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Der Trierer Egbertschrein.

Seine Beziehungen zur frankisch-karolingischen

Goldschmiedekunst.

Von

Franz Rademacher.

Das Problem der ottonischen Kunst ist in den letzten Jahrzehnten, nachdem 

die friihere vollig absprechende Beurteilung des 10.Jahrhunderts sich als 

unhaltbar erwiesen hatte, mehr und mehr in den Vordergrund getreten, und 

heute gibt es keine Diskussion mehr daruber, daB die Kunst der Ottonenzeit zu 

den fruchtbarsten Epochen namentlich der deutschen Kunst zu zahlen ist. 

Aufgabe der kunftigen Forschung bleibt es dagegen noch in weitem Made, fest- 

zustellen, welche Bedeutung den ottonischen Schopfungen fur die Entwicklung 

der Folgezeit zukommt, und wo andererseits die Wurzeln liegen fur den in der 

zweiten Halfte des 10. Jahrhunderts so machtvoll einsetzenden Aufstieg. Fur 

die Beurteilung der gesamten mittelalterlichen Kunst sind diese Fragen von 

wahrhaft fundamentaler Bedeutung, und es kann kein Zweifel bestehen, dab 

hier noch wesentliche Erkenntnisse auf alien Gebieten zu gewinnen sind. Am 

weitesten fortgeschritten ist die Miniaturenforschung, die den Vorzug hat, sich 

auf die relativ geschlossensten Reihen von Denkmalern stutzen zu konnen, die 

uberdies am wenigsten durch Eingriffe spaterer Jahrhunderte in ihrem Zeugnis- 

wert beeintrachtigt sind. Aber auch in der Baukunst und in der Plastik setzen 

wir die Akzente heute bereits wesentlich anders als noch vor einem Jahrzehnt. 

Vielleicht am schwierigsten ist die Entwicklung in der Goldschmiedekunst zu 

iibersehen, da uns hier nur ein verschwindender Bruchteil des einstigen Reich- 

tums erhalten ist, der uns durch die Schriftquellen fur die ottonische Zeit be- 

zeugt wird. Die gegeniiber allen anderen Epochen besonders weitgehende Ver- 

wendung des Goldes in dieser Zeit hat zweifellos den Untergang der Denkmaler, 

die vielfach bedeutende AusmaBe zeigten, beschleunigt. Miissen wir uns dem- 

nach mit einem hochst zufalligen Ausschnitt des ursprunglichen Bildes be- 

gnugen, so kommt diesem gleichwohl allergroBte Bedeutung zu. Dies gilt nicht 

zuletzt mit Bezug auf die Quellen, aus denen der ottonische Goldschmied seine 

Anregungen schopfte. Denn auf dem Gebiet der Goldschmiedekunst war bereits 

eine jahrhundertelang bliihende Entwicklung vorangegangen, von der uns so 

zahlreiche Zeugnisse erhalten sind, daB ein eingehender Vergleich uns Auf- 

schluB daruber geben muB, in welchem Umfange und vor allem in welcher Form 

die karolingische und die vorkarolingische Goldschmiedekunst auf die der 

ottonischen Zeit EinfluB gewann.

Zu dieser Fragestellung soll die folgende Untersuchung einen Beitrag liefern.

Ihr Gegenstand ist der sogenannte Egbertschrein des Trierer Domschatzes, ein 

als Tragaltar eingerichteter Reliquienkasten, der auf seiner Oberseite die Nach- 

bildung eines FuBes tragt mit Bezug auf die in dem Schrein aufbewahrte 

Sandale des Apostels Andreas (Taf. 5). Dieser Tragaltar ist durch Inschrift 

auf dem Deckel als Stiftung des Trierer Erzbischofs Egbert (977—993) bezeugt 

und bildet das bedeutendste erhaltene Werk der von Egbert in Trier begrun-
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deten oder vielmehr von ihm zur Blute entwickelten Goldschmiedewerkstatt, 

aus der uns noch funf weitere Arbeiten in den Kirchenschatzen von Trier, 

Maastricht und Limburg sowie den Museen von Gotha und Berlin (Beuth- 

Schinkel-Museum) erhalten sind1. Egberts fruchtbare Trierer Werkstatt ist 

bisher die einzige der fruhottonischen Goldschmiedewerkstatten, die wir in 

ihrer Existenz, ihrer Leistung und in der Person ihres geistigen Tragers wirklich 

klar fassen konnen. Da uns zudem die schriftliche Uberlieferung bezeugt, dad 

diese Werkstatt zu ihrer Zeit als fuhrend im Westen angesehen wurde, gewinnen 

ihre Erzeugnisse fur uns um so groBere Bedeutung.

Den AnstoB zu der vorliegenden Arbeit, die nur einen Ausschnitt der an den 

Egbertschrein sich anknupfenden Fragen behandelt, gab eine eingehende Unter- 

suchung des ovalen Schmuckstuckes, das die Mitte der ruckwartigen Schmal- 

seite des Schreines einnimmt2 (Taf. 8,2). Gegenuber seiner Umgebung hebt es 

sich unverkennbar als etwas Besonderes ab. Die doppelte VergroBerung von 

Tafel 6 (das Original miBt 6,4x 6 cm) laBt alle Einzelheiten deutlich erkennen. 

Eine Goldmunze des Kaisers Justinian I. (527—565) bildet den Mittelpunkt 

einer klar und symmetrisch aufgeteilten Zierscheibe, die ganz aus Gold ge- 

arbeitet ist und in ihrer Wirkung im wesentlichen durch eingelegte rote Alman

dine bestimmt wird. In der umfangreichen Literatur uber den Schrein3 ist auf 

die Besonderheit dieser Schmuckscheibe immer wieder hingewiesen worden, 

man stellte sie mehr oder weniger nachdrucklich in Parallele zu volkerwande- 

rungszeitlichen Arbeiten, namentlich zu den Goldscheibenfibeln mit Zellen- 

einlage. Marc Rosenberg hat sich auf Grund einer im Jahre 1926 vorge- 

nommenen Untersuchung der Ansicht, daB es sich um eine frankische Fibel 

handele, angeschlossen4. Seitdem hat diese Ansicht allgemeine Geltung erlangt. 

Der Umstand, daB wir es hier mit einem vollkommen fur sich gearbeiteten 

Schmuckstuck zu tun haben, das uberdies mit dem Schrein nur verhaltnismaBig 

lose verbunden ist, muBte zwangslaufig zu der Frage fuhren, ob hier nicht eine 

altere Arbeit vorliege, fur deren Zeitbestimmung die Goldmunze Justinians 

und die Almandineinlage genugend Anhaltspunkte zu geben schienen. Die

1 Im Zusammenhang behandelt von O. v. Falke und H. Frauberger, Deutsche Schmelzarbeiten 

des Mittelalters. Frankfurt (1904) 4 f. Uber untergegangene Arbeiten Egberts im Trierer Dom vgl. 

N. Irsch, Der Dom zu Trier. Kunstdenkmaler der Rheinprovinz. Dusseldorf (1931) 364.

2 Fir die Erlaubnis zu dieser Untersuchung habe ich Herrn Domkapitular Prof. Dr. Irsch zu 

danken. Herr Domgoldschmied G. C. Schwarzmann-Trier ubernahm freundlicherweise die 

technischen Arbeiten und unterstutzte mich ferner bei der schwierigen Feststellung, wieweit 

Almandine und wieweit rote Glasstucke am Schrein auftreten. Ihm sei fur seine Hilfe hier herzlich 

gedankt, ebenso Herrn Dr. Eichler fur seine vielfachen Bemuhungen bei der Anfertigung der 

Photographien.

3 Die Literatur bis 1930 ist aufgefuhrt bei Irsch, Der Dom zu Trier a. a. O. 329f. Nachher 

F. Witte, Tausend Jahre Deutscher Kunst am Rhein I, Berlin (1932) 19 f.

4 Nach dem Ablosen des Schmuckstuckes vom Schrein fanden sich unter demselben eine Anzahl 

dunner Kartonscheiben, die zur Ausfullung des Hohlraumes hineingelegt waren. Auf der obersten 

Scheibe hatte Marc Rosenberg vermerkt, dal3 er am 2. August 1926 zusammen mit dem Dom

goldschmied Schwarzmann das Schmuckstuck abgenommen habe, um festzustellen, ob es sich 

um eine frankische Fibel handele, was er als einwandfrei erwiesen bezeichnet. — P. Weber, Der 

Domschatz zu Trier. Augsburg (1928) schreibt S. 25 Anm. 7 diese Untersuchung irrtumlich Adolf 

Goldschmidt zu.
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Wiederverwendung eines „heidnischen" Zierstuckes an einem Kirchengerat des 

10. Jahrhunderts brauchte an sich nicht zu verwundern, besitzen wir doch aus 

alien Jahrhunderten des Mittelalters geniigend Zeugnisse fur die Unbekiimmert- 

heit und zugleich fur den hohen kunstlerischen Geschmack, mit dem die Kirche 

kostbare Relikte alterer Zeit ohne Rucksicht auf deren ursprungliche Bestim- 

mung in ihren Dienst nahm. Fur die Zeit Egberts sei nur an das herrliche 

Lotharkreuz im Aachener Munsterschatz erinnert, das auf dem Schnittpunkt 

der Kreuzbalken, also an betontester Stelle, einen machtigen antiken Kameo 

mit Augustusbild tragt und dazu auf dem unteren Kreuzbalken eine Berg- 

kristallgemme mit dem Bildnis des Karolingers Lothar.

Die Annahme, daB wir es bei dem so auffallenden Schmuckstuck des Egbert- 

schreins mit einer Scheibenfibel der Vblkerwanderungszeit zu tun hatten, er- 

weist sich jedoch bei genauer Betrachtung als unhaltbar.

Dal3 es sich zunachst um keine Fibel handeln kann, also um eine Gewand- oder 

MantelschlieBe, geht allein schon aus dem technischen Befund eindeutig hervor. 

Die Zierscheibe, deren Dicke nur stark vier Millimeter betragt, ist namlich 

merkwiirdigerweise in zwei selbstandigen Teilen gearbeitet, einem Mittelstuck 

mit der Miinze und einem auBeren Rahmen mit einem Zellenmosaik aus Alman- 

dinen (Taf. 7, 1.3). Beide Teile sind so sorgfaltig ineinander gepaBt, daB sie sich 

ohne Lotung zusammenfugen lassen, indem das Mittelstuck einfach in den 

Rahmen hineingeschoben wird. Dieses Einfugen laBt sich aber nur von der 

Ruckseite vornehmen; denn die Unterseite des Mittelstuckes steht rundum mit 

scharfem Grat etwas uber den Rand vor (vgl. Taf. 7, 2), auBerdem sind die 

Innenseiten beider Teile ganz leicht konisch gearbeitet mit geringer Aus- 

weichung nach unten. Der Zweck ist klar: es soll verhindert werden, daB das 

Mittelstuck nach vorne aus dem Rahmen herausfallt. Dai man gegen ein 

Herausfallen nach ruckwarts keine Sicherung anbrachte, ist nur erklarlich, 

wenn die Zierscheibe von vornherein fur eine Verwendung bestimmt war, bei 

der sie eine feste Unterlage fand, die dieses Loslosen unmoglich machte.

Konnte nun nicht eine solche Unterlage in Form einer Bronzeplatte ehemals 

mit der Zierscheibe selbst verbunden gewesen sein, um zugleich als Trager zu 

dienen fur die bei einer Fibel erforderliche Nadel ? Dieser Annahme widerspricht 

die Unterseite der Zierscheibe (Taf. 7, 4). Schon, daB diese in Gold gearbeitet ist, 

macht es durchaus unwahrscheinlich, daB fruher noch eine weitere, mit der 

Scheibe fest verbundene Unterlage vorhanden gewesen sei, die ja dann gleich 

an die Stelle der Goldplatte hatte treten konnen. Bei den Scheibenfibeln der 

Vblkerwanderungszeit finden wir jedenfalls nur das eine oder das andere. Ent- 

weder wird die Unterseite durch eine Goldplatte gebildet, an der unmittelbar 

die Nadel befestigt ist (vor allem bei den Fibeln mit dicht gereihten Alman- 

dinen), oder sie besteht aus einer kraftigen Bronze- bzw. Silberplatte, wobei 

dann nur die Oberseite und der Rand aus dunnem Goldblech gearbeitet sind 

(so bei der groBen Gruppe von Fibeln mit Stein- und Filigranschmuck). Vor 

allem aber zeigt die Unterseite und der Rand der Zierscheibe keinerlei Spuren, 

die auf die friihere Befestigung einer Unterlage hinweisen. Bei den Gold- 

scheibenfibeln mit Bronzeplatte geschieht die Verbindung beider Teile durch 

Nieten, die in regelmaBigen Abstanden verteilt sind und wenigstens vier bis
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sechs betragen. Derartige Nieten konnen an unserer Zierscheibe nicht gesessen 

haben. Wohl erkennt man auf der Ruckseite oben und unten nahe am Rand je 

zwei kleine Locher, aber Nieten lediglich an diesen beiden Stellen wurden nicht 

genugen, um eine Platte mit der Zierscheibe dauerhaft zu verbinden. Zudem 

bemerken wir bei Betrachtung der Oberseite, daB an den gleichen Stellen, nam- 

lich jeweils in den Ecken neben den gewdlbten nierenfdrmigen Steinen, Alman

dine ausgebrochen sind; es handelt sich also hier um spatere Beschadigungen, 

die von der Oberseite der Zierscheibe bis zur Unterseite durchgehen. Es hat den 

Anschein, als seien diese Beschadigungen darauf zuruckzufuhren, daft man in 

spaterer Zeit in recht barbarischer Weise Stifte durch die Scheibe hindurch- 

trieb, um diese so mit dem Schrein fester zu verbinden. Ahnliches konnen wir 

wiederholt bei ottonischen Goldzellenschmelzen beobachten, u. a. auch bei 

einigen Platten an unserem Schrein. Die Zierscheibe ist in der bei Emails iib- 

lichen Weise am Schrein befestigt, indem man sie in einen Kasten einsetzte 

und dann die hochstehenden Wandungen des Kastens etwas fiber den Rand 

der Scheibe hinuberbog. Der Raum zwischen Scheibe und Holzkern des 

Schreines war ausgefullt mit gebleichtem Bienenwachs, von dem sich geringe 

Reste erhalten haben5. Nachdem dieses Wachs im Laufe der Zeit ausgetrocknet 

und ausgefallen war, entstand unter der Scheibe ein nicht unbetrachtlicher 

Hohlraum6, der naturgemaB die Sicherheit der Befestigung verminderte. 

Dies mag, ahnlich wie bei den Emailplatten, Veranlassung gegeben haben 

zu der ,,zusatzlichen" Befestigung und damit Beschadigung des kostbaren 

Schmuckstuckes7.

BesaB also die Zierscheibe keine feste Unterlage, durch die ihre beiden Teile 

zusammengehalten wurden, so entfallt damit rein technisch die Voraussetzung fur 

eine Verwendung als Fibel; denn ohne Unterlage wurden sich die beiden Teile 

der Scheibe im Gebrauch jederzeit Ibsen. Aus diesem Grund ist es auch nicht 

moglich, die erwahnten kleinen Locher am Rand der Unterseite als die fruheren 

Ansatzstellen von Fibelnadel und Nadelhalter zu erklaren8. Uberdies sitzen diese 

Stellen fur einen solchen Zweck zu nahe am Rand der Scheibe9, und schlieBlich 

muBte das Schmuckstuck, da die Nadel horizontal gesteckt wird, als Queroval 

getragen worden sein, was sich durch die Stellung der Munze verbietet.

Aus dem Vorhergehenden ergibt sich also, daB die Zierscheibe an der Ruckseite 

des Egbertschreines keine Fibel war, und daruber hinaus, daB sie uberhaupt 

nicht als selbstandiges Schmuckstuck gearbeitet wurde; denn sie 

verlangt eine Unterlage, die nicht an der Zierscheibe selbst gesessen haben kann. 

Wenn sie demnach von vornherein als Teil eines grbBeren Werkes gedacht war,

5 fiber die analoge Montierung von Emailplatten vgl. Marc Rosenberg, Geschichte der Gold- 

schmiedekunst auf technischer Grundlage. Einfuhrung. Frankfurt (1910) 117.

6 In diesem liegen heute mehrere dunne Kartonscheiben; vgl. oben S. 145 Anm. 4.

7 Bei dem groBeren Loch in der Mitte der Scheibe (Taf. 7, 4) handelt es sich ebenfalls um eine 

spatere Beschadigung.

8 Dies war offenbar die Ansicht von Marc Rosenberg. — Weber, Der Domschatz zu Trier a.a.O. 25 

Anm. 7, spricht mit Bezug auf Rosenberg (siehe oben S. 145 Anm. 4) von „Osen zur Befestigung 

der Nadel am Stoff", Irsch, Der Dom zu Trier a. a. 0. 331 von ,,Lotstellen fur die Nadeln".

9Es fehlt auch die bei den Fibeln mit Zelleneinlage durchweg am oberen Rand der Ruckseite auf- 

tretende Ose, durch welche die Fibel zu ihrer groBeren Sicherheit am Gewand befestigt wurde.
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so erhebt sich als selbstver- 

standliche Folgerung die Frage, 

ob sie nicht doch fur den Eg- 

bertschrein gearbeitet wurde, 

an dem sie noch heute ihren 

Platz hat. Die unverkennbaren 

Beziehungen zu frankischen 

Arbeiten muBten dann eine 

andere Erklarung finden. Wir 

werden sehen, daB dies in der 

Tat der Fall ist, daB wir es bei 

der Zierscheibe mit einer der 

interessantesten und aufschluB- 

reichsten Arbeiten der Egbert- 

werkstatt zu tun haben. In 

den Rahmen dieser Werkstatt 

- aber auch nur dieser -

lassen sich alle Einzelheiten 

der Zierscheibe einordnen, wie 

eine Untersuchung der ver- 

schiedenen Schmuckelemente 

dartun wird.

Nehmen wir zunachst das Mittelstuck (Taf. 7,1). Um die Munze Justinians legen 

sich zwei konzentrische Kreise aus aneinander gereihten Zellen, die kreuzfdrmig 

durch je eine weitere Zelle verbunden sind. Das Schema dieser Aufteilung 

wird in gleicher, wenn auch nicht so stark ausgepragter Form von dem auBeren 

Rahmen aufgenommen und gewissermaBen wiederholt; die Kreuzarme werden 

fortgefiihrt durch die gewolbten nierenfbrmigen Steine, und den AbschluB bildet 

wieder ein Kranz von rechteckigen Zellen (Abb. 1). Am ausgepragtesten zeigt 

sich das hier wirksame Dekorationsprinzip bei dem Mittelstuck der Scheibe. 

Das aus kreuzfdrmig verbundenen Zierstreifen gebildete Gerust dient der 

Gliederung der Flache und wird deutlich unterschieden von den ubrigen dieses 

Gerust fullenden Teilen. Wir finden dieses Prinzip der Flachengliederung in der 

ottonischen Goldschmiedekunst wiederholt angewandt, allerdings meist auf 

rechteckige Flachen bezogen, wie sie in Bucheinbanden, Reliquienkasten usw. 

gegeben waren. In der Egbertwerkstatt selbst bildet der Einband des Echter- 

nacher Evangeliars im Museum in Gotha ein besonders klares Beispiel (Abb. 2). 

An die Stelle der Kreise sind Rechtecke getreten, und statt der einfachen Zellen 

der Zierscheibe finden wir Felder, die wechselnd mit Emailplattchen und Stein- 

schmuck besetzt sind. Im ubrigen ist die Aufteilung der Flache die gleiche. 

Was hierbei die Zierscheibe mit dem Deckel des Echternacher Evangeliars 

gegeniiber anderen ottonischen Arbeiten besonders verbindet, ist der Umstand, 

daB die Schmuckstreifen bandartig uberall die gleiche Breite behalten und ohne 

besondere Akzentuierung bleiben. Es handelt sich nun bei diesem Schema der 

kreuzfdrmigen Flachenaufteilung nicht um eine ottonische Erfindung. Der 

Einband des Echternacher Evangeliars hat sein Vorbild in dem beruhmten

Abb. 1.

Gliederung der Zierscheibe des Egbertschreins. 

(Die schraffierten Zellen enthalten grunes Glas, die 

ubrigen rotes Glas bzw. Almandine.)
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Abb. 2.

Einband des Echternacher Evangeliars. Um 990.

Museum in Gotha.

Einband des Codex aureus aus Regensburg in der Miinchener Staatsbiblio- 

thek, also in dem spatkarolingischen Reimser Kunstkreis, dem die Egbert- 

werkstatt zahlreiche Anregungen verdankt. Die karolingische Kunst hat das 

Schema ihrerseits aus der frankischen hbernommen. Unter den frankischen 

und fruhkarolingischen Arbeiten sind es vor allem solche aus dem irisch- 

angelsachsischen Kreis bzw. EinfluBgebiet, die eine ahnliche kreuzformige 

Flachenaufteilung zeigen, und zwar sowohl Goldschmiedearbeiten in der Art 

des alteren Deckels des Lindauer Evangeliars, wie namentlich Miniaturen (vgl. 

Abb. 10) und verwandte Denkmaler der Steinplastik. Auf englischem Boden 

finden wir sodann eine Gruppe von Scheibenfibeln mit Zelleneinlage aus dem

10Trierer Zeitschrift, Heft 2
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Abb. 3. Scheibenfibeln mit Zelleneinlage. Aus Kent und Abingdon. 7. Jahrhundert.

1. Liverpool: Museum. 2. Cambridge: Fitzwilliam-Museum. 3, 4. London: British Museum.

7. Jahrhundert10, von denen einige Stucke unserer Zierscheibe in der Flachen- 

gliederung sehr nahe kommen. Abbildung 3 zeigt vier Beispiele solcher Fibeln. 

Wir sehen hier konzentrische Kreise mit Zelleneinlage, die teilweise kreuzfbrmig 

durch Stege in gleicher Technik verbunden werden. Die Zwischenraume sind 

gefiillt durch reiche Filigranmuster. Der Gesamteindruck dieser Fibeln ist ein 

wesentlich anderer als der unserer Zierscheibe. Sie sind prunkvoller und in dem 

Wechsel der Formen und Schmuckmittel malerischer, bewegter gegenuber dem 

tektonischen Aufbau der Scheibe. Die kreuzformige Gliederung und die Auf- 

teilung durch Kreise wird zuruckgedrangt durch die stark betonten Buckel, die in 

Vierzahl die ahnlich her ausgehobene Mitte umstellen. Trotzdem zeigt das Schema

10 Uber diese Fibeln aus Kent vgl. N. Aberg, The Anglo-Saxons in England. Uppsala (1926) 106f. 

T. D. Kendrick, Polychrome Jewellery in Kent. Antiquity 7, 1933, 429f. Zur Datierung neuer- 

dings J. Werner, Die byzantinische Scheibenfibel von Capua und ihre germanischen Verwandten. 

Acta Archaeologica 7, 1936, 57f. Den Hinweis auf diesen Artikel verdanke ich Herrn Dr.Eichler.
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in den Grundzugen eine so groBe Verwandt- 

schaft, daB man eine Beziehung nicht fur 

unmoglich halten mochte, um so mehr als 

wir eine Verbindung der Kunst des Trierer 

Bezirkes in der Zeit Egberts mit der eng- 

lischen Kunst des 7. bis 8. Jahrhunderts 

in mehreren Fallen nachweisen konnen. 

(Daruber noch spater.)

Die Zellen des Mittelstuckes der Zierscheibe 

sind ausschlieBlich mit Glas gefullt, woriiber 

die Untersuchung keinen Zweifel lieB. Es 

wechseln rote und grune Glasstickchen, 

wobei die letzteren in bestimmtem Rhyth- 

mus die Reihen der roten Zellen unter- 

brechen (vgl. Abb. 1). Offenkundig fuBt hier 

der Goldschmied der Egbertwerkstatt auf 

alter Tradition, sowohl bezuglich der Ver- 

wendung der Zelleneinlage uberhaupt wie 

in dem Wechsel von Rot und Grun, der 

auf frankischen Fibeln, Schnallen usw. 

ebenso beliebt war wie auf karolingischen

Werken, z. B. dem Taschenreliquiar aus Enger im Berliner SchloBmuseum11. 

Die bogenformigen Felder zwischen den Stegen mit der Zelleneinlage sind be- 

deckt mit Ornamenten in Niello. DaB diese Technik, die in der etwa gleich- 

zeitigen Schedula des Theophilus eingehend beschrieben wird, in der Egbert

werkstatt in Gebrauch war (sie tritt sonst in dieser Zeit nur selten auf), beweisen 

die in Niello ausgefuhrten Inschriften auf dem Deckel des Tragaltars. Zwei 

verschiedene Ornamente zeigt die Zierscheibe, beide in je zwei Variationen 

(Abb. 4). Das eine Muster besteht aus aneinander gereihten Dreiecken, die ein- 

mal in einfacher Reihung auftreten, das andere Mal gedoppelt, wobei die Spitzen 

der Dreiecke ineinander verzahnt sind (Abb. 4, 1. 2). Rahmende niellierte 

Linien schlieBen das Ornament jeweils zu einem festen Band zusammen. Ent- 

wickelt hat sich dieses Dreieckmuster aus der Kerbschnittechnik, und wir

finden es demgemaB

Abb. 4. Niellomuster von der 

Zierscheibe des Egbertschreins.

vor allem in der Doppelung — in der frankischen Kunst

auBerordentlich haufig angewandt12, auf Metallarbeiten meist in Niello, in 

gleicher Form auch auf der Keramik als Stempelmuster. Die Art der An- 

wendung auf unserer Zierscheibe, namentlich in der Verbindung mit der Zellen

einlage, unterscheidet es jedoch wesentlich von diesen frankischen Arbeiten. 

Wie hierbei die Brucke zu denken ist, ob das Ornament in der gleichen Form 

weiterlebte, oder ob es von dem Goldschmied der Egbertwerkstatt nach alten 

Vorbildern aufgegriffen wurde, laBt sich an Hand der erhaltenen Denkmaler 

schwer beantworten. AufschluBreicher ist dagegen das zweite Muster. Es ist

11 Vgl. die farbige Abbildung bei M. Rosenberg, Geschichte der Goldschmiedekunst auf tech- 

nischer Grundlage. Zellenschmelz III. Frankfurt (1922) Fig. 106.

12 Hingewiesen sei auf die zahlreichen Belege in den Abbildungen bei B. Salin, Die altgermanische 

Tierornamentik. Stockholm (1904).

10*
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aus 2-Formen gebildet, die in Abbil- 

dung 4, 3 im Wechsel fest ineinander greifen, 

wahrend bei 4, 4 zwischen den einzelnen 

Balken ein gleich breiter Zwischenraum ge- 

lassen ist. Dieses vom Maander abzuleitende 

Ornament hat seine Wurzel in dem gleichen 

spatromisch-fruhfrankischen Kunstkreis, 

dem die Kerbschnittechnik und die mit ihr 

entwickelten Ornamente entstammen.Wich-

tig ist aber, dab wir das

Abb. 5.

Das Muster der Granulierung von 

der Zierscheibe des Egbertschreins.

auf unserer Scheibe auftretenden Formen 

unter der Vielfalt von linearen Mustern auf frankischen Fibeln, Schnallen und 

Beschlagen nicht belegen konnen, dagegen wohl auf karolingischen und 

ottonischen Arbeiten. Wir finden es haufig auf den Randern der sogenannten 

Kettlacher Emailfibeln13, die iiberwiegend der karolingischen Zeit zuzuweisen 

sind, ferner auf Emailplatten eines Bucheinbandes im Dom zu Chiavenna 

aus der Zeit um 100014, auch hier auf der ornamentalen Randzone, allerdings 

sehr stark aufgelockert durch den Wechsel mit Rosetten (Abb. 6).

Die Goldminze Justinians, die so betont den Mittelpunkt der Zierscheibe bildet, 

ist zur Steigerung ihrer Wirkung uber die Ebene der Scheibe emporgehoben15 

(vgl. die Schragansicht Taf. 7, 2). Es handelt sich hierbei um ein altes Kunst- 

mittel, das wir auf frankischen Goldschmiedearbeiten haufig angewendet 

finden, namentlich bei den spatfrankischen Goldscheibenfibeln, bei welchen die 

mit Steinschmuck verzierte Mitte gerne in solcher Weise betont wird16. Aller

dings geschieht dies in anderer Form als bei unserer Munze. Die Seiten der 

herausgehobenen Mittelteile sind glatt, dabei vielfach von einem Kranz von 

Rohrchen umstellt, die ehemals Perlen trugen; nur wenn das Mittelstuck mit 

schragen Wandungen ansteigt, sind diese mit Filigranmustern verziert. In 

unserem Falle werden die ungefahr funf Millimeter hohen Seitenwande des 

Kastens, in den die Munze eingesetzt ist, bedeckt durch Granulierung, die mit 

ihrem starken Goldglanz eine wirkungsvolle Rahmung des Munzbildes abgibt 

und zudem auBerst geschickt das Emporheben der Munze unterstreicht. Ab- 

bildung 5 zeigt das Muster der Granulierung. Uber einem glatten Golddraht 

liegen insgesamt 29 dickere Goldkugeln, die von je zwei kleineren bekront 

werden; ebensolche fiillen die Zwickel zwischen dem Golddraht und den dicken

| - Muster in den

13 Vgl. E. H. Zimmermann, Kunstgewerbe des fruhen Mittelalters. Wien (1923) (Riegl, Spat- 

romische Kunstindustrie. II. Teil) 68f. Taf. 28, 8. 9.

14 M. Rosenberg, Geschichte der Goldschmiedekunst. Zellenschmelz II. Frankfurt (1921) 

Fig. 68.

15 Die Munze ist auf der Scheibe in der gleichen Weise befestigt wie die Scheibe selbst am Schrein, 

d. h. durch Uberfalzen des Kastenrandes uber die Munze. Hierdurch ist die Umschrift in ihrem 

letzten Teil nicht ganz sicher zu lesen. Sie lautet: D(ominus) N(oster) IUSTINI-ANUS P(er) 

P(etuus) [?] AUG(ustus). Zu vergleichen W. Wroth, Catalogue of the Imperial Byzantine Coins I. 

London (1908) 26. Die Erhaltung der Munze ist gut, nur die vorstehenden Teile des Kopfes sind 

etwas abgerieben.

16 Beispiele bei W. A. v. Jenny und W. F. Volbach, Germanischer Schmuck des fruhen Mittel

alters. Berlin (1933) Taf. 25. 29. 30. 31. 45.
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Abb. 6. Emailplatte mit Madonna. Um 1000.

Von einem Bucheinband im Dom zu Chiavenna.

Kugeln17. Das Nebeneinander verschieden starker Goldkbrner konnen wir an 

den nicht gerade zahlreichen Denkmalern der Granulierung in der karo- 

lingischen und ottonischen Zeit bisweilen beobachten, so an dem bereits ge- 

nannten Einband des Codex aureus in Miinchen18. Bei den ottonischen Arbeiten 

kommt hinzu, dab hier die Granulierung fur das Auge vielfach eine ausge- 

sprochen tektonische Bedeutung erhalt, wie dies auch bei unserer Munzfassung 

der Fall ist. Beispiele hierfur bieten die Kaiserkrone und das Reichskreuz in der

17 Granulierung in Form einzeln aufgesetzter Goldkbrner zeigt das Nagelreliquiar Egberts im 

Trierer Domschatz.

18 Vgl. die Abbildungen bei M. Rosenberg, Geschichte der Goldschmiedekunst auf technischer 

Grundlage. Granulation. Frankfurt (.1918) 138.
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•
Wiener Schatzkammer sowie der sogenannte Giselaschmuck19. Das Heraus- 

heben einzelner Schmuckteile uber die Grundflache war der ottonischen Kunst 

noch gelaufiger als der frankischen, in den Jahrzehnten um die Jahrtausend- 

wende bildet es geradezu ein Charakteristikum der Goldschmiedekunst. Aller- 

dings handelt es sich meist um groBere Schmuckzonen mit reichem Steinbesatz, 

die auf Filigranarkaden oder in ahnlicher Form fiber den Grund herausgehoben 

werden. Der Betonung unseres Munzbildes in gewisser Hinsicht verwandt ist 

die Anbringung der in der byzantinischen Kunst sehr beliebten Emailmedaillons

Franz Rademacher:
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Abb. 7. Emailmedaillons von der Ruckseite der Altarverkleidung 

von Sant’ Ambrogio in Mailand. Um 835.

mit Brustbildern auf Bucheinbanden, Reliquienkastenusw.20 Gleiche Medaillons 

finden wir auch auf dem Altheusreliquiar der Kathedrale in Sitten und auf der 

beruhmtesten karolingischen Goldschmiedearbeit, der Altarverkleidung von 

Sant’Ambrogio in Mailand (Abb. 7), die Egbert auf seiner Italienreise im Gefolge 

Ottos II. wahrscheinlich gesehen hat.

Die eingehende Analyse der einzelnen Schmuckelemente am Mittelstiick der 

Egbertschen Zierscheibe zeigt uns also, daB wohl starke Verbindungsfaden zur 

frankisch-karolingischen Goldschmiedekunst fuhren, daB es sich aber um An- 

regungen handelt, die durchaus eigenwillig ausgewahlt und umgeformt sind. 

Was entstanden ist, durfen wir als etwas Neues bezeichnen, das vor allem in der 

Gesamterscheinung unfrankisch ist.

Schwieriger liegt der Fall bei dem auBeren Rahmen der Zierscheibe (Taf. 7,3). 

Sicherlich hat gerade dieser Teil am starksten die Vorstellung einer frankischen 

Arbeit heraufbeschworen. Die Untersuchung ergab, daB die Zellen dieses 

Rahmens im Gegensatz zu den Zellen des Mittelstuckes Almandine ent- 

halten, nicht rotes Glas. An den beschadigten Stellen ist zudem deutlich zu 

erkennen, daB die Almandine in der bei frankischen Arbeiten durchweg ublichen 

Weise mit rautenformig gemusterten Goldfolien unterlegt sind, um so ein 

gesteigertes Spiel des Lichtes in dem durchsichtigen Halbedelstein hervorzu-

19 M. Rosenberg a. a. 0. 140f.

20 Beispiele bei W. Zaloziecky, Das byzantinische Kunstgewerbe, in Bossert, Geschichte des 

Kunstgewerbes v. Berlin (1932) 132. 133. 137. 143. 151.
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rufen. Hinzu kommt dann vor

allem, daB die Formen, in denen 

die Almandine auf dem breiten 

Streifen des Rahmens auftreten, 

charakteristisch frankische sind, 

namlich die Pilzform • und ahn- 

liche Formen von abgetrepptem 

UmriB. In der frankischen Kunst, 

namentlich des 6. und 7. Jahrhun- 

derts, begegnen uns diese Formen 

auBerordentlich haufig. Wir finden 

sie bei der Zelleneinlage mit Al- 

mandinen (Abb. 9 Mitte) und mehr 

noch bei den Mustern der Eisen- 

tauschierung, die offensichtlich von 

der Zelleneinlage beeinfluBt sind 

(Abb. 8). Ein Nachleben uber die 

frankische Zeit hinaus ist nicht 

festzustellen. Fur das Auftreten des

Zellenmosaiks in dieser Form und die gleichzeitige Verwendung von Alman- 

dinen gibt es nur eine Erklarung: Die Almandine mussen frankisch sein. Das 

Zellenmosaik fallt vollkommen aus dem Rahmen der Egbertwerkstatt und der 

ottonischen Kunst uberhaupt heraus. Ein Vergleich der Almandinzellen mit 

den glasgefullten Zellen des Mittelstuckes zeigt auch in technischer Hinsicht 

deutlich einen Unterschied; die Glasstucke sind sehr viel unregelmaBiger als die 

Almandine, der ottonische Goldschmied hat also das frankische Vorbild an 

Feinheit nicht erreicht21.

Die zunachst naheliegende Annahme, daB dann vielleicht der ganze auBere 

Rahmen der Zierscheibe in seiner jetzigen Form frankisch sei und daB nur das 

Mittelstuck in der Egbertwerkstatt hinzugefugt wurde, erweist sich jedoch als 

unhaltbar. Dies ergibt sich schon daraus, daB die kreuzformige Aufteilung der 

Schmuckflache mit den drei konzentrischen Kreisen offensichtlich von der 

Mitte, vom Munzbild aus, bestimmt ist. Das Umgekehrte ist schwer vorstellbar. 

Zudem beweist die Unterseite der Zierscheibe (Taf. 7, 4) und die gleichmaBige, 

aufeinander abgepaBte Arbeit der Innenrander, daB Rahmen und Mittelstuck 

gleichzeitig gearbeitet sein mussen. Wie sollte sich auch der Rahmen allein 

mehrere Jahrhunderte unversehrt erhalten haben, zu dessen auffallender Form 

wir aus der frankischen Kunst ubrigens keine Parallele beizubringen wuBten22. 

Nein, wir haben es hier nur mit der Wiederverwendung der vorhandenen Al

mandine zu tun, und zwar in ihrem charakteristischen alten Zuschnitt23. Der

(timunny)

Abb. 8. Scheibenfibel. Eisen mit Silber- 

tauschierung. 6.—7. Jahrhundert.

Bonn: Landesmuseum.

21 Auch die Folien, die den Glasstucken in Anlehnung an die Almandine unterlegt sind, zeigen 

eine etwas grobere Musterung als die Folien unter den Almandinen.

22 An eine Ringfibel zu denken verbietet die hierfur viel zu groBe Offnung. Beispiele solcher Ring- 

fibeln bei A berg, The Anglo-Saxons a. a. 0. 139.

23 Auch die vier gewolbten nierenformigen Steine sind Almandine und frankischer Herkunft. Fir 

die Form vgl. z. B. Cl. Boulanger, Le mobilier funeraire. Paris (1902-1905) Fig. 110 u. 111.
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Rahmen selbst wurde fiir den gegebenen Zweck neu geschaffen. Die Trennung 

der Scheibe in Rahmen und Mittelstuck hangt zweifellos hiermit zusammen und 

wird aus technischen Grunden vorgenommen worden sein. DaB der Rahmen in 

seiner jetzigen Form ottonisch ist, wird noch durch ein charakteristisches Detail 

erhartet. Der auBere Rand ist namlich gezackt (s. Taf. 6), was uns von fran- 

kischen Arbeiten nicht bekannt ist und der Klarheit der rechteckigen Zellen auch 

widerspricht. Parallelen zu dieser Randbildung bieten dagegen ottonische Email- 

platten, wie die bereits genannte Platte vom Buchdeckel in Chiavenna (Abb. 6). 

Anscheinend wurde der Zackenrand hier ubernommen von den bisweilen ge- 

zahnten Randern der Kasten, in welche man die Emailplatten einsetzte24.

In welcher Weise gelangten nun die frankischen Almandine in die Egbert- 

werkstatt, kbnnen wir uns von dem Gegenstand, zu dem sie ursprunglich ge- 

horten, eine Vorstellung machen ? Da auBer den Almandinen noch ein anderer 

Teil der Zierscheibe aus der frankischen Zeit stammt, namlich die Goldmunze 

Justinians I. (527—565), und da die Almandine gut in die Zeit der Munze 

passen, so durfen wir annehmen, daB beide zusammengehbrten, d. h. Teile eines 

und desselben frankischen Schmuckstuckes waren, das dann von dem otto- 

nischen Goldschmied umgeformt wurde. Um eine Fibel hat es sich hierbei wohl 

nicht gehandelt; denn Almandinfibeln mit Munzen als Mittelstuck sind un- 

bekannt. Die Form, in der man kostbare Munzen in alter Zeit vorwiegend als 

Schmuck verwandte, ist der Anhanger. Auch die frankische Kunst bietet hierfur 

zahllose Belege. Meist wurden die Munzen einfach durchlocht oder mit einer 

Ose versehen, um so einzeln oder an Ketten getragen zu werden, daneben gab 

es aber auch entwickeltere Formen von Anhangern, bei denen die Munze in 

einen besonderen, mehr oder weniger reichen Rahmen eingesetzt wurde. Auf 

solchen Rahmen von Munzanhangern tritt auch das Zellenmosaik aus Alman

dinen auf. Ein Beispiel aus der fruhen Vblkerwanderungszeit bildet das Gold- 

medaillon des Maximianus Herculeus (286—305) aus dem ersten Fund von 

Szilagy-Somlyo (um 400)25. Aus spaterer Zeit seien drei in England gefundene 

Munzanhanger mit Zelleneinlage aus dem Britischen Museum in London wieder- 

gegeben (Abb. 9), die durch die Munzen ungefahr in die Mitte des 7. Jahrhunderts 

datiert werden26. Ein derartiger Anhanger mit einer Munze Justinians diirfte 

zu unserer Zierscheibe umgearbeitet worden sein, allerdings muB der Anhanger 

eine erheblich breitere Fassung gehabt haben, um dem Zellenmosaik der 

Scheibe Platz zu bieten27.

24 Vgl. M. Rosenberg, Geschichte der Goldschmiedekunst. Einfuhrung 118, Zellenschmelz II 

Fig. 81. 82; Zellenschmelz III Fig. 32. 33.

25 Jos. Hampel, Altertumer des fruhen Mittelalters in Ungarn II. Braunschweig (1905) 20. -

Nandor Fettich, Der zweite Schatz von Szilagy-Somlyo. Budapest (1932) 45 u. 57. Eine farbige 

Wiedergabe bei Ch. de Linas, Les origines de 1'orfevrerie cloisonne III. Paris (1887) Taf. A, 2. 

26 Links: Nachpragung eines Goldsolidus des Mauritius und Theodosius (zwischen 590 und 602). 

Mitte: Goldsolidus des Heraclius I. (610-641). Rechts: Goldmunze des Valentinian II. (375—392). 

Vgl. British Museum. A Guide to the anglo-saxon and foreign teutonic antiquities (1923) 

61f. Taf. 4. Aberg, The Anglo-Saxons a.a.O. 136f. Jenny-Volbach, Germanischer Schmuck 

a.a.O. Taf. 46.

27 Ein Beispiel eines solchen Anhangers mit breitem Rahmen, wenn auch in anderer Technik aus- 

gefuhrt, bildet ein Portratmedaillon der Licinia Eudoxia (um 450) in der Pariser Nationalbiblio- 

thek. Abb. Rosenberg, Geschichte der Goldschmiedekunst. Zellenschmelz III Fig. 26.
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Das Ergebnis der notgedrungen ausfuhrlichen Untersuchung unserer Zier- 

scheibe ist also ein etwas kompliziertes, wie auch der kunstlerische Vorgang, in 

den wir hierdurch Einblick gewinnen. Wir werden aber noch sehen, wie sehr 

dieses Ergebnis in den Rahmen der Werkstatt Egberts und der Trierer Kunst 

iiberhaupt hineinpaBt.

Vorher mussen wir nochmals auf die Goldmunze zuruckkommen. Ihre auBer- 

ordentlich betonte Stellung inmitten der Schreinseite (s. Taf. 8, 2) drangt zu der 

Uberzeugung, daB sie hier nicht nur Schmuck ist, sondern daB ihr daruber

Abb. 9. Drei Munzanhanger mit Almandinumrahmung. 7. Jahrhundert.

London: British Museum.

hinaus eine tiefere symbolische Bedeutung zukommt. Denn wo das Mittelalter 

kostbare Zeugnisse alterer Kunst in seinen Dienst nahm, gab es ihnen durchweg 

durch die Kraft der Symbolik einen neuen christlichen Sinn, der uns heute 

nicht immer ohne weiteres zuganglich ist. In unserem Falle liegt die Sinn- 

deutung jedoch nahe und ist auch bereits mehrfach ausgesprochen worden28. 

Wir bemerken unter den mannigfachen Tierdarstellungen, die die Schmalseite 

des Schreins um die Zierscheibe herum fullen, die Symbole der vier Evan- 

gelisten29, und zwar sind diese durch ihre Stellung offensichtlich auf die Zier

scheibe bezogen (Taf. 8, 2). Dies berechtigt uns, in dem Kaiserbild der Gold

munze, das durch die Umrahmung gleichsam einen Kreuznimbus erhalt, zu- 

gleich ein Sinnbild Christi zu sehen, womit die bevorzugte Stellung der Munze 

eine Erklarung findet. Das Munzbild mure rein auBerlich erinnern an die im 

fruhen Mittelalter sehr haufigen und bis in die romanische Zeit fortlebenden 

Darstellungen Christi als Brustbild in einem Rundfeld. Ein Beispiel aus der 

Miniaturmalerei zeigt Abbildung 10. Es handelt sich um ein angelsachsisch- 

frankisches Evangeliar des spaten 8. Jahrhunderts aus der sogenannten 

Echternacher Gruppe, das im Trierer Domschatz bewahrt wird und dessen

28 L. Palustre und X. Barbier de Montault, Le tresor de Treves. Paris o. J. 8. A. Michel, 

Histoire de l’art. I, 2. Paris (1905) 851. E. Beitz, Das Heilige Trier. Augsburg (1927) 17. Weber, 

Der Domschatz zu Trier, a. a. 0. 14. Irsch, Der Dom zu Trier, a. a. 0. 332.

29 Das Symbol des Evangelisten Johannes, das seit einigen Jahrzehnten fehlte, wurde bei unserer 

Untersuchung des Schreines gefunden und hat jetzt seinen Platz wieder eingenommen.
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Abb. 10. Christus und die Evangelistensymbole. Spates 8. Jahrhundert.

Evangeliar 134. Trier: Domschatz.

Bibliotheksheimat wahrscheinlich in Trier zu suchen ist30. Wir sehen hier auf 

dem Schnittpunkt des Kreuzes, das ahnlich wie auf unserer Zierscheibe die 

Flache aufteilt, Christus als Rundbild und dazu in den vier anschlieBenden 

Feldern in wesentlich groBerer Darstellung die Symbole der Evangelisten. Viel- 

leicht hat diese oder eine ahnliche Darstellung aus dem gleichen Kreis dem Gold- 

schmied die Anregung gegeben zu der eigenwilligen Formulierung des Themas 

30 Vgl. E. H. Zimmermann, Vorkarolingische Miniaturen. Berlin (1916) 126f. Taf. 267f. Die 

ganze Literatur bei Irsch, Der Dom zu Trier, a. a. 0. 326 f.
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am Egbertschrein. DaB Bilddarstellungen dieser Art fur die ottonische Gold- 

schmiedekunst vorbildlich geworden sind, daran ist nicht zu zweifeln. Wir 

finden das gleiche Schema der Anordnung der Evangelistensymbole um ein 

zentrales Medaillon wiederholt auf Einbanden ottonischer und fruhromanischer

Abb. 11.

Evangeliar-Einband mit Evangelistensymbolen. Spates 11. Jahrhundert.

Trier: Domschatz.

Evangeliare, z. B. dem Evangeliar des hl. Gozelin in Nancy31, dem Lebuinus- 

evangeliar im Erzbischbflichen Museum in Utrecht32 und einem Evangeliar im 

Trierer Domschatz33 (Abb. 11). Bei dem letzteren ist das Medaillon in der Mitte 

heute leer, doch zeigt uns die erhaltene Fassung, daB hier friiher ein Stein ge- 

sessen hat. An dem Einband des Lebuinusevangeliars in Utrecht hat sich dieser 

Stein erhalten, es ist ein machtiger antiker Kameo in Kopfform, der hier ohne 

Zweifel Christus symbolisieren soll34. Wir besitzen zahlreiche Beispiele dafur.

31 Abb. P. Metz, Das Kunstgewerbe von der Karolingerzeit bis zum Beginn der Gotik, in Bossert, 

Geschichte des Kunstgewerbes V. Berlin (1932) 217.

3:2 Abb. 111. Molinier, L'orfevrerie religieuse et civile. Paris (1902) 155.

33 Irsch, Der Dom zu Trier, a. a. O. 345f.

34 Bei dem Evangeliar des hl. Gozelin aus der Mitte des 10. Jahrhunderts ist ausnahmsweise die 

Madonna (in Form eines Email-Brustbildes) an die Stelle Christi getreten.
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dad man gerade Christus im Mittelalter an Werken der Goldschmiedekunst 

symbolisch durch ein kostbares Schmuckstick, vor allem einen Edelstein, dar- 

stellte. In unserem Falle nahm man als Kostbarstes die Goldmunze Justinians 

und steigerte ihren Wert durch die besonders reiche Fassung. Es darf noch 

darauf hingewiesen werden, dal3 die Trierer Buchmalerei des spaten 10.Jahr- 

hunderts — und von ihr ausgehend bzw. angeregt die Buchmalerei von Echter- 

nach und Koln — in der ottonischen Zeit am starksten Gebrauch gemacht hat 

von der dekorativen Verwendung des Rundbildes mit munzahnlicher Umschrift.

Der Goldschmied, der unter Verwendung eines frankischen Schmuckstuckes 

die Zierscheibe des Egbertschreins schuf, zeigt sich der kiinstlerischen Ein- 

stellung frankisch-karolingischer Goldschmiedearbeiten so stark verbunden, 

dab wir den AusfluB dieses Geistes, der sicherlich nicht nur an die Person des 

Kunstlers gebunden, sondern zugleich in weiterem Sinne zeitbedingt war, auch 

sonst am Schrein und daruber hinaus an anderen Werken der Egbertwerkstatt 

erwarten mussen. Dies ist in der Tat ganz unverkennbar der Fall. Am Egbert- 

schrein selbst sind es die beiden Schmalseiten (Taf. 8), die in ihrer Gesamtheit 

die gleiche Tendenz zeigen wie die Zierscheibe im einzelnen. Man hat wiederholt 

auf den Gegensatz hingewiesen, der in kiinstlerischer Hinsicht zwischen den 

Schmalseiten und den Langseiten besteht (s. Taf. 5). Wahrend die Schmal

seiten mit Schmuckformen mannigfaltigster Art dicht bedeckt sind, so dab auf 

der malerisch bewegten Flache das Auge nicht zur Ruhe kommt, herrscht auf 

den Langseiten Klarheit der Disposition und sorgfaltiges Ausgewogensein. Von 

dem hellen Grund des fast substanzlos erscheinenden Elfenbeins heben sich die 

Rahmen und die dekorativen Mittelstucke klar ab, wogegen auf den Schmal

seiten die Fullungen mit ihren in sich nicht begrenzten Schmuckmotiven voll 

Spannung und Unruhe gegen die Randleisten drangen. Hierin schlieBen sich 

die Schmalseiten eng an frankisch-karolingische Arbeiten an. Die Aufteilung 

der Stirnseite mit den beiden diagonalen Kreuzen aus Gold- und Perlen- 

schnuren und der Verzierung der Mitte durch ein Medaillon (Taf. 8,1) entspricht 

vollig der Vorderseite des spatfrankischen Reliquienkastchens des Teuderigus 

im Schatz von Saint-Maurice d‘Agaune35. Auch am Knauf des Tassilokelches in 

Kremsmunster und an den Taschenreliquiaren von Enger und Monza treffen 

wir eine ahnliche Gliederung an mit Betonung der Schnittpunkte der Dia

gonalen. Ungewbhnlicher ist die Verzierung der Ruckseite durch iibereinander 

gestellte Reihen von Rundbogen, die wiederum durch Perlenschnure gebildet 

werden (Taf. 8,2). Von fruhkarolingischen Werken kommt der Ruckseite des 

Egbertschreins in dieser Gliederung am nachsten ein auf Seeland gefundener 

Silberbecher im Nationalmuseum in Kopenhagen36, dessen Wandung iiber- 

einander zwei Reihen von Rundbogen zeigt, die wechselnd gravierte Vogel, 

Palmetten und Sternrosetten umschlieBen und damit an die Tiere und Blatt- 

ranken unter den Bogen des Egbertschreins erinnern. Der Becher ist keine

35 Abb. Molinier, L'orfevrerie, a.a.O. 24. — J. Baum, Die Malerei und Plastik des Mittelalters II. 

Handbuch der Kunstwissenschaft (1930) 41.

36 E. H. Zimmermann, Ein karolingischer Silberbecher aus Pettstadt in Franken. Anz. d. Germ. 

Nationalmus. 1928/29, 128f. W. A. v. Jenny, Keltische Metallarbeiten. Berlin (1935) Taf. 52.
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danische, sondern eine angelsachsische Arbeit unter irischem EinfluB, fuhrt 

uns also zu einer Quelle, auf die wir in unserer Untersuchung schon mehrfach 

stieBen. Zeitlich zwischen dem Becher und dem Egbertschrein steht ein 

Reliquienkasten in der Kathedrale von Astorga37, dessen Wandungen 

durch zwei Reihen von RundbOgen gegliedert werden, die unten figurliche 

Flachreliefs, oben solche von stilisierten Pflanzen enthalten. Die Verbin

dung mit fruhkarolingischen Arbeiten (man vergleiche die figurliche Seite 

des Taschenreliquiars von Enger) und daruber hinaus mit frankischen 

ist unverkennbar.

Beziehungen zur frankischen Kunst zeigen uberdies noch einige charakte- 

ristische Einzelheiten des Egbertschreins. Dies gilt einmal von den beiden 

knopfartigen Auflagen auf dem Schnittpunkt der Diagonalkreuze auf der 

Vorderseite des Schreins (Taf. 8, 1). Es sind runde Almandinscheiben, in die nach 

der Feststellung von Goldschmied Schwarzmann ein kleinerer Kreis einge- 

schliffen ist, der dann mit einem Goldstreifen gefullt wurde. Diese Schmuckform 

erinnert an ahnliche Auflagen auf frankischen Scheibenfibeln, bei denen der 

innere Kreis durchweg einen Almandin enthalt, wahrend der auBere zur farbigen 

Kontrastierung meist mit einer heute zerstorten weiBen Paste ausgefullt ist38. 

Bei den Fibeln aus Kent sind diese kleinen Rundscheiben reicher gebildet 

(s. Abb. 3). Interessanter ist das zweite Motiv: die mit roten Glasstucken ge- 

fullten Herzen. AuBer am Andreastragaltar kommen diese Herzen noch an 

zwei anderen Arbeiten der Egbertwerkstatt vor, namlich auf dem Einband des 

Echternacher Evangeliars in Gotha (Abb. 2) und auf dem Rahmen im Beuth- 

Schinkel-Museum in Berlin39, der ehemals einen Bucheinband oder die Ober- 

seite eines Tragaltars schmuckte. An alien drei Werken treten die Herzen in 

Verbindung mit gefaBten Steinen und mit Filigranranken auf, mit denen sie zu 

kleinen Schmuckplattchen (so am Andreastragaltar und auf dem Einband des 

Echternacher Evangeliars) oder zu langeren Schmuckstreifen (am Rahmen im 

Beuth-Schinkel-Museum) zusammengefaBt sind. Ihre Verwendung ist eine rein 

malerisch-dekorative, wobei der bewegte UmriB der Herzform offenbar zur 

Beliebtheit dieses Motivs beigetragen hat.

Seine Ubernahme aus der frankisch-karolingischen Kunst ist deutlich zu ver

folgen. Die almandingefullten Herzen werden dem Abendland als Schmuck- 

motiv mit dem Beginn der Vblkerwanderung durch die gotischen Stamme uber- 

mittelt. Auf dem beruhmten in Pietroassa in Rumanien gefundenen Schatz 

eines Westgotenkbnigs aus dem Ende des 4. Jahrhunderts treten sie in groBem 

Umfange auf, finden sich aber auch auf zahlreichen anderen Arbeiten aus dem 

gleichen Kulturkreis, wie etwa der Parierstange eines vor wenigen Jahren in 

der Nahe von AltluBheim bei Mannheim gefundenen Schwertes aus der zweiten 

Halfte des 5. Jahrhunderts40. Die Franken iibernehmen auch dieses Motiv, wofiir 

als Beispiel der Kelch und die Patene von Gourdon aus dem 6. Jahrhundert

37 Abb. Molinier, L'orfevrerie, a. a. 0. 99.

38 Beispiele bei Jenny-Volbach, Germanischer Schmuck, a. a. O. Taf. 29. 30. 31. 45.

39 Eine gute Abbildung bei P. 0. Rave, Die Kunstsammlung Beuths. ZDVfKw. 2, 1935, 484.

40 Abb. Germania 20, 1936 Taf. 38. F. Garseha, Das volkerwanderungszeitliche Furstengrab von 

Altluhheim.
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genannt seien41. Wichtig fur uns ist aber vor allem, dab das Herzmotiv in 

der gleichen Form, d. h. init Almandin bzw. rotem Glas gefullt, in der karo- 

lingischen Goldschmiedekunst auf frankischem Boden weiterlebt. Das be- 

deutendste Zeugnis bildet die sogenannte Patene Karls des Kahlen im Louvre, 

eine mit breitem steinbesetztem Rand gefaBte orientalische Serpentinschale42. 

Der ungefahr gleichzeitige Einband des Codex aureus in der Munchener Staats- 

bibliothek zeigt ganz ahnliche Bildungen. Die Verwendung des Motivs ist die 

gleiche wie in der Egbertwerkstatt; die roten Herzen sind zwischen gefaBten 

Edelsteinen malerisch eingestreut. Beide Denkmaler gehbren der spatkaro- 

lingischen Reimser Kunst an, mit der die Werkstatt Egberts sich eng verbunden 

zeigt, so daB wir auch fur das Herzmotiv Reims als Brucke zwischen der 

frankischen und der ottonischen Trierer Kunst ansprechen durfen43. Zwei 

Reihen bandformig aneinander gereihter Herzkasten, die ehemals vielleicht in 

irgendeiner Form gefullt waren, zieren auch den Beschlag des wohl karo- 

lingischen sogenannten Petrusstabes im Kblner Domschatz44, fur dessen obere 

Halfte Egbert die heute im Domschatz zu Limburg bewahrte kostbare Hille 

anfertigen lieB. In der ottonischen Zeit treten die roten Herzen nur in der 

Egbertwerkstatt auf, fur diese aber sind sie geradezu charakteristisch, wie die 

Wiederholung auf drei Werken zeigt. Uberdies finden wir herzformige Bil

dungen in der gleichen Werkstatt auch im Email und im Filigran in groBerem 

Umfange verwendet als an anderen ottonischen Arbeiten. Das Herzmotiv 

macht damit die Verbindung der Egbertwerkstatt mit der frankisch-karo- 

lingischen Kunst besonders augenfallig.

Die Zierscheibe von der Ruckseite des Egbertschreins besaB ursprunglich auf 

der Stirnseite eine Art Gegenstiick, von dem sich nur die Randfassung erhalten 

hat (Taf. 8,1). Der kreisrunde, fast eineinhalb Zentimeter tiefe Hohlraum im 

Innern des kraftig vorspringenden Rahmens ist heute durch eine einfache 

gravierte Platte verschlossen. Ehemals muB hier — auf der Vorderseite! - ein 

besonders kostbares Schmuckstuck gesessen haben, wahrscheinlich ein ge- 

schnittener antiker Stein in der Art der Kameen vom Aachener Lotharkreuz 

und vom Einband der Adahandschrift in der Trierer Stadtbibliothek. Der er- 

haltene Rahmen ist sehr sorgfaltig gearbeitet und reicher als die Umrahmung 

unserer Zierscheibe. Wahrend letztere nur durch einen Perlenkranz gebildet 

wird, kommt auf der Vorderseite zu dem Perlenkranz noch ein Muster aus 

Filigrankreisen hinzu, das auf dem unteren Teil der Fassung liegt und dadurch 

allerdings kaum in Erscheinung tritt. Den eigentlichen festen Rahmen bildet 

ein uber die Ebene der Perlen herausgehobener Kranz von rechteckigen Gold- 

zellen mit Almandinen. Man hat gelegentlich auch diesen Rahmen als eine 

frankische Arbeit angesprochen, was aber durch seine Form und die Verbindung

41 Abb. Jenny-Volbach, Germanischer Schmuck, a. a. O. Taf. 34.

42 M. Creutz, Kunstgeschichte der edlen Metalle. Stuttgart (1909) 92. M. Rosenberg, Ge- 

schichte der Goldschmiedekunst. Granulation 137f.

43 Glasgefillte Herzen zeigt auch der bereits genannte zwischen 866 und 910 entstandene Reli- 

quienkasten in der Kathedrale von Astorga, dessen Beziehungen zur Kunst Ostfrankreichs auch 

in dieser Ubereinstimmung sich aussprechen.

44 F. Witte, Die Schatzkammer des Domes zu Koln. Augsburg (1927) Abb. 6.
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mit anderen Schmuckformen vollig ausgeschlossen wird. Wohl aber mussen wir 

eine Anregung durch frankische Arbeiten annehmen, wenn nicht auch hier eine 

Wiederverwendung frankischer Almandine vorliegt. Das Zellenmosaik unseres 

Rahmens erhalt eine besondere Note dadurch, dab es nicht nur nach oben, 

sondern auch nach der AuBenseite offen liegt, wodurch die Befestigung der 

Einlagen sehr erschwert ist. Sie werden mehr von den Seiten her, durch die 

schmalen Goldstege, als durch die Unterlage gehalten. Eine gewisse Parallele 

hierzu bietet die bereits genannte Patene Karls des Kahlen im Louvre, deren 

Fassung als auBeren AbschluB einen Kranz aus halbkreisfbrmig gewolbten 

Almandinen zeigt, die in ahnlicher Form befestigt sind45.

Die Verwendung des roten Glases am Egbertschrein ist mit den genannten 

Formen nicht erschopft. Die aus Goldblech ausgeschnittenen Tiere und Ranken, 

die an den beiden Schmalseiten die bogenformigen bzw. dreieckigen Felder 

fullen, sind mit Scheiben aus rotem Glas unterlegt. Wir haben also hier wieder, 

und zwar in einer den farbigen Eindruck der Schmalseiten beherrschenden 

Form, den warmen Zusammenklang von Gold und Rot, der fur die frankischen 

Almandinschmuckstucke so kennzeichnend ist. Als Unterlagen unter diesen 

Glasplattchen wie auch unter den Glasherzen sind keine gestanzten Goldbleche 

verwendet, sondern glatte Silberfolien, die inzwischen durch Oxydation voll- 

kommen stumpf geworden sind. Das Glas lies sich an den groBeren Stucken 

unter den Goldtieren gut untersuchen. Es ist sehr diinn, zum Teil weniger als 

ein Millimeter stark, und zeigt auf der Oberflache kleine Unebenheiten sowie 

in der Masse die charakteristischen Blaschen. Es erhebt sich die Frage, woher 

die Egbertwerkstatt dieses sorgfaltig geschmolzene und zubereitete Glas her- 

nahm, sowohl das rote wie das in geringerem Umfange verwendete grune und 

blaue46. Das ungefahr zur Zeit Egberts entstandene technische Handbuch des 

Theophilus, die beruhmte schedula diversarum artium, beweist, daB man in 

den damaligen Glashutten farbiges Glas und darunter auch das besonders 

schwierige Purpurrot herzustellen verstand. Die Glashutten der ottonischen 

Zeit waren mit den groBen klosterlichen Kunstzentren verbunden47, und bei der 

Bedeutung Triers, und insbesondere des dortigen Maximin-Klosters, mussen wir 

in Trier unbedingt die Existenz einer Glashutte annehmen. Sie wird im ubrigen 

auch durch eine spatere Uberlieferung wahrscheinlich gemacht48.

Die kunstvolle Verarbeitung von farbigem Glas in der Werkstatt Egberts, die 

fur diese in so hohem Grade kennzeichnend ist, wird uns auch durch eine 

historische Nachricht bezeugt, die als Beweis fur die uberlegene Stellung der 

Trierer Goldschmiedekunst unter Egbert wiederholt herangezogen worden ist. 

Wir besitzen einen Brief des Erzbischofs Gerbert von Reims, des spateren 

Papstes Silvester II., an Egbert, worin er mitteilt, daB er ihm das Material zu 

einem oaher vereinbarten Kunstwerk zuschicke, und ruhmend bemerkt, daB

45 Eine gute Detailabbildung bei Rosenberg, Geschichte der Goldschmiedekunst. Granulation 

Fig. 241. Creutz, Kunstgeschichte der edlen Metalle, a. a. O. 93, verweist auf die Beziehung 

dieser Randbildung zu der der Chosroesschale in der Pariser Nationalbibliothek.

46 Das letztere am Nagelreliquiar des Domschatzes.

47 F. Rademacher, Die deutschen Glaser des Mittelalters. Berlin (1933) 22f.

48 G. Kentenich, Geschichte der Stadt Trier. Trier (1915) 93.
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Egberts groBe Begabung das geringfugige Material durch seinen Entwurf und 

durch Hinzufugung von Glasschmuck (adjunctione vitri) veredeln werde49. Der 

Glasschmuck ist die einzige Technik, auf die in dem Briefe ausdrucklich Bezug 

genommen ist, ein Beweis fur den Ruhm gerade dieser Arbeit. Man hat nun 

— ausgehend von der Erwagung, daB Gerbert nur etwas besonders Kostbares 

hervorheben wurde, und daB Glas gegenuber dem in der Werkstatt Egberts 

zu hoher Vollendung entwickelten Email doch etwas sehr Unedles bedeute 

vitrum hier meist mit Email ubersetzt. Hierzu liegt jedoch kein triftiger Grund 

vor. Wir finden Email in jener Zeit nie als vitrum, sondern stets als electrum 

bezeichnet und werden gerade in dem Briefwechsel zwischen zwei so gebildeten 

und kunstverstandigen Mannern wie Gerbert und Egbert keine Unklarheit der 

technischen Bezeichnungen erwarten. Vor allem aber haben wir im Verlaufe 

unserer Untersuchung gesehen, daB die Verwendung der Glaseinlagen in der 

Werkstatt Egberts sowohl mit Bezug auf den Umfang wie die kunstlerische 

Vollendung durchaus die Hervorhebung durch Gerbert rechtfertigt. Dies um so 

mehr, als die Einlegearbeit von buntem Glas im Gegensatz zur Emailarbeit 

damals in nennenswertem Umfange nur in der Trierer Werkstatt in bung war.

Ausgehend von der bisher als frankische Fibel angesprochenen Zierscheibe auf 

der Ruckseite des Egbertschreins haben wir versucht, fur eine wesentliche Seite 

der kunstlerischen Erscheinung dieses Schreins die Faden zu verfolgen, die von 

dem Werk des spaten 10.Jahrhunderts zuruckfuhren zur frankisch-karo- 

lingischen Kunst. Es ging uns dabei nicht darum, ,,Abhangigkeiten" fest- 

zustellen, sondern an einem der bedeutendsten Denkmaler der Zeit eine der 

Quellen aufzuzeigen, aus denen der ottonische Kunstler Anregungen schdpfte 

fur die Gestaltung seiner Aufgaben. Auf das Neue, Schopferische kommt es 

hierbei naturlich in erster Linie an, doch ist es von groBter Bedeutung fur die 

Erkenntnis einer Kunstepoche, zu sehen, was sie an alterem Kunstgut fiber- 

nimmt und wie das Ubernommene von ihr verarbeitet wird.

Bei unserer Untersuchung stieBen wir u. a. auf Reims. Fur die gesamte otto

nische Goldschmiedekunst ist der EinfluB des beruhmten karolingischen Kunst- 

zentrums in Reims von der groBten Bedeutung. Von hier spinnen sich, vielfach 

uberkreuzt, Faden zu einer groBen Anzahl der wichtigsten ottonischen Denk

maler. Trier stand zu Reims, vor allem in der Zeit Hinkmars, in regen litera- 

.rischen Beziehungen50, die sich zweifellos auch auf kunstlerisches Gebiet aus- 

wirkten und vom 9. Jahrhundert fortlebten bis in die Zeit Egberts. Der Brief

wechsel mit Gerbert bildet hierfur einen Beleg, zugleich ist er ein beredtes 

Zeugnis fur die hervorragende Stellung Triers im spaten 10. Jahrhundert, nach- 

dem Reims in kirchenpolitischer wie in kunstlerischer Hinsicht an EinfluB stark 

eingebuBt hatte. Welcher Art war nun der EinfluB von Reims auf die Gold- 

schmiedewerkstatt Egberts? Reims (S. Denis) war Zentrum der spatkaro-

49 Destinato operi designatas mittimus species, admirabilem formam, et quae mentem et oculos 

pascat, frater efficiet fratri, soror sorori. Exiguam materiam nostram, magnum ac celebre in- 

genium vestrum nobilitabit, cum adjunctione vitri, tum compositione artificis elegantis. Migne, 

Patrol, lat. tom. 137, col. 514. Epist. XXVII.

50 Vgl. H. V. Sauerland, Trierer Geschichtsquellen des 11. Jahrhunderts. Trier (1889) 61f.
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lingischen Hofkunst, die eine Erneuerung der Kunst in klassischem Sinne an- 

strebte unter starker Anlehnung an ostlich-byzantinische Vorbilder. Die 

heimische Uberlieferung kam im wesentlichen nur insoweit zur Geltung, als sie 

der Befriedigung der ausgesprochenen Schmuck- und Materialfreude dienen 

konnte, die dem Abendland mit Byzanz gemein war. Reimser EinfluB zeigt 

sich demgemaB in der Egbertwerkstatt in entscheidender Form nur dort, wo 

eine mehr klassische Tendenz zur Geltung kommt, wie etwa bei den figurlichen 

Reliefs vom Einband des Echternacher Evangeliars und der Stabhulle in Lim- 

burg. Auf dem Gebiete, das wir verfolgten, konnte Reims Wesentliches nicht 

geben; denn diese Tradition war dort nicht lebendig. Wo wir hier die Vermitt

lung von Reims feststellen konnten, so bei dem Herzornament mit roter Einlage 

und vielleicht bei der Fassung des einstigen Schmuckstiickes auf der Vorder- 

seite des Schreins, handelt es sich um Einzelmotive, die in Reims lediglich als 

malerisch-dekorative Schmuckformen fortlebten.

Fur die starke Verbindung der Egbertwerkstatt mit der germanischen Tradition 

bedeutete mehr als die Vermittlung von Reims und mehr als gelegentliche An- 

regungen, wie sie etwa durch das zur Zierscheibe umgearbeitete frankische 

Schmuckstuck gegeben waren, der EinfluB der angelsachsischen Kunst. Diese 

hatte in lebendiger, auBerst fruchtbarer Entwicklung die germanische Volker- 

wanderungskunst weitergefuhrt ohne den starken Einbruch sudlicher Elemente, 

wie er die Kunst des Festlandes seit der karolingischen Zeit kennzeichnet. Bei 

letzterer konnen wir deutlich verfolgen, wie neben der vom Hofe herauf- 

gefuhrten „klassizistischen" Kunstrichtung die alte bodenstandige Gestaltungs- 

weise zah fortlebt, und zwar vorwiegend dank dem standigen Zustrom von 

Anregungen aus der angelsachsischen Kunst. Es ist daher von vornherein zu 

erwarten, daB dort, wo im 10. und 11. Jahrhundert die germanische Tradition 

besonders stark an die Oberflache dringt, eine Verbindung mit der angel

sachsischen Kunst vorliegt. Am Egbertschrein konnten wir auf solche Be- 

ziehungen mehrfach hinweisen, und zwar waren es nicht gleichzeitige, sondern 

altere, karolingische und frankische Zeugnisse der angelsachsischen bzw. angel- 

sachsisch beeinfluBten Kunst, auf die wir im einzelnen stieBen. Gerade dieses 

Zuruckgreifen • auf die altere englische Kunst erscheint nun neben den Be- 

ziehungen zur karolingischen Hofkunst und zu Byzanz fur die Trierer Kunst 

der zweiten Halfte des 10. Jahrhunderts besonders charakteristisch. Carl 

Nordenfalk hat nachgewiesen51, daB der von Egbert als Abt von Mettlach 

berufene Leofsin fur den von ihm dort errichteten Neubau einer Marienkapelle, 

die uns in dem sogenannten „Mettlacher Turm" erhalten ist, sich eine Plan- 

zeichnung der Aachener Pfalzkapelle beschaffte, daB er aber bei der weit- 

gehenden Umformung des Aachener Vorbildes sowie bei der Ausgestaltung der 

Einzelformen zuruckgriff auf Vorbilder der englischen, wahrscheinlich north- 

umbrischen Architektur des 7. bis 8. Jahrhunderts. Hier gehen also, genau wie 

am Egbertschrein, Anregungen der karolingischen Hofkunst zusammen mit 

solchen der angelsachsischen Kunst. Leofsin hat uns auch eine von ihm ge- 

schriebene Pascasiushandschrift (in der Pariser Nationalbibliothek) hinterlassen, 

51 C. Nordenfalk, Abbas Leofsinus. Ein Beispiel englischen Einflusses in der ottonischen Kunst. 

Acta Archaeologica 4, 1933, 49f.
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die — wie Nordenfalk feststellt — in ihrer Anlage und in ihrer Initial- 

ornamentik gleichfalls Einflusse der nordenglischen Kunst des 7. bis 8. Jahr- 

hunderts erkennen laBt. Seinen Lebensabend verbrachte Leofsin, der von 

Geburt Englander war, in Echternach, nachdem Egbert ihn seiner Abtswurde 

in Mettlach entkleidet hatte. Gerade das mit Trier kulturell eng verbundene 

Echternach mit der Ruhestatte Willibrords war angelsachsischen Einflussen 

von jeher besonders zuganglich (vgl. das Evangeliar Abb. 10). Wahrscheinlich 

werden sich in der fruhottonischen Kunst des Trier-Echternacher Bezirkes 

solche Einflusse noch in anderen Fallen nachweisen lassen. Fur Trier selbst sei 

noch auf das Marktkreuz vom Jahre 958 verwiesen, das in seiner charak- 

teristischen Form mit den ausgerundeten Ecken nur aus englischen Vorlaufern 

zu erklaren ist.

Trier hat an dem Aufstieg der deutschen Kunst, der in der zweiten Halfte des 

10. Jahrhunderts nach der politischen Festigung des Reiches machtig einsetzt, 

bedeutenden Anteil. Die fuhrende Personlichkeit war Egbert, eine der ganz 

groBen Gestalten in der deutschen Kunst der ottonischen Zeit. Egbert baute 

an fast alien Kirchen Triers, die er zudem mit Kunstwerken reich beschenkte; 

er lied auf der Reichenau kostbare Handschriften malen, die der Ausgangs- 

punkt wurden fur die Trierische Buchmalerei. Seine rege Anteilnahme an der 

fruchtbaren Goldschmiedewerkstatt wird durch die ausdruckliche Bezeichnung 

mehrerer Werke mit seinem Namen wie durch den Briefwechsel mit Gerbert 

eindringlich belegt. Wie die gesamte ottonische, vor allem fruhottonische Kunst, 

so zeigt sich auch die von Trier Anregungen der verschiedensten Art und Her- 

kunft offen. Aber so weitgreifend diese jugendstarke Zeit Anregungen aufnahm, 

so selbstverstandlicli werden sie umgestaltet zu etwas im Grunde vollig Neuem, 

eben Ottonischem. Bei den Beziehungen des Egbertschreins zur frankisch- 

karolingischen Goldschmiedekunst laBt sich dies deutlich erkennen. Die Fest- 

stellung, daB der Verfertiger dieses an Ziermotiven so reichen Werkes ein ihm 

vorliegendes frankisches Schmuckstuck nicht einfach verwendete, sondern ihm 

eine neue Gestalt gab, wobei er Eigenes hinzutat (Glaseinlage, Niello, Granu

lation) beleuchtet schlagartig die kunstlerische Situation unter Egbert.

Photographien: Taf. 5. 6. 7 u.8,2 Trier, Landesmuseum (Photogr. Schindler). Taf. 8, 1 u. Abb. 11 

Marburg, Kunsthistorisches Institut der Universitat. Abb. 2 Herzogliche Anstalten fur Kunst 

und Wissenschaft Gotha. Abb. 3 nach Antiquity 7, 1933. T. D. Kendrick Taf. IV; Abb. 6 

nach Rosenberg, Goldschmiedekunst: Zellenschmelz II Fig. 68; Abb. 7 nach Rosenberg, 

Goldschmiedekunst: Einfuhrung Fig. 128/29; Abb. 8 Bonn, Landesmuseum (Photogr. Steinle), 

Abb. 9 London, Brit. Museum. Das Klischee der Abb. 10 wurde entnommen aus N. Irsch, Der 

Dom zu Trier [Kunstdenkmaler der Rheinprovinz]. Dusseldorf (1931) Fig. 214.


