
fragt benutzt, kann leicht entkraftet werden, denn man sieht an den Rohren und 

Brettern. daB die dort abgebildete Aufnahme 1980 entstand, als die Wandbilder 

im Siidquerhaus der Oberkirche restauriert warden. Manchen, die seit Jahrzehn- 

ten die Franziskuskirche ziemlich gut kennen, war bekannt, daB die Apsistorrioni 

Treppentiirme sind und daB die Wandbilder Cimabues die einstigen Tiirbffnun- 

gen zu den Torrioni einbeziehen. Das schmalert in keiner Weise des Verfassers 

Verdienste, endlich die Ausgange der Treppentiirme zur Unterkirche gefunden 

und andere Ergebnisse der Bauforschung erstmals vorgelegt zu haben.

Irene Hueck

MADELINE HARRISON CAVINESS, Sumptuous Arts at the Royal Abbeys in 

Reims and Braine. Ornatus elegantiae, varietate stupendes. Princeton. Princeton 

University Press 1990. 401 Seiten, 491 Abbildungen, davon 25 farbig.

(mit zwei Abbildungen)

Die langjahrige Beschaftigung mit den Glasmalereien von Canterbury (M. H. 

Caviness, The Windows of Christ Church Cathedral Canterbury, Corpus Vitre- 

arum Medii Aevi, Great Britain 2, London 1981) regte die Autorin dazu an, sich 

mit den erhaltenen friihgotischen Scheiben von Saint-Remi in Reims zu beschaf- 

tigen. Wie sie in ihrem Vorwort berichtet, lieB sie sich auch vor Grodeckis War- 

nung, der ihr Forschungsvorhaben als „unmbgliches Thema“ bezeichnete, nicht 

abschrecken. Entgegen den Vorbehalten des groBen Kenners der Materie gliickte 

das mutige Vorhaben, ein fragmentarisch erhaltenes (Saint-Remi) und ein ver- 

meintlich verlorenes (Saint-Yved in Braine) Ensemble qualitatvoller Glasmalerei

en des 12. Jahrhunderts zu rekonstruieren und der Forschung zu erschlieBen.

Wie der Titel des Buches „Sumptuous Arts"" schon andeutet, strebt die Autorin 

mehr als eine Monographic uber Glasmalerei an. Sie will dariiber hinaus die Be- 

ziehung der edelsteinhaft leuchtenden Glaser zu den wirklichen Edelsteinen her- 

stellen, die Altare, Reliquiare und andere im Innern einer Kirche aufgestellten 

Gerate zieren. Sie zahlt unter diese „prunkvollen Klinste" nicht nur die Werke 

aus kostbaren Metallen, sondern auch die farbigen MosaikfuBbbden und die zur 

Entstehungszeit der Glasmalereien bunt bemalten Skulpturen. Mit dem Untertitel 

hebt sie die Kostbarkeit der Ausstattung eines Kircheninneren der Zeit um 1200 

nochmals hervor. Wirklich verstandlich werden diese Worte jedoch dem Leser 

nur in ihrem urspriinglichen Zusammenhang, einer anonymen Chronik des Pra- 

monstratenserordens, die Charles Louis Hugo 1734 verbffentlichte und die M.H. 

Caviness als Einleitung ihres Kapitels liber Braine (S. 65) zitiert. Der Chronist 

schreibt die Kirche von Braine als mit „elegantem Dekor" geschmiickt, und ihre 

Glasmalereien leuchteten in „erstaunlicher Farbenpracht".

In einer ausfiihrlichen Einleitung legt die Autorin die Pramissen ihrer Uberle- 

gungen dar. Zunachst greift sie auf Resultate ihrer friiheren Studien liber Canter

bury zuriick, in denen sie feststellte, daB die Werke eines an der Verglasung der
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Abb. 2 Assisi, S. Francesco, Oberkirche. Nordwand des westlichen Langhausjoches (Florenz, Kunsthist.

Institut, 698)



Abb. 3 Assisi, S. Francesco, Oberkirche. Siidwand des westlichen Langhausjoches (Florenz, Kunsthist. 

Institut, 706)
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englischen Kathedrale tiitigen Glasmalers, des sogenannten Petronella-Meisters, 

enge Beziehungen zu denjenigen in der Reimser Abteikirche und den Fragmen- 

ten aus Braine zeigen. Die drei Scheibengruppen stehen sich so nahe, daB sie als 

Produkte eines gemeinsamen Ateliers betrachtet werden konnen. Die Tatigkeit 

dieser Werkstatt fiir Braine und Canterbury diirfte nach M.H. Caviness kaum auf 

einem Zufall beruhen. Die beiden franzbsischen Kloster pflegten zugleich Ver- 

bindungen untereinander und zum Kbnigtum: Saint-Remi, Grablege der Mero- 

winger, verwahrte das heilige Ol, das ein Engel zur Taufe Chlodwigs vom Him

mel gebracht hatte und das im Krbnungsritus eine groBe Rolle spielte. Saint- 

Yved diente als Grablege eines Nebenzweigs der Kapetinger, der Familie von 

Dreux, welche die Pramonstratenser nach Braine berufen und ihre Kirche finan- 

ziert hatte. AuBerdem bestanden wahrend der Entstehungszeit der Glasmalereien 

Kontakte der beiden Abteien zum englischen Klerus und zur Kathedrale von 

Canterbury. Eine Untersuchung der urspriinglichen Verglasung aus den beiden 

architekturgeschichtlich bedeutenden Abteien ist fiir die Glasmalerei-Forschung 

von besonderem Interesse, da es nie zuvor eine vergleichbare Anzahl groBflachi- 

ger Fenster mit Scheiben zu versehen gait. Die Frage, wie die ausfiihrende Werk

statt mit dieser Aufgabe fertig geworden ist, interessiert daher vorrangig.

Die genaue Abklarung des Erhaltungszustandes bildet neben kunsthistorischen 

und historischen Uberlegungen den wichtigsten Ausgangspunkt der Studie. Die 

stark dezimierten und meist nicht mehr an ihrem urspriinglichen Standort aufbe- 

wahrten Glasmalereien von Saint-Remi erfuhren seit dem 14. Jahrhundert in re- 

gelmaBigen Abstanden Restaurierungen, welche Bestand und Anordnung grund- 

legend veranderten. Die BeschieBung von Reims durch die Deutschen im ersten 

Weltkrieg zerstorte nicht nur die Dacher und die Gewdlbe der Abteikirche, son- 

dern fiigte auch ihren Glasmalereien groBe Schaden zu. Eine Serie von Aufnah- 

men des Photographen Rothier (ca. 1870-1895) dokumentiert den Zustand vor 

der Zerstbrung einiger Scheiben des Chors und des Langhauses; dieses wichtige 

Bildmaterial findet sich im reichen, bezliglich der Qualitat leider nicht immer ge- 

niigenden Abbildungsteil des Buches verbffentlicht. Die erhaltenen Glasmalerei

en stammen vor allem aus dem Obergaden von Chor und Langhaus und aus der 

Empore des Sanktuariums. Die Verglasung im ErdgeschoB ging hingegen fast 

vollstiindig verloren (die Autorin schreibt eine Reihe von stehenden und gekrbn- 

ten Vorfahren Christi, die sich heute in den Emporenfenstern befinden, hypothe- 

tisch der urspriinglichen Verglasung in den Seitenschiffen des Langhauses zu).

In Braine verblieb keine einzige Scheibe an ihrem Standort. Die Verglasung 

der Pramonstratenserkirche soil im friihen 19. Jahrhundert (wahrscheinlich 1816) 

nach Soissons verbracht worden sein, um dort Liicken in der Verglasung der Ka

thedrale zu schlieBen. Obwohl ein solcher Transport nicht dokumentiert ist, kann 

M.H. Caviness diese Uberlieferung bestatigen. Beschreibungen der Kirche von 

Braine aus dem 17. und 18. Jahrhundert zahlen die Themen auf, die in den Glas

malereien dargestellt waren; sie stimmen auffallend mit einer Reihe von Schei

ben in Soissons iiberein, die sich stilistisch von den ubrigen, urspriinglich fiir die 

Kathedrale bestimmten unterscheiden. Messungen der Obergadenfenster und der
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Offnungen in den Rosen von Braine ergaben, daB eine Reihe von Medallions, die 

heute Glasmalereien der Kathedrale erganzen, urspriinglich in die Querhausrosen 

von Saint-Yved gehorten. Drei groBe thronende Vorfahren Christi im nordlichen 

Obergaden des Chors von Soissons stammen nach M.H. Caviness ebenfalls aus 

Braine, wo jeweils zwei iibereinander angeordnete Figuren wie in Canterbury 

den Obergaden schmiickten. Die Autorin geht von diesen in Soissons wiederver- 

wendeten Scheiben aus, um 33 weitere Felder aus Braine zu bestimmen, die heu

te museal aufbewahrt werden. Es ist bedauerlich, daB sie ihren Katalogtexten 

nicht auch die von ihr erstellten Restaurierungsschemata zugefiigt hat.

Die drei Hauptkapitel dienen hauptsachlich dem Ziel, die beiden Scheiben- 

zyklen sowie die mittelalterlichen Ausstattungsprogramme in beiden Kirchen zu 

rekonstruieren und den geistesgeschichtlichen und politischen Hintergrund ihrer 

Entstehungszeit zu beleuchten. Zugleich schafft die Autorin mit Hilfe der Bauge- 

schichte beider Kirchen die Grundlagen fur eine relative Chronologic, die sie in 

einem eigenen umfangreichen Kapitel darlegt. Beziiglich der Baugeschichte von 

Saint-Remi folgt M.H. Caviness der Studie von Anne Prache (Saint-Remi de 

Reims: L’oeuvre de Pierre de Celle et sa place dans I’architecture gothique, Ge

neve 1978): 1165-1170 Baubeginn der Fassade, um 1175 erreicht der neue Chor 

die Hbhe der Emporen, Wolbung des Langhauses zwischen 1181 und 1198. Die 

Baugeschichte von Saint-Yved hingegen unterzieht sie, m.E. zu Recht, einer Re

vision: Baubeginn wahrscheinlich schon um oder kurz nach 1176, Weihe 1208. 

Damit befindet sie sich im Gegensatz zur deutschen Forschung, die im allgemei- 

nen den Baubeginn der Kirche spater ansetzt (B. Klein, Saint-Yved in Braine und 

die Anfdnge der hochgotischen Architektur in Frankreich, Kbln 1984, S. 23, 

Grundsteinlegung der Kirche spatestens 1188; D. Kimpel/R. Suckale, Die go- 

tische Architektur in Frankreich 1130-1270, Miinchen 1985, S. 266-268, setzen 

den Baubeginn wesentlich spater, 1195-1200, und die Vollendung der Kirche wie 

Caviness um 1208).

Die Gotisierung von Saint-Remi geschah unter dem bedeutenden Theologen 

Petrus Cellensis (Pierre de Celle), Abt seit 1162, dessen Vorganger Odo den 

Chor bereits mit einem verlorenen enzyklopadischen FuBbodenmosaik und einer 

Lichterkrone versehen sowie einen siebenarmigen Bronzeleuchter angeschafft 

hatte. Die Ausstattung aus der 1. Halfte des 12. Jahrhunderts laBt sich zeitlich 

nicht genau festlegen, so daB offen bleiben muB, ob sie als Reaktion auf die Er- 

neuerung von Saint-Denis unter Abt Suger entstand oder dieser voranging. Um 

das kostbare Ensemble des Abtes Odo herum, zu dem auch die Altare mit den 

friihmittelalterlichen Reliquiaren und das Grab des heiligen Remigius in der 

Hauptapsis gehorten, lieB Abt Petrus ab ca. 1170 den neuen Chor bauen und mit 

figiirlichen und ornamentalen Scheiben ausstatten. Nach der Rekonstruktion von 

M.H. Caviness versammelte sich in der oberen Zone der Obergadenfenster der 

himmlische Hofstaat mit den Aposteln und den Vorfahren Christi um Maria im 

Achsenfenster, wahrend darunter die verstorbenen Erzbischbfe von Reims bis 

Henri de France (1175 gestorben; Abb. 4a) thronten. Die beriihmte Kreuzigung 

bewahrte bis heute ihren urspriinglichen Standort im Achsenfenster der Empore.
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Die librigen Fenster dieses Raumteils, die heute Glasmalereien unterschiedlich- 

ster Provenienz enthalten, waren urspriinglich mit farbigen Ornamentscheiben in 

der Art der Greifenfenster von Saint-Denis verglast. Im Langhans treten an die 

Stelle der Erzbischofe in gleichfbrmiger Reihe merowingische Kdnige. liber de- 

nen alttestamentliche Propheten thronen. Als geistigen Vater des Verglasungspro- 

gramms sieht die Autorin Petrus Cellensis an, aus dessen Schriften sie iiberzeu- 

gende Belege heranzieht. Weniger leicht diirfte ihr Gedanke, diese Abhandlungen 

hatten sich ihrerseits an der Ausstattung von Saint-Remi aus der Zeit Odos inspi- 

riert, zu beweisen sein. Die Beziehungen zwischen christlicher Kirche und jiidi- 

schem Tempel, die sowohl in Odos Chorausstattung (der siebenarmige Leuchter) 

als auch in den theologischen Abhandlungen von Petrus Cellensis von groBer Be- 

deutung sind, gehorten damals zum Allgemeinwissen der Theologen. Der Abt be- 

durfte daher kaum der Inspiration durch die kostbare Chorausstattung seines Vor- 

g angers.

Die Reihe der Kdnige in den Obergadenfenstern des Langhauses nehmen in- 

nerhalb des theologisch begriindeten Programms eine Sonderstellung ein. M.H. 

Caviness nimmt an, daB die Darstellung der Herrscher neben dem Memorienge- 

danken und dem Hinweis auf das in Saint-Remi aufbewahrte Salbbl der Kdnige 

in kritischer Weise auf aktuelle politische Geschehnisse anspiele. Sie stellt fest, 

daB es sich aufgrund der urspriinglichen Zahl der dargestellten Kdnige nicht um 

die Wiedergabe einer Geschlechterreihe handeln konnte. Sie halt daher die Kdni

ge fiir Exempla der guten und der schlechten Herrschaft. Als Kriterium fiir die 

Beurteilung der Herrschaft diente den mittelalterlichen Menschen unter anderem 

die Wahl der Berater, denen der Konig vertraute. Die Propheten, die in den Glas

malereien liber den Erzbischbfen und den Kdnigen dargestellt sind, dienten den 

israelitischen Kdnigen als vorbildliche Berater. Nach der Meinung der Zeitgenos- 

sen diirfte zur Entstehungszeit der Verglasung diese Rolle am ehesten den Erzbi- 

schofen zugekommen sein. Eine kritische Haltung gegenliber dem Konigtum 

sieht M.H. Caviness durch den Investiturstreit im Deutschen Reich und den 1170 

geschehenen Mord an Thomas Becket begriindet, der sich jahrelang als Fliicht- 

ling in Saint-Remi aufgehalten hatte.

Die erhaltenen oder dokumentierten Bruchstticke der Glasmalereien von Brai- 

ne nahmen in der Nachfolge der Chorverglasung von Saint-Remi und Canterbury 

sowohl deren Thematik als auch deren formale Neuerungen auf. Die Gesamtsicht 

des rekonstruierten Verglasungs-Programms und der Ausstattung erweist sich je- 

doch als weniger iiberzeugend als diejenige von Saint-Remi. Allerdings ist davon 

weniger erhalten, so daB mehr Liicken durch die Intuition der Autorin gefiillt 

werden muBten.

Besondere Beachtung verdienen die Ausfiihrungen liber das Atelier, seine Or

ganisation, den EntstehungsprozeB der Scheiben und die daraus abgeleitete Chro

nologic der Glasmalereien. Die Autorin weist die fiir Saint-Remi, Canterbury und 

Braine entstandenen Glasmalereien einer Werkstatt zu. die sie „reimsisch“ nennt, 

weil die meisten erhaltenen Scheiben fiir einen Standort in dieser Stadt geschaf- 

fen wurden. Sie versteht unter der Bezeichnung Werkstatt eine Gruppe von Glas-
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malern, die einen gemeinsamen Vorrat von Vorlagen miteinander teilen. Die 

Form der Glasmalereien diirfte daher in erster Linie davon bestimmt sein, wie 

die Glasmaler diesen Vorlagenschatz verwendeten oder umwandelten und wie sie 

ihre Arbeit organisierten. Da zeitgenbssische schriftliche Quellen zur Arbeitswei- 

se der Glasmaler-Werkstatten fehlen, kbnnen nur die Werke selber Auskunft fiber 

den Ablauf ihres Entstehungsprozesses geben. Aus Vergleichen der Scheiben un- 

tereinander schloB die Autorin, daB die Glasmalereien des Petronella-Meisters in 

Canterbury und diejenigen im Chor von Saint-Remi entworfen und ausgefiihrt, 

danach eingesetzt und einer Priifung ihrer Fernwirkung unterzogen wurden.

In Canterbury strebten die Glasmaler zunehmend eine klarere Ordnung und 

eine gestraffte, auch aus groBer Distanz erkennbare Binnenzeichnung an. Diffe- 

renzierte und detaillierte Glasmalereien gehen daher Scheiben mit klarer, einfa- 

cher Binnenzeichnung zeitlich voran, entgegen dem simplen Evolutionsmodell 

der Kunstgeschichte, das eine Entwicklung vom Einfachen zum Komplizierteren 

postuliert. Im Chor von Saint-Remi lassen sich nicht so sehr Wandlungen in der 

Binnenzeichnung beobachten als vielmehr eine fortschreitende Korrektur der 

Komposition. Jeweils drei Lanzetten, deren Glasmalereien zwei iibereinander 

thronende Figuren darstellen, gliedern die Obergadenfenster der drei Langchor- 

joche von Saint-Remi.

M.H. Caviness beobachtet, daB die Patriarchen und Erzbischbfe der ersten 

Dreilanzettengruppe auf der Nordseite der ersten Travee von Westen (N VI) nach 

sechs verschiedenen Kartons geschaffen wurden. Die auf der Siidseite gegeniiber- 

liegenden Glasmalereien vereinheitlichen diese heterogene Komposition. Die 

wichtigste Veranderung betrifft die Figuren der auBeren Lanzetten, fiir deren 

Herstellung nur noch zwei Kartons verwendet wurden, der eine fiir die beiden 

Erzbischbfe der unteren, der andere fiir die Patriarchen der oberen Fensterzone. 

Da jedoch die beiden nach demselben Karton geschaffenen Figuren sich dem 

Erzbischof oder dem Patriarchen in der mittleren Lanzette zuwenden, muBte je

weils die Vorlage fiir das Haupt der zweiten Figur neu gezeichnet werden. M.H. 

Caviness schlieBt aus diesem relativ umstandlichen Vorgehen, man habe als Tra

ger der Kartons Holztafeln verwendet, wie sie Theophilus beschreibt (J.G. Haw

thorne und C.S. Smith, Theophilus On Divers Arts. The Foremost Medieval 

Treatise on Painting, Glassmaking and Metalwork, New York 1979, S. 61-62). 

Nur wenn der Trager der Vorlage nicht transparent war, kbnne man dieses Vor

gehen verstehen, denn ware das Material durchscheinend gewesen, wiirde man 

den Entwurf einfach umgedreht haben, um eine gegengleiche Figur herzustellen. 

Das fiir Saint-Remi rekonstruierte Verfahren dagegen zeigt identische Kbrper 

und jeweils gegengleiche Haupter. Noch die Werkstatt, die um 1230 die Oberga- 

denverglasung der Kathedraie von Bourges ausfiihrte, bediente sich des beschrie- 

benen Entwurfsverfahrens.

Die Verwendung von Holztafeln als Trager der Vorzeichnung erklart auBer- 

dem, warum genau iibereinstimmende Kartons nur an ein und demselben Ort zu 

finden sind. Es war viel zu umstandlich, die Tafeln zu transportieren, und auBer- 

dem wurden sie im Laufe der Arbeit an einem Glasmalereizyklus mehrfach ver-
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wendet, wie das einzige erhaltene Beispiel von Gerona beweist. Im Gegensatz zu 

den Tafeln konnten Kopien der kleinformatigen Vorlagen fur die Kartons mitge- 

fiihrt werden, wenn Mitglieder des Ateliers anderswo Arbeit suchten. Kleinfor- 

matige Vorlagen dienten den Glasmalern auch am neuen Arbeitsort wieder als 

Modell filr einen Karton. Die Entwiirfe der Glasmalereien von Canterbury und 

Braine entstanden daher nach Kopien von Vorlagen, die schon im Chor von 

Saint-Remi verwendet wurden.

Am Beispiel von Canterbury und dem Chor von Saint-Remi macht die Auto- 

rin klar, daB der formale Wandel der Glasmalereien durch die kritische Priifung 

ihrer Schbpfer zustande kam. Die Wahl einer bestimmten Form muB aber nicht 

nur asthetische, sondern kann auch ikonographische Griinde haben. Die einfach 

gestaltete Binnenzeichnung und die einformigen Umrisse der Figuren im Lang- 

haus-Obergaden von Saint-Remi, deren Scheiben jeweils einen thronenden Pa- 

triarchen oder Propheten iiber der Sitzfigur eines merowingischen Konigs zeigen, 

wurden von Grodecki aufgrund ihrer lapidaren Formen in die Zeit vor der Goti- 

sierung der Kirche datiert. M.H. Caviness beobachtet jedoch, daB im Obergaden 

des Langhauses von Saint-Remi mehrfach dieselben Kartons verwendet wurden. 

Dieses Vorgehen entspricht der Herstellungsweise der Glasmalereien im Oberga

den des Chores von Canterbury und derjenigen in den Obergadenfenstern von 

Braine, die eine regelmaBige, geradezu gleichformige Reihung der Vorfahren 

Christi und der Patriarchen anstrebten (Abb. 4b). AuBerdem zeigt sie, daB einige 

Figuren in Canterbury, in Braine und im Langhausobergaden von Saint-Remi auf 

dieselben kleinformatigen Vorlagen zuriickgehen.

Die Autorin setzt die Glasmalereien von Canterbury und Braine aus bauge- 

schichtlichen Griinden nach der Vollendung des gotischen Chors von Saint-Remi 

(nach 1180/1184) an und sieht im Werk des Petronella-Meisters die Vorausset- 

zung der Glasmalereien von Braine und derjenigen im Langhaus von Saint-Remi. 

Diese relative Chronologie der Glasmalereien erlaubt es der Autorin, folgende 

Schliisse zu ziehen: Die Legende vom englischen Ursprung der Glasmalereien 

fiir die Kirche von Braine diirfte von einem wahren Kern ausgehen, da die ur- 

spriinglich in Reims tatigen Glasmaler iiber Canterbury nach Braine gekommen 

sein konnten. Die vereinfachte Binnenzeichnung der Figuren im Langhaus-Ober- 

gaden von Saint-Remi diirfen nicht als Zeichen von Altertiimlichkeit interpretiert 

werden, vielmehr geleitet die gleichformige Prozession der Figuren den Besucher 

der Kirche in gleichmaBigem, feierlichem Schritt zum komplexen Hohepunkt des 

Baus und seiner Ausstattung, dem Chor.

Die vielschichtige Argumentation des Buches laBt sich hier nur unvollstandig 

wiedergeben, doch kann den wenigen referierten Aspekten entnommen werden, 

daB die Studie einen wichtigen Beitrag zur Diskussion um die Art und Weise lie- 

fert, wie Kunstgeschichte heute geschrieben werden sollte. Die Glasmalerei-For- 

schung hat seit den fiinfziger Jahren ihre Hauptaufgabe in der Inventarisation ge- 

sehen, da die Existenz der mittelalterlichen Farbverglasungen ebenso wie diejeni- 

ge der Monumentalplastik durch die verschmutzte Umwelt akut gefahrdet ist. Ich 

halte es jedoch fiir falsch, die Interpretation der Werke ganzlich jenen zu Uber-
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lassen, die sich uber die miihsame Arbeit der Dokumentation und der Authenti- 

zitatskritik hinwegsetzen oder ihre Resultate nicht geniigend beachten. M.H. 

Caviness stellt auBerst hohe Anspriiche an die kiinftige Forschung, von der er- 

wartet wird, sich nicht nur auf die Arbeit des Inventarisators und die kunstge- 

schichtliche Argumentation zu beschranken, sondern die Erkenntnisse der Nach- 

bardisziplinen Geschichte, Literaturwissenschaft und Theologie einzubeziehen. 

Die Autorin verliert jedoch das Kunstwerk, seinen originalen Bestand und die 

Analyse seiner Formen nie aus den Augen, und es bedeutet ihr mehr als bloB 

eine Illustration fur ein Geschichtsbuch. Immer wieder bemiiht sie sich um eine 

gewissenhafte kiinstlerische Analyse und Zuordnung sowie um die komplexe Ab- 

klarung der Chronologie. Dadurch gelingt es ihr in iiberzeugender Weise, dem 

Kunstwerk seinen Platz in groBeren historischen und geistesgeschichtlichen Zu- 

sammenhangen zu geben und es im Rahmen seiner Zeit zu verstehen.

Brigitte Kurmann-Schwarz

ROLAND BECKMANN: Villard de Honnecourt. La pensee technique au XIII1 

siecle et sa communication. Vorwort von Jacques Le Goff, Paris, Picard 1991. 

383 S. und 235 Abb.

Die beriihmte Handschrift ms. fr. 19093 der Pariser Bibliotheque Nationale, 

in der ein sonst unbekannter Villard de Honnecourt und wohl noch mindestens 

ein weiterer Meister um 1230 zahlreiche Zeichnungen von Figuren, technischen 

Apparaturen, Architekturdetails, geometrischen Konstruktionen usw. vereint und 

teilweise mit Beischriften erlautert haben, ist weit davon entfernt, erschbpfend 

behandelt zu sein. Zwar liegt seit jiingerem eine neue kodikologische Untersu- 

chung vor (Barnes, Carl F. jr/Shelby, Lon R.: The Codicology of the portfolio of 

Villard de Honnecourt. In: Scriptorium 42/1988, S. 20-48), doch die Funktionen 

der Zeichnungen, das Metier und die Intentionen Villards, das Verhaltnis von 

Bildern und Legenden bleiben weiterhin ungelbste Fragen. Grundlegend ist die 

Edition der Handschrift durch Hans R. Hahnloser in ihrer revidierten zweiten 

Auflage (Villard de Honnecourt. Kritische Gesamtausgabe des Bauhuttenbuches 

ms. fr 19093 der Pariser Nationalbibliothek. Graz 1972, 1. Auflage 1935), in der 

auch verschiedene wichtige Beitrage vor allem Robert Branners Eingang gefun- 

den haben. Zu erwahnen sind zudem weitere Studien u.a. von Barnes (jiingst mit 

der alteren Literatur: Le „probleme“ Villard de Honnecourt. In: Recht, Roland 

(Hg.): Les bdtisseurs des cathedrales gothiques. Ausst. Kat. StraBburg 1989, S. 

209-223). Fur die Abbildungen empfiehlt es sich, auf eine jiingere franzdsische 

Edition der Handschrift zuriickzugreifen, in der Rasuren deutlicher als bei Hahn

loser zu erkennen und die manchmal durchscheinenden Zeichnungen auf den 

Riickseiten auszumachen sind (Erlande-Brandenburg, Alain/e.a.: Carnet de Vil

lard de Honnecourt. Paris 1986)
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