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BRUNO KLEIN

INTERNATIONALER AUSTAUSCH UND
BESCHLEUNIGTE KOMMUNIKATION
GOTIK IN DEUTSCHLAND

Gotische Kunst in Deutschland ist einst eine Angelegen-
heit von nationaler Bedeutung gewesen. Zwar nicht zur
Zeit der Gotik selbst, jedoch im 19. und frithen 20. Jh,, als
die Marienburg und der Kélner Dom patriotische Geftihle
zu entfachen vermochten. Spater 16ste dann die Expressi-
vitdt mancher Skulptur wohligen Schauer aus, und Uta
von Naumburg oder die Schonen Madonnen wurden zu
Ikonen eines idealisierten »deutschen« Frauenbildes.

Auch ohne solche Bewertungen fallen schnell weitere
Kunstwerke der Zeit ein, von den intimen Bildern der Ma-
nessischen Liederhandschrift bis zu den Stadtsilhouetten
von Liibeck oder Stralsund. Doch lasst sich das alles zu-
sammenfassend darstellen? Ist Gotik in Deutschland zwi-
schen 1230/50 und 1430/50 mehr als ein aus dem Kontinu-
um der Geschichte beliebig herausgeschnittener und mit
einem Stilbegriff etikettierter Zeitraum? Handelt es sich um
eine Epoche, die erkennbare kiinstlerische Charakterziige
besitzt? Und wenn ja, gibt es eine regionale, fiir Deutsch-
land spezifische Auspragung ihrer Merkmale, zumal doch
gerade das Heilige Romische Reich ein zumindest theore-
tisch grenzenloses Herrschaftsgebiet darstellte?

Auf solche Fragen hat die Kunstgeschichte viele, oft pro-
blematische Antworten gegeben. Aber sie hat aus ihren
Fehlern auch gelernt: Da sich pauschale Synthesen als un-
tragbar erwiesen haben, zielt der Blick starker auf den
Einzelfall; und nachdem die universale Interpretation ob-
solet geworden ist, richtet sich der Fokus auf eine Vielzahl
spezieller Gesichtspunkte, die mit unterschiedlichen Me-
thoden und angemessenen Fragestellungen untersucht
werden mussen.

In dem vorliegenden Band steht die Frage nach der Be-
deutung und Entwicklung der Medien im Vordergrund.
Sie geht einerseits von der Uberlegung aus, dass ein Reich,
das einen universellen Anspruch erhob, sich auf der Ebene
der Reprasentation iiber die Grenzen hinaus, d. h. interna-
tional orientieren musste. Deshalb war Austausch notwen-
dig, und dieser lief sich nur durch den Einsatz geeigneter

Detail aus ABB.1

Medien bewerkstelligen. Dies waren die Voraussetzungen
dafiir, dass sich im mittelalterlichen Deutschland ein
Medienbewusstsein entwickeln konnte, das in seiner Art
herausgehoben war und vielféltige Auswirkungen auf Ar-
chitektur und Bildende Kunst haben sollte. Andererseits
differenzierten die Kunstwerke selbst ihre medialen Qua-
litaten aus, und es kam in dieser Epoche zu einer Verdich-
tung der visuellen Kommunikation. Dieses Phanomen ist
sowohl in der dsthetischen Gestaltung des einzelnen Werks
als auch tber die Gattungsgrenzen hinweg in komplexen
Ensembles nachzuvollziehen.

DER BLICK AUF DIE GOTIK

Es steht aufier Frage, dass heute mit »Gotik« nicht mehr
als ein Arbeitsbegriff gemeint sein kann, unter dem die
kiinstlerischen Phanomene eines mehr oder minder fest
umrissenen Zeitraums zusammengefasst werden. Der Weg
dorthin war lang. Einen inneren Gehalt, gar charakteristi-
sche Wesensztige der Gotik, versuchte man seit dem spiten
18.Jh. zu entdecken. Dass die entsprechenden Theorien mit
der mittelalterlichen Kunst eigentlich nur dadurch ver-
kniipft waren, dass sie eben jene Kunst zum Objekt mach-
ten, ansonsten aber mehr iiber die eigene Zeit sagten als
uber »die Gotik«, versteht sich von selbst. Allerdings hat es
lange Zeit gedauert, bis sich diese an sich simple Erkenntnis
durchsetzen konnte. Der Hauptgrund hierfiir war, dass das
Verhaltnis zur Kunstgeschichte der Gotik immer ein sehr
emphatisches gewesen ist: Denn galt die Gotik vom 16. bis
zum 18.Jh. als Ausdruck von schlechtem Geschmack, so
wurde danach alles in sie hineinprojiziert, was einem ho-
fisch definierten, klassisch-akademischem Regelwerk zu
widersprechen schien. Und so galt Gotik als urwiichsig und
drangend, sie entwickelte sich, sie blithte und verfiel, in
ihr kamen subjektive, innere Stimmungen oder Volks- und
Nationalcharaktere zum Ausdruck (aBs. 1). Einem rational
denkenden Biirgertum konnte die Gotik als historisches
Identifikationsmodell dienen, weil sie als nicht héfisch
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1 W.Ahlborn, nach K.F. Schinkel, Gotischer Dom am Wasser, verschollenes
Original um 1813, Kopie 1823, Ol auf Leinwand, 94 x126 cm, Staatliche
Museen zu Berlin, Nationalgalerie

galt, doch lief8 sie sich auch umgekehrt im Sinne einer
antirationalen Religiositat in Anspruch nehmen, weil sie
als Ausdruck vermeintlich authentischer, nicht von Refor-
mation und Aufklarung deformierter Frommigkeit galt
(aBB. 2).

Es ist inzwischen gut erforscht, wie eng diese alteren
Vorstellungen von Gotik durch ganz andere Diskurse, z.B.
nationale, geschichtsphilosophische oder naturwissen-
schaftliche, beeinflusst waren.! Die Geschichte der neu-
zeitlichen und modernen Wahrnehmung gotischer Kunst
muss deshalb unbedingt im Zusammenhang mit der Ge-
schichte, v.a. aber der Kunstgeschichte der jeweiligen Epo-
chen untersucht werden. Doch wiire es unergiebig, dieses
Kapitel in einem Buch tiber die Gotik des Mittelalters noch
einmal auszubreiten, zumal die Phase der emphatischen
Gotikrezeption, ob wissenschaftlich oder nicht, von ein
paar letzten Riickzugsgefechten abgesehen, als abgeschlos-
sen betrachtet werden kann. Und so sind der »Geist der
Gotik« oder die »deutsche Sondergotik« nur noch in den
Gespensterbahnen der kunsthistorischen Fachgeschichte
zu bestaunen.

GOTIK IM HEILIGEN ROMISCHEN REICH

Im 19. und in der 1. Hélfte des 20. Jhs. hat man sich nicht
nur vergebens an einer stimmigen Definition der »Gotik«,
sondern auch von »Deutschland« abgearbeitet. Dabei
wurde zunédchst versucht, die ideellen Grenzen einer
deutschen Nation »von der Maas bis an die Memel, von
der Etsch bis an den Belt« auszuloten, nachdem das alte
Reich formell 1806 aufgehort hatte zu bestehen. Spiter
wurden dann die eher willkiirlich gezogenen politischen
Grenzen des zweiten Kaiserreichs als diejenigen Deutsch-
lands begriffen, unter Auslassung Osterreichs, aber unter
Einschluss jener Gebiete Polens, die bei den Teilungen des
Landes seit dem 18. Jh. an Preufien gelangt waren. Dieses

Reich war mit demjenigen des 13. und 14. Jhs. nicht iden-
tisch, trotzdem wurde in der »verspateten Nation« gera-
dezu neurotisch versucht, die Geschichte der Kunst und
die Geschichte der Nation in Einklang zu bringen - ein
Versuch, der ebenso zwangslaufig scheitern musste wie
derjenige der Gotikdefinition.

Denn wéhrend das 19.Jh. sich bemiihte, Deutschland
innerhalb territorialer Grenzen zu definieren, war der An-
spruch des mittelalterlichen Kaiserreichs utopisch grof3,
namlich theoretisch die ganze (christliche) Welt umfas-
send. Die Uberlagerung des universalen Anspruchs des
Kaisertums mit dem deutschen Konigreich und den durch
Erbschaft, Vertrage und Feldziige zustande gekommenen
Herrschaftsgebieten der einzelnen Kaiser machte eine
eindeutige Grenzziehung vollig unmoglich. Schon der Na-
me »sacrum romanum imperiume, seit Karl IV. auch auf
Deutsch »Heiliges Romisches Reich«, bringt den utopischen
Charakter dieses Staatsgebildes zu Ausdruck. Auch die Ent-
stehungsgeschichte der Bezeichnung ist erhellend: Erst-
malig im spaten 12. Jh. innerhalb der kaiserlichen Kanzlei
eingefiihrt, um Hegemonialanspriiche gegentiber den Péaps-
ten zum Ausdruck zu bringen, wurde sie von den Papsten
erst dann akzeptiert und angewandt, als dieses Reich im
Interregnum kaiserlos war.? Das Heilige Romische Reich
war also lange Zeit entweder das fiktive Produkt kaiser-
licher Selbstdefinition oder aber eine institutionelle Form
ohne realpolitische Macht, welche die Papste problemlos
anerkennen konnten - mit Sicherheit aber kein Staatsge-
bilde, das auf einer Landkarte Platz gefunden hitte.

Dieses utopische Reich mag in der Zeit, die dieses Buch
behandelt, romisch und heilig gewesen sein, aber es war
nicht deutsch. Erst im 15. Jh. wurde das Heilige Romische
Reich mit dem Zusatz »deutscher Nation« versehen, um es
politisch und philologisch halbwegs korrekt vom antiken
rémischen Kaiserreich zu unterscheiden. Nur als ein Teil
des theoretisch unbegrenzten wie realiter internationalen
Reiches lasst sich das Kerngebiet des ostfriankischen, spater
»Germania« genannten Teilreiches benennen. Aber auch
hierfiir fallt die Grenzziehung schwer, da Germania schon
seit dem 9.Jh. mit dem spatkarolingischen Mittelreich
»Lotharingien« vereint war. Beide Gebiete wurden haufig
zusammengenommen, um sie von der zwar zum Reich
gehorigen, aber nicht frankischen Provinz »Italia« abzu-
grenzen. Versuchte man eine topografische Beschreibung
des »Imperiums« — unter Ausklammerung Italiens - zwi-
schen 1250 und 1430, so gehorten im Westen die Nieder-
lande und Lothringen, aber auch die Franche-Comté als
»Reichsburgund« noch dazu. Im Stiden waren Teile der
Schweiz, v.a. aber Osterreich mit Stidtirol dazuzuzéhlen.
Schwierig wird es im Osten: Bohmen gehérte zum Reich,
aber nicht zu Germania, Schlesien war lange Zeit boh-
misch-polnisches Grenzland, bis Kasimir II. 1335 auf die
polnische Lehnshoheit verzichtete. Das Deutschordensland
wurde zwar seit der von Kaiser Friedrich II. in Rimini aus-
gestellten Goldbulle durch den Deutschen Orden als Reichs-



lehen erobert, lag aber geografisch wie rechtlich aufierhalb
eines Gebiets, iiber das der Kaiser irgendeine konkrete Ver-
figungsgewalt gehabt hatte. Bei diesem Territorium, das
mit militarischen Mitteln christianisiert wurde, liegt der
Konflikt zwischen dem universalen Anspruch des Kaiser-
tums, die ganze Welt zu beherrschen bzw. zuvor zu christia-
nisieren, und den politischen Realitaten oder Wiinschen
der regionalen Bevolkerung besonders deutlich auf der
Hand. Das Deutschordensland war deshalb geradezu pra-
destiniert, extern wie intern zu einem Zankapfel zwischen
den brandenburgischen und polnischen Anrainerlandern,
der slawischen und der eingewanderten deutschen Bevol-
kerung, den Bewohnern des Landes und der Stadte, zwi-
schen Kaufleuten, Ordensrittern und polnischen Flrsten
zu werden.

2 L.A.Blanc, Die Kirchgangerin,
1837, Ol auf Leinwand,
15 x 84cm, Bonn, Rheinisches

Landesmuseum

GOTIK IN DEUTSCHLAND

Noch weniger ldsst sich Deutschland als Sprachgebiet
fassen: Die deutschsprachige Eidgenossenschaft begann
zu jener Zeit sprachlich eigenstandig zu werden, und in
zahlreichen anderen Gebieten, z.B. im heutigen Sachsen,
wurden deutsche und slawische Dialekte nebeneinander
gesprochen; im Westen, in Lothringen, teils Franzosisch
und teils Deutsch. Charakteristisch fiir die Existenz von zwei
sich tiberlagernden Sprachkulturen waren auch B6hmen
und v.a. das Prag Karls IV. und Wenzels IV. Neben all diesen
Sprachen und Dialekten behauptete sich das Latein, in
dem beispielsweise zahlreiche Inschriften auf den in die-
sem Band versammelten Kunstwerken verfasst sind.

Noch diffuser wird das Bild beim Blick auf die damali-
gen Grenzen der Ordensprovinzen oder der »nationes« an
den Universitaten: Beispielsweise verlief die Grenze der
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3 Kloster und Ordensprovinzen der Franziskaner um 1300

franziskanischen Provinzen »Saxonia« und »Polonia« an-
néhernd so wie die deutsch-polnische Grenze vor 1945
(aBB. 3), wihrend bei den Dominikanern die Grenze zwi-
schen den gleichnamigen Regionen von Riigen aus links
und rechts der Oder nach Siiden mianderte (ABB. 4).

All dies zeigt, dass die Grenzen »Deutschlands« fiir das
Mittelalter nicht eindeutig festzulegen sind. Unterschied-
liche Institutionen, Gruppen und Personen hatten ihre je-
weils eigenen Begriffe davon, die zumeist mehr um prag-
matische und organisatorische Aspekte und weniger um
Staatsrecht kreisten. Deshalb ist der Versuch, vollkommen
klare Grenzen zu ziehen, auch als ein Phinomen der ent-
stehenden Nationalstaaten des 18. bis 20. Jhs. zu verstehen?,
der weder dem Mittelalter selbst noch einer aufgeklarten
heutigen Sicht auf die Dinge angemessen ist. Im Gegen-
teil: Die exakte Grenze ist ein Konstrukt, das in einer ge-
danklichen Radikalitit wurzelt, welche der Vielschichtig-
keit kultureller Phdnomene nicht gerecht werden kann.
Jedem Vorschlag zur genaueren Definition dessen, was
zwischen 1250 und 1430 Deutschland war, liefRen sich des-
halb andere gegeniiberstellen. Und so bleiben die Grenzen
in diesem Band bewusst unscharf und vagieren zwischen

politischen, sprachlichen, geografischen und anderen De-
finitionen. Mégen sie bei der Analyse von kiinstlerischen
Phianomenen, zumal des Kunsttransfers, auch zu bertick-
sichtigen sein, so wire es jedoch falsch, sie als etwas zu
interpretieren, das in den Gedanken von Auftraggebern,
Kiinstlern und Betrachtern eine vorrangige Rolle gespielt
hatte.

Eine ganz andere Frage stellt sich, wenn die Erwartungen
an ein Buch erwogen werden, das im Jahre 2007 den Titel
»Geschichte der bildenden Kunst in Deutschland« trigt.
Herausgeber und Autoren sind davon ausgegangen, dass
die primére Erwartung des Publikums nicht unbedingt
darauf zielt, etwas tiber all jene Kunst zu erfahren, die ein-
mal innerhalb der institutionell so schwierig festzulegen-
den und sich historisch permanent wandelnden Grenzen
jenes Gebildes produziert wurde oder verbreitet war. Viel-
mehr schien es berechtigt, gerade innerhalb einer thema-
tisch bis an die Gegenwart heranreichenden Buchreihe
davon auszugehen, dass die Leserschaft die meisten Infor-
mationen iiber die Kunst auf dem Gebiet des heutigen
Deutschlands erwartet. Deshalb steht die Kunst innerhalb
des aktuellen Staatsgebietes ganz eindeutig im Vorder-
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4 Kloster und Ordensprovinzen der Dominikaner um 1300

grund, ohne dartiber die Kunst in jenen Gebieten zu verges-
sen, die langst auflerhalb der heutigen Grenzen liegen. Auf
jeden Fall aber soll die »Geschichte der Kunst in Deutsch-
land« in ihrer ganzen Vielfalt aus den Klauen einer fiktiven
und kleinkarierten »Geschichte der deutschen Kunst« be-
freit werden.

Nicht nur Staats-, sondern auch Epochengrenzen sind
variabel und hiangen von der Perspektive des Betrachters
ab. Und so liefen sich auch fiir die »Gotik in Deutschland«
andere Eckdaten nennen als jene von ca. 1230/50 und
1430/50. Dies wird schon daran deutlich, dass der nachfol-
gende Band mit der »Spatgotik« beginnen muss, weil die
Gotik in Deutschland um die Mitte des 15. Jhs. keineswegs
zu Ende gekommen war. Und auch der Epochenbeginn ist
nicht alleine dadurch zu begriinden, dass sich zu dieser
Zeit ein bestimmter, namlich »gotischer« Formenkanon
in Deutschland durchgesetzt hatte. Denn gotisches, d. h.
damals modernes franzosisches Formengut, war schon seit
ca. 1200 in zunehmendem Maf3e v.a. in der Architektur
Deutschlands verwandt worden, weshalb die éltere Kunst-
geschichte die ganze Epoche zwischen dem spaten 12. und
der Mitte des 13. Jhs. zu jener des »Ubergangsstils« erklart

hatte.# Der Versuch, Beginn und Ende der Gotik in Deutsch-
land mittels Auftreten und Verschwinden eines bestimm-
ten Motivrepertoires erklaren zu wollen, wiirde also an
dem Phdanomen vorbeigehen.

Auch der Versuch, politische Ereignisse mit Entstehung
und Ausbreitung der Gotik allzu eng zu verkniipfen, bringt
Probleme mit sich. Zwar gibt es hier und da augenschein-
lich Ubereinstimmungen - so fillt das Ende der Staufer-
dynastie ungefahr mit der Durchsetzung der Gotik im Reich
zusammen, oder am Ende des in diesem Band behandelten
Zeitraumes fanden die Hussitenkriege statt und brach der
eigenstdndige Deutschordensstaat zusammen. All dies
hatte zweifellos Auswirkungen auf die Kunst, deren Ver-
anderung in formaler und funktioneller Hinsicht jedoch
von deutlich komplexeren Entwicklungen abhing als von
einzelnen herausragenden tagespolitischen Ereignissen.
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5 Wimpfen, ehem. Ritterstiftskirche, St. Peter im Tal, Sidquerhausfassade, 1260-1279

INTERNATIONALER KUNSTTRANSFER

Nimmt man das Reich als eine fiir die Kunstproduktion zu-
mindest grundsatzlich relevante Kategorie ernst, dann ist
es eigentlich selbstverstandlich, dass dessen transnatio-
nale Idee auf der Ebene der symbolischen Reprasentation
nicht alleine durch eine »nationale« Kunst zum Ausdruck
gebracht werden konnte. Lassen sich schon fiir die iltere
Kunst Ubernahmen aus der christlichen Antike, aus Byzanz
oder der italienischen Romanik aufzeigen, so verstarkt sich
die Tendenz zur Internationalisierung im 13. Jh. erheblich.
Dies mag mit den Erfahrungen der Kreuzfahrerzeit im 12.
und friihen 13. Jh. zusammenhéngen. Doch hat es wohl
niemals zuvor und niemals danach einen so radikalen
und umfassenden Stilimport gegeben wie in den Jahrzehn-
ten um 1250, als selbst ein so méRiger Architekt wie der-
jenige der Stiftskirche von Wimpfen allein mit dem Argu-
ment einen grof’en Auftrag erhalten konnte, er sei gerade
aus Paris zuriickgekommens (ABB. 5, 6). Rund einhundert
Jahre spéter internationalisierte Kaiser Karl IV. die Kunst
abermals, indem er franzésische Bauleute und italienische
Maler an seinen Prager Hof kommen lief?. Unter Karls Sohn
Wenzel wurde die Stadt dann kurz vor 1400 zu einem wich-
tigen Tor fiir die »Internationale Gotik«. Unter diesem Be-

griff werden zumeist Stilphdnomene zusammengefasst, die
die Preziositat der Objekte, Glanz, Kostbarkeit und Schon-
heit in den Vordergrund stellen. Bei den Darstellungen von
Personen werden schlanke, zierliche Figuren bevorzugt, die
sich entsprechend dem héfischen Verhaltenscodex gerie-
ren. Die hierfiir mafigeblichen Kiinstler waren v.a. in Paris
und Nordfrankreich tatig und besafien offenbar beste Kon-
takte zu den verschiedenen franzosischen und internatio-
nalen Hofen, belieferten aber auch wohlhabende Biirger
und Konvente. Die Entmachtung Wenzels im Jahr 1400 als
Rémischer Kaiser und deutscher Konig hat an der Bedeu-
tung von Prag zunichst nichts geéndert, so dass dieser
stil sich von dort aus bis ins Ordensland im Norden und
Osterreich im Stiden, wo er allerdings auch schon vorher
gepflegt wurde, ausbreiten konnte.

Daneben kam es immer wieder zu Phanomenen wie
dem Import von Luxusgtitern, beispielsweise franzdsischen
Elfenbeinarbeiten, denen von deutscher Seite nichts zur
Seite zu stellen ist. In der Goldschmiedekunst diirfte es sich
bei plastischen oder transluziden Emaillearbeiten dhnlich
verhalten haben. Mégen Produktion und Import solcher
Luxusware in gewissem Umfang stets dem Zufall geschul
det gewesen sein — der Verdacht liegt nahe, dass in jenem
Reich, das sich zwar das Romische nannte, dessen Territo



GOTIK IN DEUTSCHLAND

[
Iy /520 0
' / A L :

A A* | A
1 i i fe Y 3

. S Eha g .

B i | R LN
1 Rt ‘ M(.d{ ;;’;‘.“‘ ,‘q‘ 3 &\

.1" M ;g'" N" ! 3 :

A v | TINNSE

: W e s’ A
'3 s A ‘ o] [(TLAMS

2 1% S \
,‘ i ![ | 2
‘ki‘ o T : "3" \..‘ ‘g D . 3 .~)

PR 2 1' \".' ‘4‘

6 Paris, Kathedrale Notre-Dame, Siidquerhausfassade, Jean de Chelles (Fundamente) und Pierre de Montreuil, ab1258

rium jedoch zum ganz {iberwiegenden Teil jenseits der
Grenzen des Imperium Romanum lag, die Orientierung
an der Kunst der durch antike Tradition ausgezeichneten
Linder insgesamt und permanent pragend blieb.

Die Rezeption internationalen Formenguts auf dem spe-
ziellen Gebiet der Architektur weist einige tiber die allge-
meinen Tendenzen hinausgehende Besonderheiten auf.
Es lohnt, diese etwas naher zu betrachten, wurde doch unter
dem Begriff »Gotik« urspriinglich iiberhaupt nur Archi-
tektur verstanden, bevor die gesamte Kunstproduktion des
spiten Mittelalters als »gotische« bezeichnet wurde. Der
Terminus »Gotik« war in Italien erfunden und dort, be-
sonders von Vasari, auf die unantikische Architektur des
Mittelalters bezogen worden. Diese sei wahrend der Volker-
wanderung von den Goten importiert worden, die zuvor
alle guten heimischen Architekten umgebracht hatten.

Mag eine solche Geschichtskonstruktion auch langst als
Fabel entlarvt sein, so bringt sie doch vollig zu Recht zum
Ausdruck, dass »Gotik« v.a. ein architektonisches Phano-
men war, das auch in andere Gattungen hineinwirkte.
Unter gotischer Architektur lasst sich stilistisch und bau-
technisch jene Baukunst verstehen, die ungefahr um die
Mitte des 12. Jhs. in der ile-de-France entstanden war und
die um 1200 an den grofien nordfranzosischen Kathedral-

bauten eine gewisse Kodifizierung in monumentaler Di-
mension erfahren hatte.

Wohl erst mit Blick auf diese Bauten setzte in Deutsch-
land erstmalig eine breitere Rezeption franzosischer Archi-
tektur ein, die dann solche Ausmafie annahm, dass sie einer
ganzen kunstgeschichtlichen Epoche ihren Namen verlei-
hen konnte. Vergleichbares war in der ganzen alteren Kunst-
geschichte Deutschlands noch nicht vorgekommen. Jedoch
finden sich Parallelen in der Dichtung jener Zeit.

Schon gegen 1300 verlangsamte sich der Strom der um
die Mitte des 13. Jhs. sehr ausgepragten Formubernahmen
aus Frankreich. Doch versiegte er nie ganz, denn die Kom-
munikationswege, die sich im Laufe des 13.Jhs. ge6ffnet
hatten, wurden nicht mehr verschlossen und die damals
neu entwickelten Medien gab es selbstverstandlich auch
weiterhin. In der Mitte des 14. Jhs. sollte es unter dem am
Pariser Hof erzogenen Kaiser Karl IV. in Prag und beson-
ders am dortigen Dom zu einem erneuten Ruckgriff auf
franzosische Gotik kommen, der jedoch sehr rasch durch
Peter Parler von seiner um Originalitat bemiihten Archi-
tektur abgelost wurde.

Meistens sind es nur ganz bestimmte Formen und Mo-
tive, von denen sich mit Sicherheit sagen lasst, dass sie
diesem oder jenem Modell verpflichtet sind, und genau
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7 KéIn, Dom St. Petrus und Maria, Fassadenriss F,um 1285 (?),
406,5x166,5cm, Tinte auf Pergament {iber Blindrillen (Kat.43)

dies war auch ihre Funktion: In einer Zeit, in der nicht Ori-
ginalitat, sondern die Imitation von sakral, historisch und
asthetisch renommierten Vorbildern als vorrangiges Ziel
galt, war der erkennbare Verweis auf solche Modelle ein
entscheidendes Qualitédtskriterium. Dass es dariiber hinaus
auch zur »aemulatio«, zum Wettstreit mit dem anerkann-
ten Modell und damit zu dessen Verbesserung kommen
konnte, gehort mit zu dieser Konzeption. Dagegen hat die
Kunstgeschichte lange Zeit immer wieder die kiinstle-
rische Originalitat und das schopferische Einzelgenie in
den Mittelpunkt gertickt. Doch gerade die »Imitations-
kunste, in welcher Winckelmann im 18. Jh. den Tiefpunkt
der Antike erblickte, wére im Mittelalter hoch geschatzt
worden. Viel spater sollte sich erst aus der neuzeitlichen
Kunsttheorie und verbramt mit dem Nationalismus des
19. und frithen 20. Jhs. jene ahistorische Debatte um Ori-
ginalitat und Unselbstandigkeit von Kunst in Deutsch-
land entwickeln, in deren Verlauf »deutscher Kunst« allerlei
vermeintlich national-ethnisches Ausdrucksvermogen an-
gedichtet wurde.

Dabei offnet erst der Perspektivwechsel den Blick fiir jene
spezifischen Qualitaten, die in dem Wechselspiel von Imita-
tion und Innovation erreicht werden konnten. Und es steht
ganz auf3er Frage, dass die zur Ubermittlung geeigneten visu-
ellen Medien als Informationstrager innerhalb der Imitations-
praxis eine ganz entscheidende Rolle spielten. Je komplexer
und technisch avancierter, desto besser erfiillten sie ihre
Funktion, wobei die Innovation bei deren Entwicklung darauf
ausgerichtet war, die weitgehend perfekte »imitatio« zu er-
moglichen. Der Verdacht liegt jedenfalls nahe, dass die Ori-
entierung an »auflerdeutscher« Kunst zu den Konstanten
der »deutschen« Kunst des Mittelalters zahlte und deshalb
die fiir den Transfer notwendige Entwicklung der Medien
nach sich zog.

MEDIEN DES KUNSTTRANSFERS

Die Architektur spielt fiir die Kunstgeschichte der hier be-
handelten Epoche auch deshalb eine herausragende Rolle,
weil die damals errichteten grof3en Kirchen - allen voran
die Dome von Strafdburg, Kéln und Prag - so unendlich
komplexe Kunstwerke waren. An ihnen verbanden sich
nicht nur simtliche Kunstgattungen, sie bedurften auch
der umfassendsten Organisation.” Nicht nur, dass die Auf-
traggeber eine langfristige Finanzierung zu sichern hat-
ten, sie mussten sich auch mit den entwerfenden Archi-
tekten und den ausfithrenden Handwerkern verstindigen.
Der Architekt hatte wiederum seine Ideen, die den techni-
schen Bereich ebenso wie den dsthetischen betrafen, seinen
Bauleuten zu kommunizieren, wozu es eines geeigneten
Mediums bedurfte. Bis zu Beginn des 13. Jhs. scheint es sich
hierbei im Wesentlichen um die Sprache gehandelt zu habe,
wobei Verbalisierungen durch einzelne Visualisierungs-
verfahren unterstiitzt werden konnten - den Einsatz von
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Modellen, den Appell, sich an ein bestimmtes Vorbild zu
erinnern, den Vergleich mit anderen Kunstwerken etc. Bald
nach 1200 entwickelte sich jedoch ein neues Medium, die
Architekturzeichnung, die innerhalb weniger Jahrzehnte
samtliche Planungs- und Bauverfahren in den meisten
Kunstgattungen revolutionierte. Gerade in den Bauhiitten
im Reich lasst sich ein besonders avantgardistischer Ge-
brauch der Architekturzeichnung als Planungsmedium
beobachten: In der Liebfrauenkirche in Trier gab es in den
1230er Jahren den ersten, wenn auch sehr primitiven ge-
zeichneten Grundriss einer vollstandigen Kirche®; kurz da-
nach wurde die Straflburger Hiitte im wortlichen Sinne zur
jahrhundertelang fithrenden europaischen Planschmiede.
Und noch vor 1300 gewann die Architekturzeichnung eine
tiber das Konkret-Planerische weit hinausgehende Funk-
tion: Der Kolner Fassadenriss F (KAT. 43) legte nicht nur
samtliche Einzelheiten der grofiten und detailreichsten je
geplanten Fassade fest, sondern mit seiner Hilfe konnte
auch garantiert werden, dass diese Fassade noch tiber ein
halbes Jahrtausend nach der Anfertigung des Planes so ge-
baut wurde, wie sie am Ende des 13. Jhs. imaginiert wor-
den war (aBB. 7). Dabei bildet Riss F seinerseits die Summe
zahlreicher Vorzeichnungen, die im Laufe des Planungs-
Prozesses angefertigt worden sein miissen.? Kein Wunder,
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dass man es der Fassade ansieht, dass es sich bei ihr um
die plastische Umsetzung einer Zeichnung handelt.

Wegen des prononcierten Einsatzes der Zeichnung kon-
nen die Jahrzehnte um 1230/50 als eine Sattelzeit gelten:
Dank des zunéchst fiir die Architektur entwickelten neuen
grafischen Planungsmediums kam es zu einem Innova-
tionsschub in den Kiinsten: Glasfenster’®, Buchmalerei oder
auch Goldschmiedearbeiten wandelten sich (KAT. 270), da
sie mit Motiven operierten, die aus der Architektur ent-
lehnt waren. Das Hochaltarretabel der Liebfrauenkirche
in Oberwesel (ca. 1331) zeigt im gedffneten Zustand eine
reiche, vielfach geschichtete Architektur, die wie die Schau-
fassade einer Miniaturkathedrale wirkt (ABB. 10). Die Mo-
tive werden auf den Aufienseiten der Fligel in Malerei
ibersetzt, doch baugerecht bis hin zu den einzelnen Fugen
(aBB. 9).

Dariiber hinaus dnderten sich die Planungs- und Ent-
wurfsprozesse von Werken der Architektur und der Bild-
kinste in ganz erheblichem Mafie, weil die Kiinstler nun
in der Lage waren, ihre Vorstellungen schon vor dem Be-
ginn der eigentlichen Produktion zu visualisieren — was
fiir groRBe, komplexe Werke selbstverstandlich viel wichtiger
war als fiir kleinformatige Einzelstiicke. Diese verbesserte
Visualiserbarkeit kiinstlerischer Planung war Teil der all-
gemeinen Medienentwicklung: Zusammen mit der Archi-
tekturzeichnung wurden die Blicher kleiner und leichter

9 Hochaltarretabel in Oberwesel, AuRenseite des linken Fliigels, um 1331,
Oberwesel, Liebfrauenkirche
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transportierbar, eine Tendenz, die v.a. der Pariser Universi-
tét zu verdanken ist, in deren Umfeld zahlreiche Texte mog-
lichst kostenglinstig reproduziert wurden (vgl. S. 499-529).
Hinzu kam, besonders in den Stadten, eine Zunahme der
Lesefahigkeit bei den Laien, wenngleich diese bis heute
nicht wirklich quantifizierbar ist. Sicher ist jedoch, dass
immer mehr Ubersetzungen von lateinischen und franzo-
sischen Texten in die deutsche Volkssprache vorgenom-

1 »Wolfenbiitteler Musterbuche, Evangelisten, um 1230, Tusche auf
Pergament, 17 x12 cm, Wolfenbiittel, Herzog August Ulrich Bibliothek,
Cod. Guelf 61.2. Aug 4°, fol. 8gv

men und damit fiir breitere Bevélkerungskreise verfiigbar
wurden. Auch entstanden neue Text- und Buchformen,
welche sich speziell an die Laien richteten.

Es war wohl kein Zufall, dass die vielfaltige Ubernahme
gotischen Formengutes aus Frankreich im Reich gegen
1230/50 zeitlich genau mit der Einfithrung und Verbreitung
der Architekturzeichnung iibereinstimmt. Dieses neue Me-
dium entwickelte sich offenbar gegen 1200 auf den Bau-
stellen jener grof8en Kirchen Nordfrankreichs, auf die heute
zumeist der Oberbegriff der »gotischen Kathedrale« proji-
ziert wird. Jenseits der franzésischen Grenze wurde der
Formenschatz jener Bauten bis dahin nur sporadisch re-
zipiert, dann aber gab es nicht nur einen wahren Strom
von Motiviibernahmen, sondern auch ganze Bautyen konn-

ten tibernommen werden. Chorumgang, dreigeschossiger
Wandaufriss etc. waren Ideen, die in Deutschland bis dahin
kaum reflektiert wurden, nun aber beinahe schlagartig
weite Verbreitung fanden.

Erstaunlicherweise scheint das Phanomen der Formen-
transfers mit Hilfe des Mediums der Zeichnung zunéchst
auf das Romische Reich, besonders auf dessen Westen, be-
schrinkt geblieben zu sein. Aus anderen Landern, in de-
nen zur gleichen Zeit ebenfalls eine komplexe Gotikrezep-
tion zu verzeichnen ist, z.B. in England oder Spanien, haben
sich jedenfalls keine vergleichbaren Mengen von Zeich-
nungen auf Pergament erhalten, obwohl gerade aus Eng-
land ungewdhnlich viele Ritzzeichnungen auf Stein be-
kannt sind." Doch scheint dort nicht der Schritt hin zu ei-
nem leicht transportablen Planungsmedium getan worden
zu sein. Dass dies umgekehrt gerade in Deutschland ge-
schah, kénnte vielerlei Griinde haben. Jedenfalls sind kaum
die Zufalligkeiten der Uberlieferung dafiir verantwortlich,
dass es im deutschen Sprachraum mehr Architekturzeich-
nungen aus der Zeit vor 1450 gibt als in allen anderen Lan-
dern zusammen. Beispielsweise gab es dort schon vor der
Mitte des 13. Jhs. in den Bildkiinsten eine ausgepragte Kultur
der Motivvermittlung durch grafische Medien. Als Indiz
hierfiir kann das »Wolfenbiitteler Musterbuch« (aABB. 11)
dienen, anhand dessen sich zeigen ldsst, wie Formen aus
der mediterranen Skulptur und Wandmalerei in Deutsch-
land in verschiedene Kunstgattungen transferiert wurden.
Ja es hat sogar den Anschein, dass hierfiir ein bestimmter
stilistischer Habitus zur Verfiigung stand, der so genannte
Zackenstil.? Die hierin gehaltenen Werke zeichnen sich
durch eine sehr grafische Textur mit vielen kurzen, eng
miteinander verschrankten Linien aus. In diesem Stil ge-
staltete Objekte waren entweder selbst Kopien, oder aber
sie lieRen sich sehr leicht kopieren. Es hat sogar Versuche
gegeben, diesen spezifisch grafischen Stil, der sich fir Buch-,
Wand- und Glasmalerei vorziiglich eignete, auch auf plasti-
sche Medien zu iibertragen. Dass dies bei Flachreliefs in
Goldblechfldchen geschah, z.B. auf den Dachschragen des
Marburger Elisabethschreins (Tafel S. 66), ist leicht ver-
standlich, doch gibt es auch einige wenige Werke der voll-
runden Steinskulptur, die eine entsprechende Struktur
zeigen” (aBB. 12). Es scheint, dass es gerade fir die voll-
runde Steinskulptur noch andere Moglichkeiten gab, den
Formtransfer zu erleichtern, namlich durch kleinformatige
Model. Dies liegt bei einigen Skulpturen am Bamberger
Dom besonders nahe, denn diese sind teilweise verbliif-
fend eng mit franzésischen Vorbildern an der Kathedrale
von Reims verwandt. Es ist wahrscheinlich, dass gerade in
der 1. Hélfte des 13. Jhs., als der Formentransfer durch gra-
fische Medien im kleinen Maf3stab in Mode kam, versucht
wurde, diese erfolgreiche Strategie auch in anderen Gattun-
gen zu imitieren. Aus spaterer Zeit wissen wir, dass nicht
nur einzelne Altaraufsitze, sondern auch ganze Skulptu-
renensembles auf die Reise geschickt werden konnten

(vgl. S. 327-397).



Dieser durch Medien »kodifizierte« Kunsttransfer ist nur
ein Aspekt des kiinstlerischen Austauschs. Hieran waren
verschiedene Akteure beteiligt. Allen voran die Auftrag-
geber, weil sie das, was sie aus eigener Anschauung oder
vom Horensagen kannten, auch zu Hause sehen wollten.
Der Transfer mittels Zeichnungen oder von Modellen und
Objekten garantierte dabei anscheinend die grofitmagliche
Ubereinstimmung mit dem Original. Doch waren auch die
Kiinstler selbst in hohem Grade mobil. Wenn sie plastische
oder gezeichnete Repliken von angesehenen Kunstwerken
mit sich fiihrten, so schien der korrekte Formtransfer nur
noch weiter abgesichert. Dieses Phanomen ist sehr typisch
fiir die mittelalterliche Gesellschaft, die sowohl an die Au-
toritat des Wortes wie des Bildes glaubte.

Wer Text und Bild beherrschte, genoss besonderes An-
sehen, wie sich in anderen Kunstgattungen zeigt, z.B. der
Buchmalerei, bei der sich beides exemplarisch verbindet.
So prasentiert sich die Figur des Erzdhlers schon in den Frag-
menten der altesten erhaltenen Willehalm-Handschrift
(vgl. S. 499f.). Sogar die erste bekannte Kiinstlerdynastie
Deutschlands tragt einen Namen, der sich von »parlare/
parler« = sprechen ableiten ldsst: Die »Parler« bezeichne-
ten sich als das, was man heute in noch klar erkennbarer
etymologischer Abhangigkeit »Poliere« nennt: Vorarbeiter,
welche parlierend die Ideen des Architekten vermitteln.
Nomen est omen, wo Kommunikation und Medien eine so
grofie Rolle spielen wie in der spatmittelalterlichen Kunst
Deutschlands.

Ein Weg, den ein Zweig der Familie Parler genommen
hat, ldsst sich von Kéln iiber Schwébisch Gmiind nach Prag
verfolgen. Er nahm in K6In mit Heinrich Parler seinen Aus-
gang von jener Bauhtitte, in welcher die Planung so streng
wie in keiner anderen durch Zeichnungen kodifiziert wor-
den war. In Schwabisch Gmiind hatte der Kolner Architekt
Heinrich Parler dann schon viel mehr Freiheit, wiahrend
sein Sohn Peter Parler dann am Prager Dom alles, was ihm
sein an klassischen franzosischen Modellen geschulter Vor-
ganger Matthias von Arras an Vorgaben hinterlassen hatte,
radikal umformte. Peter Parlers Bau- und Entwurfstatig-
keit im Prag nimmt sich aus wie ein bewusster Bruch mit
kunstlerischen Traditionen und Normen, so als habe er
bei seiner Ankunft erst einmal die Plane seines Vorgéan-
gers zerrissen. Man mag darin einen Einzelfall erblicken,
doch scheint es eher, als kame hierin ein Paradigmen-
wechsel zum Ausdruck: Nach einhundertjahriger Domi-
nanz der Plane und Modelle, welche jede neue Generation
an das Ideengut ihrer Vorganger fesselte, konnte in der
Mitte des 14. Jhs., speziell in der Architektur, ein Kunstler-
typ erschienen sein, der seine Autoritat aus eigener Ori-
ginalitat bezog.

Dies Phanomen lésst sich auf vielen Ebenen beobach-
ten: So entsteht zu jener Zeit die Handzeichnung, die nicht
wie das altere Musterbuch kodifiziert, sondern die im Ge-
genteil innovative Kompetenz beweisen soll. Das so ge-
nannte Wiener Vademecum (vgl. ABB. 1, S. 532) aus dem
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12 Johannes der Taufer und Paulus, Mitte 13. Jh., an einem Strebepfeiler der
Siidseite des Langhauses des Freiburger Miinsters

frihen 15. Jh. steht genau auf der Kippe: Sorgsam gerahmt
findet sich hier ein ganzer Katalog von Kopfen, als Typen
dhnlich aufgereiht wie die Tierdarstellungen in alteren
Bestiarien. Hier wird die Autoritét der traditionellen Mus-
terbiicher genutzt, um den Blick auf die delikaten Zeich-
nungen zu lenken und den Betrachter dazu zu bewegen,
die individuelle Hand des Kiinstlers zu bewundern. Ver-
gleichbares lasst sich beim Bau der 1277 begonnenen StraRk-
burger Westfassade beobachten (vgl. KAT. 41). Seit der Mitte
des 14. Jhs. wechseln sich dort Baumeister ab, die immer
weniger den urspriinglichen Planen als vielmehr ihren eige-
nen, immer originelleren Ideen folgen, welche in der 1439
von Johannes Hiiltz vollendeten Turmbekrénung Abschluss
und Hohepunkt finden.

Es scheint, als sei dieser wechselhafte Umgang mit dem
Medium der Zeichnung — mal zur Normierung und mal
zur Kreation genutzt - ein typisches Phanomen der Gotik
in Deutschland, weil die Zeichnung im Prozess der Gotik-
Adaption eine so entscheidende Rolle gespielt hatte.
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13 Epitaph fiir den Baumeister Hans von Burghausen (t1432),
gesetzt von seinem Neffen und Nachfolger Hans Stethaimer,
Landshut, Pfarrkirche St. Martin

VERDICHTETE KOMMUNIKATION
IN DEN ZENTREN DER KUNST

Die Parlerfamilie war hochgradig mobil. Die meisten ihrer
Mitglieder sind an mehreren verschiedenen Orten zwischen
dem Alpenraum, Osterreich, Mdhren, Bshmen, Schwaben
und dem gesamten Rheinland nachweisbar.’® Doch tauch-
ten bald darauf auch andere Kiinstlerdynastien auf, deren
Mitglieder ebenfalls an verschiedenen Baustellen wirkten:
Die Ensinger, deren Tatigkeitsfeld sich auf eine weite Re-
gion zwischen Ulm, Straf$burg und Mailand erstreckte, oder
die miteinander verwandten Burghausen, Krumenauer
und Stethaimer (aBB. 13), die hauptsachlich in Alt- und
Niederbayern, aber auch Wien und Tirol titig waren.'® Es
trug zum Erfolg dieser Kiinstlerdynastien bei, dass ihre An-
gehorigen oft mehrere Kunstgattungen beherrschten, v.a.
aber das ganze Feld kiinstlerischer Té4tigkeit vom Material-
kauf bis hin zu detaillierten Ausstattungsfragen zu organi-
sieren vermochten. Sie hatten damit eine personalisierte
und regionalisierte Variante der alteren Dombauhtitten
geschaffen, in denen sie selbst titig waren und an deren
Traditionen sie ankniipfen konnten. Daraus ldsst sich ab-
lesen, dass es ein Bediirfnis nach Personen gab, welche auf
dem sich immer weiter ausdifferenzierenden Bereich der
Kunstproduktion und des Kunsttransfers tiber vielfaltige
Kompetenzen verfligten.

In diesem Zusammenhang spielt auch die Entstehung der
Kunstzentren eine grof3e Rolle. Anders als in der vorange-
gangenen Epoche der Romanik waren in diesen Zentren
nicht mehr nur wenige Einzelinstitutionen mafigeblich -
ein Hof, eine Kathedrale, ein Kloster —, vielmehr gab es nun
ein Zusammenspiel zahlreicher Institutionen und Perso-
nen. In solchen Zentren fand ein sehr reger Austausch
statt, der seinerseits wieder tiberaus positive Auswirkun-
gen auf das intellektuelle Leben und die Kiinste hatte. Die
komplexeste Kommunikation war dort méglich, wo die
meisten Menschen versammelt und die grofite Spezialisie-
rung erreicht waren, also in den Stadten. Sie l6sten jetzt
Kloster-, Kathedral- und Hofschulen als Bildungs- und
Kunstzentren ab — wobei der Ubergang gerade in den alten
Bischofssitzen wie Koln oder Strafburg fliefiend war.

Eine wichtige Rolle spielten hierbei die jungen Bettel-
orden. Thre Statuten waren in den Jahren 1210 (Franziskaner)
und 1216 (Dominikaner) erlassen worden, also ungefahr
am Beginn des Zeitraumes, den dieses Buch behandelt. Sie
besafen nicht nur moderne Frommigkeitsvorstellungen,
sondern verfligten auch tiber das Recht, an allen Orten zu
predigen, wahrend die Predigt zuvor nur dem lokalen
Klerus gestattet war. Diese »internationale Predigtlizenz«
steht geradezu paradigmatisch flir die neuartig erweiterte
Kommunikation im 13. Jh. Zudem wirkten die Bettelorden
ganz besonders intensiv in den Stadten, von denen die
grofiten - wie Strafburg, Koln und Erfurt - als wichtige
Organisations-, v.a. aber Bildungszentren der Orden fun
gierten. Einer der wortgewaltigsten Prediger der Zeit war



der Franziskaner Bertold von Regensburg, und die damals
bedeutendsten Intellektuellen der Dominikaner, Albertus
Magnus und Thomas von Aquin, lebten und arbeiteten
nicht nur in den geistigen Zentren Padua, Bologna oder
Paris - sie waren auch in Wiirzburg, Regensburg, Stratburg
und Koln tétig, wo Albertus 1248, also im Jahr der Grund-
steinlegung des neuen Doms, das vierte dominikanische
»studium generale« einrichtete. Die Bettelorden forderten
nicht nur den Wissenstransfer, sondern durch intensive
seelsorgerische Tatigkeit auch die christliche Bildung weiter
Bevolkerungskreise. Dadurch hatten sie direkt wie indirekt
Einfluss auf die didaktischen Qualitaten der Bildkiinste.
Dass die Dichte der Kommunikationsnetze mit der Kunst-
produktion zusammenhangt, spiegelt sich in den Wand-
lungen der Kunsttopografie wider: Die bevolkerungs- und
stddtereichste Landschaft, das Rheinland im weitesten Sin-
ne zwischen Bodensee, Westfalen und den Niederlanden,
stieg im 13. Jh. zum alles iiberragenden Kunstzentrum auf,
genauer gesagt zu einer Kette von Kunstzentren. Nicht dass
diese Grenzlandschaft des antiken rémischen Reiches je-
mals wirklich unbedeutend gewesen sei, doch hatte es v.a.
zur Zeit des sachsischen Kaisertums zahlreiche neue Kul-
turstiitzpunkte weiter im Osten, beispielsweise rund um
den Harz gegeben, in denen eine reiche Kunstproduktion
in allen Gattungen existierte. Da diese Orte jedoch niemals
so grof} waren wie die alten Stadte im Westen, konnten
sie auch mit deren neuer wirtschaftlichen Dynamik nicht
mithalten. Nicht zuféllig entstanden deshalb in Metz, Trier,
Koln und Strafburg die ersten gotischen Bauten, die mit
ihren Modellen in Frankreich konkurrieren konnten, wah-
rend in Abhéngigkeit von diesen neuen Modellen dann
bald auch die Kirchen von Marienstatt oder Altenberg er-
richtet wurden. Marburg ist ein Beispiel dafiir, dass auch
in Nebenzentren ehrgeizige Auftraggeber den modernen
Modellen nachstreben konnten. Dass es nicht alleine die
grofiere raumliche Ndhe zum franzésischen Ursprungs-
land der Gotik war, welche fiir den frithen Import der neu-
en Baukunst gesorgt hat, zeigt sich daran, dass es schon
im fritheren 13. Jh. an vielen, auch weiter ostlich gelegenen
Orten Versuche gegeben hatte, das neue Formengut auf-
zugreifen. Doch blieb es in diesen Féllen fast immer beim
Sporadischen, das kaum breite Nachfolge erreichte. Die Aus-
nahme hiervon bildete die sdchsische Stadtelandschaft,
wo der 1207 begonnene Magdeburger Dom an der Spitze
einer ganzen Kette von gotischen Bauten stand, die iiber
Halberstadt, Naumburg, Schulpforta bis Meiffen und da-
riber hinaus reichte. Ein weiteres Zentrum der Gotik bilde-
te sich entlang der Ostseekiiste: Libeck, die Griindung
Heinrichs des Lowen aus dem 12. Jh,, stieg hier schnell zum
wirtschaftlichen und kulturellen Mittelpunkt auf. Von
Libeck aus, oder mit Liibischem Recht ausgestattet, wur-
den viele neue Stadte gegriindet, die das charakteristi-
sche, zumeist bis zur Moderne hin erhaltene gotische Er-
scheinungsbild aufwiesen: Dichtgedrangte, hohe Hauser
im Zentrum, von Pfarr- und gelegentlich auch Bischofs-
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14 Bildnis des dominikanischen Baumeisters Dietmar im Chor,
Regensburg, ehem. Dominikanerkirche St. Blasius
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15 Lubeck, Heilig-Geist-Hospital, ab 1284

kirchen iiberragt, umgeben von einem moglichst die
topografischen Bedingungen ausnutzenden Mauerring. In
néherer und fernerer Umgebung dieser Stadte lagen zahl-
reiche Dérfer, auch sie mit anspruchsvollen Kirchen aus-
gestattet, und gelegentlich einzelne Kloster, zumeist des
Zisterzienserordens, als Griindungen des Adels.

Ein wichtiges Moment dieser Kunst war es, dass die ein-
zelnen Objekte in einem klar erkennbaren, hiufig regio-
nalen, zumeist aber durchaus lokalen Bezug zueinander
standen. An einem Stadtbild wie demjenigen von Erfurt
lésst sich dies deutlich ablesen (Tafel S. 48): Die nach Osten
weisenden einschiffigen Langchére der beiden Bettel-
ordenskirchen, des Doms und der benachbarten Severi-
kirche erscheinen wie Kompassnadeln im Stadtgefiige,
wobei bei allen Bauten gewisse Grundformen nur gering-
figig, dem Rang der jeweiligen Kirche entsprechend mo-
delliert werden. Die spitgotische Severikirche ahmt mit
ihrer der Stadt zugewandten Turmfront die spitromani-
sche Turmfront des Doms nach (Tafel S. 49), wobei sie re-
spektvoll hinter dessen Dimensionen zuriickbleibt. Das
einzige architektonische Monument, das dank seines mo-
tivischen Reichtums, der plastisch ineinander gefligten
Mafiwerke und Profile wie ein Schmiickstiick alles andere

in den Schatten stellt, ist das Triangelportal, der an unge-
wohnlicher Stelle gelegene Haupteingang des Doms, auf
den die ganze Anlage der iiber méachtigen Substruktionen
angelegten Doppelkirchen zuzustreben scheint. Als echtes
Figurenportal im franzésischen Sinne mit architektonisch
fein gegliederten Gewénden, Skulpturen an den beiden
gegeniiberliegenden Trumeaupfeilern und in den Tympa-
na, stellt es zweifellos den anspruchsvollsten Versuch dar,
»kathedralgotische« Formen zu imitieren, die aus Paris
iiber Straffburg und Magdeburg vermittelt worden sein
diirften. Das Triangel gehort zu einer ganzen Reihe von
Baumafinahmen, mit denen das Domstift im 14. Jh. ver-
suchte, seine Kirche neu auf die Stadt auszurichten. Fast
noch beeindruckender als der damals gebaute Domchor
sind dessen »Kavaten« genannte Substruktionen, die den
Dombhiigel weit nach Osten hin verlangern und damit der
Stadt naherbringen. Umgekehrt wird der Zugang zum Dom
dank einer aus jener Zeit stammenden Freitreppe erleich-
tert, den in spateren Jahrhunderten mehrfach veranderten
»Graden«. Wie sehr sich der Dom damals zur Stadt 6ffnete,
zeigt eine an den Kavaten angebrachte Aufienkanzel, von
der aus zu den Graden und zum Domplatz hin gepredigt
werden konnte.
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16 Liibeck, Heilig-Geist-Hospital, Lettner, um 1300

Die Erfurter Kirchengruppe und insbesondere die ver-
schiedenartigen Bauten im Dombereich belegen, dass es
innerhalb eines ausdifferenzierten Gemeinwesens zahl-
reiche architektonische Ausdrucksmoglichkeiten gab, derer
sich einzelne Gruppen und Personen je nach Rang bedienen
konnten: Voraussetzung war, dass dieses Repertoire zuvor
bis in die feinsten Verastelungen hinein entwickelt worden
war. Dabei stand mit der antiken Moduslehre ein theore-
tisches Instrumentarium zur Verfiigung, mit dessen Hilfe
man sich iiber Angemessenheit verstandigen konnte. Eine
Regelverletzung wire dabei dem Sozialprestige der jewei-
ligen Bauherren schadlich gewesen.

Im Inneren der jeweiligen Kirchen herrschten eigene
Gesetze, weil dort der unmittelbare Vergleich mit dem
Nachbarinstitut nicht moglich war. Und so ging die Aus-
stattung der Erfurter Bettelordenskirchen an farbigen
Fenstern, obwohl nur noch in Bruchstiicken erhalten, zu-
nichst an Umfang und Qualitat dem Dom bei weitem
voran, bis schlieRlich auch dort im Laufe von fast einhun-
dert Jahren eine durchgehende Reihe farbiger Fenster
vorhanden war (vgl. KAT. 213). Gleichzeitig entstand in der
Severikirche der Sarkophag des namensgebenden Heiligen,
an dem die Liegefigur auf der Grabplatte und die narrati-

ven Szenen an den Seiten des Grabmals an hierarchisch-
reprasentativer Strenge jeweils alles Vergleichbare in Erfurt
in den Schatten stellten (KAT. 121).

Von den judischen Kultbauten, die in der stidtischen
Kultur im 13. und in der 1. Hélfte des 14. Jhs. eine wichtige
Rolle gespielt haben mussen, ist seit den groffen Pogro-
men von 1349 fast nichts mehr erhalten. Immerhin zeigen
-neben der Prager Altneu-Synagoge — die Reste der Alten
Synagoge von Erfurt, welche dank der verschiedenartigsten
profanen Nutzungen des Gebaudes vom Lagerraum bis
hin zum Tanzlokal immerhin noch rudimentar iiberlebt
haben, dass auch ein solcher Bau ahnlich den christlichen
Kirchen Rippengewdlbe, Maflwerkfenster und -rosetten
besaf’, dass judisches und christliches Formenrepertoire
sich also im Kleinen nicht unterschieden (Tafel S. 54). Auch
der Erfurter Schatzfund von 1998 belegt die enge Verzah-
nung der Kulturen auf eindrucksvolle Weise (KAT. 275).

Zu den halb sakralen und halb profanen Bauten gehérten
die Hospitéler. In ihnen verbanden sich Bautypen unter-
schiedlicher Herkunft: Grofie Krankensile, die ahnlich den
Schlafsalen (Dormitorien) von Kléstern angelegt waren
gingen eine Symbiose mit oft weitraumigen Kapellen unci
Wirtschaftsrdumen ein. Das Heilig-Geist-Hospital in Liibeck
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legt hiervon bis heute ein beredtes Zeugnis ab. Dass sakrale
und profane Spharen untrennbar miteinander verbunden
waren, kommt auch bei scheinbar so rein funktionalen
Bauwerken wie den stddtischen Briicken zum Ausdruck:
Zumeist fanden sich an ihren Zugéngen Kapellenbauten
wie bei der Prager Karlsbriicke oder aber bei der schon 1325
errichteten steinernen Kramerbriicke in Erfurt (aBs. 17), die
noch immer ihre originalen Bogen besitzt. Urspriinglich
an beiden Briickenkopfen von Kirchen flankiert, hat nur
die Agidienkirche an ihrem Ostende iiberdauert, wahrend
die westlich gelegene Benediktikirche seit 1810 fehlt. Auch
Rathauser besaflen ihre eigenen Kapellen, wobei sie zu-
gleich, wie beispielsweise noch heute in Liibeck und Stral-
sund zu sehen, mit den wichtigsten Pfarrkirchen Bau-
ensembles bildeten. Von den Wohn- und Handelshausern
jener Zeit sind nur wenige in einem halbwegs authenti-
schen Zustand erhalten geblieben, da sie bis in die Gegen-
wart hinein einem permanenten Veranderungsdruck aus-
gesetzt waren. Was dennoch an mittelalterlichem Baugut
vor Augen steht, datiert zum ganz tiberwiegenden Teil erst
aus der 2. Halfte des 15. Jhs,, die in diesem Band nicht mehr
behandelt wird. Trotzdem fiihrten Kellerkataster oder den-
drochronologische Untersuchungen der letzten Jahrzehnte
auf beeindruckende Weise vor Augen, dass in vielen deut-
schen Stadten noch mehr Bausubstanz aus dem 13. und
14. Jh. vorhanden ist, als man zuvor geglaubt hatte - be-
sonders beeindruckend in dieser Beziehung die Altstadt
von Wismar.

Die Kunst des 13. bis 15. Jhs. wurde zwar im Wesentlichen
von den Stadten und ihrem Umfeld gepragt, war deshalb
aber nicht unbedingt eine »biirgerliche« Kunst, wie dies
die altere Kunstgeschichte glauben machen wollte.”” Denn
haufig bedienten sich die Territorialherren der Stadte, von
denen nur die wenigsten de jure oder de facto reichsfrei
waren. Dariiber hinaus ermdglichte gerade die Kooperation
der machtigsten Fiirsten mit den Stadten die reichste Kunst-
produktion. Die herausragenden Beispiele hierflir aus der
in diesem Band behandelten Epoche sind — neben Miin-
chen und Wien - vor allem Strafburg aus der Zeit von K6-
nig Rudolf von Habsburg sowie Niirnberg und Prag aus der
Zeit Kaiser Karls IV. Beide Herrscher veranlassten oder un-
terstiitzten in diesen Stadten die Errichtung von Monu-
menten zum Zwecke der personlichen, dynastischen und
staatlichen Représentation. Dabei reichte die Spannweite
von Sakralbauten wie der Liebfrauenkirche in Nirnberg
oder dem Prager Dom als sakralem Monument von Kaiser-
tum, Reich und béhmisch-luxemburgischer Dynastie bis
hin zu vergleichsweise intimen Werken wie der Wenzels-
bibel. Doch nicht nur die Herrscher gaben die Kunstwerke
in Auftrag, sondern auch die Stadte und ihre Blirger, denn
auch sie wollten an der Herrschaftsreprasentation teilha-
ben: Ein typisches Beispiel hierfiir ist die Westfassade des
Stralburger Miinsters (aBB. 18): In stadtischer Eigenregie
errichtet, scheint sie in ihrer beinahe hypertrophen Gestalt
als Monument eines neuen »goldenen« habsburgischen
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18 StraBburg, Miinster, Westfassade, 1277-1439

Zeitalters geplant worden zu sein. Und um die Mitte des
14. Jhs. visualisiert der bronzene Tiirzieher des Liibecker
Rathauses das Reich, indem dort der Konig im Kreis der
sieben Kurfiirsten dargestellt wird - nicht als Herrscher
der Stadt, sondern als Garant deren Freiheit (aBB.19).18
Eine Eigenschaft eines »Kunstzentrums« ist es, dass dort
Kunstwerke aus den verschiedenen Gattungen hergestellt
werden. Abermals waren hierfiir die Stidte pradestiniert,
weil nur in ihnen geniigend Handwerker wie potenzielle
Kéufer vorhanden waren und zusammentrafen. Gemein-
sam garantierten sie eine dauerhafte und vielféltige Pro-
duktion ebenso wie einen kontinuierlichen Markt. Dies
bedeutet nicht, dass samtliche Artefakte nur fiir die Stad-
te hergestellt und in diesen veraufert wurden. Vielmehr
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19 Turzieher des Libecker Rathauses, um 1350, Liibeck, Museum fiir Kunst
und Kulturgeschichte der Hansestadt Liibeck, Inv. Nr.1978/13

20 Hochaltar, Riickseite, Weihe 1290, Marburg, Elisabethkirche

waren die Stadte die Umschlagszentren, in denen auch mit
auflergewohnlichen Dingen — ob als fertige Produkte oder
als Ideen — gehandelt werden konnte. Vor allem Letzteres
stand im Vordergrund, denn einen Kunstmarkt im neu-
zeitlichen Sinne, auf dem vorfabrizierte Luxusgegenstande
auf einen anonymen Kaufer warteten, gab es in Deutsch-
land hochstens in Ansatzen.

Umgekehrt vereinen nicht alle Ensembles von Kunst-
werken auch Stiicke, die an Ort und Stelle hergestellt wur-
den: Ein charakteristisches Beispiel hierfur ist das Aachener
Miinster, bei dem Kaiser Karl IV. die Tradition der impe-
rialen Ausstattung fortsetzte. Fugte sich die Architektur
des schreinartigen Chores noch in die niederrheinische
Architektur ein, so ist die Herkunft von so herausragen-
den Ausstattungsstiicken der Goldschmiedekunst wie der
Karlsbiiste oder des Karlsreliquiar nur schwer lokalisier-
bar (KAT. 281, 282). Mit solchen Werken wurde ein interna-
tionales Niveau erreicht, das durch lokale Mérkte kaum zu
befriedigen war. Hierfiir bildete sich offenbar eine geringe
Anzahl von hoch spezialisierten europaischen Werkstét-
ten aus.




21 Hochaltarretabel, Weihe 1290,
Marburg, Elisabethkirche

INSZENIERUNGEN

Im Laufe des 13. und 14. Jhs. wurden die medialen Qualita-
ten der Kunstwerke immer wichtiger. Dabei vermochten
die Bilder es, bisweilen sogar die Realia zu ersetzen, wie sich
dies besonders deutlich am Umgang mit den Gebeinen
der Heiligen Elisabeth ablesen ldsst.”” Bei ihrer Heiligspre-
chung 1235 wurde ein grofser goldener Schrein begonnen,
der in seiner materiellen Qualitét die Aura der heiligen
Reliquien ganz unmittelbar verdeutlichte. Gegen 1250 war
er vollendet (KAT. 268). Dieser Schrein sollte dann auf einem
Bogen an der Riickseite des 1290 geweihten Hochaltars
zur Aufstellung gelangen, wo €s moglich gewesen ware,
unter ihm hindurchzugehen (ABB. 20, 21). Doch noch vor
der Weihe des Altars wurden die Arbeiten an der Trage-
konstruktion eingestellt, und der Schrein verschwand in
der Sakristei. Zugleich wurde aus dem Elisabethmausole-
um im nérdlichen Querarm der Kirche — ein Baldachin,
der sich an der Stelle des urspriinglichen Elisabethgrabes
erhebt - ein leerer Memorialort ohne Schrein. Daftr uber-
nahm der Hochaltar die Aufgabe des liturgisch-medialen
Zentrums. Zu diesem Zweck erhielt er ein monumentales
steinernes Retabel mit Figurennischen, vor die wahrschein-
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lich auch Bildtafeln geschoben werden konnten, wobei sich
zahlreiche Kombinationsmoglichkeiten ergaben. Die Pra-
sentation gewann Vorrang vor der Prasenz.2 Speziell die
Bedeutung der beiden Bildkiinste Skulptur und Malerei
nahm zu, die es viel besser vermochten, auf kontrollierte
Art religiose oder profane Botschaften zu vermitteln als dies
beispielsweise Reliquien fur sich alleine gekonnt hatten.
Waren die bisweilen nur schwer zu verstehenden Glaubens-
und Rechtsgrundlagen zuvor durch Symbole oder symbo-
lische Handlungen visualisiert worden, so ibernahmen
nunmehr bildliche Darstellungen deren Funktion.

Die verbale Unterstuitzung spielte hierbei eine wichtige
Rolle. Zentrale Orte in der Kirche waren hierfiir zunachst
die Lettner, die den Raum der Kleriker von dem der Laien
trennten, die zugleich aber auch der Verkiindigung und
der Predigt dienten. An ihnen wurden vielfaltige, zumeist
plastische Werke zu didaktischen Zwecken eingesetzt wie in
Marburg, oder aber in Naumburg — wo das Bildprogramm
auch noch im Chor hinter dem Lettner von den beriihmten
stifterfiguren fortgesetzt wurde (Tafel S. 86-88). Die Male-
reien an der Schauseite des Lettners in der Dominikaner-
kirche zu Gebweiler zeigen, dass die Hilfe der Monche,
welche hinter dem Lettner ihre Chorgebete abhielten und
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von ihm herab predigten, unerlésslich war, um in den
Himmel zu kommen. Doch haben die Lettner ihre didak-
tische Bedeutung zunehmend an andere Medien abgege-
ben, wie der Fall des Lettners im Meifiner Dom belegt: Er
wurde im Laufe des spdten Mittelalters zwar immer mehr
erweitert, verwandelte sich dabei jedoch zunehmend in
ein Monument flirstlicher Reprasentation.?!

Dafiir trat ein anderes Medium immer mehr in den Vor-
dergrund: das wandelbare Altarretabel. Hier verbanden
sich simultan die Realia wie das Sakrament oder Reliquien
mit Skulpturen und Bildern. Reliquien- und Sakraments-
aussetzungen, Verschluss, Offnung oder partielle Offnung
der Fliigel, die damit jeweils unterschiedliche Bildthemen
sichtbar werden liefien, dazu die Einbindung in die Mess-
liturgie machten es zum Objekt multimedialer Inszenie-
rung. Doch konnte es auch von den Einzelnen individuell
betrachtet werden, weshalb es notwendig war, eine tiber-
zeugende, unzweideutige Bildsprache zu entwickeln und
anzuwenden. Die Retabelkunst des 14. Jhs. ist voll von ent-
sprechenden Erfindungen. Und da die Interpretations-
hoheit der Kirche im Prinzip nicht bestritten war, bedien-
ten sich auch profane Institutionen und Gruppen dieser
sakralen Mittel, indem sie beispielsweise Altdre stifteten,
auf denen Patrone und Heiligenviten dergestalt visualisiert
waren, dass sie die Auftraggeber vor aller Augen zu repré-
sentierten vermochten. Ein wesentliches Mittel hierbei
war es, dhnlich wie in der Predigt, durch vergleichsweise
unspektakuldre Mittel die Lebenswirklichkeit der Zeitge-
nossen in die Bilder hineinzuholen, so dass diese sich wie-
der neu von den Historien angesprochen fiihlten.

BILD UND ZEIT

In ihrem reprasentativen Charakter richteten sich mittel-
alterliche Kunstwerke nicht allein an die Zeitgenossen,
sondern auch an die Nachfahren. Der zentrale Leitgedanke
hierbei war, dass die Lebenden fiir die Verstorbenen Fiir-
bitte leisten mussten, um ihnen die Zeit im Fegefeuer zu
verkiirzen. Ein Grofiteil der mittelalterlichen Kunst wurde
tberhaupt nur aus Sorge um das (eigene) Totengedenken,
die »Memoriac, gestiftet. Dabei war man sich durchaus der
Bedeutung von Bild- und Wortgedéchtnis bewusst. Die
Erinnerung, z.B. an die Erscheinung eines Verstorbenen,
die durch dessen Bildnis gestiitzt wurde, war nicht nur fiir
die Fiirbitte unerldsslich, sondern sie bedeutete auch, dass
wichtige theologische Theoreme wie religiose Praktiken
an das Bild gebunden waren. Das Bild, oder im weiteren
Sinne das Kunstwerk, war deshalb mehr als nur ein didak-
tisches Mittel zur Unterstiitzung der Laien in ihrem Glau-
ben, wie es einst Gregor der Grofe formuliert hatte. Viel-
mehr kniipften sich an das Bild / Kunstwerk zahlreiche ri-
tuelle, immer wiederkehrende Aktionen. Es war zumeist
Teil einer zeitlich vorhersehbaren und begrenzten liturgi-
schen Handlung. Bild, Bildinszenierungen und kultische

Handlungen um das Bild standen in engem Zusammen-
hang.22

Hierzu bediente man sich neuer, oft ausgekliigelter For-
men und komplexer Darbietungen. Eine wichtige Rolle
spielten in diesem Zusammenhang die Heiligen Graber,
die speziell in der Karfreitagsliturgie zum Einsatz kamen.
Besonders realistisch dargestellte Christusfiguren, manch-
mal mit beweglichen Gliedmaf3en, sollten Identitat und
Authentizitdt von Altarsakrament und Corpus Christi sug-
gerieren (KAT.110). Beim Heiligen Grab im Munster zu
Konstanz diente ein architektonisches Gertiist, das wie eine
Stein gewordene Modellzeichnung aussieht, als Bithne
und Trager flir zahlreiche Figuren der Passionsgeschichte
(KAT. 42). Auch im Zusammenhang mit dem Kaiserkult
waren hochrangige Kunstwerke in performative Akte ein-
gebunden. Hier spielte die Gruppe der Aachener Reliquien
samt ihrer Reliquiare eine geradezu tragende Rolle, beson-
ders nachdem die Schatzkammer von Kaiser Karl IV. um-
fanglich bereichert worden war. Die grofie Karlsbiiste
(kAT. 281) mit der Schadelkalotte Karls des GrofRen wurde
einem kiinftigen Konig entgegengetragen, so dass der
Wiederbegriinder des Kaisertums seinen Nachfolger quasi
personlich empfing. Die zur Biiste gehorige Krone wurde
tatsachlich bei Kronungen benutzt, nachweislich bei der-
jenigen von Ko6nig Sigismund im Jahr 1414, wahrscheinlich
aber auch schon bei derjenigen Karls IV. 1349. Ab diesem
Jahr wurde das Reliquiar auch zusammen mit den anderen
anldsslich der alle sieben Jahre stattfindenden Aachener
Heiltumsfahrt regelmafig ausgestellt. Ahnlich wie die
Wandelaltdre konnte ein solches Reliquiar somit indivi-
duell als auch innerhalb eines performativen Zusammen-
hangs wahrgenommen werden. Das ungeféhr gleichzei-
tig entstandene Aachener Karlsreliquiar (KAT. 282) zeigt
sogar einzelne Akte einer solche Reliquienprasentation:
Vier Engel und vier Personen der Karlslegende — Papst
Leo 111, Erzbischof Turpin, Roland und Oliver geleiten das
eigentliche, zwischen Kapelle, Grabmonument, Schrein
und Festapparat changierende Reliquiar, auf dem Christus,
Maria, Katharina, Karl der Grof3e und abermals Engel Re-
liquien bzw. das Aachener Miinster selbst prasentieren.

Dieses Reliquiar wirkt wie ein zum Stillstand gekom-
mener Automat, und tatsdchlich ist der Schritt von einem
solchen Meisterwerk der Goldschmiedekunst hin zu den
metallenen Werken der Feinmechanik nicht sehr weit. Die
komplexesten dieser Werke waren die astronomischen
Uhren, seit der Mitte des 14. Jhs. an verschiedenen Orten,
zumeist Stadten, entstanden. Von der Strafiburger Drei-
konigsuhr, dem altesten Vorléufer der heutigen, aus der
Mitte des 19. Jhs. stammenden astronomischen Uhr des
Miinsters, hat sich nur noch der mechanische Hahn er-
halten, der zur vollen Stunde mit den Fliigeln schlug und
einen Schrei ausstief’ (aABB. 22). Wahrend die Messliturgie,
die ja eigentlich die ewige géttliche Liturgie nachahmt, von
den Menschen selbst in Gang gehalten werden musste, ge-
lang es den neuen Uhren scheinbar selbsttatig zu agieren.



22 Mechanischer Hahn, 13521354,
Holz, Schmiedeeisen, Kamm aus
getriebenem Kupfer, Reste von
Bemalung, 117 cm, Musée des Arts
Décoratifs de Strasbourg

Gerade deshalb lag es nahe, dass sie nicht nur den Ablauf
der gottlich gesteuerten Zeit imitierten, sondern auf denk-
bar naturalistische Art auch die géttlichen Geschdpfe. Wel-
che Faszination von diesen mechanischen Wunderwerken
ausging, zeigt das gegen 1330 von Heinrich Seuse verfasste
»Horologium Sapientiae«, das »Biichlein der Wahrheit«, in
dessen Einleitung der Mystiker ganz offenbar unter dem
Eindruck der modernen Technik die géttliche Gnade als
ein Uhrwerk schildert. Die Maschinen ahmten somit die
gottliche Schopfung nach, wie auch Gott in Gestalt einer
ritselhaften Maschine vorstellbar war.

Die Raderuhren waren urspriinglich in den Kléstern
entwickelt worden, wo sie der Messung der Zeitabstande
zwischen den Stundengebeten dienen sollten. Schon bald
erhielten sie iiber die liturgische Funktion hinausgehende
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symbolisch-reprasentative Aufgaben, insbesondere in den
Stadten, denn seit dem ausgehenden 14. Jh. wurden sie vor-
nehmlich dort angebracht. Das Altstadter Rathaus in Prag
erhielt seine Uhr gegen 1410, und &hnlich wie im Straf3-
burger Miinster, dessen Bauverwaltung kommunal orga-
nisiert war, fanden sich Uhren auch in den grofen Pfarr-
kirchen der Hanse.?? Besonders gut ist diejenige in der
Nikolaikirche von Stralsund von 1394 erhalten (aBs. 23),
die laut Inschrift von Nikolaus Lillienvelt hergestellt wurde.
Neben dem Uhrwerk und dem bemalten Zifferblatt mit
dem Ring der Tierkreiszeichen sind dort auch Personifika-
tionen von Morgen und Abend sowie vier Astronomen bzw.
Weltweise dargestellt. So wurde hier ein universales histo-
risches wie geografisches Ordnungsmodell visualisiert. An
der Herstellung dieser Uhr miissen neben dem Feinme-
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chaniker auch Schmiede, Tischler und Maler beteiligt ge-
wesen sein — Handwerker, fiir die in der Inschrift der Uhr
um Furbitte gebeten wird. Da andernorts auch geschnitzte
Figuren zur Ausstattung gehaorten, diirfen diese Uhren zu
den Schépfungen gehort haben, an denen zahlreiche Insti-
tutionen als Auftraggeber, Intellektuelle als Konzepteure
und Handwerker als Ausfithrende beteiligt gewesen wa-
ren. Insofern handelt es sich bei ihnen gleichermafien um
»Gesamtkunstwerke« wie Kunstwerke der Gemeinschaft.

23 Astronomische Uhr,
1394 vollendet, Stralsund,
Pfarrkiche St. Nikolai

GOTIK IN DEUTSCHLAND -
DIE EPOCHE DES MEDIENWANDELS

Hatte es zwischen dem Reich und den angrenzenden Ge-
bieten schon lange einen kunstlerischen Austausch gege-
ben, so erfuhr dieser um die Mitte des 13. Jhs. dank neuer,
fiir den Kunsttransfer besonders geeigneter Medien eine
andere Qualitiat. Mit diesem Medienwandel geht der Be-
ginn der »Gotik« in Deutschland einher. Dartiber hinaus
lassen sich die beiden Jahrhunderte zwischen ca. 1250 und
1450 fur Deutschland generell als die Zeit der Erneuerung
von Medien und der Erweiterung von Kommunikations-
moglichkeiten bezeichnen - sei es im visuellen Bereich,
sei es im verbalen oder im performativen Zusammenspiel
von beiden.



Am Ende der Epoche, die dieses Buch behandelt, steht
ein abermaliger Medienwandel, diesmal von welthistori-
scher Bedeutung: Es war die Erfindung des Buchdrucks mit
beweglichen Lettern durch Johannes Gutenberg in den
1440er Jahren, eine Erfindung, die eine Vervielfaltigung der
Kommunikationsméglichkeiten und des Wissenstransfers
mit sich brachte. Hatte die Zeichnung rund 200 Jahre zuvor
die Visualisierung der Kunstproduktion mit sich gebracht,
so fiihrte der Buchdruck nun zu einer Verbalisierung, und
damit auch Theoretisierung, der gesamten Kunstproduk-
tion. Ohne den Medienwandel, v.a. aber das gesteigerte
Medienbewusstsein des 13. Jhs. wére die Medienrevolution
des 15. Jhs. nicht moglich gewesen.

Der vorliegende Band mochte die Kunst des 13. bis 15. Jhs.
in ihrer Vielgestaltigkeit prasentieren. Deshalb stehen Glie-
derungsprinzipien wie Stil, Region, Chronologie oder Gat-
tungen nicht im Vordergrund. Trotzdem konnte auf Klas-
sifizierungen nicht vollig verzichtet werden. Denn ist die
Realitat der Kunst auch unendlich vielféltig, so muss die
Kunstgeschichte doch versuchen, zumindest Strukturen
erkennen zu lassen.

So wurde einerseits eine Einteilung gemafs der Kunst-
gattungen gewahlt, weil die Kiinstler auf ihren jeweiligen
Spezialgebieten den intensivsten Austausch gepflegt haben.
Andererseits sollten auch gattungsiibergreifende Zusam-
menhénge deutlich werden, indem Dinge, die raumlich und
gedanklich zusammengehoren, auch zusammen abgebildet
werden. Besonders am Anfang des Buches sollen sich
einige kiinstlerische Ensembles zumindest visuell als sol-
che prasentieren: Erfurt steht fiir die Stadt als Ort der
Kommunikation, der KéIner Dom fiir das geistige Zentrum.
Das Beispiel der Marburger Elisabethkirche veranschau-
licht den Zusammenhang von Heiligenverehrung und
Kunstproduktion, das Marienmiinster in Doberan fiihrt die
Moglichkeiten der reprasentativen Ausstattung eines
Ménnerklosters vor Augen, wahrend Wienhausen fiir
einen Damenkonvent steht. Der Naumburger Westchor ist
geradezu ein Paradebeispiel dafiir, wie ein Domstift dank
besonders befahigter Kiinstler seine geistlichen wie pro-
fanen Anspriiche auf hochst eindrickliche Weise zu
visualisieren vermochte.

Anhand eines besonderen Einzelfalles wurde versucht,
den Ensemblecharakter, die Kommunikation innerhalb von
Kunstzentren sowie die gattungsspezifische Problematik
gleichermafen darzustellen. Bei diesem Beispiel konnte
es sich nur um das Prag Karls IV. und in gewissem MafSe
auch seines Sohnes Wenzels handeln. Denn dieses Prag
stellt sich in vielerlei Hinsicht als Exempel fiir die Kunst
des 13. bis 15. Jhs. in Deutschland dar: In der Stadt gab es
eine Symbiose von Herrscher und Kommune, von Reich
und Region. Hier kam es zu einer besonders vielfaltigen,
internationalen Kunstproduktion, aber hier trafen auch
internationale, regionale und personliche Interessen — nicht
immer konfliktfrei — aufeinander, wie die zerstorerischen
Hussitenkriege am Ende der Epoche zeigten.

GOTIK IN DEUTSCHLAND

Prag ist aber auch in anderer Hinsicht charakteristisch:
Gerade dadurch, dass die Stadt heute nicht mehr zu
Deutschland gehért, kann sie exemplarisch fiir die In-
stabilitat des Reiches stehen. Zugleich war die Kunst des
Mittelalters selten so international wie hier, und von hier
gingen deshalb auch nachhaltige Impulse zur Internatio-
nalisierung der Kunst in Deutschland aus. Da die Prager
Kunst zudem genau in der Mitte der in diesem Band behan-
delten Periode steht, 1asst sich in ihr die gesamte Epoche
fokussieren.

1Zu diesem Thema vgl. verschiedene Aufsitze in: Klein/Boerner
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21 Vgl. die verschiedenen Aufsétze von Heinrich Magirius in: Magirius
2001; zuletzt zum Lettner allg.: Schmelzer 2004
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23 In der Kirche von Doberan ist noch das Zifferblatt einer sehr dhn-
lichen Uhr vorhanden. Dies ist wie schon die Architektur der Kirche
selbst ein weiteres Indiz dafiir, wie sehr in diesem Zisterzienser-
kloster kommunaler Habitus nachgeahmt wurde, da die Uhr als
solche ja in den Klostern entwickelt worden war.
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