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schliefslich geographisch und riickte dankenswerterweise eine Region in unser Ge-
sichtsfeld, welche bislang mit Osteuropa umschrieben wurde. Angesicht der diesbe-
ziiglichen westeuropdischen Defizite mag man dies begriifien, doch miissen diese
Gebiete nachtréglich in die ,Mitte” verschoben werden? Insofern erscheint es ange-
bracht, einige Aussagen wieder zu relativieren — so, wie bei einer rotierenden Welt-
kugel eben nur Norden und Stiden fixiert, West und Ost — und erst recht die Mitte —
aber relativ sind.
HANNs PETER NEUHEUSER
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Ambitioniert gesellt sich die von der italienischen Kunsthistorikerin Castelfranchi Ve-
gas herausgegebene, aufwendig bebilderte Aufsatzsammlung zu den — nicht primér
kunsthistorisch angelegten — grofien Jahrtausendwende-Katalogen der Europarats-
ausstellungen ,Otto der Grofle. Magdeburg und Europa” und ,Europas Mitte um
1000”. Das hier anzuzeigende Buch ist die deutsche Ubersetzung einer italienischen
Publikation aus dem Jahr 2000.

Die sechskopfige Gruppe von Wissenschaftlern aus Italien, Frankreich, England
und Spanien hatte sich fiir das Projekt vorgenommen, , den kiinstlerischen Rahmen
jener Zeit zu rekonstruieren durch eine Schilderung der neuen Kunsterfahrungen,
der bedeutendsten Umstdnde, der mafigebenden Produktionszentren, der wichtigsten
Urheber dieser Kunstkultur (Kiinstler und Auftraggeber), der Werkstatten usw.” (S. 9).

Der Leser mag bereits an diesem Passus erkennen, daf die Ubersetzung vielfach
holprig und unbeholfen ist, oft sogar verwirrend. So wird etwa vom ,Goldaltar des
hl. Ambrosius” (S. 106) gesprochen, wenn der vom Goldschmied Volvinius geschaf-
fene, tiblicherweise um 850 datierte Maildnder Paliotto in S. Ambrogio gemeint ist.
Manches ist {iberhaupt nur mit Miihe verstdndlich. Wie ist es aufzufassen, daff man
um 1000, als apokalyptische Gestimmtheit zu erwarten gewesen wére, ,keine Spur
solchen Terrors in den Kunstwerken” (S. 9) findet? Und welcher Sinn verbirgt sich in
der folgenden Formulierung: ,Fast [sic] um die Kaiserwiirde Magdeburgs zu legiti-
mieren, befanden sich im Dom der Stadt, wie schon vorher in Aachen, romische und
frithchristliche Spolien aus Italien” (S. 98)? Solche Dinge hatten sich gewifs durch die
Hinzuziehung eines deutschsprachigen Fachmanns vermeiden lassen.

Der Aufbau aber ist transparent und didaktisch klug eingerichtet. Jedem der
vier Kapitel: zur Kunst im HI. Romischen Reich (Liana Castelfranchi Vegas und Ro-
berto Cassanelli), im franzdsischen Konigreich (Danielle Gaborit-Chopin und Paolo
Piva), in Siidengland und Flandern (Richard G. Gameson) sowie in Nordspanien
(Joaquin Yarza Luaces) ist ein umfassender Uberblick vorangestellt, der die vorherr-
schenden Kunsttendenzen in ihren politischen, soziokulturellen und ideengeschicht-
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lichen Zusammenhang einordnet. Es wird daran erinnert, dafs das ,HI. Romische
Reich” eben nur einen — wenn auch betrédchtlichen — Teil des europaischen Territori-
ums ausmachte, weshalb der Name , ottonische Kunst”, als Epochenbegriff verwen-
det, die Eigenstédndigkeiten in den anderen Gebieten zu kaschieren drohe.

Vor Fragen stellt wiederum die Terminologie: Nicht nur in der Kapiteliiber-
schrift wird das ottonische Reich als ,,Hl. Romisches Reich” bezeichnet, sondern auch
der Text spricht von der ,Wiedererrichtung des Sacrum Imperium Romanorum”
(S. 15) ungeachtet dessen, dafd das ,Sacrum” erst seit Friedrich I. zum Reichstitel ge-
horte. Nichtsdestoweniger begriff sich das Imperium auch unter den Ottonen als
heilsgeschichtlich fundiert: ,Das politische Modell der ottonischen Renovatio war
zwar das altromische Reich, sie wurde aber verstanden als Erfiillung einer univer-
salen Sendung in der Nachfolge Christi.” (S. 19) Dieses Aufeinanderverwiesensein
von sazerdotaler und imperialer Gewalt spiegelt sich klar im Nebeneinander von
Reichskreuz und Reichskrone, welche, wie Liana Castelfranchi Vegas vermutet, ihr
Vorbild im Kopfschmuck der Ikone ,Madonna della Clemenza” (705-706) von S. Ma-
ria in Trastevere, Rom, haben konnte; doch handelt es sich bei dieser Darstellung der
kaiserlich geschmiickten Muttergottes mitnichten um ein , Fresko” (S. 110), sondern
um ein enkaustisches Tafelbild.

Mehr als die Halfte des Buches ist der Kunstproduktion im ottonischen Reichs-
gebiet gewidmet, wo die enge Verzahnung der weltlichen mit der kirchlichen Macht
sich in personalen Verflechtungen duflerte, insofern prominente Erzbischofe wie Bru-
no und Gero von Kéln, Willigis von Mainz, Egbert von Trier oder Bischof Bernward
von Hildesheim nicht nur als Bauherren und Kunstmézene hervortraten, sondern
auch wichtige Funktionen in der kaiserlichen Hofkanzlei innehatten. Im Asthetischen
reflektiert sich — so der argumentative Hauptstrang des Kapitels — die Sakralisierung
des Imperiums in einer Formensprache spiritualisierender Abstraktion, zumal die
religiosen Anschauungen der Zeit vom Asketismus der kluniazenzischen und der
Gorzer Reformbewegung inspiriert waren. Besonders anschaulich wird das mit einer
,sakralen Lebensanschauung” (S.22) korrespondierende, auf Transzendenz aus-
gerichtete Gestaltungsprinzip im ,abstrakte[n] Radikalismus” (S. 57) der dritten und
letzten Phase der sogenannten Reichenauer Handschriften; exemplarisch nachvoll-
ziehbar an der ,, Huldigung der Provinzen an den Kaiser” aus dem Miinchener Evan-
geliar Ottos III., die zugunsten zeichnerischer Linearitdt und schematischer Kolorie-
rung auf jeden malerischen Illusionismus verzichtet.

Daf letztlich weder die Gesamtheit der ottonischen kiinstlerischen Hervorbrin-
gungen noch jedes konkrete Einzelstiick mit Kategorien wie Reprasentativitdt, Nobi-
litdt oder ,aristokratische Spiritualitdt” (S.22) hinreichend charakterisiert werden
konnen, erhellt beispielsweise ein Blick auf die Goldene Madonna des Essener Miin-
sterschatzes, die ja nicht nur in ,tibernatiirliche[m] Glanz” (S. 34) erstrahlt, sondern
auch die leibhaftige Innigkeit der Mutter-Kind-Liebe verkérpert. Uberdies wéren sol-
che Begriffe beztiglich ihrer kunstwissenschaftlichen Dignitdt — insbesondere unter
Berticksichtigung der Fiille rezeptionsgeschichtlicher Meinungsverschiedenheiten in
diesem Punkt — griindlicher zu diskutieren, als es im Buch geschieht.
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Immerhin sprechen die Monumentalkruzifixe jener Zeit, wie der Bronzekruzifix
in Essen-Werden, der Ringelheimer Kruzifix und an erster Stelle natirlich das Kélner
Gerokreuz, dem das Buch unverstdndlicherweise jedoch keine Abbildung zugesteht,
trotz aller vermeintlichen Stilisierungstendenz uniibersehbar und authentisch vom
menschlich-korperlichen Leiden und Sterben des Gottessohnes. Kurzum, es wire,
wie Liana Castelfranchi Vegas zu bedenken gibt, nicht angemessen, ,einen allzu
strengen Gegensatz herzustellen zwischen der so edel-transzendenten ottonischen
Kunst und der realistischen Konkretheit der Romanik” (S. 34).

Die Jahre kurz nach der Jahrtausendwende brachten einen gewaltigen Auftrieb
in der Sakralarchitektur. Die Michaelskirche in Hildesheim hat wegen ihrer ,einzig-
artige[n] Klarheit der Raumgestaltung und ihre[r] mathematische[n] Perfektion”
(S. 36) als das exponierte Zeugnis zu gelten.

Trotz des singuldren Charakters von St. Michael, Bernwardstiir und Bernward-
sdule 146t sich cum grano salis formulieren: Was Bernward fiir Hildesheim, war Ari-
bert von Intimiano fiir Mailand und die Lombardei. Dort hatte neben der Gold-
schmiedekunst auch die Elfenbeinverarbeitung eine reiche Tradition, wie die Situla
(Weihwassergefafs) Gottfrieds mit ihrer eindrucksvollen Madonnendarstellung oder
die Magdeburger Tafelchen aus den Handen lombardischer Schnitzer von ,fast ab-
strakte[r] Wuchtigkeit der Figuren mit ihren kréftigen Proportionen” (S. 98) doku-
mentieren; sie zeigen, inmitten heilsgeschichtlicher Ereignisse, Otto den Grofien, wie
er den vom ihm gestifteten Dom dem Herrn darbringt. Von den unter Ariberts Agide
entstandenen Kunstwerken rangiert an vorderster Stelle der Evangelieneinband (im
Buch zumeist: ,Pax von Aribert”) im Maildander Domschatz, in dem sich das ganze
Spektrum der Techniken der Goldschmiedekunst zu einer prachtigen, das Erlosungs-
werk Christi preisenden Komposition vereinigt.

Reprasentativ fiir die Goldschmiedearbeiten im franzésischen Konigreich ist
der —jiingst im Louvre ausgestellte — Kirchenschatz von Conques, dessen Kostbarkei-
ten sich um die noch immer rétselhafte goldene Fidesstatue, die dlteste erhaltene mo-
numentale Sitzskulptur des christlichen Abendlands, gruppieren. Von mentalitéts-
geschichtlich untiberschdtzbarem Wert ist der Bericht Bernhards von Angers (nach
1010) iiber den damaligen Fideskult, der zweifellos einer kritischeren und ausgiebi-
geren Wiirdigung bedurft hétte; denn er protokolliert die erstaunliche Wandlung
eines gelehrten Bilderskeptikers zum rechtglaubigen Bilderverehrer und liefert damit
einen Einblick in den Diskurs, der den sich nun an grofiplastische Bildwerke heften-
den Heiligen- und Reliquienkult legitimierte.

In Winchester, Canterbury and Saint-Bertin lagen die Zentren der stidenglischen
bzw. flandrischen Miniaturmalerei. Die einschldgigen Abschnitte im Buch fordern
zum aufmerksamen Studieren der — vorziiglich reproduzierten — Anschauungsbei-
spiele auf, welche die Stildifferenzen zwischen den Schulen verdeutlichen: Die Win-
chester-Schule unterscheidet sich vornehmlich durch den tippigeren Schmuck und
die pompdsen Rahmen vom schlichteren, aber weniger statischen Illustrationsgestus
canterburyischer Provenienz und {iibte nachhaltigen Einfluff auf die Miniaturen im
flandrischen Saint-Bertin und auf das tibrige Festland aus.
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Nordspanien ist — im letzten Kapitel — durch die spektakuldren Illustrationen
der Apokalypsekommentare des Monchs Beatus von Liébana vertreten, von denen
aus der Zeit seit der ersten Halfte des 10. Jahrhunderts mehr als zwanzig Exemplare
erhalten sind und die sich sowohl durch ikonographische Besonderheiten (z. B. detail-
lierte Ausgestaltung der Unterwelt) als auch durch ihre unkonventionelle, drastisch
bunte Farbgebung (,,antiklassizistische Bildsprache”; S. 217) auszeichnen.

In summa legt Liana Castelfranchi Vegas ein wertvoll ausgestattetes und insge-
samt sehr ansprechendes Buch vor, das viele Facetten der Kunstproduktion der De-
zennien zwischen 950 und 1050 eingehend wiirdigt. Als Zielgruppe diirfte eine lern-
bereite, interessierte Leserschaft mit Freude am Betrachten der Kunstwerke ins Auge
gefaflt sein. Ein Register und ein griindlicheres, die deutschsprachige Forschung we-
niger vernachldssigendes Literaturverzeichnis hdtten dem Buch gutgetan.
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Verena Fuchf$: Das Altarensemble — Eine Analyse des Kompositcharakters
frith- und hochmittelalterlicher Altarausstattung. Diss. Marburg 1993. Wei-
mar: VDG - Verlag und Datenbank fiir Geisteswissenschaften 1999; 402 S.,
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Die vorliegende Arbeit wurde als Dissertation im Rahmen des Graduiertenkollegs
,Kunst im Konext” mit einem Stipendium der DFG erstellt. Verena Fuchf untersucht
darin tiber einen Zeitraum von mehr als einem halben Jahrtausend, von etwa karolin-
gischer Zeit bis ca. 1350, die Gestaltung von Altarensembles in ganz Europa. , Dabei
stehen” — in den Worten der Autorin — ,die formalen, ikonographischen und funk-
tionalen Interdependenzen und Interrelationen der einzelnen Bestandteile im Zen-
trum des Interesses” (S. 11). Verena Fuchf verzichtet auf regionale Unterscheidungen,
denn: , Die Arbeit geht von der Pramisse aus, dafs die Universalitadt der katholischen
Kirche im Mittelalter eine relative Einheitlichkeit der grundsétzlichen Bildinhalte und
Symbolsprache im gesamten Gebiet des christianisierten Europas nach sich zog — eine
engere geographische Eingrenzung fiir meine Fragestellung somit nicht notig ist”
(S. 16). Repréasentiert die 1159 abgebrannte Klosterkirche Petershausen bei Konstanz
das 10. Jahrhundert, so werden fiir 11. und 12. Jahrhundert spanische, dénische, deut-
sche und franzosische Objekte herangezogen. Das in jeder Hinsicht dominierende 13.
und 14. Jahrhundert wird vielen deutschen, wenigen franzosischen, englischen und
dénischen Beispielen vertreten. Ein thematisch tiberraschender Abstecher in die ,nie-
derlandisch-flamisch-burgundische” (S.173) Kunst des 15. und 16. Jahrhunderts
weitet das Spektrum ohne triftigen Grund bis zum Ende des Spédtmittelalters aus.
Unkommentiert wird hingegen die vollig eigenstindige Entwicklung von Altar-
ensembles in Italien ausgeklammert.

Als Werke, die in einem Altarensemble vereint werden konnten, betrachtet Ve-
rena Fuchf8 Apsidenmalereien, Antependien, Heiligengraber und Skulpturen, Cibo-



