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Die Kölner „Parler-Ausstel lung" 1, wie man sie kurz nennt, wird als 
eine der großen Ausstellungen vergangener Kuns t in die Kunstgeschichte 
eingehen, ähnlich wie die „Staufer-Ausstel lung" des Jahres 1977, und ver-
gleichbar so mancher der Europarats-Ausstel lungen, von denen sich — des 
verwandten Themas wegen — vor allem die „Europäische Kunst um 1400" 
in Wien 1962 ins Gedächtnis drängt . 

Der Name „Die Par ie r und der Schöne Stil" h a t reale Bezugspunkte 
örtlicher und zeitlicher Art, stellt aber zugleich auch ein P rogramm dar. 
Der 600. Todestag Karls IV. ha t te im Jah re 1978 bereits zu zwei Ausstel-
lungen Anlaß gegeben 2: zu der Karls-Ausstel lung in Nürnberg , die mi t 
vielen Schautafeln und Er läu te rungen ein durch Originale u n d Kopien 
von Kuns twerken farbig gestaltetes Bild der Epoche und der Leistungen 
und Schwierigkeiten des Herrschers zu geben versuchte; auf der anderen 
Seite die Ausstellung in Prag, die un te r Betonung der böhmisch-tschechi-
schen) Komponente Werk und Herrschaft Karls in eine Kont inui tä t mit 
dem gegenwärt igen Staat und seinen Auffassungen setzen wollte. In bei -
den Fällen stand der politische Mensch Kar l IV. als Persönlichkeit (und 
auch als Kunstmäzen) im Vordergrund, und die Kuns twerke dienten zur 
Er läuterung und Verbildlichung. 

Anders in Köln. Abgesehen von einer Tonbildschau (die weniger deut-
lich als bei den „Staufern" in S tu t tga r t in das Gesamtkonzept integrier t 
war), ist die Kunst ganz „unter sich" geblieben. Nur ein kurzer Führe r 
gibt knappe Auskunft über gewisse, vorwiegend künstlerische Zusammen-
hänge, nu r knappste Beschriftungen — leider auch ohne Angabe der 
Werkstoffe bei den Figuren — unterr ichten den Besucher über die Ob-
jekte. Erst Führungen eröffnen einen Zugang zum zeitgeschichtlichen Hin-

1) Die Parier und der Schöne Stil 1350—1400 — Europäische Kunst unter den 
Luxemburgern. Ein Handbuch zur Ausstellung des Schnütgen-Museums in der 
Kunsthalle Köln, hrsg. von A. L e g n e r , 3 Bde, Köln 1978. 

2) Kaiser Karl IV. 1316—1378. (Ausstellungsführer) München 1978; Kaiser 
Karl IV. Staatsmann und Mäzen, hrsg. von F. S e i b t , München 1978; Doba 
Karla IV v dejinäch narodü CSSR [Die Zeit Karls IV. in der Geschichte des 
Volkes der CSSR], Prag 1978. 
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tergrund, wobei besonders gern der Gegensatz zwischen der angestrebten 
Schönheit des Kunstwerkes und der Not der tatsächlichen Verhältnisse 
betont wird — etwa vor dem Bilde der Al tenmarkter Madonna (die übr i -
gens, als Wallfahrtsbild, zumindest beweist, daß die „schöne" Kunst nicht 
nur etwas für die Vornehmen war, sondern auch dem gemeinen Volk be-
gegnete). 

Der große Katalog, der die Kuns twerke und teilweise ihr Umfeld er-
schließen soll, ist mit seinen drei Bänden im Gesamtgewicht von mehr als 
6 kg nicht geeignet, ihn auf den Weg durch die Ausstel lung mitzunehmen, 
zumal kein Band für sich allein benutzt werden kann, sondern ständige 
Querverbindungen und das Register im dri t ten Band zu berücksichtigen 
sind. Wer, etwa als Historiker oder Kunsthistoriker, best immten Proble-
men im unmit te lbaren Anblick der Figuren nachgehen will, der muß 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 J a h r e n ja überhaupt immer mehr 
entwickelt haben. Die allgemeine Richtung des Kataloges entspricht aller-
dings auch insofern der Präsenta t ion der Ausstellung, als — nach jeweili-
gen e r läu te rnden Eingangskapiteln zu den einzelnen Herkunftslandschaf-
ten — unter den einzelnen Objekten meist kunstgeschichtliche Fragen im 
engeren Sinne erör ter t werden — wie in Wien 1962, in Salzburg 1965, 1970 
und 1976, in Brüssel 1966 und in P rag 1969 3, um nu r einige einschlägige 
Beispiele zu nennen. 

Viele dieser Kataloge bemühen sich auch um ein Bild der Zeit, aus den 
im Spätmit te lal ter doch schon zahlreich fließenden Quellen erschlossen, 
in das die Kuns twerke vor allem in den einleitenden Texten eingebettet 
werden. Im J a h r e 1975 war die Frankfur te r Ausstel lung „Kunst u m 1400 
am Mittelrhein — ein Teil der Wirklichkeit" einen fast entgegengesetzten 
Weg gegangen. Hier war versucht worden, aus dem Kuns twerk die Situ-
ation der Zeit rückzuerschließen und deutlich zu machen, in ihm Gegen-
satz oder Übereins t immung mit den politischen und sozialen Zei t tenden-
zen zu finden. Gewiß war dieser Versuch s tark angefochten und nicht in 
allen Ergebnissen befriedigend, aber doch kühn und fruchtbar, und so ist 
er wohl auch auf den Kölner Katalog nicht ohne Eindruck geblieben. Ins-
besondere zahlreiche Kapitel im dri t ten Band, wie „antiqui — moderni" , 
„Chronica und Mappa Mundi", „Wände aus Edelstein und Gefäße aus 
Kristall", „Privatorator ien", „Bilder zur Apokalypse", „Ikon und Por-

3) Europäische Kunst um 1400. Kunsthistorisches Museum Wien, 1962; Schöne 
Madonnen 1350—1450. Veranstaltet vom Salzburger Domkapitel, Salzburg 1965; 
Les Primitifs de Boheme, Brüssel 1966; Katalog der nicht durchgeführten Aus-
stellung „Ceske umeni goticke [Gotische Kunst in Böhmen] 1350—1420", für 
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 Spätgotik. Die Skulptur, Salzburg, Museum Caro-
lino-Augusteum, 1976. 
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trat", „Wirklichkeit und Illusion", vermitteln, aus der Hand verschiedener 
Autoren, ein vielfältiges Bild der so vielfältigen und oft anscheinend wi-
dersprüchlichen Gedanken- und Aktionswelt des 14. Jahrhunderts. 

Der große Katalog gibt keine Übersicht nur über die ausgestellten 
Werke. Das war schon darum nicht möglich, weil die Verhandlungen über 
dieses oder jenes Werk bis zum letzten Augenblick geführt wurden und 
bald mit Erfolg, bald mit Mißerfolg abschlössen. Das Fehlen wichtiger, 
aber für die Ausstellung nicht gewonnener Werke bildet in den Ausstel-
lungskatalogen von jeher das größte Handicap, weil die Ausstellungen auf 
Grund des Zufalls von Gewährung oder Verweigerung eines Objektes oft 
auf „Ersatz" angewiesen sind oder wichtige Verbindungslinien nicht dar-
stellen können. In den Salzburger Katalogen von 1965 und 1970 ist daher 
auf Anregung des Diözesankonservators Dr. Neuhardt der Begriff der, 
Desiderata in Form eines Anhanges an die ausgestellten Werke eingeführt 
worden. Der Kölner große Katalog geht noch einen Schritt weiter, indem 
er ausgestellte, nicht ausgestellte und auch zerstörte oder verschollene 
Werke in die Gesamtkonzeption einbezieht (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 katalogmäßig behandelten — Werke abzubilden. Jedoch 
nur eine Liste am Anfang des ersten Katalogbandes gibt Auskunft darü-
ber, welche der (im Katalog nicht bezifferten) Werke tatsächlich in der 
Ausstellung zu sehen sind. (Andernfalls wäre der Druck des Kataloges 
nicht rechtzeitig zu bewerkstelligen gewesen.) Gelegentlich befällt einen 
bei der etwas mühsamen Suche, ob ein Werk vorhanden sei oder nicht, 
dann eine gewisse Enttäuschung — z. B. beim Fehlen der Pietä von Her-
mannstadt; aber für das Fehlen dieses und anderer Werke ist die Ausstel-
lungsleitung so wenig verantwortlich zu machen wie dafür, daß die vor 
wenigen Jahren überraschend aufgetauchten Figurenfragmente aus Buda-
pest, die z. T. mit der Großlobminger Gruppe in Verbindung stehen, in 
keinem Exemplar vorgeführt werden. 

Das Prinzip, nur Originale auszustellen, ist sehr streng und vielleicht 
etwas zu streng wahrgenommen worden. Man kann nun einmal die Trifo-
rien-Büsten des Prager Veitsdomes nicht im Original ausstellen. Es sind in 
Prag hervorragende Abgüsse hergestellt und farbig so behandelt worden, 
daß ihr Eindruck dem der Originale aufs Äußerste nahekommt. In Brüssel 
wurden sie 1966 gezeigt, und ich habe mich dort von meiner (ebenfalls zu-
nächst vorhandenen) Skepsis bekehren lassen. Wie eindrucksvoll und auf-
schlußreich wäre es gewesen, hätte man in Köln (allerdings entgegen dem 
geographischen Aufstellungsprinzip) die Büste der Anna von Schweidnitz 
aus Prag neben der Kölner Parierbüste in Vorder- und Seitenansicht be-
wundern, ihren plastischen Stil miteinander vergleichen können. Hier 
wurde mit der strengen Einhaltung des Prinzips wohl doch eine Chance 
vergeben. 

Sicherlich wäre es möglich gewesen, bei intensiver Bemühung 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 Bemühung, hätte an anderen Stellen 
gefehlt, wo es nicht weniger intensiver Bemühungen bedurfte, und dort 
entsprechende Lücken gerissen. Man muß sich damit abfinden, daß eine 
im kunsthistorischen Sinne „ideale Ausstellung" niemals erreichbar wer-
den wird, zumal eine gewisse Skepsis gegenüber einem eventuell über-
handnehmenden „Karussell" der Figuren in den Katalogtext selbst Ein-
gang gefunden hat, so wenn es zur Altenmarkter Madonna heißt (S. 408): 
sie sei „ein Lieblingsobjekt des neueren Ausstellungsbetriebes geworden". 
Der Umstand, daß die farbige Fassung jüngst restauriert worden ist, 
rechtfertigt es indes, gerade dieses Werk erneut der Öffentlichkeit vorzu-
stellen, nur hätte man sich eine bessere Beleuchtung gewünscht. 

Überhaupt ist die Beleuchtung ein Problem bei Ausstellungen, die in 
demselben Raum Werke der Bildhauerkunst und der Buchmalerei zeigen 
wollen. Das Problem liegt darin, daß für die Buchmalerei eine möglichst 
knappe Beleuchtung gewählt 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 Nürnberg. Sind nun Skulpturen im selben Raum versam-
melt, so müssen sie sich ebenfalls mit einer bescheideneren Beleuchtung zu-
friedengeben. In Köln war dieses Problem immerhin besser gelöst als in 
Nürnberg, zumal die für Goldschmiede- und Kleinkunst vorgesehene Vi-
trinen reichliches Eigenlicht hatten. Ein gewisses Problem stellt bei Skulp-
turen, deren Köpfe meist etwas nach unten (d. h. in der ursprünglichen 
Aufstellung: auf den Gläubigen zu) gerichtet sind, das Oberlicht dar, 
während es bei Gemälden den Vorzug vor einer seitlichen Raumbeleuch-
tung verdient, die oft zu Spiegelungen führt. 

Die gemischte Aufstellung der Kunstwerke, die für die Kölner Parler-
Ausstellung charakteristisch ist, bietet wahrscheinlich Vorteile für ein 
Publikum, das sich notwendigerweise überwiegend aus Laien zusammen-
setzt, denn sie führt 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 vermittelt. 
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 Kölner Parierbüste oder 
mit dem Schönen 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 Herkunftsländern geordnet (geo-
graphische Provenienz). So ist künstlerisch Unzusammengehöriges beiein-
ander, Zusammengehöriges aber weit voneinander getrennt. 

Der Grund für dieses Auseinanderreißen künstlerischer Gruppen und 
Zusammenstellen nach regionalen Gesichtspunkten ist offenbar ein mehr-
facher. Bei der außerordentlichen Fülle nicht nur der Objekte (genau 500 
beziffert der Katalog; wenige fehlen oder sind hinzugekommen), bei ihrer 
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die Rech t wie anderen . Es ist schon  in der Ta t merkwürdig , wenn bei der 
Schöne n Madonn a im Warschaue r Nationalmuseu m (Nr . 405) bei der Fi -
gurenunterschrif t nich t einma l erwähn t wird, daß sie aus Breslau stammt , 
geschweige denn , daß es „die " Breslaue r Schön e Madonn a ist. Die s erfähr t 
ma n nich t einma l im Katalogtex t (er nenn t immerhi n wenigsten s die pol-
nisch e Namensfor m Wrocùaw), der hingegen die Madonn a von Sternber k 
(ÖSSR ) aus Sternber g sein läßt (Nr . 457). So ist etwa auch in dem Text 
über die Budapeste r Madonn a (Nr . 454) die Red e von eine r Schöne n Ma -
donn a in Danzig , die sich im Abschnit t unte r „Ordenspommern " (was ist 
das?) durchau s nich t finden läßt , es sei denn , ma n liest das Literaturver -
zeichni s der Madonn a in Gdańs k nac h (Nr . 424) un d komm t schließlich da-
hinter , daß es sich um die Danzige r Reinoldi-Madonn a handelt . Gewiß , 
ma n kan n sagen: der Fachman n wird sich schon zurechtfinde n — aber ist 
ma n nich t auch der großen Mehrhei t de r Besucher , die nich t Fachleut e 
sind, Auskunft schuldig? Übrigen s habe n — die Beispiele zeigen es 
schon — nich t alle Texte bzw. Übersetzunge n einen so rigorosen Stand -
punkt , wodurc h der Redaktio n offenbar entschlüpf t ist, daß in einem un -
garischen Artikel ein „Garamszentbenedek " vorkommt , was auf Deutsc h 
„St . Benedik t am Gran " (nich t „a n der Gran"! ) heiß t un d demnac h in der 
Slowakei liegen muß , wo es den offiziellen Ortsname n „Hronsk y Benadik " 
t r ä g t . . . 

In andere n Gegende n ist es nich t viel besser. So mu ß es den nich t über -
all gleichmäßi g Ortskundige n irritieren , wenn ein in dem wallonische n 
Liege (flämisch Luik) befindliche s Kunstwer k in dem deutsche n Lüttic h 
hergestell t worden ist (Überschrift : „Von Tourna i bis Lüttich") , un d er 
andererseit s im Artikel zur Kathedral e von 's Hertogenbosc h (so richtig , 
un d nich t „s'Hertogenbosch" , wie S. 76 geschrieben ) Herzogenbusch , auf 
S. 73 aber Bois-le-Du c lesen muß . Genu g des grausame n Spiels — ma n 
sieht , wie leich t ma n sich in Fallstricke n verheddert , wenn ma n Selbst-
verständlichkeite n zu Probleme n macht . Ein Ra t dahe r nu r noc h für künf-
tige Fäll e — der gebräuchlich e deutsch e Ortsnam e un d dahinte r in Klam -
mer n der heutig e Nam e in der offiziellen Landessprach e (dazu eventuel l 
weitere Namen , wo sie historisc h oder gegenwärtig gebräuchlic h sind, wie 
z. B. in Siebenbürgen , in der Slowakei oder in Belgien) , un d eine nich t nu r 
vielerort s übliche , sonder n auch die beste Lösun g ist gefunden — die 
beste, weil sie sprachlic h korrek t ist un d weder zu Verdächtigunge n noch 
zu Ressentiment s Anlaß geben kann . 

Die Ordnun g nac h Herkunftsländer n oder , genaue r gesagt, nac h gegen-
wärtigen Aufenthaltsländer n (die geographisch e Provenienz ) ist aber auch 
nich t konsequen t durchgeführt . In vielen Fälle n half diese Konstruktio n 
offenbar , der zweifelhaften Zuordnun g zu bestimmte n Ursprungsländer n 
zu entgehen . „Rheinland ? oder Import " — wo hätt e ma n das Vesperbild 
aus St . Alb an in Köln hinstelle n sollen, wenn ma n eine Aufstellung nac h 
künstlerische r Provenien z hätt e wählen wollen? Da s geographisch e Prin -
zip mach t keine Schwierigkeiten : die Figu r steh t jetzt in Köln un d wird 
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daher bei der Kölner Plastik aufgestellt. Aber warum steht dann die 
Budapester Madonna, die aus dem deutschen Kunsthandel stammt (und, 
beiläufig, nie in Amiens war), unter „Prag und Böhmen"? Oder, wenn 
man die Altenmarkter Madonna als böhmisch ansieht (was ich nicht tue), 
warum stellt man sie nicht unter „Prag und Böhmen"? Warum ist das 
Lütticher Kreuzreliquiar (Nr. 112) unter Frankreich behandelt, das vene-
zianische Hl. Blut-Reliquiar (S. 509) unter Polen/Schlesien, die Aachener 
Chormantelschließen (Nr. 168 ff.) aber nicht unter Ungarn? Auch hier mag 
pars pro toto genügen. 

Ungeachtet der Vielfalt der Autoren sind die Beurteilungen der Epoche 
und ihrer künstlerischen Leistungen jedoch recht einheitlich. Im folgen-
den will ich mich auf die Plastik und insbesondere auf die des „Schönen 
Stils" beschränken. Im Mittelpunkt steht mit den Parlern ihre baukünst-
lerische Tätigkeit (nur im Katalog, jedoch aufschlußreich für familiäre 
und künstlerische Zusammenhänge) und ihre Tätigkeit als Bildhauer (vgl. 
die wichtigen Kapitel zu den Parlern im dritten Band des Katalogs). Es 
ist verständlich, daß hierbei besonders die beiden Haupttätigkeitsfelder 
von Mitgliedern der Parler-Familie nicht nur als Baumeister, sondern 
auch als Bildhauer im Vordergrund stehen, nämlich das Rheinland und 
die böhmischen Länder, und deren Beziehungen zueinander, noch geför-
dert durch das historische Interesse an Karl IV. und seiner Zeit im Jubi-
läumsjahr 1978. Den Ausgangspunkt bilden daher auch „Probleme der 
Parierkunst zwischen Köln, Prag und Brunn", und sie weiten sich u. a. 
zur Untersuchung der Frage, wie „Der Anteil der Parier an der Bildung 
des Schönen 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: daß die Parier oder bestimmte Parier den 
Schönen Stil (zumindest in der Plastik) ausgebildet hätten — auch wenn 
dies im Katalog nicht immer derart präzise gesagt worden ist —, wobei 
als einzige Frage eigentlich nur „Rheinland" oder „Böhmen" bei etli-
chen Werken offen zu bleiben scheint. Dagegen wird das heutige Öster-
reich (Wien, Salzburg, Steiermark) künstlerisch weitgehend entleert, in-
dem man ihm nicht nur wenig Werke von anderem Ort zuordnet, sondern 
noch die qualitätvollsten als böhmischen Import definiert (Altenmarkt Nr. 
357, Klosterneuburg Nr. 366). Ein Vertreter der Auffassung, daß Salzburg 
und Wien bei der Schaffung des Schönen Stils erhebliches Gewicht beizu-
messen sei, findet sich nicht unter den Autoren. Die vermeintliche Ein-
heitlichkeit der Forschung trügt also etwas. 

Besonders wichtig wäre es aber nun gewesen, die Provenienzfrage zwi-
schen Rheinland und Böhmen (bzw. Österreich) durch direkte Vergleiche 
zu ermöglichen. Leider ist bereits die Auswahl der Objekte sehr einge-
schränkt — was freilich nicht als Vorwurf gegenüber der Ausstellungs-
leitung angesehen werden darf, die gewiß ihr Möglichstes getan hat. Nicht 
genug der Lücken, die unzählige 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 Türkenzeit nicht mehr gibt, 
sind weitere Lücken durch den Zweiten Weltkrieg gerissen, der uns der 
Thorner Madonna, der Vesperbilder von Baden bei Wien, Wongrowitz, 
Breslau (Magdalenen und Elisabeth) beraubt hat. Von höchster Bedeutung 
für die gesamte Kunstwissenschaft wäre es gewesen, endlich die Lenin-
grader Pietä sehen und untersuchen zu können, eine der ganz wenigen, 
die außer den beiden Vesperbildern von Marburg und Kreuzenstein mög-
licherweise noch in die allererste Qualitätsstufe der Schönen Vesperbilder 
gehört. Aber wenn auch solche und andere Wünsche offen bleiben muß-
ten (ausführliche Katalogartikel unterrichten über offenbar gewünschte, 
aber nicht ausgeliehene Werke), so muß man doch sagen, daß der Kreis 
der Horizontalen und Schönen Vesperbilder und ihrer Verwandten einfach 
z u klein gezogen worden ist: vier von etwa 150 erhaltenen! Dabei zwei 
aus dem Rhein-Maas-Gebiet, und es wäre nun entscheidend gewesen, mit 
diesen beiden je wenigstens einen Vertreter des sog. Horizontaltypus, des 
späteren Parallelfaltentypus und des engeren „schönen" Typus zusammen-
zustellen. Nur das erste ist mit Klosterneuburg geschehen, während die 
Pietä aus Reichenburg an der Save <3res tan ica> (Nr. 382) — so ansehn-
lich sie ist —die Lücke in den übrigen Bereichen doch nur unvollkommen 
auszufüllen vermag. Sie gibt zwar einen wesentlichen Typus recht deut-
lich wieder, nämlich denjenigen, der vielleicht mit Baden bei Wien anhebt, 
durch die hervorragenden Vesperbilder von Iglau und Leningrad gekenn-
zeichnet wird, auch die Breslauer Sandkirchenpietä, Seeon I und Admont II 
einschließt, aber sie ist doch wohl nicht in einem der Hauptzentren des 
Schönen Stils entstanden, weder in den böhmischen Ländern, noch in Salz-
burg oder Wien. Vielmehr entstammt sie offenbar einer untersteirischen 
Werkstatt, in der ihr vermutlich noch das Vesperbild von Großsonntag 
vorherging. Sitz dieser Werkstatt könnte Pettau gewesen sein4; charak-
teristisch ist neben der besonderen Zierlichkeit des Figurenstils die Er-
scheinung der Prunkgürtel, die im Schönen Stil sonst m. W. nirgends, hier 
aber wenigstens in vier Beispielen auftreten (vgl. auch die Hl. Katharina 
aus Großsonntag [Kat. Nr. 380], jetzt im Museum zu Pettau). 

Wäre es nun möglich gewesen, die ausgestellten Vesperbilder aus dem 
Rhein-Maas-Gebiet unmittelbar mit solchen aus dem Südostraum des da-
maligen Deutschen Reiches zusammenzustellen, so hätte das sicherlich dar-
getan, daß an eine Entstehung in räumlich weit getrennten Werkstätten 
nicht zu denken ist. Ja, eine Zusammenstellung des Vesperbildes von 
St. Alban mit der Sternberger Madonna hätte vielleicht rasch zeigen kön-
nen, daß die Detailbehandlung in ihrer Feinheit und Preziosität (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. C e v c (Laibach), der an sich für die Großsonntager Figuren Import aus 
Böhmen annahm, sagte mir, daß im Falle örtlicher Entstehung eher Pettau 
<Ptuj> als Sitz der Werkstatt in Betracht käme. 



Die Parier und der Schöne Stil 75 

Zusammenhang stammt — eine Feststellung, die viel Mühe bereitet, wenn 
man sie im Hin- und Hergehen zwischen den beiden Stockwerken kon-
trollieren will. Andererseits würde ein Nebeneinanderstehen der Stern-
berger Madonna und der Kölner Parler-Büste noch deutlicher machen, 
was freilich auch so kaum zu übersehen ist, daß hinter beiden keine ge-
meinsame Meisterpersönlichkeit steht — etwa in der Person Heinrich Par-
lers, wie man gelegentlich für möglich hielt, wie es aber Anton L e g n e r 
mit Recht abgelehnt hat. 

Und wie ist etwa das Verhältnis der Schönen Madonnen von Alten-
markt, Breslau und Sternberg zueinander? Eine Frage, die sich bei dieser 
Aufstellung kaum besser als sonst mit Hilfe von Photographien lösen 
läßt. Oder: wie bedauerlich, daß man von Altenmarkt bis Budapest den 
ganzen Raum durchmessen muß, um festzustellen, wie sehr und worin die 
Abhängigkeit der Budapester Madonna von der Altenmarkter (oder von 
deren vermutbarem Vorbild) besteht. Wie aufschlußreich dagegen das un-
mittelbare Hintereinander von Sternberg und Budapest, wo man an der 
Schüsselfaltenpartie in Budapest den Verfall einer reichen, klaren und 
straffen Gliederung erkennen kann, wie sie in Sternberg zu sehen ist. 
Stünde dabei Altenmarkt als Vertreterin einer offenbar besonders frühen 
Stufe — wie einleuchtend und wie eindringlich dargestellt wäre die Ent-
wicklung. 

Eine Ergänzung mag hier zu den Problemen der Altenmarkter Madonna 
eingefügt 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 Än-
derungen seitens der Redaktion. Die Angaben über das Material der Al-
tenmarkter Madonna verdanke ich z. T. dem Salzburger Diözesankonser-
vator Dr. Johannes N e u h a r d t , teils Prof. Alois K i e s l i n g e r di-
rekt, der die Untersuchungen durchgeführt 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 Plänerkalk". Kieslinger 
schreibt ausdrücklich, daß die Plänerkalke nicht auf Böhmen beschränkt 
sind und daß es bisher (d.h. bis zur Untersuchung der Madonna 1966) 
nicht möglich sei, die Herkunft des Pläner Kalkmaterials aus einer be-
stimmten Gegend, gar einem bestimmten Steinbruch, festzustellen. Es darf 
also höchstens heißen: Plänerkalk, wie er u. a. am Weißen Berg bei Prag 
vorkommt, aber es könnte z. B. genauso gut heißen: Plänerkalk, wie er in 
Niedersachsen vorkommt. Soviel zum angeblich „böhmischen" Material 
der Altenmarkter Madonna. 

Umfang und Ausstattung des Kataloges lassen fast vergessen, daß der 
wissenschaftliche Ertrag eigentlich erst während einer Ausstellung ge-
sammelt und nach ihrem Abschluß in die Scheuer gebracht werden kann. 
Das ist freilich ein zwangsläufiges Schicksal aller Kataloge, wenigstens 
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wenn sie, wie dieser — und das ist hoch anzuerkennen — rechtzeitig er-
scheinen. Man möchte den Katalog gleich hernach noch einmal neu schrei-
ben. Jedenfalls wäre es bedauerlich, ließe sich nicht ein Weg finden, Er-
gebnisse und Er t rag vielfacher Forschung und Untersuchung, die in dieser 
Ausstellung und durch sie möglich wurden, in ausreichender Form zu ver-
öffentlichen. Der Frankfur te r Ausstellung 1975/76 ist z. B. ein Band des 
Städel-Jahrbuches mit dieser Aufgabe gefolgt (6, 1977). In Köln würde 
sich wohl ein vier ter Katalogband anbieten, falls sich die Finanzierung er-
möglichen ließe; das Interesse der Veranstal ter geht — trotz zu e rwar ten-
den hohen Arbeitsaufwandes — sicherlich in diese Richtung. 

Aber etwas wesentliches mußte vorher geschehen. Es genügt nicht, daß 
zahlreiche Wissenschaftler einzeln oder in kleinen Gruppen sich diese oder 
jene Meinung bilden, die dann vielleicht mit diesem oder jenem Mitglied 
der Ausstellungsleitung flüchtig besprochen wird. Grundlage eines wi rk-
lichen Forschungsertrages kann n u r ein Kolloquium sein. Ein solches Kol-
loquium war z. B. mit der Laifeacher Ausstellung 1973 verbunden; zu dem 
„Treffen der Kunsthis tor iker" ha t t e sogar die Republik Slowenien für 
drei Tage eingeladen.5 Der damalige Kreis war jedoch vergleichsweise 
klein, wenn man die Zahl von 144 Bearbei tern des Kölner Katalogs in 
Betracht zieht, denen weitere interessierte Wissenschaftler hinzuzurechnen 
sind. Anton L e g n e r ist es indes gelungen, dieser Schwierigkeiten Her r 
zu werden. Den äußeren Rahmen sicherte er dem Kolloquium durch die 
Unters tützung der Thyssen-Stif tung (sowie der Stadt Köln). Die innere 
Organisation wurde durch Schwerpunktsetzung bei den Kolloquiums-The-
men und durch eine gewisse Fluktuat ion der Tei lnehmer (selten mehr als 
50 waren zu gleicher Zeit anwesend) flexibel gehalten. Das P rogramm 
war zu einem nicht unerheblichen Teil improvisiert , sicherlich nicht zum 
Nachteil der Forschung — das Gespräch ha t t e den Vorrang vor der These. 
Es handel te sich somit auch nicht um ein umfassendes Kolloquium zum 
Schönen Stil — ein solches bedürfte vielleicht fast ebenso langfristiger und 
gründlicher Vorbereitung, wie sie hier dem Zustandekommen der Ausstel-
lung gewidmet worden ist; und ein solches Unte rnehmen bleibt ein An-
liegen der Zukunft : „Ein Kolloquium zum Schönen Stil ist dringend not-
wendig und längst fällig", dies sagte mir nicht ein tschechischer oder deut-
scher, sondern ein polnischer Kollege. 

Indessen, auch diesem Kölner Kolloquium, das etwa gleichmäßig stark 
auf die Par ie r und auf den Schönen Stil ausgerichtet war, wurde die 
Frage gestellt, was man künftig un te r „Schöner Sti l" vers tehen wolle? 
Wir haben erlebt, daß der aus formalen Elementen gewonnene St i lname 
„Weicher Stil" für die Tendenzen der Gotik um 1400 in Mißliebigkeit ge-
ra ten ist, während sich H a m a n n s „Prunkst i l" (der ja auch nur eine 

5) Gotska plastika na Sloveniji. Ausstellungskatalog, Laibach 1973. — Mein 
Bericht über beides, Ausstellung und Kolloquium, 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 faßt, vgl. die Thesen im Frankfur ter Katalog 
1975) nicht durchgesetzt hat. 1962 bei der Wiener Ausstellung bediente 
man sich gern des Ausdrucks „Internationale Gotik", auch keine beson-
ders glückliche Sprachschöpfung. Der Begriff „Schöner Stil" hat zuerst bei 
böhmischen und mährischen Forschern, wie Antonin M a t e j c e k in 
Prag und Albert K u t a l in Brünn, Verwendung gefunden, wenn ich 
recht unterrichtet bin.6 Anton L e g n e r wies indes bei der Diskussion 
darauf hin, daß eine Bußpredigt bereits im Anfang des 15. Jahrhunderts 
die Schönheit der Madonnenbilder tadelte. Insofern habe die Vorstellung 
von einem „Schönen Stil" in Böhmen eine Tradition, die unmittelbar bis 
in jene Zeit selbst zurückreiche. 

Zu der Wiederaufnahme des Stilbegriffs hat aber wohl auch die P i n -
d e rsche Wortschöpfung von den „Schönen Madonnen" beigetragen, 
denen sich ja inzwischen die „Schönen Vesperbilder" zugesellt haben (ohne 
alle „schön" zu sein). Der Begriff „Schöner Stil" im Sinne der tschechi-
schen Forschung meinte zunächst ganz konkret die Kunst, die in der Spä t -
zeit des 14. J ah rhunder t s in den böhmischen Ländern und den ihnen unmit -
telbar benachbarten Gebieten herrschte, deutlich gemacht an Namen und 
Werken wie: Meister von Wittingau, Jerzen-Epitaph, Pilsener, S te rn-
berger, Breslauer und Krumauer Madonna, Iglauer Vesperbild, Wenzels-
Handschriften. Kein Zweifel, daß auch die Thorner Madonna, die Salz-
burger Franziskanermadonna, die Vesperbilder von Marburg und Kreu -
zenstein, die Miniatur Ernsts des Eisernen für Kloster Reun, die Figuren 
von Maria Neustift, die Vesperbilder von Bozen und Venzone, Pietä und 
Cosmas-Damian-Madonna der Danziger Marienkirche in diesen Bereich 
gehören. Der Schöne Sti l ist — in diesem Sinne — offenbar eine Sonder-
form der Gotik um 1400 (des Weichen Stils), angesiedelt im Südost raum 
des damaligen Reiches, mit dem Zentralbereich de r böhmischen Länder , 
Österreichs und Salzburgs (wie man dabei nun auch die Pr ior i tä ten setzen 
will). Schon die p r imäre Zugehörigkeit von Preußen mit Danzig zu die-
sem Zen t rum ist zweifelhaft. Zweifellos ist dagegen, daß dieser Stil eine 
enorme Ausstrahlungskraft hat te , die sich einerseits in umfänglicher 
Einflußnahme, anderersei ts in einer ausgedehnten Export tä t igkei t äußerte. 
Soll man nun aber alles, was zu jener Einflußnahme gehört, ebenfalls 
„Schöner Sti l" nennen? Die Madonna vom Südquerhaus des Kölner Domes 
(Nr. 223) z. B. geht in vielen Zügen (Gesamtaufbau, Fal tenwurf und -be -
handlung, Lage des Kindes) auf Gedanken und Werke des Schönen Stils 
zurück, sie ist auch schön — ist die deshalb eine „Schöne Madonna"? An-
gesichts deutlich abweichender Züge, namentl ich im Antli tz Mariens, auch 
im Kopf des Kindes, möchte ich das eher verneinen. Sie ist eben anders, 
und wenn sie, wie der Katalog annimmt, aus der Kölner Dombauhüt te 
s tammt, so ist ja auch verständlich, w a r u m sie anders ist als die „Schönen 

6) Es ist mir noch nicht gelungen, den Begriff bis zu seinem ersten Auftreten 
zurückzuverfolgen. Jedenfalls verwenden ihn A. K u t a 1 und D. L i b a 1 schon 
1949 — Ceske umeni goticke [Böhmische Kunst der Gotik], Bd. 1: Stavitelstvf 
a sochafstvi [Baukunst und Bildhauerkunst], Prag 1949. 
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Madonnen " — ebe n weil ihr e künstlerisch e Provenien z nich t die selbe ist. 
Ma g ih r Meiste r auc h in de n Madonnenwerks tä t t e n des Südosten s gelern t 

habe n (bezeichne n wir sie hie r einma l so, obwoh l in ihne n ja an sich viel 

meh r Vesperbilde r als Madonne n ents tande n zu sein scheinen) ; e r bracht e 

offenba r Eigene s mi t (vielleich t Rheinisches?) , da s sich durc h die Schu -
lun g des Schöne n Stile s h indurc h behaupte te . Ei n Gegenbeispiel : auc h da s 

genannt e Vesperbild von Reichenbur g a. d. Save (Nr . 382) ist offenba r 

nich t in de n Hauptzen t re n de s Schöne n Stil s geschaffen worden , sonder n 

in e ine r örtliche n Werkstat t , abe r es gibt nicht s wiede r als Schöne n Stil , 

keinerle i fremd e Züge . E s glieder t sich naht lo s in ein e Entwicklun g ein , 

die ausschließlic h de m Schöne n Sti l angehört . 

Ausstellungs- un d Katalogt i te l sind n u n durchau s so gehalten , da ß ma n 

die dor t präsent ie r t e Kuns t von u m 1400 nich t schlechtwe g als „Schöne n 

Sti l " ansehe n muß . Den n de r Unter t i te l l au te t „Europäisch e Kuns t un te r 

de n Luxemburgern" , umgreif t also viel meh r als n u r de n Schöne n Stil . 

Aber inwiewei t ist da s Rheinlan d u m 1400 noc h „unte r de n Luxembur -
gern"? Un d ein Unter t i te l wi rd auc h leich t überlesen , di e mi t ih m verbun -
den e Absicht , ein e übergreifend e Zusammenfassun g zu geben — so Anto n 

L e g n e r im Kolloquiu m —, nich t e rkannt . Di e Gefah r ist jedenfall s nich t 

von de r Han d zu weisen , da ß sich gerad e i m Gefolg e diese r große n Aus-
stellun g die Sit t e ode r Unsi t t e einschleicht , de n „Weiche n S t i l " ode r die 

„Internat ional e Got ik " n u n einfac h „Schöne r St i l " zu nennen . Un d dami t 

wär e m . E. nicht s gewonnen , sonder n vielmeh r verloren , nämlic h alle jen e 

feinsinnige n Unterscheidungen , die unser e Kollege n in Böhme n un d Mäh -
re n gefunde n un d eingeführ t h a b e n 7 , u m da s Besonder e des Schöne n Stil s 

gegenübe r de n allgemeine n Erscheinunge n seine r Zei t herauszuheben . 

Allerdings ist auc h ein e ander e Auffassung möglich , wie sie in eine r de r 

Frage n steckt , die gestellt wurden : ob die „Schön e Madonna " ein Typ ode r 

ein Sti l sei? Vielleich t ist sie jedoc h beide s zugleich , so da ß wir zu de n ih r 

innewohnende n theologische n un d künstlerische n Tendenze n auc h die Un -
verwechselbarkei t des regionale n Stile s suchen , u m un s des Begriffes 

ohn e Vorbehal t bediene n zu können . Nac h Meinun g eine r ungarische n 

Kollegin könnt e diese Besonderhei t in de r überwäl t igende n Bedeutun g 

liegen , die de r neu e Sti l ebe n gerad e für jen e Gebiet e am Südoste n de s 

Reiche s un d für sein e Nachbargebiet e im Oste n un d Südoste n (besonder s 

Pole n un d Ungarn ) gehab t habe , wo kein e dera r t eigenständig e un d maß -
geblich e äl ter e Tradi t io n alsbald wiede r zu neue n eigene n Lösunge n ka m 

(wie dm Rheinland) ; hie r h ingege n hä t t e de r neu e St i l so mächti g gewirkt , 

da ß ih m noc h ein e lang e unmi t te lbar e Nachwirkun g beschiede n war , die 

da s künstlerisch e Gesich t diese r Landschafte n — im Gegensat z zu m Rhein -
lan d — ganz un d gar best immte . Trifft die s zu, so sollte n wir allerding s 

die Abgrenzunge n nich t verwischen , sonder n auf Genauigkei t bedach t 

sein . 

7) Vgl. dazu J. P e ś i n a un d J. H o m o l k a : K problematic e evropskeh o 
umen i koùem roku 1400 [Zu r Problemati k der europäische n Kuns t um 1400], in : 
Urnen ! U (1963), S. 161—206, hie r S. 162 (Jaromi r H o m o l k a ) . 
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Wichtig scheint es mir indes nicht so sehr, alsbald eine Antwort zu fin-
den, als vielmehr, sich dessen bewußt zu sein, daß es sich um eine offene 
Frage handelt, wenn man den Begriff „Schöner Stil" benutzen will. 

Es gibt nun noch einen weiteren Umstand, der bei der Titelwahl irri-
tieren könnte. Wenn es schon heißt: „Die Parier und der Schöne Stil", 
dann müßten beide auch in ihrer vollen Breite vertreten sein (selbst wenn 
es von den Leihgaben her nicht möglich war, so immerhin im Katalog). Im 
thematischen Bereich besteht aber eine empfindliche Lücke. Es ist doch 
anscheinend ein Wesenszug des Schönen Stils, daß 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 Brunn (St. Thomas) — an 
Ort und Stelle so gut wie unzugänglich —, 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 
über die Parier und ihr Schaffen nachweisen oder höchst-wahrscheinlich 
machen können, so fällt auf, daß die Tätigkeit 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 
Schönen Stils — nämlich Österreich einschließlich Untersteiermark sowie 
Salzburg — kaum halb so viel wie aus den böhmischen Ländern (ein-
schließlich Schlesien). Gewiß ist es außerordentlich verdienstlich, gerade 
aus den für uns doch schwerer zugänglichen östlichen Nachbarländern so 
viele Werke zusammengebracht zu haben, und es läßt sich rechtfertigen, 
wenn man dafür Österreich, das seine Kunstschätze in vielen eigenen Aus-
stellungen zur allgemeinen Kenntnis gebracht hat, etwas vernachlässigt. 
Nur stimmt dann der Titel der Ausstellung nicht mehr ganz — er verlagert 
das Gewicht vom Südosten in den Westen in einer Weise, die nicht nur 
beim Laien, sondern auch beim Fachmann zur Verunklärung der Begriffe 
führen könnte. Etwas salopp ausgedrückt: Karls IV. Jubiläum und der 
Name „Parier" legen es nahe, die unbestreitbar hohen Anteile Böhmens 
und des Rheinlandes bei der Ausbildung des Schönen Stiles gegenüber 
Salzburg und Österreich überzubewerten. Eher ist hier jedoch Zurückhal-
tung angebracht, um die Urteilsfindung nicht zu präjudizieren; um so 
mehr wird eine Ausstellung, die so viel Vorbereitung erfordert, so viel 
Leistung gezeigt, so viele Schwierigkeiten überwunden 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.8 

Am Ende soll eine Bemerkung stehen, die den Einen selbstverständlich 
sein wird, den Andern angesichts der Fülle und Schönheit der dargebo-
tenen Dinge vielleicht nicht unmittelbar bewußt geworden ist: Eines der 

8) Die Stellungnahme zur Beurteilung von Einzelfragen des Schönen Stils 
bleibt einem von mir vorbereiteten Literaturbericht vorbehalten. 
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erklärten Ziele dieser Ausstellung war es, zur besseren Verständigung der 
Völker beizutragen, die Leistungen naher und entfernter Nachbarn uns 
und einander vor Augen zu stellen und damit die Achtung voreinander zu 
fördern. Hinter diesem Bemühen stand keine große internationale Organi-
sation, die sich — wie bei den Europarats-Ausstellungen — a priori völ-
kerverbindende Ziele gesetzt hat, sondern die persönliche Initiative Weni-
ger, deren Unbeirrbarkeit es gelang, Beteiligte in zahlreichen Ländern zu 
finden und erfolgreich anzusprechen. Auch dies ist Anton L e g n e r und 
seinen Mitarbeitern, seinen Helfern und Förderern zu danken. 


