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Der Zackenstil als ornatus difficilis

von Lieselotte E. Saurma-Jeltsch

Kaum eine Formensprache hat in der Kunstge-
schichtsschreibung eine vergleichbar schwankende
und oft diskriminierende Behandlung gefunden wie
der sogenannte Zackenstil, den Arthur Haseloff zum
ersten Mal als zusammengehérige Bewegung erkannt
und am Beispiel der “thiringisch-sachsischen Maler-
schule” beschrieben hatte'. Bezeichnend dafiir ist der
starke Wechsel in seiner Interpretation als “spétromo-
nisch”?, “byzantinisierend™, als “Gegengotik™, als
“Flucht in die Komplikation” und als “Ausweichmanéver
vor dem eigentlich Neuen"* oder auch als “Protogotik”.
Die meisten dieser Einordnungen sind letztlich bestimmt
von der Vorstellung der fiihrenden Rolie gewisser Stile
- etwa der Gotik in Bezug zur Romanik, der westlichen
Kunst gegeniiber der byzantinischen.

Neben diesen Einschdtzungen bestanden allerdings
schon sehr frilh auch andere Angebote zum Verstindnis
des Stils, die aber offenbar wenig Resonanz fanden.
1937 wies Nordenfalk auf die Eigenstandigkeit des
Zackenstils hin, den er als “vollsténdigen Bruch mit der
romanischen Tradition”” verstand, und an dem er vor
allem die Adaptationsfihigkeit gegeniiber anderen
Stilen herausstrich. Gerade auf diese Besonderheit
hatte bereits Hahnloser aufmerksam gemacht, jedoch
erst Belting verwahrte sich gegen die Identifizierung sti-
listischer EinfluBbereiche mit “Machtzonen”, handle
es sich doch dabei um “mischfchige Sprachsysteme”
und betonte, der Zackenstil sei “keine Stilkopie, sondern
eine Stiltransformation”®. Konsequenterweise geriet
der Stil bei einer solchen Betonung seiner Integrati-
onsfahigkeit in Gefahr, seine Eigensténdigkeit zu ver-
lieren, und Saverldnder bezeichnete ihn denn auch 1989
als “synkrefistisch”'°.

Diesem “Gezerre um Einflisse”’" wollen sich die fol-
genden Uberlegungen keineswegs anschlieBen, wer-
den sie sich doch nicht mit den Fragen nach Herkunft
und Ableitung des Zackenstils beschaftigen'”. Auch
das Problem seiner Eigenstandigkeit gilt es hier nicht
zu stellen, zumal sich aus dem weiteren ergeben soll-
te, daB gerade diese nicht den zeitgendssischen Wer-
tungen gerecht wiirde. Es soll im Gegenteil versucht wer-
den, eine mégliche Vermittlerposition zu skizzieren, inso-
fern gerade das Aufnahmevermdgen und die Féhigkeit,
Elemente verschiedenster Herkunft in eine vereinheitli-
chende Sprache zu iibersetzen, als Leistung verstanden
werden. Die Stilphdnomene im nordischen 13. Jahr-
hundert werden infolgedessen nicht primér nach der
Frage einer Zuordnung entweder zur Gotik oder zur
Romanik untersucht, sondern es wird zundchst von
Gemeinsamkeiten ausgegangen. Dieser Ansatz bedeu-
tet, daB® nicht die unterschiedliche Herleitung der For-
men, sondern deren andersartige Umsetzung als das
Entscheidende fiir die Interprefation des Stils verstanden
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wird. Voraussetzung dieser Arbeitshypothese ist die
Annahme, daf kiinstlerische Formen in einer Zeit, die
so viel Sinn firr Form hat wie das 13. Jahrhundert - wor-
auf wir noch ausfiihrlicher eingehen werden - eben nicht
beliebig, sondern dem zu vermittelnden Stoff ange-
messen eingesetzt werden. Unsere Fragestellung wird
somit auch die nach einer méglichen Bedeutung der For-
men implizieren.

Das Beispiel Naumburg: Reglindis und
Katharina als Isolde und Edeltrud

Schon lénger ist die innere Verbindung der Naum-
burger Stifterfiguren und der ihnen réumlich Gberge-
ordneten Heiligen in den Scheiben des dortigen West-
chors erkannt worden™. Dennoch gelten die Werke der
Glasmalerei bzw. der Skulptur in der Kunstgeschichte
geradezu als Paradebeispiele zweier durch innere
Gegensatzlichkeit geschiedener Stile. Allenthalben
wird in den Stifterfiguren ihre Gotizité&t gerihmt, womit
ihre Lebendigkeit und Gegenwadrtigkeit'* angespro-
chen wird. Die Naumburger Scheiben dagegen wer-
den dem Zackenstil zugerechnet, dessen Charakteristika
gerade im Verzicht auf “gotische” Errungenschaften, wie
die Verlebendigung und eine freie Artikulierung von Kor-
per und Gewand, gesehen werden®.

Jingste Forschungen haben nun eine unmittelbare
Zusammengehdrigkeit von Stifterfiguren und Glasbildern
erkennen lassen, gehdren doch offenbar die Chorsta-
tuen und die Glasgemdlde zu einem ibergreifenden Pro-
gramm'®. Allein schon diese enge innere Verweis-
struktur zwischen den einzelnen Teilen des Zyklus’,
auf die hier nicht weiter eingegangen werden kann, muB3
die Frage aufwerfen, ob wirklich nur unterschiedliche
Gattungstraditionen zu den Formunterschieden fohr-
ten, bzw. wie diese eigentlich zu werten seien.

Ein Blick in die zeitgendssische Literatur erlaubt es
meines Erachtens, das Trennende dieser beiden Stile
doch etwas zu differenzieren. Vergleicht man nam-
lich die Beschreibung einer Frauenfigur bei Konrad von
Wiirzburg mit derjenigen lsoldes bei Gottfried von
StraBBburg, so werden hier Ghnliche Unterschiede deut-
flich, wie sie sich an den Naumburger Bildwerken eréff-
nen. Isolde, fise und staeteliche einherschreitend'”, mit
ihrem Mantel in dem snite / von Franze'® und einem
Rock, der ihr an der Seite nhe an ir fip getwenget”®
ist, ihr wie eine zweite Haut anliegt und sich an den
FiiBen zu Uppigen Falten drapiert, gemahnt - wie schon
von Saverlander erwahnt? - an Reglindis unter den
Nauvmburger Stifterinnen {Abb. 1). Gotifried von Straf3-
burg folgt mit seiner Beschreibung nicht allein einer
bestimmten dichterischen Form fir die Darstellung der
Frau?', sondern fihrt zugleich einen Wertekatalog auf,
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der zum Habitus der “héfischen” Idealfrau? gehért. Diese
wiederum ist ihrerseits, Gbermittelt Gber die exempla-
rische Frauenfigur, Maria, beinahe zu einem Syno-
nym fir das “Gotische” geworden.

Einen scheinbar ganz anderen Weg geht Konrad von
Wiirzburg in seinen Schilderungen der Frauen, obwohl
er sich in manchem als unmittelbarer Nachfolger Gott-
frieds sieht. Zwar ist auch bei ihm, wie bei seinem Vor-
bild, zunachst die Rede vom blendenden Glanz und der
herrlichen Gestalt der Frauen, die mit dem Sonnenschein
oder einem lichten Maientag verglichen werden®.
Wahrend also ihr Kérper denselben Idealen wie Isol-
de verpflichtet bleibt, wird fir ihre Gewandung eine
andere Tonart angeschlagen. Hier wird von gar wiinnec-
lichen valt erzahlt, die zu Boden fallen?. Deren unter-
schiedlicher Verlauf und Wildheit wird geriihmt. Wenn
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Abb. 1
Reglindis und Hermann.
Naumburg, Westchor

man diese Gewandbeschreibung liest, fiihlt man sich
keineswegs an Reglindis unter den Naumburger Stif-
terinnen, sondern an ihre Kontrahentin Katharina in den
Scheiben erinnert (Abb. 2). Der variantenreiche Verlauf
der Falten wird folgendermaf3en geschildert: man sach
si bi den fiezen gan / vil wildeclichen iimbe. / si suoch-
ten fremde kriimbe / beidiu ze berge und hin ze tal (VV.
3066 ft.). Die Spannungen zwischen flachigen und pla-
stisch auskragenden Gewandmassen®, zwischen unge-
hindertem Fall und Verschrénkung®, die Fiille der Stoff-
massen zu FiBen der Frau und der Gegensatz des im
Kleid verhiillien Kérpers zu dem sich von ihm befreienden
Gewand? sind Mefaphern und Vergleiche, die auch fir
die Beschreibung der Katharina im Naumburger Glas-
fenster treffend wéren. Genauso wie der Dichter sich
in einer im Verhaltnis zu Gottfried ungewdhnlichen



Abb. 2

Katharina, Glasgemdl-
de. Naumburg, West-
chor

Ausfihrlichkeit bemiiht, das Gewand vielfdltig, von
Dualismen geprdgt, ja sogar in unterschiedlicher Tiefe
zu schildern, so greift auch der Glasmaler zu einem ganz
anderen Vokabular als der Bildhaver.

Vergleichbar mit Konrads Frauen, wie etwa der Engel-
trud oder auch der Helena im Trojanerkrieg?, sind
die Glasbilder nun nicht allein iiber das Motivische, des
Verlaufs der Falten bzw. der Schilderung der Gewdin-
der insgesamt”, sondern vor allem auch iber die
schon beschriebenen Stilmittel: Die Haufung der Wieder-
holungen, die reiche Metaphernsprache und das Herstel
len von Gegensatzen. Gottfrieds Isolde dagegen ent-
spricht in ihrer selbstverstandlich idealisierten “Realitéit”
sowie in der Klarheit ihrer Stilmittel der Reglindis.

In der Literaturgeschichte wurden die beiden Formen
der Darstellung als zwei unterschiedliche Weisen des

rhetorischen Vortrags erkannt. Gottfrieds pragnante
Beschreibungen gelten als Beispiel einer ganz bestimm-
ten rhetorischen Form, namlich des ornatus facilis,
wogegen Anlage, Mittel und Bilder in Konrads Spra-
che dem ornatus difficilis folgen®. Was, so liefBe sich
fragen, ware mit einer durch die Gegeniiberstellung von
sprachlicher und bildnerischer Frauenbeschreibung
anvisierten Vergleichbarkeit von Sprach- mit Kunststilen
fir die Einordnung der kiinstlerischen Formen zu gewin-
nen? Eine solche Interpretation der Stildifferenzen als
Unterschiede der genera dicendi hat meines Erachtens
den Vorteil, daf3 sie zum einen eine inhaltliche Qualitat
erhalten, sind ja nach der mittelalterlichen Rhetoriklehre
- wie Quadlbauer betont - die verschiedenen Stilebenen
in einem der Antike fremden Maf3e an die Stoffe gebun-
den: Das Verstandnis der “styli ... (als) sprachlich dar-
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gebotene Stofftypen”*? erhélt gerade bei den zeitgenos-
sischen Autoren des 13. Jahrhunderts eine neve, beson-
dere Bedeutung. Galfrid von Vinsauf beispielsweise, der
um 1200 die poetria nova verfafit haben dirfte®, ar-
beitet die strenge Gebundenheit der Stile an bestimm-
te Stoffe und Themen heraus, bedeutet doch fir ihn die
Variation des Stils eine Verdinderung des Stoffs*.

Ein entsprechender Interpretationsversuch der unter-
schiedlichen Stile der Naumburger Scheiben im Vergleich
zu den dortigen Skulpturen béte folgende Vorteile: Er
wiirde den Blick von den Formdifferenzen auf die
Strukturen lenken, so daB3 die jeweiligen Unterschiede
der Formen nicht mehr als Ausdruck unvereinbarer
Traditionen verstanden wirden, sondern als zwei ver-
schiedene Ubesetzungssysteme. Damit wére die schein-
bare Inkompatibilitat zwischen den beiden Stilen beho-
ben, die, wie wir gesehen haben, die Diskussion bis-
her weitgehend fruchtlos erscheinen lieB3. Zugleich
wird mit diesem Ansatz die Chance gegeben, diese
unterschiedlichen Systeme auch auf ihre Vermittlungs-
aufgabe hin zu untersuchen und zu fragen, wie weit sie
an bestimmte Stoffe oder Rezeptionsweisen gebunden
sind.

Ornatus facilis und difficilis

Die mittelalterlichen Rhetoriktheorien, die sich auf die
Antike berufen, finden in der zweiten Hdlfte des 12. und
im frihen 13. Jahrhundert entscheidende neuve Inter-
pretationen, wie sie vor allem in den neuen Lehr-
bichern zur Poesie zum Ausdruck kommen®. Ein essen-
tieller Einschnitt ereignet sich durch die genannte Beto-
nung eines “materiellen” Versténdnisses der genera
dicendi, der Stilarten®. In der poetria nova Galfrids,
aber auch bei Johannes von Garland wird diese Stoff-
oder Personengebundenheit der Stile noch durch die
Verkniipfung mit der mittelalterlichen Sténdeordnung
bekrdaftigt”: der stylus humilis ist dem pastor, der medio-
cris dem agricola und der gravis dem miles zugeord-
nef®. Entscheidender fir unseren Zusammenhang ist die
neue Befonung der Schmuckformen, die sowohl bei Gal
fried als auch bei Johannes von Garland die alther-
gebrachte Theorie der drei Stilarten ablésen: der soge-
nannte ornatus facilis bzw. difficilis®®. Damit sind Kate-
gorien geschaffen, die in ihrer Definition eindeutig
sind, beziehen sie sich doch ausschlieBlich auf die
Verwendung bestimmter Schmuckmittel, die nun wieder
zu unserem Zusammenhang zuriickfihren.

Der Typus des ornatus difficilis, der letztlich mit dem sty-
lus gravis der Glteren Theorien zusammenfallt, wird vor
allem durch die reiche Schmuckart, die translationes,
den “ibertragenen” Ausdruck, definiert, wogegen sich
der facilis, der dem élteren levis entspricht, durch Klar-
heit und Bestimmiheit des Ausdrucks auszeichnet. Ohne
nun auf die weitgeficherten Differenzierungen der bei-
den Typen néher einzugehen, kann doch im Blick auf
die Unterschiede der Naumburger Scheiben zu den Stif
terfiguren festgehalten werden, daf} etwa das Liebliche,
klar Umrissene und Elegante den Skulpturen zukommt,
wiahrend die Fenster mit ihren Metaphern, der Betonung
des Gegensdtzlichen, vor allem aber der Ubersetzung
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in eine erhabene Form, Charakteristika des ornatus dif
ficilis aufweisen®'.

Akzeptieren wir diese Parallelisierung bildnerischer
Formen mit den Schmuckformen der Rhetorik, so liegt
die Vermutung nahe, daf3 selbst verwandte Grinde fir
eine unterschiedliche Typenwahl gelten kénnten: Es
besteht némlich fir beide Formen eine strenge Bin-
dung an gewisse Stoffe sowie an Vermittlungsintentio-
nen. Roger Bacon beispielsweise begriindet die Wahl
des ornatus facilis / levis fir sein eigenes Werk, das
opus fertium, sowohl mit dem Stoff als auch mit dem
Adressaten, dem Gelehrten, denn das docere sei in ein-
fachem Stil zu vollziehen und richte sich an jenen, der
Wissen besitze, wahrend der difficilis sich an das
Gemiit, an die Affekte wende und auf diese Weise Gber-
zeugen wolle®.

Ubertragen wir diese Stildefinitionen auf die Naumburger
Obijekte, so wiirde dies bedeuten, daf3 deren Unter-
schiedlichkeit sowohl im Stoff als auch in deren ange-
strebter Vermittlung liegen mifite, eine Behauptung, die
wir weiter unten wieder aufgreifen werden.

Stilwechsel als Bedeutungswechsel

Das Konzept, Stilmittel mit rhetorischen Formen gleich-
zusetzen und damit auch der formalen Gestaliung eine
Vermittlungs- und Bedeutungsaufgabe zuzubilligen, ist
ja durchaus vertraut®. In unserem Zusammenhang sind
entsprechende Ansdtze zur Inferpretation zeitgleicher
Formverdnderungen von besonderem Interesse. Einen
der entscheidendsten Stilwechsel in der Skulptur, nam-
lich der Ubergang vom romanischen zum gotischen Por-
tal, versucht beispielsweise Hearns einleuchtend als
Bedeutungs- und nicht blof3 als Formverschiebung zu
interpretieren. Dabei steht fir ihn eben gerade die
andere Art der Ansprache im Vordergrund, sieht er doch
etwa im Portal von St. Gilles die Absicht, den Betrach-
ter Gber demonstratives Vermitteln und emotionale
Erschitterung ins Geschehen einzubeziehen und zugleich
zu belehren*. In den Portalen der zweiten Generation
von St. Denis, Charires u.a. tréte jedoch, meint er, die
didaktische Aufgabe zugunsten einer mehr erkennt-
nistheoretischen zuriick: “They emphasized not learning
but thought, not persuasion but demonstration, not
ancient authority but philosophical clarity”#. Diesen
neuen Denkweisen hatten sich auch die Formen anzu-
passen.

Hinweise auf eine Veranderung der Vermittlungsfunk-
tionen auch der Kunst lassen sich aus parallelen Ent-
wicklungen in der theologischen Konzeption des Schén-
heitsbegriffs gewinnen*. Den Werken der sogenann-
ten Viktoriner, vor allem des Hugo von St. Victor”, kommt
in diesem Zusammenhang eine grofie Bedeutung zu.
In seinem Kommentar zu den Schriften des Dionysius
“Expositio in Hierarchiam coelestem Sancti Dionysii”
schreibt er: “Die Schénheit von zusammengeseizten Din-
gen oder Bildern ist bestimmt durch ihre Funkfion in einem
Zusammenhang, durch die Harmonie ihrer Teile mit-
einander und das Ubereinstimmen der Elemente unter-
einander...”*. AufBerdem resultiert fiir thn formale
Schénheit “aus der Einheit in der Vielfalt, der Harmo-



nie ihrer inneren Anordnung und dem Einklang der phy-
sischen Teile mit ihrem dem Menschen enisprechenden,
figirlichen Stil”*. Ideale Proportionierung, die richtigen
Masse, etwa der Charfreser Skulpturen, hétten somit nach
Hugo von St. Victor den Zweck, iiber deren formale
Schénheit die Liebe zu dem dahinterliegenden Gegen-
stand - der Gotteserkenntnis - zu entflammen®.

Auf eine mit diesen Ansichten der Victoriner zusam-
menhdngende Verdnderung der Rezeption und des
Verstandnisses von Formen fihrt auch Michael Camil-
le den “neuen Stil” zuriick. Yor allem die besondere Art
der Auseinandersetzung mit der Antike, die ja - wie etwa
in Chartres, aber auch Reims - sich einem “idealen
Naturalismus” zuwendet*!, interpretiert Camille als
eine der Sache angemessene Form: “They are not {...)
quotations, but the equivalent of scholarly rhetoric - spe-
aking in the classical inspired style in order to express
Christian truth”*2. Die in der Idedlitét angestrebte Uber-
hshung dieses Stiles belegt Camille mit einer Reihe von
Quellen iberzeugend als Mittel zur Distanzierung
sowohl von dem urspriinglich paganen Inhalt der Vor-
bilder als auch von der gerade der Skulptur innewoh-
nenden besonderen Gefahr der allzu grofien Reali-
titsnahe®®. Die Asthetisierung verhindert somit eine un-
mittelbare Identifizierung mit dem Gegenstand, der ja
nach mittelalterlicher Vorstellung Anteil an dem in ihm
sichtbar gemachten, gréBeren Unsichtbaren hat*. Von
diesem Blickwinkel gesehen, erhalt der im Laufe des 12.
und 13. Jahrhunderts die Skulptur zunehmend bestim-
mende “ideale Realismus”, der die Malerei ja erst
relativ spét erreicht, nicht, wie man zundchst meinen
méchte, die Bedeutung einer intensiveren Zuwendung
zum Betrachter, sondern weist in erster Linie auf die Uber-
tragung in eine distanzierende Sprache.

Gehen wir zu unserem Beispiel des Naumburger West-
chors zuriick, so wiirde eine solche Interpretation der
“gofischen” Plastik gegeniiber dem Zackenstil in der Glas-
malerei heiflen, daf} die in der Nachfolge der Séu-
lenstatuen stehenden Chorfiguren in einem Stil vorge-
tragen sind, der sie in distanzierende Ferne rijckt. Dies
allerdings wére eine Deutung, die uns schwer einzu-
leuchten vermag. SchlieBlich haben Generationen von
Kunsthistorikern in diesen Bildern den Inbegriff gotischen
Lebens gesehen. Dennoch, als ein wesiterer Beleg dafir,
daB in den Bildern der “lebenden” Stifter in einem gewis-
sen Sinn ein Distanzierungswille zu beobachten ist, mag
uns der Vergleich mit den plastischen Arbeiten am
Lettner und dessen Portal dienen.

Schon &fter ist auf die Unferschiede in der Formensprache
zwischen den Lettnerskulpturen und den Stifterbildnis-
sen hingewiesen worden®>. Obwohl auch in den letz-
teren emotionale Befindlichkeiten geschildert werden,
wird dies nur so gemaBigt wiedergegeben, daf3 dadurch
nie die Geschlossenheit und Klarheit der Form gestort
wird. Emotionen werden zu einem Habitus, der sich im
strengen Rahmen eines vorgegebenen formalen Musters
bewegt, was sich hier wohl nicht allein auf die bild-
nerische, sondern ebenso sehr auf die soziale Ordnung
beziehen diirfte. Eine ganz andere Ausdrucksweise
wird den Gestalten am Lettner zugebilligt. Mit raum-
greifenden Bewegungen geben Maria und Johannes im

Portal des Lettners® ihrer fassungslosen Trauer Aus-
druck (Abb. 3). Wie intensiv die Gefiihlslage der Stif-
terfiguren genormt ist, zeigt sich besonders im Ver-
gleich zu diesen von Schmerz gepeinigten Bewegun-
gen und vor allem zu den sich von den Kérpern ablé-
senden Gewandmassen, die eine eigene Emotionalitat
in scharfen Briichen, kantigen Faltengraten und aus-
greifenden Rhythmen entwickeln”. Auch in den Reliefs
selbst herrscht ein anderer Erzdhlton, der sich - etwa
in der Gefangennahme (Abb. 4) - in den ausfahrenden
Bewegungen der Akteure ausdriickt. Deren intensive Teil
nahme am Geschehen wird nicht allein an ihren Gesich-
tern, sondern ebenso an ihrer Haltung, an den Gesten
wie auch an ihren Gewéndern ablesbar. Mit drama-
tisch aufgeworfenen Falten, ausbrechenden Zipfeln
und hartkantigen Spannungen scheinen die Stoffe bei-
nahe den Ereignissen vorauszueilen, sie gleichsam in
einer eigenen Gefithlserregung zu begleiten. In diesen
Reliefs wird die Erzéhlung bis in die kleinste Form
etwa eines Mantelzipfels mit einer solchen Wucht vor-
gefragen, daf3 man sich ihrer emotionalen Aussage nicht
zu entziehen vermag.

Stehen die Stifterfiguren fiir eine bestimmte Norm, die
man vom Habitus her etwas plakativ als héfisches Ver-
halten bezeichnen kénnte®, so vertreten sie damit auch
einen Begriff von Klarheit und Schénheit, wie wir ihn
gerade eben von Hugo von St. Victor definiert fanden.
Damit allerdings entziehen sich diese Gestalten - im
Gegensatz zu den emotionalisierenden Lettnerfiguren
- dem affektiven Zugang des Betrachters. “Was gibt es
Oberfléchlicheres als Schénheit2” fragt Guibert de
Nogent”®; und Hildebert de Lavardin, der Skulpturen
wegen ihres meisterlichen Naturalismus' bewundert,
bemerkt hierzu, es handle sich ja lediglich um simulacra,
da die eigentliche Natur eben nur von Gott herge-
stellt werden kénne®. Auch Sugerius von St. Denis
muf3 bekanntlich - wahrscheinlich Bernhards Ableh-
nung von Kunst beantwortend - seine Verehrung der
kinstlerischen Schonheit verteidigen®', kdnnten doch eini-
ge ihm vorwerfen: Materiam superabat opus®. In sei-
ner Inschrift auf der Tir des westlichen Mittelportals von
St. Denis: Nobile claret opus, sed opus quod nobile cla-
ret/ clarificet mentes, ut eant per lumina vera® findet
Sugerius die entsprechende Formel, welche die Schon-
heit des Werkes sanktioniert, dient sie doch einzig
der wahren Erkenntnis. Damit wird Schénheit in einem
dhnlich distanzierenden Sinn verstanden, wie wir sie
erkannt zu haben meinen.

Akzeptieren wir nun, daf3 bei den beiden Naumburger
Skulpturenensembles selbst unterschiedliche Stile fir
unterschiedliche Stoffe gewdhlt werden, dergestalt,
daf3 offenbar bei jenen Inhalten, die Glaubenswahrheiten
vermitteln sollen, ein anderes Formenvokabular und mit
anderen Mitteln vorgetragen wird als bei den Stifterfi-
guren, so wirde die Zvordnung der Glasmalerei zy
einem weiteren Rhetorikstil ebenfalls einen Unterschied
des Stoffes bzw. der Vermittiung implizieren. Schon beob-
achtet haben wir, daf} in den Heiligengestalten der Schei-
ben, die ja - im Gegensatz zu den sowohl zur Betrach-
ter- als auch zur Himmelssphdre gehérigen Stiftern - ein-
deutig den himmlischen Heerscharen zuzuzéhlen sind,
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Abb. 3  Kreuzigung mit Maria und Johannes. Naumburg, Westchor, Lettner

das Vokabular der Statuen durchaus vertraut ist: Ka-
tharina ist zur “iberhéhten” Reglindis geworden, und
der ikonographisch ungewdhnliche Sebastian ist der
ideale Widerpart zu den méannlichen Stiftern. Auf diese
Weise setzen sich also die Scheiben aktiv mit den For-
men der Skulptur auseinander, passen sich sogar iko-
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nographisch an diese an, transponieren sie aber in eine
andere Schmuckform.

Greifen wir die eingangs festgestellten Analogien zum
Stil Gottfrieds von StraBburg und Konrads von Wiirz-
burg wieder auf, so wird in Naumburg wohl deutlicher
als in den Epen, daB3 mit den Unterschieden der For-



Abb. 4  Petrus und Malchus wéhrend der Gefangennahme. Naumburg, Westchor,

Lettner

men auch Differenzen der Inhalte und deren Vermittlung
einhergehen missen. Der relativ nahe am “Leben” ste-
hende Vortrag der Stifterfiguren scheint diesem Stoff als
facilis insofern zu entsprechen, als er heiligen Figuren
gegenuber nicht angebracht ware. Dariberhinaus
scheint er mit seinem lediglich an die Welt des Befracht-
ers gerichteten Appell eine Distanzierung von heili-
gen Inhalten zu signalisieren. Die Glasbilder dage-
gen - wie auch die auf die Gefihle zielenden Mittel der
Lettinerplastik - wenden sich an eine ganz andere
Rezeptionsweise: Sie wollen den Betrachter zur Medita-
tion anregen, zur affektiven Identifizierung mit dem Ge-
schehen. Dem “hohen” Inhalt werden sie mit ihrem an
Metaphern reichen Stil und ihren emotionalisierenden
Briichen und Gegensdtzen gerecht; der ornatus difficilis
ist somit dem erhabenen Gegenstand angemessen.

Eine solche Interpretation des Zackenstils als gleichsam
rhetorische Form des Erhabenen scheint mir den Vor-
teil zu liefern, da3 die Polarisierung des Stils zwischen
Romanik oder Gotik hinféllig geworden ist. Nunmehr
namlich erdffnet sich die Perspektive auf ganz unter-
schiedliche Ubersetzungsméglichkeiten der Stile. Am
Naumburger Beispiel etwa wére zu fragen, weshalb
man nicht auch in der Skulptur von Zackenstil reden sol-
te, kennen doch die Lettnerreliefs den Glasbildern ver-
gleichbare Gestaltungsmittel in der Gewanddarstel-
lung wie auch in der anvisierten Rezeptionsweise.
Uberdies wiirde der Zackenstil in diesem Versténdnis
das Stigma des Eklektizismus verlieren, wiirde doch seine
“unvollkommene” Aufnahme fremder Einflisse als eige-
ne Form der Ubersetzung erkannt, als einer Translati-
on, welche das Vorbild in eine andere Ebene der
Erhabenheit riickt.
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Ausblick

Zu fragen bleibt nun, wie weit sich solche an einem
Gesamtprojekt wie Naumburg gemachten Beobach-
tungen auf eine nahezu ein Jahrhundert andavernde Stik
entwicklung ibertragen lassen. Selbsiverstandlich muf3
fir die verschiedenen Phasen des Phdnomens Zacken-
stil auch mit Bedeutungsverénderungen dieser For-
mensprache gerechnet werden, was im Rahmen dieses
beschrankten Beitrags selbstverstandlich im einzelnen
nicht zu belegen ist. Dennoch sollen einige weiter-
fihrende Uberlegungen wenigstens noch angedeutet wer-
den.

Eine gewisse Bestétigung erhdlt unsere Interprefation die-
ses Stils als ornatus difficilis, wenn wir die Stoffe sich-
ten, bei denen er Verwendung gefunden hat. Bei-
spielsweise ist mir keine einzige Handschrift profanen
Inhalts aus den ersten drei Generationen des Stils
bekannt, die in dieser Form gestaltet worden ware®.
Ebensowenig sind in Wandmalereien profane Stoffe im
Zackenstil gehalten. Fir profane Belange wird zu Ver-
mittlungsstilen gegriffen, deren Zuordnung zu anderen
Kategorien sie gleichsam unverdéchtig machen. Ein Ghn-
liches Vorgehen 1iBt sich auch an der Wiege des
Zackenstils erkennen, ist doch sowohl im Landgrafen-
psalter als auch im Psalter der Elisabeth ein deutliches
Mehr oder Weniger an Zackenstil zu beobachten, je
nach der beabsichtigten Resonanz des Themas. Ins-
besondere bei bestimmten Heiligenlegenden sowie
bei Kalenderdarstellungen wird ein Stil verwendet, der
ein wesentlich “gofischeres” Formenrepertoire kennt als
die représentativen Bilder. Hier nun allerdings ist das
nach unserem Verstdndnis Fortschritilichere, Gotische
keineswegs in diesem Sinn eingesetzt, sondern wird im
Gegenteil als jene Sprache verstanden, mit der weni-
ger bedeutende Themen aufgegriffen werden®.
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