IV mit gestrecktem Ostchor, Ostquerhaus, dreischiffigem Langhaus, Westquerhaus und
Chor im Westturm. Die Streckung des Siidarmes des ostlichen Querhauses war durch
die Einbeziehung der Annexkapelle Meinwerks bedingt. Mernwerks Westwerk mit flan-
kierenden Rundtiirmen wurde nun in vergroferter Form westlich des Westquerhauses
erneuert, ergianzt durch den heutigen Westturm, in dessen Untergescho8 in liturgischer
Anlehnung an Bau II und Bau IV der Westchor eingerichtet wurde. Der heutige West-
turm stammt also erst aus dem frithen 13. Jahrhundert.

Gibt es an vorgelegter Publikation etwas zu beanstanden? Nur zwei Bemerkungen hal-
te ich fiir angebracht, allenfalls Marginales. Die nur spérlichen Befunde zu Periode Ia
(was auch Lobbedey so sieht) lassen eine Deutung der erschliebaren Chornebenraume
als ,,Nebenchore” nur mit Vorsicht zu. Und vielleicht sind auch die Nebenapsiden des
Baues II etwas zu groB rekonstruiert (Bd. I, Abb. 144), sofern aus den Estrichresten iiber
der Langhausostwand (Bd. I, S. 23 f.) iiberhaupt auf ihre Existenz geschlossen werden
muB. Wie gesagt Marginalien, die den ausgesprochen positiven Eindruck der gesamten
Publikation wie iiberhaupt der zugrundeliegenden Paderborner Grabung nicht triilben
konnen: Die gewichtigen baugeschichtlichen Einzelfunde (vor allem Bau IIa, Bau IIb,
Bau III, die frilhe Wolbung des Baues IVc/d, die Spétdatierung des heutigen Westtur-
mes), eine Fiille bemerkenswerter neuer ﬁberlegungen zu den westfilischen und im wei-
teren Sinne mitteleuropédischen Vergleichsbauten (z. B. Hersfeld: Bd. I, S. 146),
wichtige Einblicke in die mittelalterliche Baugeschichte, sozusagen anhand eines exem-
plarischen Falls (mit den klar ablesbaren Bemiihungen um Neuerung und Tradition, die
ihrerseits Anreiz zu einer kunsthistorischen Arbeit iiber dieses Thema geben), vor allem
auch die methodische Qualitit der vorgelegten Publikation machen sie zu einer weit iiber
den Paderborner Dom hinaus bedeutenden Abhandlung. Es ist wohl nicht iibertrieben
zu sagen: Sie setzt fiir den Bereich der Mittelalterarchéologie neue MaBstibe, so wie fiir
die Untersuchung aufgehend erhaltener Bauten Kubachs Speyer-Inventar und von Win-
terfelds Arbeit iiber den Bamberger Dom neue MaBstibe gesetzt haben.

Werner Jacobsen

GABRIELA FRITZSCHE, Die mittelalterlichen Glasmalereien im Regensburger Dom.
Unter Mitwirkung von FRITZ HERZ. Corpus Vitrearum Medii Aevi, Bundesrepublik
Deutschland, Bd. 13, 1. Berlin, Deutscher Verlag fiir Kunstwissenschaft 1987. 2 Biande:
Text (416 Seiten mit zahlreichen schwarz-weiflen und farbigen Abb.) sowie Anhéinge
und Tafeln (236 Tafeln). DM 450,—.

(mit sechs Abbildungen)

Mit den beiden Binden zu den Glasfenstern des Regensburger Domes konnte das
CVMA einen der umfangreichsten und kiinstlerisch eindrucksvollsten Bestinde der mit-
telalterlichen Glasmalerei in Deutschland prisentieren. Die Bearbeitung hatte Gabriela
Fritzsche iibernommen, unter Mitwirkung des Historikers Fritz Herz. Das Ergebnis
stellt in zwei volumindsen Bénden die rund 1.100 Scheiben mustergiiltig vor. Wéhrend
der erste Band die kunstgeschichtliche Einleitung, den Katalog aller mittelalterlichen
Fenster, die Vergleichsabbildungen und die Farbtafeln enthélt, wurden in den zweiten
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Band die von Fritz Herz bearbeiteten Regesten, die Register und die Schwarz-WeiB-
Tafeln aufgenommen, wobei die Anzahl der 579 Abbildungen einen Eindruck von der
hier zu bewiltigenden Aufgabe vermittelt. Schon bei der ersten Durchsicht besticht die
erreichte Qualitit der Schwarz-WeiB-Tafeln, die sich um kontrastreiche Wiedergabe be-
mithen, ohne die Halbtone und Nuancen aufzugeben. Wer die Schwierigkeiten kennt,
die der Offset-Druck im Schwarz-WeiB-Bereich hat, muB dieses positive Beispiel beson-
ders hervorheben. Man fragt sich allerdings, warum das groe Format der Bande nicht
zur Wiedergabe moglichst grofer Abbildungen ausgenutzt wurde. Einer Seitengrofie
von 31,5 x 24,5 cm steht eine maximale BildgroBe von 24,5 x 18,5 cm gegeniiber, so
daB jede Aufnahme von breiten weiBen Ridndern umgeben ist, oder umgekehrt: ein klei-
neres Buchformat hitte bei gleicher Grofe der Abbildungen auch gereicht. Dem wider-
sprach aber wohl die zur Institution gewordene Ausstattung der bisherigen Corpus-
bénde.

Das konsequent durchgehaltene Verfahren, simtliche Gesamtabbildungen der Fenster
als Fotomontagen zu présentieren, erfiillt einen bei der Durchsicht des Tafelbandes mit
zunehmendem Unbehagen. Keine einzige Aufnahme zeigt ein Fenster in situ, so daB das
Verhiltnis der Scheiben zum MaBwerk und zur umgebenden Architektur nicht nachvoll-
zogen werden kann. Die Fenster wirken so wie in einer musealen Reprédsentation, als
isolierte Scheiben auf einen leblosen schwarzen Grund gestreut. Fiir den ésthetischen
Eindruck eines Fensters diirfen auBerdem die vielen kleinen, mit Glas gefiillten Zwickel-
felder nicht unterschitzt werden, die im Couronnement allenthalben eingesetzt sind. Sie
akzentuieren die Nasen der Spitzbogen, begleiten die Rahmungen der Pésse und Roset-
ten, betonen den Scheitelpunkt des Fensters, den Mittelpunkt von Rosetten und iiber-
haupt viele, aus den Uberschneidungen des MaBwerks sich ergebende Restflichen. Die
meist kriftig bunten Zwickel bilden wichtige, punktartig aufblitzende Farbakzente, die
den Charakter der weitgehend aufgelosten Wandflichen wesentlich verstdrken konnen.
In Fotomontagen lassen sich solche kleinen Felder nicht abbilden. Zur Verdeutlichung
sei eine im Regensburger Dom aufgenommene Abbildung des groBen Querhausfensters
SUD VII gezeigt (Abb. 4). Vergleicht man sie mit der Tafel im Corpusband (Abb. 353),
werden die Unterschiede anschaulich: Von den 64 Zwickelfeldern, die raffiniert in das
MaBwerk eingestreut sind, konnte die Fotomontage keines beriicksichtigen, nicht einmal
die rote Kreisscheibe, die den Mittelpunkt der bekronenden Rosette bildet. Die lebendig
schimmernde Wirkung eines Fensters am originalen Standort wird so nur sehr begrenzt
vermittelt.

Die Schwarz-WeiB-Abbildungen des Tafelbandes werden ergénzt durch 20 Farbta-
feln, die im Textband verstreut eingeschossen sind. Anachronistisch erscheint das Ver-
fahren, die Farbabbildungen einzeln auf graues Biittenpapier kleben zu lassen. Welchen
Vorteil dies bringen soll, konnte der Rezensent nicht ergriinden; man stellt nur fest, daB
der zum Kleben verwendete Leim hiufig und stérend durchschlégt. Sicher hat diese mit
viel Handarbeit verbundene Montierung nicht dazu beigetragen, den stolzen Preis der
Binde zu senken. Insgesamt aber spiirt man dem Werk an, mit welcher Sorgfalt die
Drucklegung vorbereitet wurde; Druckfehler und andere Nachlissigkeiten scheint es
nicht zu geben. (Lediglich im Verzeichnis der abgekiirzt zitierten Literatur fehlt die Auf-
16sung ausgerechnet des Titels HUBEL 1978, womit der Rezensent gesteht, auch die
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Zitate seiner eigenen Publikationen nachgeschlagen zu haben: Heilige und Déimonen.
Die Bilderwelt des Mittelalters in Regensburg, Bavaria antiqua Bd. 10, Miinchen 1978,
21983.)

Im Zentrum der Corpusbénde steht mit Recht der ausfiihrliche Katalog der Glasfen-
ster, der mit allen Angaben zu Erhaltung, Technik, Ikonographie, Komposition und Far-
bigkeit weit liber die sonst iiblichen Fragen nach Stil und Datierung hinausgeht. Frau
Fritzsche hat diese oft miihevolle Kleinarbeit mit staunenswerter Griindlichkeit durchge-
halten und dabei zahllose Beobachtungen, Deutungen und Ergénzungen eingebracht,
welche die unentbehrliche Grundlage fiir jede weitere Beschiftigung mit den Glasfen-
stern bilden werden. Vorziiglich informieren zudem die fiir die Corpusbénde eingefiihr-
ten Erhaltungsschemata, in denen mit genormten Schraffuren die ergénzten oder
anderweitig verdnderten Glédser von den originalen Teilen geschieden werden. Aller-
dings sind diese Eintragungen fiir den Benutzer héufig nicht iiberpriifbar, so da$ ein
HoéchstmaB an Zuverlédssigkeit vorausgesetzt werden mufl. Beim Durchbléttern fiel dem
Rezensenten auf, daff im Erhaltungsschema fiir das Fenster Nord II im Chortriforium
(Fig. 11) der Kopf der hl. Katharina (Scheibe 2a) als original eingetragen ist, wihrend
er in Wirklichkeit 1902 ausgewechselt wurde (vgl. die Abbildung vor der Restaurierung
Tafel IX a).

Es gehort zu den Prinzipien der Katalogisierung, jede aus mehreren Farbgldsern beste-
hende und verbleite mittelalterliche Scheibe aufzunehmen, selbst wenn es sich um kleine
Formate handelt. Hier miissen einige Liicken gefiillt werden: Zwischen den Kopfschei-
ben der beiden Doppelbahnen des Langhausfensters siid XI befindet sich je eine Scheibe
in Form einer auf der Spitze stehenden Raute (grofte Hohe ca. 40 cm, grofSte Breite ca.
35 cm). Bei der Konservierung des Fensters wurden die Scheiben mit herausgenommen
und nach der Schutzverglasung wieder eingesetzt. Dargestellt ist auf blauem Grund je-
weils ein goldgelber, mit einer roten Kreisscheibe gefiillter Vierpa, auf dessen PaBlap-
pen je eine sechsblittrige Rosette gemalt ist. Im Corpusband sind diese Scheiben nicht
erwihnt; sie fehlen auch in den Fensterschemata (Fig. 99, 102 und 103) und in der Ge-
samtabbildung des Fensters (vgl. die Abb. 384 des Tafelbandes mit der Abbildung des-
selben Fensters bei A. Hubel, Die Glasmalereien des Regensburger Domes, Miinchen-
Zirich 1981, Farbtaf. 27). Analog dazu erscheinen im nichsten Joch, im Langhausfen-
ster siid XII, an gleicher Stelle zwei Scheiben, die wiederum ausgelassen wurden
(Muster: in weifem Rahmen ein blaues, auf die Spitze gestelltes Quadrat, gefiillt mit ei-
ner vierblattrigen Bliite in Goldgelb mit rotem Mittelpunkt). Dagegen befindet sich beim
Langhausfenster nord XI zwischen den Kopfscheiben ein durchaus vergleichbares
Zwickelviereck; diese Scheibe ist beschrieben, abgebildet und in die Fensterschemata
integriert (Fig. 144, 146, Abb. 567). Im unteren Mittelfenster des Hauptchorpolygons
(Chorfenster I) werden die Kopfscheiben der beiden Bahnen a und b von je zweit seg-
mentbogigen Trapezfeldern flankiert (Seitenlénge ca. 35 x 15 cm). Diese in die AuBen-
schutzverglasung einbezogenen Scheiben zeigen auf goldgelbem Grund je eine blaue
Kreisscheibe. In gleicher Hohe sitzt dazu iiber dem Mittelstab des Fensters ein dreiecki-
ges Zwickelfeld, gefiillt mit einer blauen Kreisscheibe auf rotem Grund. Diese fiinf, fiir
die extravagante MaBwerkkomposition des Fensters durchaus bemerkenswerten Schei-
ben tauchen im Corpusband nicht auf, ebensowenig wie die entsprechenden Felder im
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identisch gestalteten MaBwerk des Chorfensters nord II. Dort zeigen die vier seitlichen
Trapezfelder je ein Schachbrettmuster aus roten und blauen Vierecken, wéhrend der
Zwickel in der Mitte eine griine Kreisscheibe auf Rot présentiert (vgl. die Abbildung
dieses Fensters bei Hubel 1981, Farbtaf. 22). Sicherlich handelt es sich bei den aufge-
zédhlten Scheiben um keine bedeutenden Teile der Regensburger Domfenster. Dennoch
versteht man angesichts des sonstigen Strebens nach Vollstéindigkeit solche Auslassun-
gen nicht ganz.

Eva Frodl-Kraft hat jlingst den weit ausgreifenden Anspruch der deutschen Bénde des
Corpuswerkes charakterisiert: Sie ,,suchen das begrenzte Teilgebiet Glasmalerei, das sie
behandeln, nicht nur in die allgemeine Kunstgeschichte einzubetten, sondern dariiber
hinaus soviel an kunstgeschichtlich und geschichtlich Relevantem aus dem Material her-
auszufiltern, als es nur immer herzugeben imstande ist. Forschung und Darbietung ge-
horchen einem universaleren Anspruch” (Das Corpus Vitrearum 1952—1987. Ein
Riickblick, in: Kunstchronik 41, 1988, S. 10). Diesem Anspruch sind aber natiirliche
Grenzen gesetzt, wenn die Glasfenster einer Kathedrale behandelt werden und ein einzi-
ger Bearbeiter sich anschickt, dabei eine Vielzahl kunsthistorischer Probleme anzuge-
hen, die an solchen umfangreichen Komplexen heute kaum noch im Alleingang
bewiltigt werden konnen. Seit 1984 widmet sich ein vom Rezensenten initiiertes For-
schungsprojekt mit interdisziplindren Fragestellungen dem Regensburger Dom, mit dem
Ziel, in der Zusammenarbeit von Bauforschern, Architekten, Architekturhistorikern,
Kunsthistorikern und Restauratoren eine Fiille von Informationen zusammenzutragen
und unseren Kenntnisstand zu Bautechnik, Baugeschichte, Kunstgeschichte und Ausstat-
tung des Domes systematisch zu erweitern. In diesem Zusammenhang wurden der Auto-
rin mehrfach Gespriche angeboten, damit auch der Bereich der Glasfenster in den
fachiibergreifenden Austausch hétte einbezogen werden konnen. Leider hat sie aus Zeit-
mangel auf solche Besprechungen verzichten miissen. Gerade bei dem Anspruch der
deutschen Corpusbénde, iiber einen ,reinen” Katalog hinaus die kunsthistorische
Zusammenschau mitzuliefern, wiére eine Diskussion sicher ergiebig gewesen. Der
Rezensent bedauert daher, seine Ideen, Fragen und Ergidnzungen gleichsam als Nachtrag
hinterherschicken zu miissen.

Zur Baugeschichte des Domes liefert die Autorin zwar eine kursorische Zusammen-
fassung (S. 5—10), insgesamt aber spricht sie selten von der Architektur oder den
Fensteroffnungen selbst (auch nicht von den Sohlbiinken, Gewidnden und MaBwerkfiil-
lungen), so daB man bei der Lektiire immer wieder den Eindruck hat, die Glasmalereien
wiirden irgendwo in einem imaginidren Raume schweben. Man erfihrt nicht einmal, wo
sich die Falze in den Fensterrahmen befinden, ob also die Scheiben bei der Montage von
auBen oder von innen eingesetzt werden muBten. Diese scheinbare Nebensédchlichkeit
fiihrt aber zu weitreichenden SchluBfolgerungen: Im Regensburger Dom befinden sich
simtliche Falze der Fenster des Erdgeschosses und des Triforiums an der Innenseite,
wihrend alle Obergadenfenster von auBen her angeschlagen sind. Bautechnisch bedeutet
dies, daB die Obergadenfenster ohne Innengeriist leicht von auBen eingesetzt werden
konnten, da unterhalb der Sohlbdnke ein Laufgang herumfiihrt. Grundsétzlich war also
die Verglasung der Obergadenfenster unabhingig von den inneren Baugeriisten, mithin
auch von der Fertigstellung der Architektur selbst. Dies scheint sich die Autorin nie klar
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gemacht zu haben, da fiir sie Errichtung und Verglasung offensichtlich zusammengeho-
ren. So spricht sie vom ,,Obergaden des Hauptchores, der — wie West- und Ostseite
des Querhauses — gegen 1370 zur Génze bis zum Dachansatz hochgefiihrt worden sein
wird” (S. LX). Das spite Datum der Obergadenfenster liefert also auch die Kriterien
fiir die zeitliche Einordnung der Architektur. Wie soll man sich aber beispielsweise das
Querhaus zwischen 1330 und 1370 vorstellen? Die Nord- und die Siidwand des Quer-
hauses hatten, wie die Autorin schreibt, bereits um 1330 ihre farbige Verglasung erhal-
ten (Fenster SUD VII und NORD VII). Standen diese Winde (einschlieBlich der
Glasmalereien?) 40 Jahre in der freien Luft, bis man sie durch die West- und Ostwénde
netterweise doch an die iibrige Architektur angebunden hat? Noch schwerer wirkt sich
dieses Desinteresse an der Baugeschichte fiir den Hauptchor aus: Einerseits datiert Frau
Fritzsche den SchluBstein des Chorpolygons um 1310 (S. LVII), andrerseits soll der
Obergaden der Langseiten erst gegen 1370 hochgefiihrt worden sein. Wéren also auch
hier die oberen Wandfldchen des Chorschlusses, fiir deren Fenster bereits um 1300 die
farbige Verglasung begonnen wurde, jahrzehntelang frei gestanden? AuBerdem iiber-
greift das sechsstrahlige Gewolbe des Polygons auch noch das dstliche Joch der Langsei-
ten, so daB mindestens die Obergadenfenster NORD III und SUD III mit dem SchluBstein
von 1310 gekoppelt werden miissen. Die tatsdchliche Bauabfolge ist hier aber lingst ge-
klart: Bis gegen 1330/40 waren der Hauptchor, die beiden Nebenchore und das Quer-
haus fertiggestellt und komplett eingew6lbt (mit Ausnahme der damals noch geplanten
Vierungskuppel); auBerdem hatte man bis dahin auch die ersten beiden Langhausjoche
vollendet und einschlieBlich des Mittelschiffs gewdlbt. Eine provisorische Trennwand,
die 1984 ergraben werden konnte, schlof den Baukorper nach dem 2. Joch gegen We-
sten ab (S. Codreanu/A. Hubel, Die Ausgrabungen im Regensburger Dom — Ein Zwi-
schenbericht, in: Regensburger Almanach 1985, hrsg. v. E. Emmerig, Regensburg
1985, S. 136—149).

Damit wird eine weitere These der Corpus-Baugeschichte hinfillig, wonach der ge-
samte Obergaden des Mittelschiffs erst gegen Ende des 15. Jahrhunderts hochgefiihrt
worden sei (S. 11 und 234). Alle Obergadenfenster seien deshalb von Anfang an nur
blankverglast gewesen, ,,da das 16. Jh. allgemein weniger Interesse an einer farbigen
Verglasung seiner Kirchenrdume zeigte” (S. 11). Nach dem Baubefund und der Formen-
sprache — einschlieBlich der um 1330 zu datierenden SchluBsteine — miissen aber die
ersten beiden Mittelschiffsjoche vor der oben beschriebenen provisorischen Abmaue-
rung eingewdlbt gewesen sein. Als man um 1360/70 daran ging, systematisch alle bis
dahin offenen Obergadenfenster von Hauptchor und Querhaus zu verglasen, wird man
mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit auch die unmittelbar anschlieBenden
Mittelschiffsfenster mit Glasgemélden gefiillt haben. Darauf verweisen auch die kleinen,
mit kréftig buntem Glas gefiillten Zwickelfelder, die sich im MaBwerkbereich der Fen-
ster bis heute erhalten haben. Wie dagegen die Obergadenfenster in den nichsten beiden
Jochen verglast waren, ist schwieriger zu beantworten, da dieser Bereich des Mittel-
schiffs tatsdchlich erst gegen Ende des 15. Jahrhunderts vollendet wurde. Immerhin deu-
ten die auch hier sichtbaren farbigen Glaszwickel auf eine urspriingliche Farbverglasung
hin, die wohl iiber eine ,,Blankverglasung” hinausgegangen sein diirfte. Zudem befinden
sich an zwei Fensterstdben des nordlichen Obergadenfensters im 3. Joch des Mittel-
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schiffs von Osten steinerne Stifterwappen, die eine Fensterstiftung vermuten lassen,
vielleicht in Verbindung mit der gleichfalls gestifteten MaBwerkfiillung.

Auf weitere Fragen zur Baugeschichte sei an dieser Stelle nicht eingegangen, da sie
den Bereich der Glasfenster nur am Rande beriihren. Statt dessen sollen in chronologi-
scher Reihenfolge einige Gedanken und Ergénzungen zu den Glasgemélden selbst ange-
fiigt werden. Den éltesten, bereits gegen 1230 entstandenen Glasfensterzyklus des
Regensburger Domes, der noch fiir den Vorgingerbau geschaffen worden war und
durch den Einbau ins Triforium des Siidquerhauses erhalten blieb, rekonstruiert Frau
Fritzsche zu einem Genealogie-Christi-Fenster, wobei sie die élteren Rekonstruktions-
versuche von A. Elsen und R. Becksmann iiberzeugend modifiziert. Allerdings stimmt
ihre zeichnerische Rekonstruktion (Tafel XIII) nicht ganz mit ihren eigenen Textangaben
iiberein. Wie sie mit Recht ausfiihrt, ,,miissen die drei erhaltenen szenischen Darstellun-
gen — Verkiindigung, Geburt Christi und Kreuzigung — in lockerer Verteilung in Orna-
mentgrund eingebettet und vielleicht von den Asten des Jessebaumes umschlossen
ibereinander angeordnet gewesen sein” (S. 18). Fiir die Mittelbahn des Fensters rekon-
struierte sie folglich annéhernd quadratische Einzelfelder im Format ca. 90 x 90 cm
(S. 20). In der Rekonstruktionszeichnung hat sie jedoch die von Elsen vorgeschlagene
Breite der Mittelbahn von etwa 70 cm iibernommen, so daf§ die Mittelfelddarstellungen
nicht ,,in lockerer Verteilung”erscheinen, sondern seitlich eingequetscht in Felder von
etwa 9C cm Hohe und 70 cm Breite plaziert wurden. Das urspriingliche Fenster muf man
sich also etwa 20 cm breiter vorstellen, mit einer stirker betonten Dominanz der Mittel-
bahn. Damit wiirde auch die Breite der Randbordiire im Verhéltnis zur Mittelbahn redu-
ziert, so daB} der wegen dieser breiten Bordiire als altertiimlich bezeichnete Aufbau des
Fensters (S. 20 Anm. 26) neu charakterisiert werden konnte. Gleichzeitig wire mit einer
die Thesen der Autorin tatsdchlich beriicksichtigenden Rekonstruktionszeichnung ihr
Vorschlag fiir die Darstellung im Scheitel des Fensters iiberzeugender zu vermitteln: die
Figur der Divinitas kann man sich in einem breiteren Feld sicher besser vorstellen als
in der abgebildeten keilformigen Restfléche.

Fiir die stilistische Einordnung des Fensters entwickelt Frau Fritzsche eine kiihne
Konstruktion, die Gattungen und Regionen groBziigig zusammenfaBt (S. XL—XLII,
22—24). AuBler den in der Forschung vielfach betonten Verbindungen mit dem ersten
Miniaturenzyklus des Scheyerner Liber Matutinalis verweist sie auf die Schrankenreliefs
im Georgenchor des Bamberger Domes. Diesen iiberraschenden Vergleich mit Werken
der Steinskulptur baut sie zu einer direkten Entwicklungsreihe aus: Der Maler des
Genealogie-Christi-Fensters habe die fiir ihn vorbildlichen Bamberger Reliefs aus dem
Dreidimensionalen in die Fléche libersetzt und moglicherweise damit ,,zur Vermittlung
der bambergisch-friankischen Stilsprache an die Buchmalerschule des bayerischen Bene-
diktinerklosters Scheyern beigetragen” (S. XLII). — Zunéchst sind die Bamberger Re-
liefs, wie Robert Suckale jiingst gezeigt hat (Die Bamberger Domskulpturen, in:
Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst 3. Folge Bd. XXXVIII, 1987, bes. S. 36—44),
nicht nur von unterschiedlicher Qualitdt, sondern auch stilistisch derart differenziert,
daB hier genauere Festlegungen nétig waren. Offensichtlich denkt Frau Fritzsche vor al-
lem an die Werkstatt der Ostlichen Prophetenreihe der nordlichen Chorschranken, von
der sie das Paar mit dem Propheten Jonas abbildet. Nun hat Suckale aber deutlich ge-
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macht, daB die Vorbilder fiir die Bamberger Reliefs ihrerseits aus der Flachenkunst (vor
allem aus dem Bereich der Schatzkiinste) kommen, somit in Bamberg ,,eine Riickiiber-
setzung in die Dreidimensionalitit” (S. 36) erfolgte. Gerade fiir die engere, von Frau
Fritzsche herangezogene Werkgruppe verwies er auf den Ambo des Nikolaus von Ver-
dun in Klosterneuburg (S. 40 f.). Sucht man dort die dem Regensburger Fenster entspre-
chenden Szenen heraus (Floridus Rohrig, Der Verduner Altar, Klosterneuburg 41955,
Abb. 3, 6 und 27), werden derart viele motivische und stilistische Gemeinsamkeiten
deutlich, daB man sich fragt, welchen Sinn eigentlich der mithsame Umweg iiber Bam-
berg haben soll. Die Klosterneuburger ,, Verkiindigung” 148t sich mit der gleichen Dar-
stellung aus dem Regensburger Fenster bestens vergleichen: Die von Frau Fritzsche
herausgearbeitete Ahnlichkeit der Dialogbeziehung zwischen dem Bamberger Relief und
der Regensburger ,,Verkiindigung” (S. XLI f.) gilt wortlich auch fiir Klosterneuburg.
Die ,,Geburt Christi” zeigt zwischen dem Genealogie-Christi-Fenster und Klosterneu-
burg zahlreiche Gemeinsamkeiten, von der Gesamtkomposition tiber die Haltung Ma-
riens, die Gestalt und Position des Jesukindes bis zur Wiedergabe von Ochs und Esel.
Innerhalb der Darstellungen der Kreuzigung Christi findet sich ebenfalls eine sehr &hnli-
che Komposition, vor allem aber eine Ubereinstimmung in der Detailzeichnung der Ge-
sichter, die vermuten 148t, der Regensburger Maler habe Musterbuchkopien typischer
Kopfe des Nikolaus von Verdun besessen.

Die Frage stellt sich nun, ob das Formenrepertoire des 1181 vollendeten Kloster-
neuburger Ambo unmittelbar in Regensburg verbreitet war oder ob es der von Frau
Fritzsche angefiihrten Impulse aus Bamberg bedurfte. Unverstindlicherweise ignoriert
die Autorin einen Regensburger Hauptzeugen, die Wandmalereien an der Ostwand der
ehem. Dompfarrkirche St. Ulrich (ebenso R. Becksmann, Ausst.-Kat. Deutsche Glas-
malerei des Mittelalters, Institut fir Auslandsbeziehungen Stuttgart, 1988, S. 102 f.;
vgl. dagegen Hubel 1981, S. 16 f.). DaB sich diese Vergleichsstiicke und der damit ver-
bundene Riickschluf auf eine selbstéindige Regensburger Tradition nicht so leicht vom
Tisch wischen lassen, mogen die hier gezeigten Abbildungen belegen (4bb. 5—7).
Immerhin handelt es sich neben dem — bis zur Unkenntlichkeit iibergangenen — Ver-
kiindigungsbild in Karthaus-Priill um die einzigen erhaltenen Zeugnisse der Regensbur-
ger Wandmalerei des 13. Jahrhunderts. Die Gemilde diirften mit der Vollendung der
Ostteile von St. Ulrich um 1240 entstanden sein (A. Hubel, Die Ulrichskirche in
Regensburg, in: Regensburger Almanach 1986, hrsg. v. E. Emmerig, Regensburg 1986,
S. 61 u. 72 f.). Sie fiillen die beiden Wandfldchen nérdlich und siidlich des groBen Mit-
telfensters der Ostwand und wurden im Zuge der Restaurierung der Ulrichskirche
1976/77 sorgfiltig freigelegt. Dargestellt sind im nordlichen Wandfeld mehrere durch
waagrechte Streifen getrennte Szenen (von oben nach unten: Christus als Pantokrator,
Kreuzigung und Predigt des hl. Apostels Andreas, Almosenspende des hl. Nikolaus,
Rahmung des Blendfensters mit einer Stifterfigur im Zwickel), im siidlichen Wandfeld
iiber groBen Fehlstellen lediglich die Figur eines hl. Apostels, durch den Pilgerstab(?)
moglicherweise als Jakobus d. A. benennbar.

Zweifellos liefern diese expressiven, in ihrer Dynamik und dem hinreiBenden
Schwung der Gesten und Gewander vorziiglichen Wandbilder einen entscheidenden Bei-
trag zu unserer Kenntnis der Regensburger Malerei im 2. Viertel des 13. Jahrhunderts.
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Im Vergleich mit den Darstellungen des Genealogie-Christi-Fensters werden zwar stir-
ker Elemente des ,,Zackenstils” verarbeitet, sonst aber erweisen sich enge Gemeinsam-
keiten. Dies beginnt mit der Komposition, wenn man etwa die in den Raum hinein-
dringende Gestalt des hl. Nikolaus mit dem Verkiindigungsengel des Glasfensters ver-
gleicht oder die Handgesten eines Zuhorers aus der siidlichen Gruppe der Andreaskreu-
zigung seitenverkehrt beim Johannes der ,, Kreuzigung Christi” wiederfindet. Stilistisch
dhnelt sich die Art der Gewandfiihrung, die teilweise die GliedmaBen deutlich durch-
spiiren 148t, aber auch lange parallele Schraffen zieht, um dann plotzlich in wild beweg-
ten Faltenkndueln zu enden (etwa bei den jungen Frauen der Almosenspende und bei der
,, Verkiindigung” des Glasfensters). Dariiber hinaus kann es nicht mehr verwundern,
wenn sich auch dhnliche Beziehungen zu den Miniaturen des Matutinale aus Scheyern
ergeben: Die Gewandung der vorne kauernden Frau auf der ,,Almosenspende” gleicht
der schlafenden Abtissin des Miniaturenzyklus von der schwangeren Abtissin (fol. 16Y).
Die Kopfe der Zuschauer bei der Kreuzigung des hl. Andreas, die von rundlich-
glatten Gesichtern bis zu héBlichen Typen mit zotteligen Ziegenbirten reichen,
finden sich in gleicher Variationsbreite wieder bei der Legende vom Teufelspakt des
Theophilus (fol. 18" — Zur Handschrift insgesamt vgl. R. Kroos, Die Bildhandschriften
des Klosters Scheyern aus dem 13. Jh., in: Ausst.-Kat. Wittelsbach und Bayern. Die Zeit
der friihen Herzoge, Miinchen 1980, Bd. I/1, S. 477—486, Taf. 164—169; Bd. 1/2, S.
128 f. Nr. 157, Taf. 8 u. 9).

Insgesamt 148t sich der Stil des Genealogie-Christi-Fensters also durchaus mit der zeit-
genossischen Regensburger Wandmalerei verbinden. Dazu kommt noch das einzige Re-
gensburger Tafelbild dieser Zeit, das Gnadenbild der Alten Kapelle, das C. Altgraf zu
Salm bereits in direkte Verbindung zum Genealogie-Christi-Fenster gebracht hatte (vgl.
Fritzsche S. 24). Bei einer solchen Ahnlichkeit der Stilformen, die sich in den verschie-
denen kiinstlerischen Gattungen nachweisen 14Bt, ist die Genese einer eigenstindigen
Regensburger Malerei dieser Zeit wohl nicht mehr zu bestreiten. Sie diirfte sich aus der
hochstehenden Wand- und Buchmalerei des 12. Jahrhunderts und iiberragenden Werken
wie dem Verduner Altar eigenstindig entwickelt haben. Nicht geklart werden kann in
diesem Zusammenhang die Stellung des Scheyerner Matutinale zur Regensburger Male-
rei. Zweifellos wire aber der Stil dieser Buchillustrationen ohne stérkste Einfliisse aus
Regensburg nicht denkbar. Hingewiesen sei schlieflich darauf, daB die elegant-
majestdtische Darstellung des hl. Apostels an der siidlichen Wandfldche der Ulrichskir-
che sehr an die ganzfigurigen Evangelisten- und Apostelbilder jenes Lektionars aus der
Berliner Staatsbibliothek erinnert, das nach der Mitte des 13. Jahrhunderts entstand und
das Ellen J. Beer als mogliches Werk der Regensburger Buchmalerei zur Diskussion
stellte (Ausst. Kat. Regensburger Buchmalerei, Miinchen 1987, S. 65 f. Nr. 50, Taf.
38, 39, 125). Vielleicht bedeuten die um 1240 entstandenen Wandbilder in St. Ulrich
auch ein Bindeglied, das diesen Vorschlag zu bestitigen vermag.

Der gewaltige Zyklus der Verglasung des Hauptchorpolygons beginnt nach Fritzsches
tiberzeugender Datierung um bzw. kurz nach 1300 noch unter Bischof Konrad von
Lupburg (1296—1313), mit dem éltesten Fenster H I (S. 82—90) und dem zugehorigen
Triforienfenster H I (S. 29 und 74). Zu der Frage , wie weit damals die Architektur des
Chorpolygons eigentlich gediehen war, duBert sie sich nur indirekt mit dem Hinweis auf
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den SchluBstein des Polygons, den sie um 1310 datiert (S. LVII, Abb. 43). Gleichzeitig
weist sie aber darauf hin, daB die Figuren des SchluBsteins dhnlich ,,theatralisch extro-
vertiert” und mit ausholenden Bewegungen agieren wie die Protagonisten der
Marterszenen im Chorfenster nord II (S. LI). Dieses Apostelfenster gehort aber zur
Reihe der unteren drei Chorfenster, die erst nach dem Regierungsantritt des Bischofs
Nikolaus von Ybbs (1313—1340) entstanden, wobei das Apostelfenster wohl das letzte,
gegen 1320 geschaffene Fenster der Reihe sein diirfte. Die gut beobachtete Ndhe zum
Apostelfenster deutet auf ein spéteres Entstehungsdatum des SchluBsteins um 1310/20.
Dies ist schon deshalb anzunehmen, da die fiir die Skulpturengruppe um den Schlufstein
vorbildliche Werkstatt in den Figuren des Weltgerichtsportals der Niirnberger Sebaldus-
kirche benannt werden kann, deren in der Qualitét iberlegene Werke ihrerseits erst nach
der Erweiterung der Seitenschiffe ab 1309 entstanden (vgl. Rainer Kahsnitz, in: Ausst.-
Kat. Niirnberg 1300—1550. Kunst der Gotik und Renaissance, Niirnberg 1986,
S. 112—114). Zudem scheinen die bauarchéologischen Untersuchungen, die unter der
Leitung von Manfred Schuller seit 1986 am Regensburger Dom erfolgen, fiir die Bauge-
schichte der Ostteile eher noch spétere, auf keinen Fall jedoch frithere zeitliche Ansétze
zu ergeben. Im Verhéltnis zum Bau muB also die Produktion der Glasfenster in einer
Phase begonnen worden sein, als das Chorpolygon noch ldngst nicht vollendet war —
ein interessanter Nachweis fiir die Intention, die abgeschlossenen Bauabschnitte mog-
lichst schnell mit ihrer Ausstattung zu versehen.

Frau Fritzsche hilt es, Uberlegungen des Rezensenten aufgreifend (vgl. Hubel 1981,
S. 19), fiir moglich, daf im Chorpolygon urspriinglich drei grofe Obergadenfenster mit
Einzelfiguren unter Ornamentbahnen vorgesehen waren, die analog zum Fenster H 1
eine einheitliche Fenstergruppe ergeben hatten (S. XLII—XLIV, 27 und 83). Bestirken
148t sich diese Vermutung noch durch eine Beobachtung der Autorin, nach der bereits
fertiggestellte Figuren offensichtlich spater im Triforium eingesetzt wurden (8. 25, 72).
Urspriinglich wire also fiir den Obergaden bereits eine ganze Reihe Scheiben vorfabri-
ziert gewesen, die nach einer Plandnderung teilweise ,,umfunktioniert” werden mufBten.
Allerdings ist der Begriff der ,,Vorbildlosigkeit” etwas zu modifizieren. Nach Frau
Fritzsche habe es ndmlich vor dem Regensburger Dom keinen Bau gegeben, in dem der
ChorschluB mit dhnlich breiten Fenstern zu verglasen war (S. XLII f.). Hier muf} der
alte Hinweis auf Saint-Urbain in Troyes wiederholt werden. Diese Stiftskirche ist ja be-
reits von ihrer Architektur her immer als das néchst verwandte und fiir Regensburg vor-
bildliche Bauwerk genannt worden. Die je fiinf dreibahnigen Fenster im Obergeschof§
und im Erdgeschof des Hauptchorpolygons von Saint-Urbain sind so eng aneinanderge-
fiigt, daB die fiinfzehn von oben nach unten durchlaufenden Fensterbahnen den Eindruck
eines kontinuierlichen Glashauses vermitteln. Die Fenster zeigen oben, an eine monu-
mentale Kreuzigung in der Mittelachse anschlieBend, in jeder Bahn eine groBe
Propheten- oder Patriarchenfigur iiber reich ornamentierten Grisaillefeldern. Die Fen-
ster des Erdgeschosses sind ebenfalls mit Grisaillefeldern gefiillt und auBerdem in jeder
Bahn durch eine Rechteckscheibe mit einer Szene aus der Passion Christi bereichert.
Diese fiinfzehn Passionsszenen dhneln nicht nur in Komposition und Stil den Medaillon-
scheiben gleichen Themas im Regensburger Chorfenster NORD 11, sondern zeigen auch
eine aus der Uberlagerung eines Kleeblattvierpasses und eines Vierecks geschaffene
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Rahmenform, wie sie in den Bahnen a und d desselben Regensburger Fensters wieder-
kehrt. Sémtliche Fenster des Hauptchores von Saint-Urbain in Troyes sind nach Louis
Grodecki vor 1277 entstanden (Les vitraux de Saint-Urbain de Troyes, in: Congres
archéologique de France 113, 1955, S. 123-138). Es liegt nahe, die Anregung fiir die
erste Planung der Regensburger Chorschlu$fenster mit der Kombination von Einzelfigu-
ren oben und Medaillonscheiben unten in Troyes zu vermuten.

Die Autorin stellt nun nicht die Frage, warum denn bei den Obergadenfenstern des
Hauptchorpolygons eine Plandnderung vorgenommen wurde, noch bevor die Scheiben
iiberhaupt eingesetzt waren. Dieser bemerkenswerte Sachverhalt sollte doch néher be-
achtet werden. Wichtige Indizien fiir solche Uberlegungen liefern sicher die beiden seit-
lichen, nach der Planénderung eingesetzten Fenster NORD II und S UD II. Vor allem
interessiert hier das Fenster SUD II, das sich stilistisch so eng an das Mittelfenster
H I anschlieBt, daB eine nahezu gleichzeitige Produktion vermutet werden kann. Wenn
man aber der These folgt, nach der fiir den Obergaden anfangs Fenster mit monumen-
talen Einzelfiguren vorgesehen waren, muB das mit den kleinteiligen Darstellungen der
Nothelfer gefiillte Fenster SUD I, das ebenfalls lange vor der Fertigstetlung des Haupt-
chors geschaffen wurde, urspriinglich fiir einen anderen Standort geplant gewesen sein.
Dem Rezensenten war bereits frither die ungewohnliche Anzahl der 18 Nothelfer in die-
sem Fenster aufgefallen; gleichzeitig hatte er darauf hingewiesen, daB die ErdgeschoB-
fenster des Chorschlusses vier Rechteckscheiben weniger besitzen als die Obergadenfen-
ster. Von hier war kein weiter Schritt bis zu der Vermutung, das Fenster wire anfangs
mit der kanonischen Zahl der 14 Nothelfer fiir ein ErdgeschoBfenster des Hauptchor-
polygons geplant gewesen. Erst die Anweisung, das Fenster im Obergaden einzusetzen,
habe dann die merkwiirdige Erweiterung auf 18 Heilige erforderlich gemacht (vgl.
Hubel 1981, S. 19 und 143). Auch das Fenster NORD 11 zeigt eine auffallende Erweite-
rung des Bildprogramms um vier Scheiben, da drei Eichstitter Bistumspatrone zusam-
men mit einer Stifterfigur ziemlich unmotiviert unter die szenischen Darstellungen der
Passion und der Werke der Barmherzigkeit geschoben sind. Allerdings ist dieses Fenster
zeitlich spéter anzusetzen als die anderen beiden Obergadenfenster des Polygons, so daf§
die Unstimmigkeiten nicht so eindeutig nachgewiesen werden konnen wie bei der ersten,
um 1300 entstandenen Gruppe.

Wenn man bedenkt, daB die dltesten Fenster des Hauptchorpolygons fiir den Oberga-
den und das Triforium in der Mittelachse geschaffen worden waren, liegt es nahe, fiir
das im ErdgeschoB vermutete Nothelferfenster der gleichen Werkstatt ebenfalls den
Standort in der Mitte anzunehmen. Als logische Folgerung ergébe sich eine Konzentra-
tion auf die Fenster der Mittelachse, die somit unmittelbar nach der Fertigstellung des
Hauptchores mit Glasgemélden gefiillt werden sollten. Noch vor der Montage énderte
man jedoch das Vorhaben. Als Initiator fiir die Planinderungen kommt nach der Uber-
zeugung des Rezensenten nur der energische Bischof Nikolaus von Ybbs in Frage, der
als ranghoher Hofbeamter 1313 das Bistum Regensburg erhielt. Er stiftete ndmlich sei-
nerseits ein Glasfenster, fiir das er den gleichen prominenten Standort in der Mittelachse
iiber dem Hochaltar wéhlte (Chorfenster 7). AuBerdem scheint er andere Stifter motiviert
zu haben, die gleichzeitig die sehr dhnlich komponierten, auBerordentlich reich orna-
mentierten und strahlend bunten Fenster nord 11 und siid Il in Auftrag gaben, so daf eine
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gleichartige, sich gegenseitig steigernde Dreiergruppe entstand. Zugleich diirfte damals
beschlossen worden sein, das dieser Planung im Wege stehende, bereits vollendete (oder
noch in Arbeit befindliche?) Nothelfer-Fenster, das in seiner Komposition viel altertiim-
licher wirkt und auch farblich zu den jiingeren Fenstern wenig pafit, in den Obergaden
zu versetzen. Dafiir muBten dann nicht nur vier Scheiben zusitzlich angefertigt, sondern
auch die MaBe der iibrigen Felder angepafit werden, da die Rechteckscheiben der oberen
Fenster bei gleicher Breite etwa 8—9 cm niedriger sind als die Fenster im Erdgescho8.
Tatsdchlich wirken die jede Figur einrahmenden Langpédsse oben und unten merkwiirdig
knapp beschnitten, so daB die Heiligen iibereinander direkt aneinanderstofien. Ver-
gleichbare Fenster mit solchen LangpaBrahmen, etwa im Naumburger Westchor, zeigen
dagegen mit Ornamenten gefiillte Zwischenrdume innerhalb der Langpisse einer Fen-
sterbahn.

Obwohl Frau Fritzsche die Plandnderungen fiir die Obergadenfenster des Hauptchor-
schlusses betont, duBert sie sich nicht zur erwéhnten These einer Umplanung des Nothel-
ferfensters SUD II. Sie erwihnt nur &hnliche Uberlegungen zum Passionsfenster NORD
II, die unabhingig vom Rezensenten auch E. von Schiirer-Witzleben geduBert hatte, und
lehnt diese kategorisch ab (S. 92). Tatséchlich 146t sich beim Passionsfenster wohl keine
eindeutige Festlegung treffen, da die fiir den Obergaden ungewohnliche Wahl eines mit
kleinen Medaillons gefiillten Fensters auch aus Symmetriegriinden gegeniiber dem élte-
ren Nothelferfenster getroffen worden sein kann. Wichtig wére aber gerade eine Stel-
lungnahme beim Nothelferfenster SUD II gewesen. Offensichtlich hilt die Autorin die
Vorstellung einer Umplanung hier fiir so absurd, daf sie sich jeden Kommentar ersparte.
Wie erklért sie aber die Tatsache, daB einerseits eine mit monumentalen Einzelfiguren
gefiillte Obergadenzone geplant war und andererseits das stilistisch identische und sicher
nahezu gleichzeitige Nothelferfenster entstand? Wer soll Interesse an der Planinderung
gehabt haben, die ein vorher einheitliches Konzept aufgab, wenn nicht Bischof Nikolaus
aus den beschriebenen Griinden? Wer hitte auBer dem Bischof iiberhaupt die Autoritét
gehabt, in bereits bestehende Stiftungen einzugreifen und den Unwillen derjenigen auf-
zufangen, die fiir die Erstplanung bereits fertige, dann aber nicht eingesetzte bzw. spater
umgenutzte Scheiben bezahlt hatten?

AuBerdem lassen sich gewichtige ikonographische Griinde anfiihren. Die Autorin stort
sich nicht an der ungewohnlichen Zahl von 18 Nothelfern; sie bezeichnet die Zusam-
menstellung einfach als ,,Proto-Nothelferzyklus” (S. 27 und 103 f.). Nun gibt es seit
J. Diinninger die liberzeugende Vermutung, der aus dem Prinzip der Zahlenandachten
erwachsene Kult um die ,,Vierzehn Nothelfer” sei von Regensburg ausgegangen.
Bemerkenswert scheint, daB diese bald sehr beliebte, fiir die meisten Anliegen des tégli-
chen Lebens anzurufende Heiligengruppe zwar in der Auswahl der Heiligen durchaus
wechselt, die kanonische und sicher symbolisch bedeutsame Zahl Vierzehn (2x7) aber
verbindlich bleibt, ja geradezu das Kennzeichen der ,,Nothelfer” wird. Ausnahmsweise
wird hochstens ein 15. Nothelfer (etwa Christophorus) dazugenommen. Aus dem ersten
Drittel des 14. Jahrhunderts gibt es in Regensburg noch zwei Nothelferzyklen, die sich
als Wandbilder in der Minoriten- und in der Dominikanerkirche erhalten haben. Frau
Fritzsche weist auch darauf hin — aber sie erwéhnt nicht, daB sich hier jeweils genau
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Abb. 2 Regensburg, Dom




Abb. 3a Regensburg, Dom, Manschettenbemalung im vierten Joch des sidlichen
Seitenschiffs

Abb. 3b  Regensburg, Dom, Anschluf3stelle zwischen roi
und der gotischen Rippenfassung

tem Stern der Gewolbekappe



Abb. 4 Regensburg, Dom, Querhausfenster SUD VII mit Triforium, um 1330 (Hubel)




Abb. 5 Regensburg, St. Ulrich, Wandgemdilde nordlich des Mittelfensters der Ostwand, um
1240 (Hubel)
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14 Heilige rekonstruieren lassen. Auch der um 1310/20 entstandene Heiligenzyklus im
Achsenfenster der Klosterkirche zu Heiligkreuztal hilt sich an die Zahl Vierzehn (vgl.
S. 104 Anm. 275). Im sog. Jiingeren Nothelferfenster (nord VIII) des Regensburger
Domes (um 1330/40) erscheinen auf sieben Scheiben vierzehn Nothelfer, ergénzt durch
eine achte Scheibe mit dem hl. Christophorus und einer Stifterfigur. Von daher spricht
einiges dafiir, die Erweiterung des Nothelferfensters SUD II auf 18 Heilige mit der ge-
nannten Umplanung zusammenzubringen, die noch vor der ersten Montage erfolgte. Fiir
eines der ErdgeschoBfenster im Chorpolygon wiren die 16 vorhandenen Felder mit
14 Heiligen gefiillt gewesen, ermoglicht durch die raffinierte Idee, zwei der Heiligen
(Maria und Christophorus) auf je zwei Scheiben zu verteilen. Auf jeden Fall sind die
Zusammenhénge zwischen der Fertigstellung des Hauptchorschlusses, den vorfabrizier-
ten Glasfenstern, den vermuteten Plandnderungen und dem Wechsel des Bischofs in be-
zeichnender Weise miteinander verflochten.

Die Gruppe der zwischen etwa 1325 und 1340 entstandenen Glasmalereien wird von
Frau Fritzsche treffend charakterisiert, auch in den Nuancen der stilistischen Differen-
zierung. Typisch scheint die retrospektive Tendenz der Glasmaler, die konsequent am
Formenvorrat des frithen 14. Jahrhunderts festhalten, so daB die Figurentypen sich den
eine Generation élteren Darstellungen erstaunlich anndhern. Vergleichbare ,,historisie-
rende” Tendenzen lassen sich iibrigens auch in der gleichzeitigen Architektur und Bau-
plastik des Regensburger Domes nachweisen. Etwas zwiespiltig argumentiert die
Verfasserin bei dem sog. Jiingeren Nothelferfenster (nord VIII): Mit Recht weist sie auf
eine Stilrichtung hin, ,,die besonders in Siidostdeutschland und Osterreich ziemlich ver-
breitet scheint” (S. LVII), und betont neben allgemeinen ornamentalen Gemeinsamkei-
ten die ,,verbliiffende Ahnlichkeit im Figurenstil”, welche das Nothelferfenster mit den
Glasmalereien der Leechkirche in Graz verbinde (S. 298). Gleichwohl lehnt sie im An-
schluB an Ernst Bacher die Moglichkeit direkter Beziehungen ab und interpretiert diese
Ubereinstimmungen ,,als analoge Entwicklung ohne direkten Zusammenhang” (S. 306).
Wiihrend sie derart dhnliche Stilformen sonst konsequent fiir den Nachweis von Zusam-
menhéngen einsetzt, kommen ihr hier Zweifel, ob man von einer ,,0sterreichisch-
bayerisch geprégten Phase” sprechen diirfe (in diesem Sinne Hubel 1981, S. 152). Nun
hat Gerhard Schmidt auf eine parallele Erscheinung in der gleichzeitigen Plastik nach
1325 aufmerksam gemacht: Das zwischen 1325 und 1328 entstandene Tympanon des
Nordportals der Wiener Minoritenkirche zeigt enge stilistische Gemeinsamkeiten mit ei-
ner Gruppe der Regensburger Domplastik, die mit dem kurz vor 1326 entstandenen
Grabmal des Domdekans Ulrich von Au verbunden werden kann. Schmidt denkt sogar
an denselben Bildhauer, der in Wien wie in Regensburg titig gewesen sei (Das Marien-
tympanon der Wiener Minoritenkirche, in: Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und
Denkmalpfiege X1, 1957, bes. S. 115—118). Auf jeden Fall lassen sich im Bereich der
Plastik unmittelbare Kontakte zwischen Regensburg und Osterreich nachweisen, so daB
man nicht einzusehen vermag, warum solche Beziehungen mit dem fiir Graz zustéindigen
Glasfensteratelier nicht bestanden haben sollen. Dagegen sieht Frau Fritzsche nur weni-
ge Jahre spiter so enge Beziehungen zwischen Regensburg und Wien, da sie das um
1350 entstandene Marienfenster siid XIII direkt Glasmalern Wiener Herkunft zuschrei-
ben mochte (S. 262 f.).
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AuBerordentlich kompliziert wird die Frage der stilkritisch faBbaren Beziehungen bei
den ab der Mitte des 14. Jahrhunderts entstandenen Glasfenstern, zumal diese bis etwa
1375 zu datierenden Scheiben einen Héhepunkt von ganz erstaunlicher kiinstlerischer
Qualitdt bilden. AuBerdem ist mit den etwa gleichzeitigen Glasfenstern aus der Regens-
burger Minoritenkirche (heute meist im Bayer. Nationalmuseum Miinchen) ein weiterer
groBer Zyklus in vergleichbarer Qualitit erhalten, so daB die Frage nach der gegenseiti-
gen Beeinflussung und der kiinstlerischen Herkunft besonderes Gewicht bekommt.
Zu den alteren, um 1350/60 geschaffenen Werken rechnet Frau Fritzsche mit Recht das
Marienfenster im Stidschiff des Domes (siid XIII) sowie die Fenster NORD V und
SUD V im Obergaden des Hauptchors. Weitgehende stilistische Gemeinsamkeiten lassen
vermuten, daf das ehemalige Achsenfenster im ChorschluB der Minoritenkirche, ein
Passionsfenster, in derselben Werkstatt entstand. Hier stimmt Frau Fritzsche mit Jolan-
da Drexler iiberein, die ihre Dissertation zu den Fenstern der Regensburger Minoriten-
kirche jingst publiziert hat (J. Drexler, Die Chorfenster der Regensburger
Minoritenkirche, Studien und Quellen zur Kunstgeschichte Regensburgs Bd. II, Regens-
burg 1988). Kontrir sehen die beiden Autorinnen dagegen die stilistische Genese der
Werkstatt. Frau Drexler (S. 178—180, 189) fiihrt oberrheinische und franzosische Bei-
spiele an, betont aber vor allem die ausgesprochen bohmische Komponente, welche die
Regensburger Glasfenster mit dem ,,ersten bohmischen Stil” verbinde, speziell mit den
Tafeln des Meisters von Hohenfurth. Frau Fritzsche scheint sich hier weniger sicher.
In der kunsthistorischen Einleitung weist sie intensiv auf die Verbindungen des Regens-
burger Ateliers mit dem Westen hin, speziell mit Miithlhausen/ElsaB und dessen Filiationen
in Augsburg und Rothenburg ob der Tauber. Nur nebenbei kommt sie in diesem Textab-
schnitt (S. LX f.) auf die Wiener Glasmalerei zu sprechen. In den Katalogtexten zu den-
selben Fenstern (vor allem S. 262 f.) lesen sich die Zusammenhéinge ganz anders: Nun
werden ausschlieBlich — und sehr viel tiberzeugender — Beispiele der Osterreichischen
Glasmalerei herangezogen, aus St. Stephan und Maria am Gestade in Wien, St. Leon-
hard im Lavanttal und Maria StraBengel, mit dem Schlu, die Glasmaler seien Wiener
Herkunft gewesen.

Die etwas spiter entstandenen Glasfenster des Regensburger Domes teilt Frau Fritz-
sche in zwei Ateliers auf, die sie paradigmatisch am Fenster siid XIV des siidlichen Sei-
tenschiffs differenziert: Die linken beiden Bahnen des Fensters habe eine Werkstatt
geschaffen, die kurz vorher das sog. Franziskusfenster der Minoritenkirche lieferte und
der im Dom selbst noch das Fenster siid III des siidlichen Nebenchors sowie die Haupt-
chorfenster NORD III und SUD 1V zuzuschreiben seien. Die rechten Bahnen des Fen-
sters siid XIV seien dagegen stilistisch etwas jiinger und einer Werkstatt zuzuweisen, die
auch das daneben anschlieBende Fenster siid XV, das Hauptchorfenster NORD IV und
das sog. Bibelfenster der Minoritenkirche angefertigt hétte. Frau Fritzsche neigt dazu,
diese Gruppe unmittelbar mit dem urkundlich nachweisbaren Glasmaler Heinrich Men-
ger zu verbinden. Verwunderlich scheint dabei ihre Vermutung, der unterschiedliche
stilistische Befund zwischen den Doppelbahnen des Fensters siid XIV liee sich mogli-
cherweise mit einer ,, Verzogerung des Baufortgangs™ erklédren (S. 277). Meint dies, die
Wandfliche sei von Ost nach West gebaut und nach Fertigstellung jeder Fensteroffnung
sofort mit den Glasmalereien gefiillt worden? Wie bei jeder anderen Kathedrale wurden
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aber auch in Regensburg die Wandfldchen zwischen den Pfeilern von unten nach oben
hochgefiihrt; auerdem kann man mit Sicherheit davon ausgehen, daB die Glasmalereien
erst nach der endgiiltigen Fertigstellung des Jochs — wohl einschlieflich Gewolbe —
eingesetzt worden sind.

Unabhingig davon iiberzeugt die sensible kiinstlerische Differenzierung in zwei
Werkgruppen, die zwar aufs engste miteinander verwandt sind und moglicherweise auch
gar nicht in getrennte Werkstitten aufgespalten werden miissen, mit den fiir Entwurf und
Detailzeichnung verantwortlichen Kiinstlern aber durchaus greifbare Individualitdt ver-
mitteln. Allerdings werden diese Differenzierungen unnotig kompliziert, wenn von der
einen Gruppe (Hauptchorfenster NORD III) noch einmal ein Ableger abgezweigt wird,
der das Hauptchorfenster SUD III und das Querhausfenster NORD VI geschaffen habe
(S. 125 £.). Diese Versuche einer unentwegten Handescheidung sind deshalb so verwir-
rend, weil sie sich mit einer deutlich faBbaren stilistischen Entwicklung zwischen 1360
und 1375 iiberlagern, so daB stindig geklart werden muB, ob die erkennbaren Unter-
schiede nun auf neu verarbeitete Anregungen oder auf einen Wechsel des Glasmalers zu-
riickzufithren sind. Vergleicht man beispielsweise die aus dem Fenster SUD III auf Abb.
214—217 nebeneinander abgebildeten Kopfe, werden auch innerhalb eines Fensters die
zeichnerischen Eigenheiten verschiedener Maler deutlich, die sich in der Formgebung
der Augen, der Augenbrauen, der Haarlocken usw. unterscheiden. Die Arbeitsgemein-
schaft einer mittelalterlichen Werkstatt setzt dem kunsthistorischen Bediirfnis der indivi-
duellen Festlegung eben doch sehr schnell seine Grenzen.

Jolanda Drexler betont gleichfalls die stilistischen Unterschiede zwischen dem Meister
des Franziskusfensters und dem des Bibelfensters. Dagegen leugnet sie jede unmittelba-
re Verbindung zu den Glasfenstern des Domes, die ,,eine andere kiinstlerische Konzep-
tion” (S. 188) zeigten. Eine derart rigorose Differenzierung (drei verschiedene
Werkstitten fiir die Minoritenkirche, vollig andere Werkstitten fiir den Dom) vermag
nicht mehr zu iiberzeugen. Wieviele Glasmalerwerkstitten sollen denn in Regensburg
gleichzeitig nebeneinander existiert haben? Sehr viel néher kommen sich dagegen die
Autorinnen, wenn es um die Frage der kiinstlerischen Herkunft der zwischen 1360 und
1375 entstandenen Glasfenster geht. Beide betonen die starke bohmische Komponente,
die viele Beziehungen zur Prager Kunst um 1350/60 verrit, aber auch die ebenso deutli-
chen Beziehungen nach dem Westen, beispielsweise nach StraBburg (Entwurfszeichnung
fiir das GlockengeschoB der Westfassade des Miinsters). Ein derartiges Schwanken zwi-
schen den Schlagworten ,,Westen” und ,,B6hmen” scheint geradezu symptomatisch fiir
Kunstwerke aus dem 3. Viertel des 14. Jahrhunderts. Es fillt allerdings auf, daB Frau
Drexler in der ganzen Fiille der von ihr vergleichend herangezogenen Kunstwerke kein
regensburgisches Objekt erwihnt. Wenn man bedenkt, in welcher Kontinuitéit Kunstwer-
ke hoher Qualitéit vom Hochmittelalter bis zur Mitte des 15. Jahrhunderts aus Regens-
burg nachgewiesen werden konnen, wirkt ein solches fiir Regensburg um 1360/70
konstruiertes Vakuum eher fragwiirdig. Hier zeigt sich Frau Fritzsche mit den 6rtlichen
Gegebenheiten besser vertraut. Thr Hinweis auf die Paulusfigur vom siidostlichen Vie-
rungspfeiler des Domes (S. LXVII) stellt einen Reprédsentanten jener Gruppe der Dom-
plastik vor, die engste stilistische Verwandtschaft zu den Glasmalereien im Umkreis
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Heinrich Mengers besitzt. Weniger iiberzeugen konnen die beiden ebenfalls herangezo-
genen Federzeichnungen (Textabb. 61 und 62). Aber auch Frau Fritzsche ist der spekta-
kuldre Fund der allerndchsten Vergleichsstiicke entgangen, ndmlich des reichen,
vorziiglich erhaltenen und kiinstlerisch ebenbiirtigen Wandmalereizyklus im Treppen-
haus des Biirgerhauses Glockengasse 14, der 1983 teilweise und 1986 ganzlich freigelegt
wurde. Die Figur des hl. Christophorus (4bb. 8a und b) zeigt nicht nur die engsten
Gemeinsamkeiten mit der um 1360/70 entstandenen Christophorus-Skulptur im Nord-
querhaus des Regensburger Domes, sondern 148t sich auch in Komposition und Detail-
zeichnung unmittelbar neben die gleichzeitigen Domfenster stellen. So findet man die
im Wandbild auffallende Ausbiegung der Figur mit den diinn charakterisierten, eng um
den Korper gespannten Gewéndern, die eigentiimlich knochenlosen, rund gebogenen
Arme und die physiognomischen Einzelheiten wieder in der linken Doppelbahn des
Domfensters siid XIV (Abb. 473, 474, 477, 478). Das Gesicht des hl. Bartholoméaus
(ADbb. 491) deckt sich geradezu mit dem des Christophorus. Auch die Obergadenfenster
in den Langseiten des Hauptchores erweisen die direkten Zusammenhénge, etwa in der
Zeichnung der Apostelkdpfe des Fensters SUD III oder in der Gestalt des Jesukindes des
Fensters SUD IV (Abb. 261), gerade im Vergleich mit dem Kind des Christophorus-
bildes.

Die Wandbilder verdienen auch deshalb Interesse, da Frau Fritzsche auf eine Quelle
aus der Zeit vor 1350 verwies, in der ein Heintzel Menger als ,,dez Wolfleins moler
dyener” erscheint (S. LXXIV, Anm. 90). Sie schloB daraus, daB Heinrich Menger nicht
in einer speziellen Glasmalerwerkstatt, sondern in einem allgemeinen Regensburger
Maleratelier ausgebildet worden sei. Die Wandbilder aus der Glockengasse bestdtigen
ihre Vermutung; auBerdem wird deutlich, daB diese sehr charakteristischen Stilformen
in der Regensburger Wand- und Glasmalerei sowie in der Plastik allgemein verbreitet
waren. Verstirkt stellt sich also die Frage, wie sinnvoll die Suche nach fremden Vorbil-
dern sein kann, wo es durchaus eigenstindige Traditionen gibt. Uberhaupt besteht wohl
kein Zweifel, daB die Frage nach der Herkunft solcher ,,bohmischer” Stilformen, die
gerne mit dem Schlagwort der Parler versehen werden, noch grundsitzlicher Klérung
bedarf. Sicher ist das Verhéltnis zwischen gebenden und nehmenden Impulsen bisher zu
einseitig gesehen worden. Beispielsweise wurde noch nie die Frage gestellt, welche An-
regungen etwa der Neubau des Regensburger Domes der Prager Dombauhiitte gegeben
haben konnte. Immerhin sei auf die Stidfront des Veitsdomes verwiesen, die durch den
asymmetrisch am Querhaus errichteten Turm eine in der Fernsicht iiber der Moldau
wirksame und auch immer gerilhmte stéidtebauliche Akzentuierung erhielt. Diese
»parlerische” Idee stammt sicher aus Regensburg, da in einer nachweisbaren (wenn
auch nicht vollendeten) Planungsphase des frithen 14. Jahrhunderts ein méchtiger Turm
vor der nordlichen Querhausfassade errichtet werden sollte, der den hier stehenden ro-
manischen ,,Eselsturm” ummantelt hétte. Dieser Turm hétte dem Regensburger Dom im
Blick von der Donau her eine Prag vorwegnehmende stidtebauliche Dominanz gegeben.
Auf jeden Fall bediirfen die Beziehungen zwischen Regensburg, Prag und Wien
wihrend des 14. Jahrhunderts noch weitreichender Untersuchungen.

Nach dieser letzten Kampagne bis etwa 1375 waren alle damals fertiggestellten und
iberwdlbten Bauteile des Regensburger Domes mit farbigen Glasfenstern ausgestattet.
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Neue Glasgemailde konnten erst wieder in Auftrag gegeben werden, als in den Jahren
zwischen etwa 1440 und 1464 die westlichen drei Joche des nordlichen Seitenschiffs,
die in den Fundamenten teilweise schon langst angelegt waren, endlich fertiggestellt und
eingew6lbt wurden. Nach wie vor iiberrascht auch hier die hohe Qualitit der Glasmale-
rei, die von dem kiinstlerischen Niveau Regensburgs bis in die Spitgotik hinein Zeugnis
gibt. Das um 1440 entstandene Fenster nord IX 148t sich bestens mit der gleichzeitigen
Tafelmalerei, Goldschmiedekunst und Skulptur in Regensburg verbinden; typisch hier-
fiir sind die phantasievollen Losungen, mit denen die Formvorstellungen des ,,Schonen
Stils” systematisch abgeldst werden. Sehr viel schwieriger wird es, wenn man sich mit
dem stilistischen Umkreis des spiteren, um 1460/70 geschaffenen Fensters nord XII be-
schaftigt. Frau Fritzsche lehnt die von fritheren Autoren mehrfach genannten Zusam-
menhénge mit Niirnberg ab, hdlt das Fenster fiir eine Regensburger Produktion und
vergleicht es mit Beispielen aus der gleichzeitigen Regensburger Plastik, die aber nicht
recht zu liberzeugen vermogen. Grundsitzlich scheint die Frage der Beziehungen zwi-
schen Regensburg und Niirnberg nach 1450 nicht nur sehr kompliziert, sondern wegen
nachweisbarer enger Zusammenhénge auch auBerordentlich interessant. Sie bediirfte ei-
ner komplexen Untersuchung, die hier nicht geleistet werden kann. Hingewiesen sei
aber auf zwei wichtige Faktoren:

1. Die Finanzkraft Regensburgs war in der 2. Hilfte des 15. Jahrhunderts so bankrott,
daB man mit einer systematischen Abwanderung Regensburger Kiinstler rechnen muS.
Die aufstrebende, finanziell ungleich méachtigere Stadt Niirnberg bot sich als Auffang-
becken fiir expansionswillige Kiinstler geradezu an. Immerhin wissen wir von einem
Regensburger ,,Meister Conrad Maler”, der die erste Phase der Chorverglasung der
Niirnberger Lorenzkirche 1454-1456 vornahm. DaB 1487 der Straubinger Glasmaler
Leonhard Zauner fiir Glasfenster im Regensburger Dom engagiert werden mubBte
(S. LXXIV, 75, 80, 352), 148t wohl den SchluB zu, eine Regensburger Glasmalerwerk-
statt habe es damals nicht mehr gegeben. Ebenso mufite der 1470/80 fiir den Dom in
Auftrag gegebene Passionsaltar bei dem Passauer Maler Rueland Frueauf d. A. bestellt
werden, da es in Regensburg auch keine Werkstatt fiir den neuen Aufgabenbereich des
Fliigelaltars gab (vgl. Ausst.-Kat. Regensburger Buchmalerei, Miinchen 1987, S. 111 f.).

2. Die von Frau Fritzsche angefiihrten motivischen Gemeinsamkeiten des ,,Ramsberg-
Fensters” mit Glasfenstern in der Kathedrale von Bourges sowie in St. Georg in Schlett-
stadt (S. 336) diirften damit zu erkldren sein, daBf in Regensburg wie in Bourges unmit-
telbar Einfliisse aus dem Umkreis des Jan van Eyck und des Meisters von Flémalle
verarbeitet wurden (fiir diese Zusammenhénge in Bourges vgl. neuerdings Brigitte
Kurmann-Schwarz, Franzosische Glasmalereien um 1450 — Ein Atelier in Bourges und
Riom, Bern 1988, bes. S. 30—34). In Regensburg beginnt diese Verwertung niederlén-
discher Anregungen, wie Robert Suckale betonte, mit dem von Abt Wolfhart StrauB um
1435/40 gestifteten Tafelbild in St. Emmeram, das auf die Lucca-Madonna Jan van
Eycks zuriickgeht (Ausst.-Kat. Regensburger Buchmalerei, Miinchen 1987, S. 95). Zur
stilistischen Nachfolge der Regensburger Malerei um 1430/40 gehort aber auch die
Werkstatt des berithmten, in Niirnberg téitigen Tuchermeisters (vgl. ebd. S. 98 und 105).
Versucht man nun, das Ramsberg-Fenster innerhalb dieser bemerkenswerten Beziige

381



Regensburg/Niirnberg einzuordnen, wird einem die doch sehr differenzierte Struktur
der einzelnen Scheiben bewuBt. Die unteren drei Rechteckscheiben /—3 erscheinen in
ihrer iiberfeinerten Struktur und den komplizierten Architekturformen ausgesucht pré-
tentios, in den Figuren der Heiligen Stephan und Petrus aber auch ein wenig zimperlich.
Dagegen erstaunen die Scheiben 4—6 durch die lapidare Reduktion der Formensprache.
Die Architektur wirkt massiv, mit kraftigen Profilen auf silhouettenhafte Fernwirkung
bedacht und durch die raffiniert iiberschnittenen Kielbogen, die nach unten zwei Arka-
den ausbilden, starker auf die zugehorigen Figuren der Heiligen Sebastian und Agnes
bezogen. Diese zeigen sich in addquatem Volumen, voll kompakter Raumhaltigkeit; sie
iberschneiden sich nicht nur gegenseitig, sondern dréngen geradezu aus der Rahmenar-
chitektur heraus (vgl. Farbtafel XX). Die schweren, den Kdrper fast erdriickenden Ge-
winder, die innerhalb der glatten Umrisse reich und wuchtig gebrochenen Falten, die
etwas ungeschlachten GliedmaBen und die groBen, kantig modellierten Kopfe lassen ei-
nen Maler vermuten, der Werke im Umkreis des Tuchermeisters gekannt haben muS8.
Ein wichtiges Bindeglied hierfiir diirften die vier groBen, um 1460/70 entstandenen Ta-
felbilder vom Hochaltar der Kirche St. Wolfgang bei Velburg/Oberpfalz sein. Ikonogra-
phisch schliefen sie an die ungewohnlichen Darstellungen der vier Kirchenviter im
Domfenster nord IX an: Auch in St. Wolfgang wird jeder Kirchenvater im Typus eines
Autorenbildes gezeigt und mit einem Evangelistensymbol kombiniert, wobei die zugeho-
rige Schreibstube jeweils mit kostlicher Detailfreude geschildert ist (zu den Tafelbildern
vgl. Peter Strieder, in: Kalender der bayerischen Versicherungskammer, Minchen
1970, Farbtaf. 27). Die volumindsen, mit ihren kurzen Armen aber auch etwas unbehol-
fen agierenden Kirchenviter erinnern an die Figuren der Heiligen Sebastian und Agnes
im Ramsberg-Fenster. Gleichzeitig denkt man unmittelbar an die Wiedergabe von
Schreibstuhl und Schreibutensilien des hl. Augustinus, wie sie der Tuchermeister auf
seinem Altar in der Niirnberger Frauenkirche so liebevoll geleistet hat. Sicherlich muf
fiir diesen bedeutenden Bereich der Malerei zwischen Regensburg und Niirnberg noch
viel erarbeitet werden.

Insgesamt hat Frau Fritzsche mit Akribie und in verhdltnisméaBig kurzer Zeit den ge-
waltigen Bestand der Regensburger Domfenster bewiltigt und einen vorbildlichen Kata-
log geschaffen. Ihre umfassende Bearbeitung wird sicherlich diese Fiille bedeutender
und meist verhéltnismaBig gut erhaltener Glasgemailde besser im allgemeinen BewuBt-
sein verankern als dies bisher zutraf. Man kann auf die angekiindigte Bearbeitung des
Bandes XIII, 2 gespannt sein, in dem sich die Autorin mit der iibrigen Glasmalerei
Regensburgs und der Oberpfalz beschiftigten will, darunter immerhin so bedeutenden
Zyklen wie den ehem. Glasfenstern der Regensburger Minoritenkirche. Prinzipiell wird
es nach Ansicht des Rezensenten immer die wichtigste Aufgabe des CVMA sein, den
nach den Richtlinien erarbeiteten Katalog der mittelalterlichen Glasfenster zur Vollen-
dung zu bringen. Uber die reine Inventarisation hinaus drangt natiirlich die wissenschaft-
liche Triebfeder jeden Autor zu einer mdglichst umfassenden kunsthistorischen
Bearbeitung. Der Anspruch, neben der zeitraubenden Katalogisierung auch noch zentra-
le Fragestellungen zur Bau- und Kunstgeschichte der behandelten Bauwerke sowie iiber-
haupt zur Kunstgeschichte der Region einzubinden, st6Bt aber doch an die Grenzen der
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von einem Wissenschaftler zu bewaltigenden Themenfiille. Hier miiBte die Moglichkeit
einer interdisziplindren Teamarbeit liberdacht werden, dhnlich wie dies die erfolgreiche
Mitwirkung des Historikers Fritz Herz fiir den Corpusband bereits bestitigen konnte.

Achim Hubel

Tagungen

FRANKFURTER EINDRUCKE — ZUM XXI. DEUTSCHEN KUNSTHISTORIKER-
TAG;:28..9.—1.810.71988;

Wieder einmal hat ein Kunsthistorikertag — der XXI. diesmal — die Kunsthisto-
rikerInnen und ihren Nachwuchs auf die Beine gebracht. Wie schon in Berlin 1986 gab
es eine betriebsame, rege Anteilnahme. Ob eine ,,neue Uniibersichtlichkeit” das Kom-
munikationsbediirfnis gefordert hat? Als Forum jedenfalls ist diese Tagung angenommen
worden. Auch der Versuch einer interessanten Programmgestaltung (Film, Postmoder-
ne, Nationalsozialistische Kunst) — die Veranstalter haben sich hier wirklich bemiiht —
mag Neugierde hervorgerufen haben.

Aber die Verfasserinnen mdchten nicht bei globalen Beobachtungen stehen bleiben
und werden deshalb im folgenden einige personliche Eindriicke wiedergeben. Ins Auge
fiel als erstes, daB die Veranstalter beschlossen hatten, den Teilnehmern Fliigel des Zeit-
geistes anzulegen. Fiir den KongreB wihlten sie den postmodernen (?!) Allerweltstitel
,,Kunst — Geschichte — Moderne — Postmoderne”. Dies Gewicht war fiir das kaum
fliigge Wesen wohl etwas schwer, denn iiber Kunst wurde gesprochen und die Geschich-
te bemiiht, aber die Moderne jedenfalls scheint dabei — bedauerlicherweise — auf der
Strecke geblieben zu sein. Dabei hatten die Veranstalter in der Konzeption eine vielver-
sprechende Entscheidung getroffen, indem sie der Postmoderne eine Plenarsitzung ein-
rdumten. Hoffnungsvoll konnte man erwarten, der genius loci Frankfurts mit seinen
vielfiltigen neuen Bauten, nicht zuletzt den Museen und dem Disneyland rund um den
Romer wiirde in diesem Fall der Inspiration dienen. Aber leider wurde ofters das Thema
durch deskriptive Referate seiner Brisanz beraubt, und auch eine Diskussion blieb mei-
stens auf der Strecke. Eine Theoriediskussion, in anderen Féachern durchaus vorhanden,
wurde vergeblich erwartet. SchlieBlich: Die Postmoderne wurde zu kurzatmiger Kritik
an der Moderne benutzt; man nahm sie ernst, auch da, wo sie selbst ironisch sein will.

Vor den Berichten zu einzelnen Sektionen einige Anmerkungen zum Technischen. Da
versucht man seit Jahren, parallele Sektionen abzuhalten, stellt seit Jahren den MiBerfolg
des Modells fest und ist seit Jahren nicht in der Lage, eine angemessene Alternative aus-
zuarbeiten. Konkret: Auch in Frankfurt waren viele Vortragende nicht fihig oder ge-
willt, sich an das vorgegebene ZeitmaB zu halten, und viele Sektionsleiter waren auch
nicht standhaft genug, um auf Einhaltung des Zeitlimits zu drangen. So konnte es passie-
ren, daB ein Redner in der Sektion iiber die Kunst des 15. Jahrhunderts sich sein Zeit-
budget schlichtweg verdoppelte. DaB die avisierte zehnminiitige Zeit zum Diskutieren
nur auf dem Papier bestand, versteht sich fast von selbst. Einen Ausweg wies z. B. die
Sektion iiber ,,NS-Kunst”, die die Diskussion auf den Nachmittag verlegte, damit aber
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