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Dieter GrofBmann

Die Kolner ,Parler-Ausstellung®’, wie man sie kurz nennt, wird als
eine der groBen Ausstellungen vergangener Kunst in die Kunstgeschichte
eingehen, dhnlich wie die ,Staufer-Ausstellung® des Jahres 1977, und ver-
gleichbar so mancher der Europarats-Ausstellungen, von denen sich — des
verwandten Themas wegen — vor allem die ,Européische Kunst um 1400
in Wien 1962 ins Ged#chtnis drangt,

Der Name ,Die Parler und der Schéne Stil“ hat reale Bezugspunkte
ortlicher und zeitlicher Art, stellt aber zugleich auch ein Programm dar.
Der 600. Todestag Karls IV. hatte im Jahre 1978 bereits zu zwei Ausstel-
lungen Anlal} gegeben®: zu der Karls-Ausstellung in Nirnberg, die mit
vielen Schautafeln und Erliuterungen ein durch Originale und Kopien
von Kunstwerken farbig gestaltetes Bild der Epoche und der Leistungen
und Schwierigkeiten des Herrschers zu geben versuchte; auf der anderen
Seite die Ausstellung in Prag, die unter Betonung der béhmisch(-tschechi-
schen) Komponente Werk und Herrschaft Karls in eine Kontinuitdt mit
dem gegenwirtigen Staat und seinen Auffassungen setzen wollte. In bei-
den Fillen stand der politische Mensch Karl IV. als Personlichkeit (und
auch als Kunstmizen) im Vordergrund, und die Kunstwerke dienten zur
Erlduterung und Verbildlichung.

Anders in Kdéln, Abgesehen von einer Tonbildschau (die weniger deut-
lich als bei den ,Staufern” in Stuttgart in das Gesamtkonzept integriert
war), ist die Kunst ganz ,unter sich®“ geblieben. Nur ein kurzer Fiihrer
gibt knappe Auskunft liber gewisse, vorwiegend kiinstlerische Zusammen-
hénge, nur knappste Beschriftungen — leider auch ohne Angabe der
Werkstoffe bei den Figuren — unterrichten den Besucher iiber die Ob-
jekte. Erst Fithrungen ertffnen einen Zugang zum zeitgeschichtlichen Hin-

1) Die Parler und der Schine Stil 1350—1400 — Européische Kunst unter den
Luxemburgern. Ein Handbuch zur Ausstellung des Schniitgen-Museums in der
Kunsthalle K&ln, hrsg. von A. Legner, 3 Bde, Koln 1978.

2) Kaiser KarlIV. 1316—1378. (Ausstellungsfithrer) Miinchen 1978; Kaiser
KarlIV. Staatsmann und Mézen, hrsg. von F, Seibt, Miinchen 1978; Doba
KarlalV v d&jinach narodd CSSR [Die Zeit KarlsIV. in der Geschichte des
Volkes der CSSR], Prag 1978.
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tergrund, wobei besonders gern der Gegensatz zwischen der angestrebten
Schonheit des Kunstwerkes und der Not der tatsichlichen Verhiltnisse
betont wird — etwa vor dem Bilde der Altenmarkter Madonna (die iibri-
gens, als Wallfahrtshild, zumindest beweist, daBl die ,schone” Kunst nicht
nur etwas fiir die Vornehmen war, sondern auch dem gemeinen Volk be-
gegnete).

Der grofie Katalog, der die Kunstwerke und teilweise ihr Umfeld er-
schlieffen soll, ist mit seinen drei Binden im Gesamtgewicht von mehr als
6 kg nicht geeignet, ihn auf den Weg durch die Ausstellung mitzunehmen,
zumal kein Band fiir sich allein benutzt werden kann, sondern stindige
Querverbindungen und das Register im dritten Band zu beriicksichtigen
sind. Wer, etwa als Historiker oder Kunsthistoriker, bestimmten Proble-
men im unmittelbaren Anblick der Figuren nachgehen will, der muf} sich
Notizen oder Kopien von den Texten machen, die die jeweiligen Objekte
betreffen. Hingegen ist das Katalogwerk zweifellos ein umfangreiches und
inhaltsvolles Kompendium, eine Art Teil-Kunstgeschichte, wozu sich die
Ausstellungs-Kataloge in den letzten 20 Jahren ja iiberhaupt immer mehr
entwickelt haben. Die allgemeine Richtung des Kataloges entspricht aller-
dings auch insofern der Prisentation der Ausstellung, als — nach jeweili-
gen erlduternden Eingangskapiteln zu den einzelnen Herkunftslandschaf-
ten — unter den einzelnen Objekten meist kunstgeschichtliche Fragen im
engeren Sinne erdrtert werden — wie in Wien 1962, in Salzburg 1965, 1970
und 1976, in Briissel 1966 und in Prag 1969 % um nur einige einschlégige
Beispiele zu nennen.

Viele dieser Kataloge bemiihen sich auch um ein Bild der Zeit, aus den
im Spidtmittelalier doch schon zahlreich flieBenden Quellen erschlossen,
in das die Kunstwerke vor allem in den einleitenden Texten eingebetiet
werden. Im Jahre 1975 war die Frankfurter Ausstellung ,Kunst um 1400
am Mittelrhein — ein Teil der Wirklichkeit" einen fast entgegengesetzten
Weg gegangen. Hier war versucht worden, aus dem Kunstwerk die Situ-
ation der Zeit riickzuerschlieBen und deutlich zu machen, in ihm Gegen-
satz oder Ubereinstimmung mit den politischen und sozialen Zeittenden-
zen zu finden. GewiBl war dieser Versuch stark angefochten und nicht in
allen Ergebnissen befriedigend, aber doch kithn und fruchtbar, und so ist
er wohl auch auf den Kélner Katalog nicht ochne Eindruck geblieben. Ins-
besondere zahlreiche Kapitel im dritten Band, wie ,antiqui — moderni®,
»Chronica und Mappa Mundi“, ,Winde aus Edelstein und Gefife aus
Kristall®, ,Privatoratorien®, ,Bilder zur Apokalypse®, ,Ikon und Por-

3) Européische Kunst um 1400. Kunsthistorisches Museum Wien, 1962; Schine
Madonnen 1350—1450. Veranstaltet vom Salzburger Domkapitel, Salzburg 1965;
Les Primitifs de Bohéme, Briissel 1966; Katalog der nicht durchgefiihrten Aus-
stellung ,,Ceské uméni gotické [Gotische Kunst in Béhmen] 1350—1420%, fiir
1969 geplant, Katalog in Prag 1970 erschienen; Stabat mater. Maria unter dem
Kreuz in der Kunst um 1400. Veranstaltet vom Salzburger Domkapitel, Salzburg
1970; Salzburger Kunst der Spétgotik. Die Skulptur, Salzburg, Museum Caro-
lino-Augusteum, 1976.
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trit”, ,Wirklichkeit und Illusion®, vermitteln, aus der Hand verschiedener
Autoren, ein vielfiltiges Bild der so vielfdltigen und oft anscheinend wi-
derspriichlichen Gedanken- und Aktionswelt des 14. Jahrhunderts.

Der groBe Katalog gibt keine Ubersicht nur iiber die ausgestellten
Werke. Das war schon darum nicht méglich, weil die Verhandlungen iiber
dieses oder jenes Werk bis zum letzten Augenblick gefiihrt wurden und
bald mit Erfolg, bald mit MiBerfolg abschlossen. Das Fehlen wichtiger,
aber fiir die Ausstellung nicht gewonnener Werke bildet in den Ausstel-
lungskatalogen von jeher das gréfte Handicap, weil die Ausstellungen auf
Grund des Zufalls von Gewihrung oder Verweigerung eines Objektes oft
auf ,Ersatz" angewiesen sind oder wichtige Verbindungslinien nicht dar-
stellen kénnen. In den Salzburger Katalogen von 1965 und 1970 ist daher
auf Anregung des Dibzesankonservators Dr. Neuhardt der Begriff der
Desiderata in Form eines Anhanges an die ausgestellten Werke eingefiihrt
worden. Der Kdélner grofle Katalog geht noch einen Schritt weiter, indem
er ausgestellte, nicht ausgestellte und auch zerstorte oder verschollene
Werke in die Gesamtkonzeption einbezicht (so z. B. die 1945 in Mittel-
deutschland verschollene Thorner Madonna). Ebenso folgt er der sich im-
mer mehr verbreitenden Gewohnheit, alle ausgestellten — und in diesem
Falle sogar alle katalogméfig behandelten — Werke abzubilden. Jedoch
nur eine Liste am Anfang des ersten Kataloghandes gibt Auskunft darii-
ber, welche der (im Katalog nicht bezifferten) Werke tatsdchlich in der
Ausstellung zu sehen sind. (Andernfalls wire der Druck des Kataloges
nicht rechtzeitig zu bewerkstelligen gewesen.) Gelegentlich befdllt einen
bei der etwas mithsamen Suche, ob ein Werk vorhanden sei oder nicht,
dann eine gewisse Enttduschung — z. B. beim Fehlen der Pieta von Her-
mannstadt; aber fiir das Fehlen dieses und anderer Werke ist die Ausstel-
lungsleitung so wenig verantwortlich zu machen wie dafiir, daB die vor
wenigen Jahren {iberraschend aufgetauchten Figurenfragmente aus Buda-
pest, die z. T. mit der GroBlobminger Gruppe in Verbindung stehen, in
keinem Exemplar vorgeflihrt werden.

Das Prinzip, nur Originale auszustellen, ist sehr streng und vielleicht
etwas zu streng wahrgenommen worden. Man kann nun einmal die Trifo-
rien-Biisten des Prager Veitsdomes nicht im Original ausstellen. Es sind in
Prag hervorragende Abgiisse hergestellt und farbig so behandelt worden,
daB ihr Eindruck dem der Originale aufs AuBerste nahekommt. In Briissel
wurden sie 1966 gezeigt, und ich habe mich dort von meiner (ebenfalls zu-
néchst vorhandenen) Skepsis bekehren lassen. Wie eindrucksvoll und auf-
schluBireich wire es gewesen, hitte man in Koéln (allerdings entgegen dem
geographischen Aufstellungsprinzip) die Bliste der Anna von Schweidnitz
aus Prag neben der Kélner Parlerbiiste in Vorder- und Seitenansicht be-
wundern, ihren plastischen Stil miteinander vergleichen koénnen. Hier
wurde mit der strengen Einhaltung des Prinzips wohl doch eine Chance
vergeben.

Sicherlich wire es moglich gewesen, bei intensiver Bemiihung und viel-
leicht bei Einschaltung dieses oder jenes Vermittlers noch das eine oder
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andere Werk zu bekommen, das nun nicht zu finden ist. Aber der Zeit-
aufwand, bei zweifelhaftem Erfolg der Bemiihung, hétte an anderen Stellen
gefehlt, wo es nicht weniger intensiver Bemiihungen bedurfte, und dort
entsprechende Liicken gerissen. Man mufl sich damit abfinden, daB} eine
im kunsthistorischen Sinne ,ideale Ausstellung® niemals erreichbar wer-
den wird, zumal eine gewisse Skepsis gegeniiber einem eventuell iiber-
handnehmenden ,Karussell® der Figuren in den Katalogtext selbst Ein-
gang gefunden hat, so wenn es zur Altenmarkter Madonna heifit (S. 408):
sie sei ,ein Lieblingsobjekt des neueren Ausstellungsbetriebes geworden®.
Der Umstand, daB die farbige Fassung jiingst restauriert worden ist,
rechtfertigt es indes, gerade dieses Werk erneut der Offentlichkeit vorzu-
stellen, nur hétte man sich eine bessere Beleuchtung gewiinscht.

Uberhaupt ist die Beleuchtung ein Problem bei Ausstellungen, die in
demselben Raum Werke der Bildhauerkunst und der Buchmalerei zeigen
wollen. Das Problem liegt darin, daB fiir die Buchmalerei eine moglichst
knappe Beleuchtung gewihlt wird, um die Gefahr eines Ausbleichens der
Farben zu mindern — so in Stuttgart bei der Stauferausstellung, bei der
Gotik-Ausstellung in St. Lambrecht 1978 und besonders auch bei
,Karl IV.“ in Nirnberg. Sind nun Skulpturen im selben Raum versam-
melt, so miissen sie sich ebenfalls mit einer bescheideneren Beleuchtung zu-
friedengeben. In Kéln war dieses Problem immerhin besser geldst als in
Niirnberg, zumal die fiir Goldschmiede- und Kleinkunst vorgesehene Vi-
trinen reichliches Eigenlicht hatten. Ein gewisses Problem stellt bei Skulp-
turen, deren Koépfe meist etwas nach unten (d. h. in der urspriinglichen
Aufstellung: auf den Gldubigen zu) gerichtet sind, das Oberlicht dar,
wihrend es bei Gemilden den Vorzug vor einer seitlichen Raumbeleuch-
tung verdient, die oft zu Spiegelungen fiihrt.

Die gemischte Aufstellung der Kunstwerke, die fiir die Kélner Parler-
Ausstellung charakteristisch ist, bietet wahrscheinlich Vorteile fiir ein
Publikum, das sich notwendigerweise tiberwiegend aus Laien zusammen-
setzt, denn sie fiihrt zu einem farbigen und abwechslungsreichen Gesamt-
bild, das immer wieder das Interesse anreizt und einen guten Begriff von
der Vielgestaltigkeit der Kunst in der dargestellten Epoche vermitielt.
Der Kunsthistoriker wird diese gemischte Aufstellung hingegen manchmal
bedauern, da er nicht in die Lage versetzt wird, z. B. die Sternberger Ma-
donna mit derjenigen von Altenmarkt, mit der Kolner Parlerbiiste oder
mit dem Schonen Vesperbild von (Neu) St. Alban zu vergleichen. Dies
liegt freilich nicht nur an der gemischten Aufstellung der verschiedenen
Kunstsparten, sondern vor allem an dem Grundprinzip der Ausstellung:
die Kunstwerke sind nach heutigen Herkunfisldndern geordnet (geo-
graphische Provenienz). So ist kiinstlerisch Unzusammengehoriges beiein-
ander, Zusammengehoriges aber weit voneinander getrennt.

Der Grund fiir dieses Auseinanderreiflen kiinstlerischer Gruppen und
Zusammenstellen nach regionalen Gesichtspunkten ist offenbar ein mehr-
facher. Bei der auBerordentlichen Fiille nicht nur der Objekte (genau 500
beziffert der Katalog; wenige fehlen oder sind hinzugekommen), bei ihrer
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Verschiedenartigkeit, ithrer weit verstreuten Herkunft aus 18 Lindern und
bei den langwierigen Verhandlungen zu ihrer Beschaffung war die Aus-
stellungsleitung nicht in der Lage, die Katalogtexte allein und iiberein-
stimmend abzufassen. Man hat auch nicht versucht oder es jedenfalls
nicht unternommen, fiir jede Kunstsparte innerhalb einer der beiden
Hauptperioden einen einheitlichen, eventuell auBenstehenden Bearbeiter
zu gewinnen, sondern man ist vielmehr einen entgegengesetzten Weg ge-
gangen: in den meisten Fillen wurden Wissenschaftler aus den Léndern,
die die betreffenden Objekte beherbergen, um die entsprechenden Kata-
logtexte gebeten. Damit ist zugleich der Verbundenheit dieser Forscher
mit den ihnen nahestehenden Kunstwerken Rechnung getragen worden.
Dies hat nun dazu gefiihrt, daB insgesamt 144 Autoren an diesem Katalog
tdtig waren. Jeder Autor bringt damit die jiingsten Forschungsergebnisse
seines Landes ein, ein Vorteil, der bei einem auBenstehenden Bearbeiter
nicht stets zu finden ist; der Nachteil kann mangelnder Kontakt mit For-
schungen in anderen Auslindern (darunter auch Deutschland) sein — ein
Beispiel: mein Beitrag iiber die Breslauer Schone Madonna (Stddel-Jahr-
buch NF 6, 1977) lag zwar der Bearbeiterin der Posener Katharina (Nr.
406) vor, aber die Bearbeiterin der Madonna selbst (Nr. 405) wulite nicht
von ihm und konnte ihn daher auch nicht benutzen. In solchen und &hn-
lichen Fallen hitte man an sich eine Aufgabe fiir die Redaktion sehen kén-
nen, helfend einzugreifen, aber verstdndlicherweise war sie angesichts der
enormen Vorbereitungsarbeit, der andauernden Unsicherheit iiber viele
Leihgaben und des spéten Eintreffens mancher Manuskripte auch mit sol-
chen Hilfen iiberfordert. Im Ganzen gesehen, bildet das Nebeneinander
verschiedener — manchmal auch widerspriichlicher -— Auffassuneen je-
denfalls keinen Nachteil, sondern eine lebendige Anregung fiir die For-
schung, die eher lahmgelegt worden wire, hitte man schon vor der Aus-
stellung eine ,communis opinio® herbeifiihren wollen.

Die Ordnung nach Herkunftslindern hat allerdings eine offenbar ge-
rade fiir uns Deutsche wieder einmal tvpische Folge gehabt. Fiir jeden
Auslinder ist es selbstverstindlich, dafl er Ortsnamen in derienigen
Schreibweise wiedergibt, die seiner eigenen Sprache entspricht (vorausge-
setzt, daB der Text in dieser Sprache abgefaBit ist). So heifit es z. B. im
Laibacher Katalog 1973 Gradec und Praga fiir Graz und Praha/Prag, und
auch kleinere Orte sind vielfach in slowenischer Schreibweise wiederge-
geben, meist mit dem deutschen Namen in Klammern. Ebenso wird man
von einem Franzosen mit Recht erwarten, daB er Cologne und Mavence,
von einem Polen, daffi er Lipsk und Monachium schreibt. Nur bei uns
herrscht vielfach die merkwiirdige Auffassung, dal man mit der Aus-
sprache seit Jahrhunderten iiblicher Ortsnamen in der Muttersprache na-
tionale Anspriiche erhebe oder gar Chauvinist sei. Doch genau das Gegen-
teil ist der Fall: wer unentwegt solche Gedanken im Kopfe hat, wer kein
natiirliches Verhaltnis zu seiner Sprache und Geschichte besitzt, dem mo-
gen Auslinder weniger trauen als dem, der anderen Lindern das gleiche
Recht zugesteht wie seinem eigenen und seiner eigenen Sprache das glei-
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chie Recht wie anderen. Es ist schon in der Tat merkwiirdig, wenn bei der
Schénen Madonna im Warschauer Nationalmuseum (Nr. 405) bei der Fi-
gurenunterschrift nicht einmal erwihnt wird, daB sie aus Breslau stammt,
geschweige denn, daB es ,die” Breslauer Schone Madonna ist. Dies erfihrt
man nicht einmal im Katalogtext (er nennt immerhin wenigstens die pol-
nische Namensform Wroctaw), der hingegen die Madonna von Sternberk
(CSSR) aus Sternberg sein 146t (Nr. 457). So ist etwa auch in dem Text
{iber die Budapester Madonna (Nr. 454) die Rede von einer Schonen Ma-
donna in Danzig, die sich im Abschnitt unter ,Ordenspommern” (was ist
das?) durchaus nicht finden 14Bt, es sei denn, man liest das Literaturver-
zeichnis der Madonna in Gdansk nach (Nr. 424) und kommt schlieBlich da-
hinter, daB es sich um die Danziger Reinoldi-Madonna handelt. GewiB,
man kann sagen: der Fachmann wird sich schon zurechtfinden — aber ist
man nicht auch der groBen Mehrheit der Besucher, die nicht Fachleute
sind, Auskunft schuldig? Ubrigens haben — die Beispiele zeigen es
schon — nicht alle Texte bzw. Ubersetzungen einen so rigorosen Stand-
punkt, wodurch der Redaktion offenbar entschliipft ist, dafi in einem un-
garischen Artikel ein ,Garamszentbenedek® vorkommt, was auf Deutsch
+ot. Benedikt am Gran® (nicht ,an der Gran®!) heit und demnach in der
Slowakei liegen muf}, wo es den offiziellen Ortsnamen ,Hronsky Benadik*
trégt...

In anderen Gegenden ist es nicht viel besser. So muB es den nicht tiber-
all gleichmiBig Ortskundigen irritieren, wenn ein in dem wallonischen
Liége (flimisch Luik) befindliches Kunstwerk in dem deutschen Littich
hergestellt worden ist (Uberschrift: ,,Von Tournai bis Liittich®), und er
andererseits im Artikel zur Kathedrale von 's Hertogenbosch (so richtig,
und nicht ,s’Hertogenbosch®, wie S. 76 geschrieben) Herzogenbusch, auf
S. 73 aber Bois-le-Duc lesen muB. Genug des grausamen Spiels — man
sieht, wie leicht man sich in Fallstricken verheddert, wenn man Selbst-
verstédndlichkeiten zu Problemen macht. Ein Rat daher nur noch fiir kiinf-
tige Félle — der gebréuchliche deutsche Ortsname und dahinter in Klam-
mern der heutige Name in der offiziellen Landessprache (dazu eventuell
weitere Namen, wo sie historisch oder gegenwiirtig gebriuchlich sind, wie
z. B. in Siebenbiirgen, in der Slowakei oder in Belgien), und eine nicht nur
vielerorts iibliche, sondern auch die beste Lésung ist gefunden — die
beste, weil sie sprachlich korrekt ist und weder zu Verdichtigungen noch
zu Ressentiments Anlafl geben kann.

Die Ordnung nach Herkunftslindern oder, genauer gesagt, nach gegen-
wirtigen Aufenthaltslindern (die geographische Provenienz) ist aber auch
nicht konsequent durchgefiihrt. In vielen Fillen half diese Konstruktion
offenbar, der zweifelhaften Zuordnung zu bestimmten Ursprungsldndern
zu entgehen. ,Rheinland? oder Import* — wo hétte man das Vesperbild
aus St. Alban in Kdln hinstellen sollen, wenn man eine Aufstellung nach
kiinstlerischer Provenienz hiitte wihlen wollen? Das geographische Prin-
zip macht keine Schwierigkeiten: die Figur steht jetzt in Ko6ln und wird
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daher bei der Kolner Plastik aufgestellt. Aber warum steht dann die
Budapester Madonna, die aus dem deutschen Kunsthandel stammt (und,
beildufig, nie in Amiens war), unter ,Prag und Bohmen“? Oder, wenn
man die Altenmarkter Madonna als béhmisch ansieht (was ich nicht tue),
warum stellt man sie nicht unter ,Prag und Bohmen“? Warum ist das
Liitticher Kreuzreliquiar (Nr. 112) unter Frankreich behandelt, das vene-
zianische HI. Blut-Reliquiar (S.509) unter Polen/Schlesien, die Aachener
ChormantelschlieBen (Nr. 168 £f.) aber nicht unter Ungarn? Auch hier mag
pars pro toto geniigen.

Ungeachtet der Vielfalt der Autoren sind die Beurteilungen der Epoche
und ihrer kiinstlerischen Leistungen jedoch recht einheitlich. Im folgen-
den will ich mich auf die Plastik und insbesondere auf die des ,Schinen
Stils“ beschrinken. Im Mittelpunkt steht mit den Parlern ihre baukiinst-
lerische Titigkeit (nur im Katalog, jedoch aufschluBireich fiir familidre
und kiinstlerische Zusammenhinge) und ihre Titigkeit als Bildhauer (vgl.
die wichtigen Kapitel zu den Parlern im dritten Band des Katalogs). Es
ist versténdlich, daB hierbei besonders die beiden Haupttitigkeitsfelder
von Mitgliedern der Parler-Familie nicht nur als Baumeister, sondern
auch als Bildhauer im Vordergrund stehen, némlich das Rheinland und
die béhmischen Linder, und deren Beziehungen zueinander, noch geftr-
dert durch das historische Interesse an Karl IV. und seiner Zeit im Jubi-
laumsjahr 1978. Den Ausgangspunkt bilden daher auch ,Probleme der
Parlerkunst zwischen Kéln, Prag und Briinn“, und sie weiten sich u. a.
zur Untersuchung der Frage, wie ,Der Anteil der Parler an der Bildung
des Schinen Stils“ beschaffen sei (S. XVIII—XIX). Mir scheint dabei je-
doch — wenn ich recht sehe — unversehens aus der Frage bereits eine
Antwort geworden zu sein: daBl die Parler oder bestimmte Parler den
Schénen Stil (zumindest in der Plastik) ausgebildet hitten — auch wenn
dies im Katalog nicht immer derart prizise gesagt worden ist —, wobei
als einzige Frage eigentlich nur ,Rheinland“ oder ,Béhmen® bei etli-
chen Werken offen zu bleiben scheint. Dagegen wird das heutige Oster-
reich (Wien, Salzburg, Steiermark) kiinstlerisch weitgehend entleert, in-
dem man ihm nicht nur wenig Werke von anderem Ort zuordnet, sondern
noch die qualitdtvollsten als béhmischen Import definiert (Altenmarkt Nr.
357, Klosterneuburg Nr. 366). Ein Vertreter der Auffassung, dafi Salzburg
und Wien bei der Schaffung des Schénen Stils erhebliches Gewicht beizu-
messen sei, findet sich nicht unter den Autoren. Die vermeintliche Ein-
heitlichkeit der Forschung triigt also etwas.

Besonders wichtig wire es aber nun gewesen, die Provenienzfrage zwi-
schen Rheinland und Béhmen (bzw. Osterreich) durch direkte Vergleiche
zu ermdoglichen. Leider ist bereits die Auswahl der Objekte sehr einge-
schrinkt — was freilich nicht als Vorwurf gegeniiber der Ausstellungs-
leitung angesehen werden darf, die gewiB ihr Moglichstes getan hat. Nicht
genug der Liicken, die unzéhlige untergegangene Werke hinterlassen ha-
ben, die uns nie bekannt geworden sind, weil es sie schon seit 2—300 Jah-
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ren, ja, vielleicht schon seit der Hussiten- und Tiirkenzeit nicht mehr gibt,
sind weitere Liicken durch den Zweiten Weltkrieg gerissen, der uns der
Thorner Madonna, der Vesperbilder von Baden bei Wien, Wongrowitz,
Breslau (Magdalenen und Elisabeth) beraubt hat. Von hichster Bedeutung
fiir die gesamte Kunstwissenschaft wire es gewesen, endlich die Lenin-
grader Pietd sehen und untersuchen zu koénnen, eine der ganz wenigen,
die auBler den beiden Vesperbildern von Marburg und Kreuzenstein még-
licherweise noch in die allererste Qualititsstufe der Schénen Vesperbilder
gehort. Aber wenn auch solche und andere Wiinsche offen bleiben mubB-
ten (austiihrliche Katalogartikel unterrichten (iber offenbar gewdiinschte,
aber nicht ausgeliechene Werke), so muB man doch sagen, daB der Kreis
der Horizontalen und Schénen Vesperbilder und ihrer Verwandten einfach
zu klein gezogen worden ist: vier von etwa 150 erhaltenen! Dabel zwei
aus dem Rhein-Maas-Gebiet, und es wire nun entscheidend gewesen, mit
diesen beiden je wenigstens einen Vertreter des sog. Horizontaltypus, des
spiteren Parallelfaltentypus und des engeren ,,schénen® Typus zusammen-
zustellen. Nur das erste ist mit Klosterneuburg geschehen, wihrend die
Pietd aus Reichenburg an der Save <{Brestanica™ (Nr. 382) — so ansehn-
lich sie ist — die Liicke in den {ibrigen Bereichen doch nur unvollkommen
auszufiillen vermag. Sie gibt zwar einen wesentlichen Typus recht deut-
lich wieder, némlich denjenigen, der vielleicht mit Baden bei Wien anhebt,
durch die hervorragenden Vesperbilder von Iglau und Leningrad gekenn-
zeichnet wird, auch die Breslauer Sandkirchenpieta, Seeon I und Admont IT
einschliefit, aber sie ist doch wohl nicht in einem der Hauptzentren des
Schonen Stils entstanden, weder in den béhmischen Landern, noch in Salz-
burg oder Wien. Vielmehr entstammt sie offenbar einer untersteirischen
Werkstatt, in der ihr vermutlich noch das Vesperbild von Grofisonntag
vorherging. Sitz dieser Werkstatt kénnte Pettau gewesen sein®'; charak-
teristisch ist neben der besonderen Zierlichkeit des Figurenstils die Er-
scheinung der Prunkgiirtel, die im Schonen Stil sonst m. W. nirgends, hier
aber wenigstens in vier Beispielen auftreten (vgl. auch die HIl. Katharina
aus GroBsonntag [Kat. Nr. 380], jetzt im Museum zu Pettau).

Wire es nun moglich gewesen, die ausgestellten Vesperbilder aus dem
Rhein-Maas-Gebiet unmittelbar mit solchen aus dem Siidostraum des da-
maligen Deutschen Reiches zusammenzustellen, so hitte das sicherlich dar-
getan, daB} an eine Entstehung in r&umlich weit getrennten Werkstatten
nicht zu denken ist. Ja, eine Zusammenstellung des Vesperbildes von
St. Alban mit der Sternberger Madonna hétte vielleicht rasch zeigen kon-
nen, dafll die Detailbehandlung in ihrer Feinheit und Preziositit (wie ich
meine) nicht nur aus gemeinsamem Zeitstil, selbst nicht nur aus gemein-
samen Regionalstil, sondern wahrscheinlich aus engerem, wohl Werkstatt-

4) Zuerst habe ich Marburg an der Drau als Werkstattsitz angesehen. Herr
Dr. Ceve (Laibach), der an sich fiir die Grofisonntager Figuren Import aus
Bohmen annahm, sagte mir, dall im Falle &rtlicher Entstehung eher Pettau
<Ptuj> als Sitz der Werkstatt in Betracht kime.
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zusammenhang stammt — eine Feststellung, die viel Miihe bereitet, wenn
man sie im Hin- und Hergehen zwischen den beiden Stockwerken kon-
trollieren will. Andererseits wiirde ein Nebeneinanderstehen der Stern-
berger Madonna und der Kélner Parler-Biiste noch deutlicher machen,
was freilich auch so kaum zu {ibersehen ist, da hinter beiden keine ge-
meinsame Meisterpersénlichkeit steht — etwa in der Person Heinrich Par-
lers, wie man gelegentlich fiir moglich hielt, wie es aber Anton Legner
mit Recht abgelehnt hat.

Und wie ist etwa das Verhéltnis der Schonen Madonnen von Alten-
markt, Breslau und Sternberg zueinander? Eine Frage, die sich bei dieser
Aufstellung kaum besser als sonst mit Hilfe von Photographien ldsen
14Bt. Oder: wie bedauerlich, daB man von Altenmarkt bis Budapest den
ganzen Raum durchmessen muf}, um festzustellen, wie sehr und worin die
Abhingigkeit der Budapester Madonna von der Altenmarkter (oder von
deren vermutbarem Vorbild) besteht. Wie aufschluBreich dagegen das un-
mittelbare Hintereinander von Sternberg und Budapest, wo man an der
Schiisselfaltenpartie in Budapest den Verfall einer reichen, klaren und
straffen Gliederung erkennen kann, wie sie in Sternberg zu sehen ist.
Stiinde dabei Altenmarkt als Vertreterin einer offenbar besonders frithen
Stufe — wie einleuchtend und wie eindringlich dargestellt wire die Ent-
wicklung.

Eine Ergénzung mag hier zu den Problemen der Altenmarkter Madonna
eingefiigt sein. In meinem Nachbericht zur Salzburger Ausstellung 1965
(1966, im Parler-Katalog zitiert S. 408—409) sind leider schwerwiegende
Fehler enthalten, teils als Druckfehler (der Beitrag lag mir nicht zur Kor-
rektur vor!), teilweise als selbstherrliche, mit mir nicht vereinbarte An-
derungen seitens der Redaktion. Die Angaben iiber das Material der Al-
tenmarkter Madonna verdanke ich z. T. dem Salzburger Ditzesankonser-
vator Dr. Johannes Neuhardt, teils Prof. Alois Kieslinger di-
rekt, der die Untersuchungen durchgefiihrt hat. Danach handelt es sich bei
dem Material um ,Kalkschlammgestein®, nicht um ,Kalksandstein“ (rich-
tig in meiner Liste im Nachbericht S. 109, falsch in der Bildunterschrift zu
Abb. 11), und zwar um Kalkstein des ,Typus Plinerkalk®. Kieslinger
schreibt ausdriicklich, daB die Planerkalke nicht auf Béhmen beschrinkt
sind und dafl es bisher (d. h. bis zur Untersuchung der Madonna 1966)
nicht mdéglich sei, die Herkunft des Pliner Kalkmaterials aus einer be-
stimmten Gegend, gar einem bestimmten Steinbruch, festzustellen. Es darf
also hichstens heillen: Pldnerkalk, wie er u. a. am WeiBen Berg bei Prag
vorkommt, aber es kinnte z. B. genauso gut heifien: Plénerkalk, wie er in
Niedersachsen vorkommt. Soviel zum angeblich ,bdhmischen” Material
der Altenmarkter Madonna.

Umfang und Ausstattung des Kataloges lassen fast vergessen, daB der
wissenschaftliche Ertrag eigentlich erst wihrend einer Ausstellung ge-
sammelt und nach ithrem Abschlufl in die Scheuer gebracht werden kann.
Das ist freilich ein zwangsldufiges Schicksal aller Kataloge, wenigstens
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wenn sie, wie dieser — und das ist hoch anzuerkennen — rechtzeitig er-
scheinen. Man méchte den Katalog gleich hernach noch einmal neu schrei-
ben. Jedenfalls wire es bedauerlich, lieBe sich nicht ein Weg finden, Er-
gebnisse und Ertrag vielfacher Forschung und Untersuchung, die in dieser
Ausstellung und durch sie méglich wurden, in ausreichender Form zu ver-
dffentlichen. Der Frankfurter Ausstellung 1975/76 ist z. B. ein Band des
Stiédel-Jahrbuches mit dieser Aufgabe gefolgt (6, 1977). In Koln wiirde
sich wohl ein vierter Katalogband anbieten, falls sich die Finanzierung er-
mdoglichen lieBe; das Interesse der Veranstalter geht — trotz zu erwarten-
den hohen Arbeitsaufwandes — sicherlich in diese Richtung.

Aber etwas wesentliches muBite vorher geschehen. Es geniigt nicht, dal}
zahlreiche Wissenschaftler einzeln oder in kleinen Gruppen sich diese oder
jene Meinung bilden, die dann vielleicht mit diesem oder jenem Mitglied
der Ausstellungsleitung fliichtig besprochen wird. Grundlage eines wirk-
lichen Forschungsertrages kann nur ein Kolloquium sein. Ein solches Kol-
loquium war z. B. mit der Laibacher Ausstellung 1973 verbunden; zu dem
wIreffen der Kunsthistoriker“ hatte sogar die Republik Slowenien fiir
drei Tage eingeladen.’ Der damalige Kreis war jedoch vergleichsweise
klein, wenn man die Zahl von 144 Bearbeitern des Kiélner Katalogs in
Betracht zieht, denen weitere interessierte Wissenschaftler hinzuzurechnen
sind. Anton Legner ist es indes gelungen, dieser Schwierigkeiten Herr
zu werden. Den dulleren Rahmen sicherte er dem Kolloguium durch die
Unterstiitzung der Thyssen-Stiftung (sowie der Stadt Koln). Die innere
Organisation wurde durch Schwerpunktsetzung bei den Kolloguiums-The-
men und durch eine gewisse Fluktuation der Teilnehmer (selten mehr als
50 waren zu gleicher Zeit anwesend) flexibel gehalten. Das Programm
war zu einem nicht unerheblichen Teil improvisiert, sicherlich nicht zum
Nachteil der Forschung — das Gesprich hatte den Vorrang vor der These.
Es handelte sich somit auch nicht um ein umfassendes Kolloquium zum
Schénen Stil — ein solches bediirfte vielleicht fast ebenso langfristiger und
griindlicher Vorbereitung, wie sie hier dem Zustandekommen der Ausstel-
lung gewidmet worden ist; und ein solches Unternehmen bleibt ein An-
liegen der Zukunft: ,Ein Kolloquium zum Schénen Stil ist dringend not-
wendig und l&ngst fillig®, dies sagte mir nicht ein tschechischer oder deut-
scher, sondern ein polnischer Kollege.

Indessen, auch diesem Kolner Kolloquium, das etwa gleichmiBig stark
auf die Parler und auf den Schénen Stil ausgerichtet war, wurde die
Frage gestellt, was man kiinftig unter ,Schiner Stil* verstehen wolle?
Wir haben erlebt, dal der aus formalen Elementen gewonnene Stilname
» Weicher Stil* fiir die Tendenzen der Gotik um 1400 in MiBliebigkeit ge-
raten ist, wihrend sich Hamanns ,Prunkstil® (der ja auch nur eine

5) Gotska plastika na Sloveniji. Ausstellungskatalog, Laibach 1973. — Mein
Bericht iiber beides, Ausstellung und Kolloguium, ist leider nur in slowenischer
Sprache erschienen: Gotska plastika na Sloveniji [Gotische Bildhauerkunst in
Slowenien], in; sinteza (Laibach) 30, 31, 32/1973 (1975), S. 118—122.
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Seite der Angelegenheit faBit, vgl. die Thesen im Frankfurter Katalog
1975) nicht durchgesetzt hat. 1962 bei der Wiener Ausstellung bediente
man sich gern des Ausdrucks ,Internationale Gotik“, auch keine beson-
ders gliickliche Sprachschépfung. Der Begriff ,Schéner Stil* hat zuerst bei
bohmischen und méhrischen Forschern, wie Antonin Matéjéek in
Prag und Albert Kutal in Briinn, Verwendung gefunden, wenn ich
recht unterrichtet bin.® Anton Legner wies indes bei der Diskussion
darauf hin, dafl eine Bulipredigt bereits im Anfang des 15. Jahrhunderts
die Schonheit der Madonnenbilder tadelte. Insofern habe die Vorstellung
von einem ,Schonen Stil“ in Bohmen eine Tradition, die unmittelbar bis
in jene Zeit selbst zuriickreiche.

Zu der Wiederaufnahme des Stilbegriffs hat aber wohl auch die Pin-
dersche Wortschopfung von den ,Schinen Madonnen” beigetragen,
denen sich ja inzwischen die ,Schénen Vesperbilder” zugesellt haben (ohne
alle ,schén® zu sein). Der Begriff ,,Schoner Stil® im Sinne der tschechi-
schen Forschung meinte zunichst ganz konkret die Kunst, die in der Spat-
zeit des 14. Jahrhunderts in den béhmischen Landern und den ihnen unmit-
telbar benachbarten Gebieten herrschte, deutlich gemacht an Namen und
Werken wie: Meister von Wittingau, Jerzen-Epitaph, Pilsener, Stern-
berger, Breslauer und Krumauer Madonna, Iglauer Vesperbild, Wenzels-
Handschriften. Kein Zweifel, dafl auch die Thorner Madonna, die Salz-
burger Franziskanermadonna, die Vesperbilder von Marburg und Kreu-
zenstein, die Miniatur Ernsts des Eisernen fiir Kloster Reun, die Figuren
von Maria Neustift, die Vesperbilder von Bozen und Venzone, Pieta und
Cosmas-Damian-Madonna der Danziger Marienkirche in diesen Bereich
gehoren. Der Schéne Stil ist — in diesem Sinne — offenbar eine Sonder-
form der Gotik um 1400 (des Weichen Stils), angesiedelt im Siidostraum
des damaligen Reiches, mit dem Zentralbereich der bdhmischen Lénder,
Osterreichs und Salzburgs (wie man dabei nun auch die Prioritdten seizen
will). Schon die primére Zugehorigkeit von Preufien mit Danzig zu die-
sem Zentrum ist zweifelhaft. Zweifellos ist dagegen, daBl dieser Stil eine
enorme Ausstrahlungskraft hatte, die sich einerseits in umfénglicher
EinfluBnahme, andererseits in einer ausgedehnten Exporttitigkeit dullerte.
Soll man nun aber alles, was zu jener EinfluBnahme gehdrt, ebenfalls
»ochéner Stil” nennen? Die Madonna vom Silidquerhaus des Koélner Domes
(Nr. 223) z. B. geht in vielen Ziigen (Gesamtaufbau, Faltenwurf und -be-
handlung, Lage des Kindes) auf Gedanken und Werke des Schonen Stils
zuriick, sie ist auch schon — ist die deshalb eine ,Schéne Madonna“? An-
gesichts deutlich abweichender Ziige, namentlich im Antlitz Mariens, auch
im Kopf des Kindes, mo6chte ich das eher verneinen. Sie ist eben anders,
und wenn sie, wie der Katalog annimmt, aus der Kélner Dombauhiitte
stammt, so ist ja auch verstindlich, warum sie anders ist als die , Schonen

6) Es ist mir noch nicht gelungen, den Begriff bis zu seinem ersten Auftreten
zuriickzuverfolgen. Jedenfalls verwenden ihn A, Kutal und D. Libal schon
1949 — Ceské uméni gotické [Béhmische Kunst der Gotik], Bd. 1: Stavitelstvi
a sochafstvi [Baukunst und Bildhauerkunst], Prag 1949.
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Madonnen” — eben weil ihre kiinstlerische Provenienz nicht die selbe ist.
Mag ihr Meister auch in den Madonnenwerkstiatten des Siidostens gelernt
haben (bezeichnen wir sie hier einmal so, obwohl in ihnen ja an sich viel
mehr Vesperbilder als Madonnen entstanden zu sein scheinen); er brachte
offenbar Higenes mit (vielleicht Rheinisches?), das sich durch die Schu-
lung des Schonen Stiles hindurch behauptete. Ein Gegenbeispiel: auch das
genannte Vesperbild von Reichenburg a.d. Save (Nr. 382) ist offenbar
nicht in den Hauptzentren des Schonen Stils geschaffen worden, sondern
in einer ortlichen Werkstatt, aber es gibt nichts wieder als Schonen Stil,
keinerlei fremde Ziige. Es gliedert sich nahtlos in eine Entwicklung ein,
die ausschlieBlich dem Schénen Stil angehort.

Ausstellungs- und Katalogtitel sind nun durchaus so gehalten, daB man
die dort prédsentierte Kunst von um 1400 nicht schlechtweg als ,,Schénen
Stil“ ansehen mull. Denn der Untertitel lautet ,Europiische Kunst unter
den Luxemburgern”, umgreift also viel mehr als nur den Schonen Stil.
Aber inwieweit ist das Rheinland um 1400 noch ,unter den Luxembur-
gern“? Und ein Untertitel wird auch leicht tiberlesen, die mit ihm verbun-
dene Absicht, eine iibergreifende Zusammenfassung zu geben — so Anton
Legner im Kolloguium —, nicht erkannt. Die Gefahr ist jedenfalls nicht
von der Hand zu weisen, daBl sich gerade im ‘Gefolge dieser groflen Aus-
stellung die Sitte oder Unsitte einschleicht, den , Weichen Stil“ oder die
»Internationale Gotik“ nun einfach ,Schoner Stil” zu nennen. Und damit
wire m. E. nichts gewonnen, sondern vielmehr verloren, ndmlich alle jene
feinsinnigen Unterscheidungen, die unsere Kollegen in Béhmen und Mah-
ren gefunden und eingefiihrt haben ’, um das Besondere des Schénen Stils
gegenliber den allgemeinen Erscheinungen seiner Zeit herauszuheben.

Allerdings ist auch eine andere Auffassung moglich, wie sie in einer der
Fragen steckt, die gestellt wurden: ob die ,,Schtone Madonna® ein Typ oder
ein Stil sei? Vielleicht ist sie jedoch beides zugleich, so daB wir zu den ihr
innewohnenden theologischen und kiinstlerischen Tendenzen auch die Un-
verwechselbarkeit des regionalen Stiles suchen, um uns des Begriffes
ohne Vorbehalt bedienen zu koénnen. Nach Meinung einer ungarischen
Kollegin konnte diese Besonderheit in der iiberwéltigenden Bedeutung
liegen, die der neue Stil eben gerade fiir jene Gebiete im Siidosten des
Reiches und fiir seine Nachbargebiete im Osten und Siidosten (besonders
Polen und Ungarn) gehabt habe, wo keine derart eigenstindige und mal-
gebliche &ltere Tradition alsbald wieder zu neuen eigenen Lsungen kam
(wie im Rheinland); hier hingegen h#tte der neue Stil so michtig gewirkt,
daff ihm noch eine lange unmittelbare Nachwirkung beschieden war, die
das kiinstlerische Gesicht dieser Landschaften — im Gegensatz zum Rhein-
land — ganz und gar bestimmte. Trifft dies zu, so sollten wir allerdings
die Abgrenzungen nicht verwischen, sondern auf Genauigkeit bedacht
sein.

T7) Vgl. dazu J. Pedina und J. Homolka: K problematice evropského
uméni kolem roku 1400 [Zur Problematik der europiischen Kunst um 1400], in:
Uméni 11 (1963), S. 161—206, hier S. 162 (Jaromir Homolk a),
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Wichtig scheint es mir indes nicht so sehr, alsbald eine Antwort zu fin-
den, als vielmehr, sich dessen bewulit zu sein, daf es sich um eine offene
Frage handelt, wenn man den Begriff ,Schoner Stil® benutzen will.

Es gibt nun noch einen weiteren Umstand, der bei der Titelwahl irri-
tieren konnte. Wenn es schon heiBt: ,Die Parler und der Schone Stil“,
dann miifiten beide auch in ihrer vollen Breite vertreten sein (selbst wenn
es von den Leihgaben her nicht mdglich war, so immerhin im Katalog). Im
thematischen Bereich besteht aber eine empfindliche Liicke. Es ist doch
anscheinend ein Wesenszug des Schinen Stils, dal es in ihm so viele
Vesperbilder gibt — zumindest in der heutigen Erhaltung rund dreimal
mehr als Madonnenstatuen. Dies kommt — wie bereits gesagt — in der
Ausstellung nicht zum Ausdruck. Namen wie Briinn (St. Thomas) — an
Ort und Stelle so gut wie unzugénglich —, Iglau, Jena, Marburg kommen
nur im Katalog vor, andere wie Admont, Baden, Breslau, Cilli, Danzig,
Garsten, Krakau, Pfettrach, Seeon sind selbst dort nicht behandelt.

Ein weiterer Punkt bezieht sich auf das Schaffen Wenzel Parlers. Ver-
gleicht man das relativ Wenige, das wir urkundlich und genealogisch
iiber die Parler und ihr Schaffen nachweisen oder hochst-wahrscheinlich
machen konnen, so fillt auf, daB die Tétigkeit Wenzel Parlers am Wiener
Stephansdom nur eine kurze, bildlose Abhandlung erfahren hat. Auch an
Exponaten finden wir aus dem zweiten der beiden zentralen Gebiete des
Schénen Stils — n&mlich Osterreich einschlieBlich Untersteiermark sowie
Salzburg — kaum halb so viel wie aus den bOhmischen Léndern (ein-
schlieBlich Schlesien). Gewill ist es auBerordentlich verdienstlich, gerade
aus den fiir uns doch schwerer zuginglichen dstlichen Nachbarldndern so
viele Werke zusammengebracht zu haben, und es 138t sich rechtfertigen,
wenn man dafiir Osterreich, das seine Kunstschiitze in vielen eigenen Aus-
stellungen zur allgemeinen Kenntnis gebracht hat, etwas vernachlissigt.
Nur stimmt dann der Titel der Ausstellung nicht mehr ganz — er verlagert
das Gewicht vom Slidosten in den Westen in einer Weise, die nicht nur
beim Laien, sondern auch beim Fachmann zur Verunkldrung der Begriffe
fiihren kénnte. Etwas salopp ausgedriickt: KarlsIV. Jubildum und der
Name ,Parler” legen es nahe, die unbestreitbar hohen Anteile Bdhmens
und des Rheinlandes bei der Ausbildung des Schomen Stiles gegeniiber
Salzburg und Osterreich iiberzubewerten. Eher ist hier jedoch Zurtickhal-
tung angebracht, um die Urteilsfindung nicht zu préjudizieren; um so
mehr wird eine Ausstellung, die so viel Vorbereitung erfordert, so viel
Leistung gezeigt, so viele Schwierigkeiten liberwunden und so viel Ertrag
gebracht hat, einen ausgezeichneten Platz nicht nur in der Erinnerung
derer, die sie gesehen haben, sondern in der ganzen Forschung behalten.?

Am Ende soll eine Bemerkung stehen, die den Einen selbstversténdlich
sein wird, den Andern angesichts der Fiille und Schonheit der dargebo-
tenen Dinge vielleicht nicht unmittelbar bewuBit geworden ist: Eines der

8) Die Stellungnahme zur Beurteilung von Einzelfragen des Schonen Stils
bleibt einem von mir vorbereiteten Literaturbericht vorbehalten.
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erkldrten Ziele dieser Ausstellung war es, zur besseren Verstindigung der
Vilker beizutragen, die Leistungen naher und entfernter Nachbarn uns
und einander vor Augen zu stellen und damit die Achtung voreinander zu
férdern. Hinter diesem Bemiihen stand keine grofie internationale Organi-
sation, die sich — wie bei den Europarats-Ausstellungen — a priori vol-
kerverbindende Ziele gesetzt hat, sondern die personliche Initiative Weni-
ger, deren Unbeirrbarkeit es gelang, Beteiligte in zahlreichen Lindern zu
finden und erfolgreich anzusprechen. Auch dies ist Anton Legner und
seinen Mitarbeitfern, seinen Helfern und Forderern zu danken.



