und der

windernihneln
in ihrer ide-
alisierten Kor-
perlichkeit ro-
mischen Got-
tinnen auf an-
tiken Bildwer-
ken. Die Un-
gezwungenheit
der Haltung, die

Prudentia (Taf. Freiheit der
12) und die 3 Auffassung in
Registrierung diesen Figuren

des ersten intui-
tiven Eindruk-
kes weckt am

bedeuten etwas
ganz Neues in
der Entwicklung

stirksten die derromanischen

Erinnerung an Kunst. In ganz

dieklassische A e derselben Wei-

! : pruent 13 Baynvaig ofiL e

Antike. Die 7 N 3 is ! " g seerscheintauf
¥y - e ;

micheipen = St goun Ami> € v o 1 @ cheiius Gkseaee 45 W,  antiken Werken

der Manteliiber-
mit den reich wurf von der
drapierten Ge- rechten (oder
linken) Schulter um die linke (oder rechte) Hiifte geschlungen, wihrend die Enden iiber den rechten (oder linken)
Arm gelegt, an der Seite des Korpers herabwallen. Ich verweise zum Vergleich auf ein Relief vom Nerva-Forum zu
Rom, wo bei der dritten stehenden Figur von rechts dieselbe Tracht deutlich zu erkennen ist. Auch die Figur des
Merkur auf Fragment III (Taf. 15-17) erscheint von antiken Vorbildern beeinflufit. Antik ist die Tracht—das lose um
den Kérper geschlungene, nur bis zu den Knien reichende Gewand, das den rechten Arm und die rechte Schulter
freiliBt ) —, antikisierende Ziige zeigt der lockige Kopf. Man vergleiche die Gestalt mit dem Relief des Antinous
in der Villa Albani zu Rom.?) Auch die Kdpfe einzelner Frauen, wie der Prudentia, der Psyche, der Sophia, der
Cypris, mit den iiber die Schultern fallenden regelmiBig gewellten Locken sind ganz im Sinne der Antike idealisiert.*)
Endlich kann auch Haltung und Bewegung des Castus Amor (Taf. 18/19) mit dem nach rechts in Schrittstellung vor-
gesetzten FuB, dem leicht gedrehten Korper und zuriickgewendeten Kopf wohl nur einem spitantiken Vorbild

Frauengestalten
Abb. 33. Miniatur aus dem Queen Mary Psalter. London, Nationalbibliothek.

1) Die friihesten Werke gotischer Plastik am Magdeburger Dom, Arbeiten, die bereits deutlich franzosische Einfliisse zeigen, datiert
Goldschmidt in die Zeit zwischen 1210—1220. Vgl. Adolf Goldschmidt, Franzodsische Einflisse in der friihgotischen Skulptur Sachsens,
Jahrbuch der preuBischen Kunstsammlungen, Berlin 1899, XX. Bd., S. 285. 2) Die nackte rechte Schulter erscheint sowohl bei der antiken
Bauern- und Handwerkertracht — hier ist das Gewand ganz kurz, endet oberhalb der Knie und ist in der Taille gegiirtet Is auch bei
der Tracht der Rhetoren (vgl. die Tracht des Demosthenes) und jugendlicher Personen, wie sie z. B. auf den attischen Grabreliefs erscheinen.
(Conze, Die attischen Grabreliefs, Berlin 1893—97.) Vgl. auch Carl Meyer, Der griechische Mythus in den Kunstwerken des Mittelalters.
Repertorium fiir Kunstwissenschaft XII. Bd. 1889, 8. 163. — 3) Fritz Baumgartner, Franz Poland und Richard Wagner, Die Hellenistisch-
romische Kultur, Leipzig und Berlin 1913, S. 600, Fig. 419. t) Man vgl. z. B. den Faustina-Kopf auf dem Marc-Aurel-Relief der Villa Albani
in Rom u. a. Auch H. Heydemann (Zeitschrift fiir bildende Kunst XXVII. Bd. S. 173.) vergleicht die Pietas mit einem Faustina-Kopf.
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Abb. 34. Miniatur aus dem Pariser Psalter. Paris, Bibliothéque nationale.

abgelauscht sein. Ganz #hnlich bewegte Figuren finden sich im Josua-Rotulus — man vergleiche Josua und die
Kundschafter — oder auf dem noch ganz antikisierenden Sarkophag des Junius Bassus. Auch das Motiv des Ver
als Hornbléser und der Naiade, die von einer Flufigbttin abstammt, gehen auf antike Uberlieferung zuriick.

Wie auf dem Teppich, so sind auch auf den anderen siichsischen Werken, die seinem Stilkreis nahestehen,
antike Einfliisse wahrzunehmen. Am deutlichsten auf den Stuckreliefs der nordlichen Chorschranke in St. Michael
zu Hildesheim.!) Die sechs Heiligen, die hier die Madonna flankieren, muten uns an wie eine Gesellschaft
antiker Rhetoren. Man vergleiche den dritten von rechts mit dem Aeschines im Museum zu Neapel und den
sweiten von links mit dem Sophokles aus Terracina in Rom. Und es bedarf keiner weiteren langatmigen Belege.
Ahnliche Gestalten erscheinen, wenn auch in sehr iibermaltem Zustand, auf der Decke in Hildesheim (Abb. 27).

1) Ad. Goldschmidt, Jahrb. d. preufi. Kunstsammlungen XXI. Bd.

9 Kurth, Bildteppiche
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Und auch die Halberstidter Stuckapostel (Abb.31) zeigen in Haltung und Bewegung, in dem grofien Wurf der
Gewandung, den stark idealisierten Kopfen ein gut Teil antiker Formenschénheit.

Somit scheint aus dem Dargelegten unzweifelhaft hervorzugehen, daB in der Provinz Sachsen am Ende des
XIL und zu Beginn des XIII. Jahrhunderts eine ausgesprochen klassizistische Tendenz EinfluBl auf die Entwicklungs-
vorgiinge geiibt hat. Noch ist aber die Frage ungeldst, wie diese antiken Einfliisse vermittelt, auf welchem Wege sie
in die sichsische Kunst eingefithrt wurden. Es gibt drei Moglichkeiten:

1. Der Umweg iiber Byzanz.

2. Der Einfluf§ erhaltener antiker Originale selbst.

3. Die abendliindische Tradition.

Auf welchem dieser Wege jeweils die Splitter der antiken Formenwelt in die siichsische Kunst Eingang
fanden, ist um so schwerer festzustellen, als ich die Uberzeugung habe, daB alle drei Wege gleichzeitig be-
gangen wurden.

Goldschmidt hat in seinen aufschluBreichen Ausfithrungen den EinfluB von Werken der byzantinischen
Kleinkunst, ,,der Konserven der Antike®, wie er sie nennt, auf die Halberstéidter Stuckapostel mit einer Fiille von
Argumenten nachgewiesen.') Weitere Belege fir byzantinische Einwirkungen auf die siichsische Plastik der Zeit
haben die Untersuchungen von Wolters®) und Fink?) erbracht, wihrend Haseloff') die Bedeutung byzantinischer
Vorlagen fiir die Malerei darzulegen versuchte.

Es ist sicher nicht zu leugnen, dafi auch der Quedlinburger Teppich neben den antiken Elementen byzan-
tinisch-orientalische Ziige aufweist. Sie tragen vornehmlich akzessorischen Charakter und dufiern sich in dem reichen
Schmuck der Gewiinder, in den breiten Zierstreifen auf Brust und Siumen®) man beachte insbesondere das
Gewand der Cypris — in der Form der Kronen und Kopfbedeckungen und in vereinzelten Faltenmotiven, wie sie
Fragment V zeigt.

Halten wir Umschau nach Vergleichsmaterial, nach Werken byzantinischer Herkunft, die unserem Teppich
als Vorbilder und Anreger gedient haben kiinnen, so finden wir deutliche stilistische Zusammenhiinge aus-
schlieBlich bei solchen, die die antike Formensprache am reinsten bewahrt und Giberliefert haben.
Ich bilde ein Blatt aus dem Pariser Psalter (Cod. Ms. Gr. 139, fol. 7, verso) ab (Abb. 34), einer Handschrift, von der
wir ziemlich sicher wissen, daB sie getreu nach antiken Vorlagen kopiert ist.®) Man vergleiche die Gestalt der Sophia
mit der Prudentia auf unsersm Teppich (Taf. 12). Die antike Drapierung des Mantels um Schulter und
Hiifte, der wellige Fall, mit dem sich das Gewand um die Fifle schmiegt, stimmen ebenso {iberein, wie die
anmutige Drehung des Kopfes aus der Kérperachse, die der ganzen Haltung etwas Freies und Ungezwungenes gibt.
Alle diese Ubereinstimmungen waren dem antiken Vorbild gemeinsam. Dafi seine Formen auf dem Teppich nicht
mehr ganz verstanden wurden, bezeugt der nur hier vorhandene unwahrscheinliche Wulst an den Mantelréindern.

Sofern also eine byzantinische Vorlage fiir den Teppichentwurf beniitzt wurde — es diinkt mich dies nach dem
Dargelegten und mit Hinblick auf den lateinischen Stoff durchaus unwahrscheinlich —, so war es ausschliefllich
die Formenwelt der Antike, die der Kiinstler in ihr suchte.

Wenn auch in vielen Fillen der Weg zur Quelle {iber die Wasserleitung gefiihrt haben mag, so bin ich doch
iiberzeugt, dafi die byzantinische Kunst nicht der einzige Zugang zur Antike war.

Haben sich doch im ganzen Abendland Werke der antiken Kunst erhalten: Rémische Grabsteine, Sarko-
phage, Triumphbogen, Baureste, Werke der Kleinkunst, wie Elfenbeine, Stoffe, Gerite.”) Warum sollten die
Kiinstler in einer Zeit, in der man an der antiken Formensprache neuerlich Gefallen fand, in der man ihrer
bedurfre, um zu einer neuen Naturauffassung, zu einer neuen organischen Bildung der Korper zu gelangen, einzig
byzantinische Vorlagen beniitzt haben, wenn antike Originale in erreichbarer Nihe lagen? Fiir Italien ist
das Verhiltnis ldngst klargestellt. Niemand zweifelt mehr daran, dafi die Baumeister des hohen Mittelalters, daB
die Fredericianischen Kiinstler in Siiditalien, daf Nicolo Pisano antike Vorbilder kopierte. Auch daB in Frankreich,
in Bauten der Languedoc, Provence und Burgunds, in der Plastik zu Reims,®) im Skizzenbuch des Villard de

1) Adolf Goldschmidt, Jahrbuch der preufiischen Kunstsammilungen XXI. Bd. — 2) Wolters, Beitriige zur Geschichte der Skulptur
im Halberstidter Dom. — 3) Fink, Die figiirliche Grabplastik in Sachsen. 4) Haseloff, Eine thiiringisch-sichsische Malerschule.
— 5) Ahnlicher reicher Schmuck findet sich auch in den Handschriften der thiiringisch-sichsischen Malerschule, insbesondere im Psalter
Hermanns von Thiiringen. (Vgl. A. Haseloff, Eine thiiringisch-siichsische Malerschule Taf. V. X. etc.) — 8) Henri Omont, Facsimilés des
miniatures des plus anciens manuscrits grees de la Bibliotheque nationale du Ve au Xle si2cle. Paris 1902, — Rud. Berliner, Zur Datierung
der Miniaturen des Cod. Par. Gr. 139. Weida i. Th. 1911. — Oskar Wulff, Altchristliche und byzantinische Kunst . S. 284, —7) In Quedlin-
burg selbst sind die Fragmente der vollig in antikem Stil illustrierten, altchristlichen Itala-Handschrift gefunden
worden. Vgl Oskar Wulff, Altchristliche und byzantinische Kunst L. Bd. Taf. XVII, S. 284. Und in dem Reliquienkasten der Abtissin Agnes
im Zitter der Schlofikirche befindet sich noch heute eine antike Kamee. — 8) Die Madonna der Verkiindigung in Reims z. B. zeigt die groBte
Verwandtschaft mit zwei griechischen Statuen, von denen die eine, als ,,sacerdotessa® bezeichnet, in den Uffizien zu Florenz, die andere, die
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Honnecourt,') antike Motive verwendet wurden, ist lingst erkannt worden. Springer hat auch in Deutschland eine
Reihe von Entlehnungen festgestellt, die auf direkten Einflufi antiker Vorlagen deuten.?)

Es wiirde mich weitab vom Wege fithren, wollte ich den ganzen Komplex dieser Fragen hier aufrollen. Nur
auf ein einziges Werk sei verwiesen, auf ein Werk friiher sichsischer Plastik, das noch innerhalb der Peripherie
unserer Untersuchungen liegt. Es ist die bronzene Grabstatue des Erzbischofs Friedrich von Wettin im Magdeburger
Dom, zu deren Fiiien ein kleines Figiirchen, eine Kopie des Dornausziehers, angebracht ist.%) Wie anders
als durch unmittelbares Zuriickgreifen auf ein antikes Vorbild — der Dornauszieher befand sich wihrend des
ganzen Mittelalters in Rom iiber der Erde — ist diese Figur zu erkldren?

Aber nicht nur durch byzantinische Vorlagen, nicht nur durch antike Originale sind klassische Formen in die
abendlindische Kunst {ibertragen worden. Auch mittelalterliche Werke selbst haben als Stilvermittler fungiert. Ich
erinnere nur an die Kopien nach Antiken in altchristlichen und karolingischen Handschriften.

Auch den Stil des Quedlinburger Teppichs méchte ich weder aus byzantinischen noch aus antiken Quellen
ableiten. Mich diinkt am wahrscheinlichsten, daB eine Handschrift als Vorlage gedient hat. Die Beniitzung einer
solchen ist uns nicht nur durch die genaue Kenntnis des Textes gewihrleistet, sondern auch durch die Verstimme-
lungen der Namensbeischriften Sichem (Psyche), Manticen, Imindus, die sich in einer Abschrift des Martianus zu
Géttingen vollig identisch wiederfinden.?) Was liegt niher, als anzunchmen, daB die beniitzte Handschrift mit
Bildern geschmiickt war und daf diese Bilder den Kiinstler zu seinen Kompositionen anregten? Die antiken Ziige
dieser Kompositionen aber lassen die Vermutung gerechtfertigt erscheinen, dab die beniitzte Handschrift letzten
Endes auf ein antikes Urbild zuriickging, auf ein Urbild, das — wie es kein vereinzeltes Beispicl wire — Stoff und
Bilder durch eine Ahnenreihe von Handschriften fortgeerbt hat.

C.SCHLUSS

Ich habe versucht, die Entwicklung der sichsischen Kunst um die Wende des XII. zum XIII. Jahrhundert
aus dem Stil der wenigen erhaltenen Teppiche abzuleiten, die hier die Stelle der durch Zerstorung oder Ubermalung
verlorenen Wandmalereien wiirdig vertreten. Meine Untersuchung hat im wesentlichen eine Parallelitdt der Ent-
wicklungsziige zu den von Goldschmidt fiir die Plastik festgestellten Grundlinien ergeben.

Die Entwicklung des romanischen Monumentalstils von der linienbeherrschten Flichenhaftigkeit und Ab-
straktion des Abrahams-Teppichs zu der groferen Freiheit und Belebung, dem neuen Verstindnis der plastischen
Form, wie sie in den Quedlinburger Fragmenten zutage treten, ist im wesentlichen durch zwei Bewegungen
bewirkt und beférdert worden. Durch eine byzantinische Welle, die, ganz Deutschland nach und nach iiberflutend,
den AnstoB zu dem Wandel der Kunstanschauungen gegeben, und durch ein ihrunmittelbar folgendes, kausal mitihr eng
verkniipftes Zuriickgreifen auf die antike Formensprache. Wie sich in dem Erdreich dieses neuen Stils noch vor dem
konsequenten Einstr8men franzisischer und englischer Einfliisse die Keime der Gotik zu entwickeln begannen, hat
die Stilanalyse der Quedlinburger Teppiche ergeben.

Nicht in Sachsen allein, in ganz Westeuropa ist am Ende des XII. und am Beginn des XIIL Jahrhunderts ein
Zuriickgreifen auf das klassische Altertum zu beobachten. Die Kiinstler suchten in byzantinischen Ubersetzungen,
in antiken Originalen, in karolingischen und ottonischen Umbildungen immer wieder die Darstellungs- und Aus-
druckswerte der Antike. Nicht weil sie auf die Antike zuriickgriffen, entstand eine neue Naturauffassung; sie griffen
vielmehr auf die Antike zuriick, weil diese ihrer neuen Naturauffassung als Interpret, als Dolmetsch, als Zungen-
loser diente.

Dem ganzen Geistesleben der Epoche gab diese Riickschau in die Antike die Signatur. Es war eine Reaktions-
erscheinung. Kiinstlerisch eine Reaktion auf die hieratische Strenge der Formen, auf den starren Subjektivismus

aus der Sammlung Trentham stammt, im British Museum verwahrt wird. Vergl. Abb. bei Maria Millington Evans im Burlington
Magazine XVIL 1910, p. 371, Cecil H. Smith ebendort XII. 1908, p. 333 und E. A. Gardner im Journal of Hellenic Studies vol. XXVIII 1908,
p. 138, plates XXVII, XXIX.
1) J. B. A. Lassus et Alfred Darcel, Album de Villard de Honnecourt. Paris 1858. — H. Omont, Album de Villard de Honnecourt
Paris s. a. — 2) Anton Springer, Das Nachleben der Antike im Mittelalter. Bilder aus der neueren Kunstgeschichte, Bonn 1896, I. Bd. S. 13f.
_ 3) Anton Springer, Bilder aus der neueren Kunstgeschichte 1. Bd. — Adelph Goldschmidt, Jahrbuch der preufischen Kunst-
sammlungen XXI, Bd. — Aug. Fink, Die figiirliche Grabplastik in Sachsen, §. 24. — 4) Die Abschrift entstammt nach Kugler dem XIIL Jahrh.
Vgl Kugler, Kleine Schriften L. 8. 636.

9% Kurth, Bildreppiche
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