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Abb. 136. Randleiste aus dem Missale des Nicolaus Ricardi, Ms. 138 der Munizipalbibliothek in Avignon f. 228
(n. den. Jahrb. d. Kunsthist. Samml. d. allerh. Kaiserh., Bd. 22).
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DerFklektizismus der klassizistischen Kunstperiode am Ende des Mittel-
alters. Der Idealismus und Rationalismus in der kiinstlerischen Welt-
anschauung der neu entstehenden Lokalschulen weltlicher Kunstzentren

(zirka 1350—1420).

A) Der bohmisch-méhrische Kreis.

Die kiinstlerischen Wandlungen, die im Zusammenhang mit den gleichartigen kulturellen
Neuerungen um die Mitte des 14. Jahrhunderts sich zu vollziehen beginnen, waren nicht
minder tief- und weitgreifender Natur, wie die, die um die Mitte des 19. Jahrhunderts die
europaische Menschheit in Atem hielten. Mit dem machtig sich erweiternden Welthandel der
innigeren Berithrung der groBen, geistig-religiosen und wirtschaft-politischen Kunstzentren be-
gann auch das enge Gewand der provinziellen Kunstanschauung zu fallen. Eine revolutio-
nare Neuerungssucht macht sich hier, dort die stille Arbeit eines Geistes geltend, den die
verjiingende Kraft der Morgenluft einer neuen Zeit umweht. Voran steht die Buchkunst.
An sie trat zuerst das moderne Leben mit neuen Forderungen heran und im Gegensatz zur
Monumentalmalerei der Kirche ist hier sein Pulsschlag auBerhalb des geheiligten Bezirkes
am starksten und frithesten zu fiihlen. Die frithmittelalterlichen Illustrationen begleiten vor-
wiegend die ganze Feierlichkeit und GroBe der priesterlichen Zeremonie, sie weisen himmel-
warts, die neuen Illustrationen zeigen vor allem ins Leben hinaus, erzahlen von seinem Reich-
tum, seiner heiteren Pracht, von seinen Geheimnissen, von seinen Freuden und Leiden, er-
zahlen vom Menschen und dem Schauplatz seiner Wirksamkeit. Deshalb wird Christi Erden-
wandel wichtiger als seine Himmelsexistenz. Dazu kommt noch, daB einerseits das den
praktischen Zwecken dienende Buch das KunstmaBige der Gestaltung (zumeist in Kursiv ge-
schrieben und oft auch ohne Illustrationen) durch die Massenproduktion verlor, die schlieB-
lich zur Erfindung der Buchdruckerkunst fiihrte, anderseits aber gerade jetzt in dem illumi-
nierten Kodex mehr das Kunstwerk als das Buch gesucht wurde. Diese Handschriften wurden
die Trager des kiinstlerischen Gedankenaustausches und brachten die neuen Anschauungen
von Westen nach dem Osten. Da gleichzeitig besonders in Frankreich berufsméaBige, von
weltlichen wie geistlichen Personlichkeiten geleitete Malerschulen solcher ,,Jllumineurs* sich
bildeten, deren Werke Handelsprodukt eines wohlorganisierten Vertriebes wurden, haben die
groBen Errungenschaften der privilegierten klosterlichen Schreibstuben auch auBerhalb dieser
Burger, Deutsche Malerei. 8
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Werkstatten sich durchzusetzen gewuBt, und wo unkundige Hande eine billigere Ware fiirs
Volk geschaffen haben, beginnt durch die Ausdehnung des Vertriebes ein urspriinglicher
Geist seine robuste Lebenskraft, seine sonnige Derbheit auch in jene Tempelstillen zu tragen,
wo die zarten Elegien der Mystik und die diistere Willensstirke der Askese um die stolzen
Reste griechisch-byzantinischer und antik-romischer Kultur ein heilig-weltfremdes Reich sich
gebaut haben. Dazu kam, daB die wachsende Bedeutung der Profarliteratur auch neue
Motive und Ideen in den kiinstlerischen Kanon brachte, indem sic zur Gestaltung von Szenerien
und Vorgangen zwang, fir welche die traditionellen Kompositionen keine Vorbilder boten.
Auch die Tafelmalerei zog den unmittelbarsten Nutzen aus diesen Verhaltnissen. Von einer
wirklichen Tafelmalerei kann man ohnedies erst etwa seit Mitte des 14. Jahrhunderts sprechen.
Die Tafelmalerei lief der Wandmalerei den Rang ab, zumal durch die technischen Grund-
bedingungen in den farbigen Ausdrucksmitteln den kiinstlerischen Absichten, dem persdn-
lichen Ausdrucksbediirfnis hier am wenigsten Schranken auferlegt waren. Selbstverstandlich
erstreckt sich die kiinstlerische Neubildung auf alle Gebiete der Kunst.

Das kiinstlerisch Wesentliche dieser ,,Moderne kann auch hier nicht durch den Hin-
weis auf die ikonographischen und technischen Neuerungen oder die Bereiche-
rung des sinnlichen Vorstellungsbesitzes erschopft werden, vielmehr wird man sich die neue
kiinstlerische Denkweise in ihren Grundprinzipien klar machen miissen, die in Deutsch-
land vor allem trotz der motivischen Anlehnung an die Formenwelt des franzésischen
Westens und italienischen Siidens sich in ihrer Originalitat relativ frithzeitig zu erkennen
geben. Man darf dabei neben der Schilderung der Herkunft der kiinstlerischen »Motive® nicht
vergessen, daB diese nur das Material des sinnlichen Denkens, nicht sein Prinzip umfassen.

Die Besonderheit der Verarbeitung der neuen Formenwelt ist charakteristisch fiir die
Denkweise des Deutschen iiberhaupt. Wihrend der Franzose die modernen Ideen miihelos
in die traditionelle Gestaltungsweise eingliedert, geschickte Kompromisse schlieBt und so
nicht einen Augenblick den sicheren Boden unter den FiiBen verliert, der Italiener zielbewuBt
der Rationalisierung der kiinstlerischen Gestaltungsgrundsatze entgegenstrebt und eine objek-
tive allgemein giiltige Formel fiir das Darstellungsproblem sucht, geht hier die Entwicklung
mehr stoBweise, zum Teil unter schweren Erschiitterungen vor sich. Ein freiheitsdurstiger
Anarchismus und gewittrige Lebendigkeit sucht den alternden griechisch-byzantinischen Kanon
zu beseitigen und erfiillt die blasse Anmut der jungen, von Siidfrankreich her stammenden antiken
Formen mit seiner wilden Leidenschaft. Von Italien iiber Frankreich dringt auch nach
Deutschland das Evangelium eines neuen kiinstlerischen Wahrheitsgedankens, freilich um nur
zu bekraftigen, was regen Geistern hier schon als Ziel der Frkenntnis vor Augen schwebte,
denn hinter der zelebralen Feierlichkeit der ritu€llen Handlung versteckte sich schon seit An-
fang des 14. Jahrhunderts eine starke Sinnlichkeit, die mit andachtiger Liebe dem freien
Spiel der Glieder in der schiichternen Eleganz der Formen und den Regungen ungebundenen
Lebens nachging und den durch eifriges Studium derselben, erweiterten sinnlichen Vor-
stellungsbesitz bescheiden einzugliedern versuchte in die in alter Strenge fortlebende for-
male Disziplin griechisch-byzantinischer Kunst. Die Reste kalligraphischer Tendenzen, die
sich in den Schreibstuben die Jahrhunderte hindurch erhalten haben, bauen sich zu einer
neuen Schonheitslehre mit klar umschriebenen Zielen aus, die der Renaissance den Weg be-
reiten helfen.

Der in der Idee des Papsttums sich symbolisierende kosmopolitische Herrschaftsgedanke be-
gann zum erstenmal auch tonangebend fiir die kiinstlerische Welt zu werden, indem an Stelle der
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byzantinischen Kunsttraditionen und der vom Norden verschiedenen und geschiedenen ita-
lienischen Lokalschulen durch die transalpine Ubersiedelung der Papste nach Avignon, unter-
stiitzt von dem gleichzeitigen Eindringen franzosischen Wesens in Italien (Anjous in Neapel),
eine Verschmelzung nordisch-franzésischer und italienischer Kunst sich vollzog. Die unter dem
gesegneten Antlitz des Stellvertreters des Hochsten entstandenen Werke christlicher Kunst
wurden zu anerkannten Vorbildern fiir die jung aufstrebenden deutschen Volksstamme. Durch
die dogmatische Autoritat des Papsttums wurde mittelbar der franzésische Trager der Tiara,
Jacques Duéze, der erste Herold einer neuen kiinstlerischen europaischen Kultur. Von Avignon
aus ist die Herrschaft dieser franzosisierten italienischen Kunst nach Paris und Burgund
ebenso gedrungen wie nach Koln, Minden, Prag und Niirnberg. Aber das verschiedenartige
Echo, das sie weckte, ist doch zugleich das erste Zeichen des heraufziehenden Kampfes um
die kiinstlerische und kulturelle Selbstandigkeit der Nationen.

In Avignon malte seit 1339, mit seinem Bruder Donato, Simone Martini, der berithmte
Trager sienesischer Kunstideen'). Simone blieb gegeniiber den provenzalischen wie nordfranzo-
sischen, gleichfalls in groBer Zahl hier tatigen Malern schon um dessentwillen die tonan-
gebende Personlichkeit — man hielt ihn damals fiir den groBten Maler seiner Zeit —, weil
sich in seine Moderne sowohl nach der technischen wie formalen Seite auch die besten Seiten
einer fast tausendjahrigen Kunsttradition heriibergerettet haben; ein Rest des asketischen
Ernstes der kirchlich-mittelalterlichen Welt und die stillen Harmonien antiker Sinnlichkeit
verbanden sich da mit der Empfindsamkeit und der zarten Lyrik der hofischen provenzalischen
Kultur.

An dem deutschen Kaiserhof in Prag gewann zuerst und am starksten die neue Kunst
ihren Eingang, nachdem man freilich schon vorher instinktiv in den franzosischen und ita-
lienisierenden Codices ein dem eigenen Geist verwandtes Wesen zu entdecken glaubte. Auch
hier ist schon in der ersten Halite des 14. J ahrhunderts in den deutsch-bohmischen Werken
der FinfluB dieser fremden Kunstweise zu bemerken. Mit dem stets reger werdenden, durch
die kaiserliche Hofhaltung genahrten Verkehr zwischen Avignon und Prag begann um die
Mitte des Jahrhunderts unter Einwirkung der humanistischen Lehren des papstlichen Hofes
eine systematische Aufnahme der Antike; eine diinne geistige Oberschicht wurde hier zum
Fiihrer und Trager einer von Asthetentum nicht freien kiinstlerischen Kultur, deren anti-
quarische Interessen freilich noch gering waren gegeniiber einer edlen sinnlichen und geistigen
GenuBsucht, die den Stempel ihres Wesens den kiinstlerischen Leistungen iiberall aufgedriickt
hat. Schon die Hofhaltung Karls IV. hatte etwas Mondanes. Venezianische Mosaizisten
waren am Dom tatig, orientalische Teppichweber hatten ihre Zelte aufgeschlagen, italienische
Kiinstler waren mit Meistern aus Niirnberg und den Rheinlanden bemiiht, Konig und Kirche in
gleicher Weise zu dienen. — In kaum zehn Jahren entwickelt sich hier aus einem interessanten
Eklektizismus eine neue und originale Kunst. Zum historischen Verstandnis derselben ist es wich-
tig, sich vor Augen zu halten, daB das italienische Element in ihr aus zweiter, franzésischer
Hand stammt, wie anderseits fiir die allgemeine kiinstlerische Bewertung die Ubernahme hetero-
gener Motive einen einheitlichen originalen kiinstlerischen Aufbau zunachst fast nirgends
hat entstehen lassen. Aber trotz der Beibehaltung dieser fremden, rudimentéren, sinnlichen
Vorstellungselemente hat sich ein durchaus originales kiinstlerisches Denken hier durchzu-
setzen gewuBt und das Ubernommene der Einheitlichkeit seines Gestaltungsprinzipes
schlieBlich vollig unterworfen. Hierin liegt die Bedeutung der Kunst der zweiten Halite
des 14. Jahrhunderts. Gleichzeitig tritt der mittelalterlich - typologische Kreis mit seinen
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ethisch-didaktischen Tendenzen zuriick gegeniiber den die religidsen Stimmungen gestaltenden
Darstellungen.

1348 konstituiert sich in Prag eine Malerzeche, der erste wirtschaftliche Zusammen-
schluB der jungen schaffenden Generation, die zum weitaus iiberwiegenden Teile aus Deut-
schen bestand, einheimischen sowohl wie zugezogenen, unter denen vor allem Niirnberger
und StraBburger zu finden sind. Erst gegen Ende des 14. und Anfang des 15. Jahrhunderts
scheinen die tschechischen Elemente eine groBere Bedeutung zu erhalten. Johann von Neu-
markt, ein ehemaliger Pfarrer und seit 1347 Reichskanzler Karls, war als gelehrter Literat
und Humanist vor allem die Seele der ganzen Bewegung und seine Handschriften-Bibliothek
hat der keimenden Saat neue Nahrung gegeben?). Sowohl neapolitanische wie avignonesisch-
italienische Arbeiten haben die entscheidenden Anregungen und Mustervorlagen fiir die rege
kiinstlerische Tatigkeit bohmischer Illumineurs abgegeben; bereits in den fiinfziger Jahren
kann man von einer selbstandigen deutsch-bohmischen Lokalkunst sprechen, dem ersten
Zeichen der anbrechenden Renaissancezeit im deutschen Osten. Man ist geneigt, die beson-
dere Eigenart, die dies mit slawischen Elementen stark durchsetzte Volkstum auch heute noch
zur Schau tragt, schon in den kiinstlerischen Leistungen der damaligen Zeit zu suchen.
Eine fréhliche Eleganz, ein heiterer, iiber die Oberflache des Lebens so lustig hingleitender
Geist, eine Sinnlichkeit, die den goldenen Mittelweg zwischen Scherz und Ernst so leicht
zu finden weiB, ein weltkluger, anpassungstahiger Geist, der ohne starke Eigenwilligkeit doch
miihelos sich im Reiche der Kunst stets mit Anstand und Geschick bewegen kann und
eben hierdurch wie zum Teil die Rheinlinder mehr als alle die anderen deutschen Stimme
am leichtesten die neuen Ideen aufzunehmen berufen war. Die Schriften John Wiclifs haben
hier ja auch frither und starker eingewirkt als in England selbst. Aber dieser Geschwind-
schritt, in dem hier die Moderne einzog, deutet doch auch auf eine relativ geringe Stabilitat
und Tiefe der alten Kultur. Es nimmt daher nicht wunder, daB dieser kiinstlerische,
zuerst so lebendige Strom vor der Zeit versandet, zumal das tschechische Element in das
deutsche hier einen Keil trieb, unter dem beide Teile zu leiden hatten. Gegeniiber Niirn-
berg und den anderen deutschen Kunstmetropolen tritt Prag im 15. Jahrhundert génzlich
zuriick.  Aber ein Stiick des modernen Osterreichertums, das man gerne mit dem Leben
seiner tonangebenden Hauptstadt identifiziert, lebt schon in den launigen Schnérkeln der
Wenzelbibel (Abb. 166 u. 167) ebenso als in manchen der Tafelgeméalde und weist iiber die Jahr-
hunderte hinweg nach jenen Tagen neuer Bliite, die fiir diesen Geist im Zeitalter Mozarts
und des Rokoko anbrach.

Den beiden regierenden Personlichkeiten Karl IV. und Kénig Wenzel entsprechend, teilt
man diese bohmische Renaissancekunst am besten in drei bezw. vier Stilphasen ein. Die
vorkarolingische, die im wesentlichen die erste Halfte des 14. Jahrhunderts umfaBt; die
karolingische von 1346—1378 (irith- und spatkarolingische), die Wenzelsche Stilphase
von 1378 —1419. In der vorkarolingischen Periode ist der erste Einschlag des modernen
Lebens ohne Aufgabe der alten kiinstlerischen Tradition zu erkennen. In der zweiten vollzieht
sich der Umschwung durch die Aufnahme véllig neuer vorwiegend franzosischer Motive.
Gegen Ende der Periode ist das Ubernommene zu einer selbstandigen Kunstweise verarbeitet
worden. In der Wenzelschen Stilsphare treibt diese Kunstweise ihre iippigsten und reichsten
Bliiten zugleich mit Anzeichen des inneren Zerfalls. Die Quantitat der Produktion geht zum

Teil auf Kosten der Qualitat.
Man kann sich die drei ersten Hauptphasen dieser Stilentwicklung an den drei nebenstehenden Schul-



ALLGEMEINES UBER STILPHASEN DES BOHMISCHEN KREISES DES 14. JAHRH. 125

bildern klar machen: In dem Madonnen-
bilde, Abb. 137, sind die Motive der herab-
hingenden Gewandung unabhéngig von
den AuBeren Silhouetten, die mehr zufillig
aus der Position der einzelnen Glied-
maBen sich ergeben und im wesentlichen
nur durch die Symmetrie der Anordnung
der Bildgedanke zum Ausdruck gelangt.
Daher auch die Gleichartigkeit der Ge-
sichtstypen und Gebdrden. Der Thron
trennt die Hauptfigur ganz von den Neben-
figuren ab, bleibt aber im wesentlichen
durch die Bildgrenze bestimmt. In dem der
Schule des Theoderich von Prag angehd-
renden Werk entwickeln sich die Kérper aus
dem Dunklen zum Hellen (Abb.138). Die
Gleichartigkeit des Oberflachenlichtes
von Gesichts- und Gewandfarbebringteinen
neuen kiinstlerischen Einheitsgedanken iiber
die gegenstindlichen Unterschiede hinweg
zum Ausdruck, wie auch an den Silhouetten
der Gewandung aus den einzelnen Glied- 7 ; :
maBen nun (vergl. die unteren Partien) die Abb, 187, Gnadenbild aus Gol
ineinander iibergehenden Motive ge-
wonnen worden sind und ihre charakteristi-
schen Rundprofile auch auf die AuBensil-
houette zum Teil iibertragen. Aber was hier
noch an verlorenen Konturen zu finden ist,
verschwindet fast ganz in den Werken des
unter nordfranzésischen EinfluB sich bil-
denden Stiles (Abb. 138), wo die die einzel-
nen Figuren zusammenfassenden und alle
inneren Formen bestimmenden AuBensil-
houetten einem Schonheitsideal in der Be-
wegung huldigen, dessen transzendentaler
Charakter schon in seiner Bestimmung
durch das Motiv der Ausdrucksgebdrde
deutlich wird. In demWerke von Hohenfurth
lebt noch das Standmotiv der Antike wie
ein Rest nordischer Stilformen fort®),indem
Bilde des Meisters Theoderich erscheint
das impressionistische Gestaltungsproblem
der modernen Zeit nicht ohne kalligraphi-
sche und rationalistische Tendenzen der Re-
naissance. In dem Schulbilde des Meisters
vonWittingau(Abb.139) wird das transzen-
dentale Motiv der Gebdrde zum bestim-
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denkron, Budweis, Stiadt. Museum
(Beispiel vorkarolingischen Stiles).

menden Ausgangspunkt einer Gestaltung et W g A
gemacht, die im Grunde jhres Wesens docht Abb. 138. Schule des Theoderich von Prag
einem allgemeinen, den individuellen Ge- (Beispiel des spaten karolingischen Stiles).

halt der Geste wieder aufhebenden, iiber-

personlichen Formenideale nachgeht?). In dieser hier versuchten Synthese nordischer rnd siidlicher Welt-
anschauung kann man die kulturgeschichtliche Mission des franzosischen und teilweise des siidniederldndi-
schen Volkes sehen, dessen starker EinfluB auf die germanischen Volker bis weit nach dem Osten her-



126 ALLGEMEINES UBER STILPHASEN DES BOHMISCHEN KREISES DES 14. JAHRH.

iiber nur das Symptom einer groSen Bewe-
gung des ganzen mitteleuropéischen Kul-
turkreises des Nordens gewesen ist.

Fiir die Miniaturmalerei gilt durch-
aus dasselbe.

Die Handschrift (Fol. I, XIII. A.13)
Augustinus super Johannem der Biblio-
thek des Prager Landesmuseums 148t am
deutlichsten die sich vollziehenden Wand-
lungen erkennen (Abb. 140). Der orna-
mentale Schmuck der Handschrift (XII
A. 15, Schriften des Bernhard von Clair-
vaux) im Bohmischen Landesmuseum ist
nur eine Randleiste, die den Schriftsatz an
die Blattgrenzen angleicht, wobei die Orna-
mentik (Fleuronée) aus einem in geo-
metrischen Rautenmotiven gegliedertem
Fiillwerk besteht, das in seiner anspruchs-
losen Zartheit durchaus hinter dem Buch-
stabenbild zuriickiritt. Diese wohl noch
der ersten Hailfte des 14. Jahrhunderts
Abb.139. Schule d. Meisters v. Wittingau, Protiwin, SchloBkapelle ~ entstammende bhmische Handschrift mit

(Beispiel der Wenzelschen Stilepoche). dem Wappen des reaktioniren Reforma-
tors Ernst von Pardubitz, ist unter An-
lehnung an iltere franzosische Motive eine eklektizistische Kunstleistung. Die Ornamentik sucht sich von
dem untergelegten geometrischen Muster der Randleiste zu 16sen und entwickelt sich auch in den charakte-
ristischen Motiven der Kapillarstengel mit den goldenen Tropfen véllig frei, ohne Riicksicht auf die das
Blatt gliedernden Silhouetten des Schriftsatzes. Die Laune des Zufalls triumphiert iiber die strenggeformte
Ordnung der Vergangenheit, doch bleibt der traditionelle Grundgedanke des seitlichen Leistenabschlusses
in der Gesamtanlage noch gewahrt. Auch die Motive selbst sind ein Mittelding ,,abstrakten‘‘, frei erfundenen
Schmuckes und naturalistischer Blattformen, deren korperliche Wesenheit da und dort schon schiichtern der tekto-
nischen Ordnung zu widersprechen wagt und deshalb in dem organischen Aufbau gegenstandlicher Einzelheiten
doch noch reichlich undeutlich bleibt. An Stelle der gesetzlichen Abwandlung eines das Ganze umfassenden
Grundmotivs tritt hier seine einfache freie Wiederholung. Die dingliche Klarheit beeintrichtigt bereits das
Interesse an der sinnlichen Einheit. Der zentrale ZusammenschluB des ausstrahlenden Blattmotives miBgliickt
tiber der Herstellung der Verbindung mit dem Vertikalmotiv der Randleiste iiberall. Die Einbeziehung des
Miniaturbildes in dem ornamentalen Teil ist noch ein Rest des Gestaltungsprinzips der dlteren Zeit.

Auch in dem liber viaticus (Reisebuch) des Johann von Neumarkt (1357— 64 fiir diesen gemalt,
Abb. 142) wird der Grundgedanke der Randleiste der geometrischen Rechtecksform beibehalten, freilich
mehr im Sinne einer rdumlichen Abgrenzung des Schriftsatzes als zum Zwecke der Verbindung desselben
mit dem Blattrande. Dem stirkeren Differenzierungsbediirfnis, das durch die gegenstindliche Umdeutung
der ornamentalen Motive zum Ausdruck kommt, entspricht auch die Absonderung des Schriftsatzes von
seiner dekorativen Umeebung. Doch finden die Horizontalen der Schrift in dem ihrer Richtung folgenden,
seitlich vorstehenden Blattmotiv noch ihr sinnliches Analogon, wie anderseits das Interkolumnium zwischen
den beiden Satzspiegeln die Gliederung der FuBleiste bestimmt und das ohne Riicksicht hierauf durch-
laufende Krabbenmotiv die Ahnlichkeitsbeziehung zum zusammenfassenden Blattrande herstellt. Auch
ohne Kenntnis der kunsthistorischen Beziehungen 148t sich aus dem sinnlichen Tatbestand selber erweisen,
daB hier nicht aus einer originalen Vorstellung heraus mit einheitlichen Grundideen und klaren Zielen ge-
schaffen, sondern vielmehr zwischen zwei heterogenen kiinstlerischen Weltanschauungen laviert wird. Die
Feststellung, daB das Akanthuslaub mit gotisierendem Eichblattmuster wechselt, wiirde hierzu freilich
nicht geniigen, auch nicht, daB beide nur Anhédngsel eines mit ihnen motivisch kontrastierenden Stibchens
sind. Das Wichtigste bleibt, daB das Eichblattlaub hier innerhalb des Bildgedankens einen Rest der strengen
Disziplin seiner kiinstlerischen Vorgédnger behielt, wihrend das Akanthuslaub als dekorierendes Eckmotiv,
erfiilllt von dem ungebundenen Geist des Modernen, an diese Hausordnung sich nicht kehren will. Dabei
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Abb. 140.  Randleiste aus den

Schriften des Bernhard von Clair-

vaux. Muses. XII. A.15 des Boh-
mischen Landesmuseums.

setzt innerhalb der Ornamentik selbst die r
Episoden (Tierkdampfe) verwandelten Motiven ein;
versuchen wohl nach idlterer Weise orname
Beschreibung der korperlichen Einzelheiten er

Abb. 141. Randleiste mit Initial aus der Handschrift
Augustinus super Johannem (Fol. L. XIIL. A.13).

dumlich-gegenstindliche Umbildung der sich auch in ganzen
die Formen des die Vertikalleiste dekorierenden Drachen
ntal sich ihr anzugleichen, aber durch die ,,naturalistische‘‘
scheint er doch als ein Sondermotiv, dhnlich wie rechts unten
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die Taube, die das zu ihr gehd-
rige Akanthusblatt nun spazieren
trigt und der halbnackte Kerl
darunter, der den Blattknollen als
Turnreck beniitzt, Riumlich gegen-
standliche Beziehungen, Hand-
lungszusammenhinge, suchen die
sinnli chen mithin zu ersetzen.
Der Rest des mittelalterlichen Pan-
theismus liegt allein in diesem leben-
digen Mit- und Gegeneinander
abstrakter geometrischer Motive,
Pflanzen, Tiere und Menschen ;
deshalb schaut doch auch der welt-

- gRomqdme umfassende Geist des Mittelalters
; %quwrwmmm in diese bescheidene Szenerie gro-

VRIpH 0 2uonl- A agleconc tesker Genreszenen, in die launi-
ga‘;%??gg‘gu'%‘“mﬁ ’3 ge Idylle des neuen Geistes deut-
0t (0% 1110 mat-ila on ' scher Friihrenaissance (vergl. die
i o Wenzelbibel, Abb. 166 u.167).

Auch die Miniatur selbst
isoliert sich als sinnliche Sonder-
existenz von dem Buchstaben, zwi-
schen dessen eleganten Konturen
im geisterhaften Lichte Propheten
aus dem Reiche schoner Diesseitig-
keit in das der Phantasie hiniiber-
leiten. Dasselbe gilt auch im rein
kiinstlerischen Sinne fiir den fein
ornamentierten Grund des Buch-
stabenfeldes, der sich der neben
der eigentlichen Ornamentik sich
langs des Schriftsatzes hinziehen-
den, vertikalen Randleiste anzu-
gleichen versteht. — Die Motive
weisen nach Avignon wie nach
Toskana. Die Schrift und die

i . kalligraphische Dekoration folgen
Abb. 142, Reisebuch des Johann von Neumarkt, Fol. 69 (um 1360). denfranztisischenVorhildern,eben~
so wie die krausen antikisierenden
Rankenbordiiren (Abb. 136), wihrend vor allem bei den figiirlichen Szenen die auch in Avignon fortlebenden
toskanischen Meister Paten gestanden haben. Wahrscheinlich hat der deutsche Meister dieses Werkes
bereits in Avignon gelernt. Das Missale des Nicolaus von Kremsier in der Bibliothek der Pfarre
zu St. Jakob in Briinn steht kiinstlerisch diesem Reisebuch am ndchsten. Rohere Nachahmungen sind das
Missale Nr. 3 und das Brevierum Pragense derselben Bibliothek 5).

Eine weitere und neue Phase der Entwicklung vertritt das Orationale Arnesti (AL e12)
im Prager Landesmuseum (Abb.143). Die Technik und Gestaltungsweise der Meister des Johann
von Neumarkt bildeten die Grundlage fiir diesen neuen und selbstandigen Stil, der sich rasch
verbreitete. Es waren die Hofmaler Wenzels, die das Erbe der Karolingischen Zeit in Béhmen
angetreten und erweitert haben. Auch die bdhmisch-mahrische Kunst erhielt mithin eine
iiberragende Bedeutung in Deutschland zu einer Zeit, in der Bohmen iiberhaupt der kulturelle
Mittelpunkt im deutschen Osten wurde.
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Die Miniatur ist hier nicht mehr o T i
dekorative Erweiterung eines Buchsta- ' .
bens noch ein bloBes Einschiebsel in die
Schrift, sondern begleitendes Motiv fiir
das Kolumnenpaar, dessen Doppel-
gliedrigkeit die seitlich im Winkel her-
untergehende Ranke in Ahnlichkeitsbe-
ziehung zu der Blattgrenze zugunsten
der kiinstlerischen Einheit des Spiegels
aufzuheben versucht. Die Ranke ist
nicht mehr sekundires Dekorationsstiick
einer Randleiste, sondern Resultat des-
selben kiinstlerischen Zweckes, den sie
fiir sich allein, nicht als Teil eines
groBeren Ganzen verfolgt. Daher wider-
spricht auch die geometrische Regel-
miBigkeit des die Miniaturen einschlie-
Benden Schriftsatzes der ,,malerischen
Freiheit - dieser selbstgefilligen Eleganz
klassizistischer Ornamentik. Sie bleibt
im Grunde genommen nur ein geistvoller
Schnorkel an einer anderen kiinstleri-
schenWesenheit, wiedie artistische Phrase

im Briefstil der damaligen Zeit und seine -t %gm W‘WW ;
poetisch-rhetorischen Allegorien, die die I e m&wm wE
Sachlichkeit des Gedankens umspinnen. [ Eulu, ‘ Certe ppsot eefiefrtant- dlewn
Aber die Absicht, nicht durch den Reich- m%m ; &M%W

tum dekorativer Motive, sondern durch jtn P mest)wieameeie  mirldjawr| PSMQm:

eine edle geschlossene Einheitlichkeit bei
moglichster Betonung der Individualitit
der Teile zu wirken, ist doch der wesent-
lichste Zug dieser klassizistischen Werke
deutscher Friihrenaissance.

Den Gegensatz zwischen den deut-
schen und franzosischenWerken in derVer-
arbeitung des traditionellen Ornament- : i it
schatzes mit dem Neuen vermag das Psal- Abb. 143. Schriftblatt aus dem Orationale Arnesti (XIII, C.12),
terium der Pariser Nationalbib- ; Prag, Landesmuseum.
liothek besonders gut zu illustrieren i
(Abb.144). Ganz miihelos finden sich hier die bei den Deutschen im wesentlichen getrennt bleibenden und so

umstandlich assimilierten Formelementen zu einer neuen Einheit. Diinne Stengel formen sich zur eleganten
Volute, aus der sich in stacheliger Fiille das gotisierende Eichblatt entwickelt, dessen vielzackige Silhouette
auch in der Randleiste wiederkehrt. Dazu kontrastiert hier nicht mehr motivisch ein flacher Grund mit der
Korperlichkeit gegenstindlicher Finzelheiten, sondern beide verdanken der tektonischen Angleichung der
vegetabilischen Einzelheiten an die Fbene des Blattes und der Wiederholung und Abwandlung der be-
weglichen Grundform der Ornamentik ihre kiinstlerisch-einheitliche Form. Die wellige AuBensilhouette des
Ganzen variiert nur im Sinne der Einzelmotive die Gestalt des Rechtecks. Auch das Motiv der Anfangs-
buchstaben bildet, zwanglos durch breite vertikale Zwischenbédnder sich aus der Randleiste entwickelnd, mit
der Schrift niedere Rechtecksfelder, die von der fast quadratischen Form der Miniatur in die des hoch-
gestreckten Blattiormates iiberleiten. Die Schrift ist der nur mehr dekorierende Rahmen fiir die Miniatur,
die aber als Bild wieder in ihren wesentlichsten Teilen durch die Beziehung zur Gliederung des ganzen
Blattes bedingt ist. Selbst die perspektivischen Tiefengliederungen des Miniaturraumes verlieren daher durch
die schichtweise Breitenanordnung der Architekturen und der Parallelitit ihrer Silhouette zu dem Bild-
rand nicht den Zusammenhang mit der ganzen Blattkomposition. In ihrer selbstverstiindlichen Harmonie:
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stehen solche Bilder natiirlich den
Gewaltsamkeiten des Revolutionirs
ebenso ferne als wie den frischen
Lebensimpulsen einer Kraft, die
nicht nur um das Gute, sondern um
das Beste und Héchste ringt. Auch
in diesen relativ bescheidenen Wer-
ken bespiegelt sich etwas von dem
Wesen des franzgsischen Volkes, das
seine Geschichte und seine Geschicke
bestimmte, durch die es in allen Zei-
ten und in allen Lebenslagen nie
lange und ernstlich aus dem Gleich-
gewichte gekommen ist; unter der
eisernen Hand des Korsen so wenig
als unter der freien Sonne der Repu-
blik, unter den Unbilden englischer
Herrschaft so wenig als in den Stiir-
men der Revolution. Das Fremde ist
so rasch stets in den Strudel zentri-
petaler Krifte untergegangen, hat
sich der Einheit franzésischen We-
sens fiigen miissen, ist nie so wie bei
dem Deutschen das angebetete Idol
seiner Gesinnung geworden, das
eine Zeitlang das Denken und Wan-
deln regiert.

Die beiden Stilphasen der ersten
und letzten Jahre der karolingi-
schen Zeit auf demGebiete der Tafel-
und Miniaturmalerei charakteri-
siert am besten ein Vergleich der
Verkiindigung des Meisters von
Hohenfurth mit der gleichen Dar-
stellung aus dem sogen. Mariale
Arnesti (Taf. X und XI). Man
sieht, wie die neuen Ideen aus den
alten sich entwickeln, was durch sie
gewonnen und verloren ging. Die
o Vergangenheit bringt die besten

Abb. 144, Franzbsische Buchillustration aus dem Psalterium Ms.13091  Seiten ihres Wesens dar und der
der Pariser Nationalbibliothek. lebensfrlsche. Glanz der _jungen
Gegenwart fiigt sich bescheiden der

strengen Zucht der Tradition. Der Engel ist der gottliche Sendbote, der sich des Auftrages wie bei einer
feierlichen Staatsaktion oder hofischen Zeremonie entledigt. In hofischer Prunkgewandung ist er niedergekniet,
erhebt die Hand, um der Allerholdseligsten seine Spriichlein aufzusagen. Maria, nicht ohne Bewegung,
empféngt ihn wiirdig, wie es einer wohlerzogenen Jungfrau geziemt, als wiiBite sie, daB eine Welt von Augen
auf ihr Tun in diesem Augenblick gerichtet sei. In diesem wohlberechneten Aufbau der reprisentativen Zere-
monie &duBert sich eine naive Sinnlichkeit, der der gefillige ZusammenschluB der iibersichtlich nach Hori-
zontale und Vertikale sich aufbauenden Teile mehr galt, als eine dramatische Persénlichkeitscharakteristik.

In dem Mariale Arnesti ist die Jungfrau vom Throne aufgesprungen, und erst langsam scheint die
bessere Einsicht iiber die instinktiv zur Flucht dréngenden Glieder die Herrschaft zu gewinnen. Aber bei
diesem feinen Spiel der Glieder verliert sie doch nicht einen Augenblick die Haltung, bleibt an Leonardos
Frithwerk gemahnend, die Fiirstin gegeniiber dem Engel, der so bubenhaft fest und unbekiimmert mit dem




Tafel X.

Meister von Hohenfurth
Verkiindigung (um 1350)
Stift Hohenfurth in Béhmen

Geschenk des Stiftes. (Phot: J. Seidel, Kurmmau,)







Verkiindigung aus dem Mariale Arnesti

Bshmisches Landesmuseum, Prag
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ausgestreckten Arm auf sie suschreitet. Der Lockerkeit seiner Silhouette tritt die edle Geschlossenheit der Ma-
donnenerscheinung gegeniiber. Auf diese Individualmotive der Figuren hat die Bildgrenze keinen bestimmen-
den EinfluB mehr, und auch die Architekturen sind jetzt nur Begleitmotiv fiir die charakterisierenden Gebarden.
Wihrend der Thron bei dem Hohenfurther Meister ohne Riicksicht auf das differenzierte Bewegungsmotiv der
Mariengestalt aufgebaut war, nimmt er hier sowohl dieses als auch das Gruppenmotiv auf. Der enge,
ohnedies der Madonna ganz an den Leib gepaBte Thronbaldachin diinet sich nicht dem Engel zu, sondern
folgt gewissermaBen der fortdringenden Madonna; das Betpult steht deshalb nicht wie bei dem Hohenfurther
Meister innerhalb, sondern auBerhalb des Thrones, wobei die hier entstehende Verkropfung der Sitz-
gelegenheit der Si'houette des ausgestreckten Armes entspricht, wihrend die verkiirzte Thronwange rechts halt-
gebietend auf die Vertikale der Figur eingestellt ist. Im Gegensatz zu dem eigentlichen, in Niedersicht
gegebenen Thron fiihrt die dekorative Zutat dahinter eine neue gesonderte Vorstellung der Raumtiefe in
das Bild ein, folgt aber auch dem Motiv der Engelsgeste wie der Blickrichtung der Maria und verbindet
dadurch beide. Freilich reicht nun der Bildgedanke nicht wesentlich iiber den der Gruppe hinaus. Das
ist das Verlustkonto gegeniiber dem Gewinn. Wie streng weil3 der Hohenfurther Meister das Wolkenmotiv
und den riickwirtigen Fliigel durch die Angleichung an die Bildgrenze und die umgebenden Silhouetten
dem Bildorganismus unterzuordnen. Dazu die vollige Gleichartigkeit des Oberflichenlichtes der hell ge-
haltenen Tone (den Goldhintergrund mit eingeschlossen). Im Throne verbindet sich in reizvollem Wechsel
das Farbmotiv der Figurengruppe, wihrend der Meister des Mariale durch die Verschiedenheit der Farb-
charaktere die raumliche Unterscheidung der gegenstdndlichen Finzelheiten im Auge hat; trotzdem be-
sonders in dem Farbtone der Maria und des Thrones auf die Ubereinstimmung des Helligkeitswertes und
die Uberleitung nach der dunkel gehaltenen Figur des Engels hin Bedacht genommen ist.®)

Die feine Personlichkeitscharakteristik, die nach Art der Friihrenaissance den ersten Akt eines reli-
giosen Dramas mit allen verfithrerischen Reizen des sinnlichen Lebens ausgestaltet, lieB doch noch nicht
iiber dem stirkeren gegenstindlichen Differenzierungsbediirinis des forschenden Auges die transzendentale
Idee der kiinstlerischen Einheit aufBer acht, ein geistvoller KompromiB, der zwischen der Weltanschauung
der romanischen und germanischen Renaissance geschlossen wurde.

Gegeniiber dem Hohenfurther Bilde wire iiber das Wesentlichste der sich vollziehenden
Wandlung in der Weltanschauung zu sagen: An den Werken des Hohenfurther Meisters ist
die WillensauBerung des Individuums oder das Individuelle bestimmt durch die Gesetzlichkeit
des Bildes; in dem Mariale Arnesti werden die Gesten der Personlichkeiten zu den das Bild
bestimmenden Individualmotiven, bildlich gesprochen schafft sich auch hier im Gemalde
selber die Personlichkeit ihr eigenes Gesetz. Die ,,Natur® ist ihrem Willen unterworfen.
Nur von diesen sinnlichen Tatbestanden ausgehend kann man sagen, daB der Renaissance-
gedanke kiinstlerisch sich ausdriickt, ahnlich wie beim Meister von Wittingau. Das Neue
des Stils liegt nicht im ,,Gotischen®, sondern in einer andersgearteten Vorstellungs- und
Denkweise. Es kommt wenig darauf an, welchen Namen man der Sache gibt, wenn man
die Grundbedingungen dieses neuen Lebens erfaBt.

Die byzantinisch-italienischen traditionellen Formen erhalten von Avignon her durch die italienische,
von Mittel- und Nordfrankreich dann durch die franzosische Kunst neue entscheidende Impulse. Unter
rein historischem Gesichtswinkel betrachtet, steht der Meister von Hohenfurth an der Grenzscheide zweier
Zeiten (Abb. 45 u. Abb. 49). Das Vorbild giottesker Trecentomalerei ist unverkennbar, doch stammen die
kiinstlerischen Motive bereits aus zweiter Hand. Die stilisierten Felsen romischer Reliefs sind in ihren
charakteristischen Formen auch hier wohl auf dem Umweg iiber Siidfrankreich von Italien nach Deutschland
gewandert.®) Thre kiinstlerische Bedeutung ist freilich dabei verloren gegangen; diese miBverstandene Haufung
vielzackiger, sich iibereinandertiirmender kristallinischer Formen hat mit den eleganten und wohldurch-
dachten Gewandmotiven nichts mehr zu tun, wahrend die ,,Felsen‘* bei Giotto begleitendes Motiv der Figuren-
silhouetten und zugleich das iibersichtliche Geriist des Bildaufbaues gewesen waren. Man schien sogar hier
schon Wert darauf zu legen, durch die Verschiedenheit von Gestalt- und Raummotiven die gegenstindliche
Klarheit zum Teil auf Kosten der sinnlichen Finheit zu steigern. Denn die Ahnlichkeitsbeziehung zu der
Mimik der Gestalt (Motiv der erhobenen Hande) bleibt nur in der schrig verlaufenden AuBensilhouette des
Terrains gewahrt, ohne daB dieser kiinstlerische Gedanke klar zum formal bestimmenden Motiv fiir den



132 DIE MEISTER VON HOHENFURTH UND WITTINGAU

Abb. 145. “Meister von Hohenfurth, Christus in Gethsemane, Abb. 146. Lorenzo Monaco, Christus in
Hohenfurth, Stift. Gethsemane, Florenz, Uffizien.

ganzen Felsenaufbau wiirde. Aber es ist von symptomatischer Bedeutung, daB dieses fiir den , Raum‘
traditionelle Motiv in einheitlicher Niedersicht gegeniiber der Profilansicht der Hauptfigur gestaltet
worden ist, wihrend ganz unabhingig davon die Baumgruppe links hinter der Felskulisse selbstindig
die Tiefe sucht’). Es bestehen mithin mindestens z wei verschiedene Gestaltungsprinzipien in dem Bilde
nebeneinander, die freilich durch die Ahnlichkeitsbeziehung zwischen der Gruppen- und der Baumsilhouette
dariiber kiinstlerisch miteinander verbunden wurden.

Lorenzo Monacos analoge Darstellung in den Uffizien in Florenz (Abb. 146) 14Bt trotz der scheinbar
verwandten Formen der Felsen das véllig verschiedene formale Prinzip in der Bildgestaltung erkennen.
Die Felsenmotive, iibrigens ebenfalls in Niedersicht gesehen, fiillen nicht nur die Liicken zwischen den
Gestalten aus, sondern fiihren gleichzeitig in einer Spirale den ganzen Bildraum auch in seiner Tiefen-
entwicklung in sich einbeziehend, von unten vorne nach oben hinten (vgl. Diirerkreuzigung, Abb. 16). Gegen-
iiber diesem echt romanischen, ohne Riicksicht auf die mimischen Differenzen durchgefiihrten Einheitsprin-
zip, von der Giotto gegeniiber natiirlich sehr lockeren Bindung der Einzelheiten abgesehen, bleibt in dem deutschen
Bilde doch die beherrschende Stellung der Hauptfigur und die Anpassung der aus ihr entwickelten Sonder-
motive an die Bildgrenzen der etwas pedantisch und schwerfillig sich duBernde Grundgedanke des Ganzen.
In der Gewandung findet man neben eleganten Schnorkeln und manchen stilistischen AuBerlichheiten doch
bereits ein liebevolles Studium der einzelnen GliedmaBen, ohne daB die meist recht holzernen AuBen-
silhouetten der Korper diesen Gliederungsgedanken begleiteten, wohl zum Teil auch mit Riicksicht auf die
hieratische Strenge der Bildkomposition, in deren andachtsvolle Stille eine starke freie LebensduBerung eben
gar nicht passen wiirde. Es liegt viel heimliche Freude und Sehnsucht nach Natur in diesen Bildern, ein
Stiick fast sentimentaler Romantik. Daneben aber doch noch der groBe Ernst mittelalterlich formaler Disziplin,
die hier in recht deutscher Weise der Bildidee auch die WillensduBerung, die Geste der Persénlich-



DER EINFLUSS DER NORDFRANZOSISCHEN KUNST 133

keit (besonders starkinder Verkiindigung)
unterwarf, wihrend diese sich bei den
Italienern (Abb. 146) vollig frei entfaltete.
So verarbeitet diese deutsche klassische
Kunst des spiten Mittelalters in dem
tausendjihrigen Formenschatz ihreneuen
Anschauungen von der Natur und kon-
serviert doch dabei den ethischen Grund-
gedanken der vorangegangenen Zeit, in-
dem sie mit dem Bildgesetz auch zugleich
die Gesetzlichkeit im Handeln, das iiber-
personliche Schicksalsgesetz, zum Aus-
druck bringt. Der Christus Lorenzo
Monacos mimt geschickt eine sehr ge-
fillige Geste des Anbetens, der des Mei-
sters von Hohenfurth bringt neben dem
Restmittelalterlicher Reprisentation doch
auch die Magie der Seele zum Ausdruck,
die Christus bittend und forschend Blick
und Hinde instinktiv nach oben heben
14Bt, wo aus dem Wolkengekrausel ein
Engel hervorsieht, der bei Lorenzo so
kunstgerecht den Kelch uns serviert.
Auch sonst besitzt das deutsche Bild, be-
sonders in der feierlichen Weitrdumig-
keit, einen gerade der kleinlichen Frisur
der Felsen wegen doppelt auffallenden
Vorzug, der vor allem auf Rechnung der
starken Ver groBerung der Hauptfigur
und ihre systematische Eingliederung in
die Umgebung zu setzen ist.

Der Christus in Gethsemane des
Meisters von Wittingau (Abb.147)
vertritt innerhalb der Tafelmalerei jene
dritte, in den sechziger Jahren begin-
nende Stilphase des 14. Jahrhunderts, in Abb. 147. Meister von Wittingau, Christus in Gethsemane,
der der nordfranzdsische Ein- Prag, Rudolfinum.
fluB gegeniiber dem siidfranzosisch-italienischen in den Vordergrund tritt und die iiber-
nommenen Motive nun nicht mehr als eine Art modisches Gewand die eigene Denkweise maskieren, sondern durch
die neuen Anschauungen in durchaus origineller Verarbeitung des iibernommenen sinnlichen Materials eine
Metamorphose sich gefallen lassen miissen, in der das Nationale und Personliche der Zeit eine klare, festum-
rissene Gestalt erhilt. An Einheitlichkeit und Strenge des Bildaufbaues wetteifern diese Schépfungen mit den
italienischen und iibertreffen hierin sicherlich die gleichzeitigen franzdsischen. Nur ist das Ziel des kiinstle-
rischen Denkens nicht die raumliche Klarheit und iibersichtliche Geschlossenheit des Bildes, vielmehr nimmt
die Bildvorstellung ihren Ausgangspunkt von dem Bewegungsgedanken der zum Himmel blickenden Hauptperson,
und 1:iRt daher den Boden und die sich dariiber tiirmenden Felsen, die Biume und die Gruppe der schlafenden
Jiinger zu einer einzigen, schrag nach aufwirts ziehenden Masse sich formen, die von der Erde in den Himmel
wichst. Der Raum ist hier weder Biihne noch Rahmen fiir die Gestalt, sondern gewissermaBen Begleit-
motiv des Gebets, das von der Erde zum Himmel dringt. Die Felsen haben ihre archaische Struktur zu-
gunsten dieses Bildgedankens fast vollig verloren und formen sich, wie die iibrigen Einzelheiten ihres
stofilichen Charakters entkleidet, gleich einem Werke des Altmeisters Rembrandt aus diisterem Dunkel zu
bleichem Lichte, dessen Silhouettierung, herausgewachsen aus dem Motiv der Mimik der Hauptperson-
lichkeit, der stimmungsméBigen Ausdeutung ihrer Handlung nicht einem formalen Ideal dient. Diesem tran-
szendentalen Idealismus des deutschen Bildes entspricht auch der Aufbau der Figur Christi, in der sich das
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Darstellungsproblem nicht mit der Relation von Gewand
und Korper erschopft. Durch das Zusammenarbeiten der
sich kriimmenden 4duBeren und inneren Silhouetten wird die
Gesamterscheinung vor allem ein charakterisierendes Aus-
drucksmittel fiir den seelischen Schmerz und die stille,
willenlose Hingabe und Ergebung. Das Gesicht selber
ist dabei zu kurz gekommen. Daher behilt auch beispiel-
weise die Gewandung unten nur den Bewegungsgedanken
der mehr schwebenden als knienden Gestalt, nicht ihre
sinnlichen Beziehungen zur Ebene des Bodens (wie beim
Meister von Hohenfurth) im Auge, und die Felsen steigen
aus ungewissen Tiefen empor, stehen nicht auf einem
»,Vordergrund‘‘ auf. Die Helligkeitsdifferenzen dienen nicht
mehr der Darstellung der riumlichen Trennung, son-
dern der sinnlichen Verbindung des rdumlich und far-
big Getrennten. Sie werden iiber den ganzen Bildraum
verteilt. ,,Bildmotiv¢‘, das den Helligkeitswechsel auf eine
typische Grundformel bringt, die aber bescheiden hinter
der Geistigkeit des Bildgedankens zuriicktritt. Die Reste
: . archaischer Niedersicht in den Felsen kommen streng

untergeordnet unter die Bildstruktur als selbstindige Mo-
APRE s S TP e e, tive kaum mehr in Betracht. Das Gemilde ist iibrigens
gegeniiber der Hohenfurther Schopfung ein Beispiel dafiir,
daB die sogenannte Entwicklung nicht immer zur Klérung des Raumbildes (die der #ltere Meister entschieden in
hoherem MaBe erreicht hat) als vielmehr auf die sinnliche Einheit und Ordnung des Gesichtsvorstellungs-
besitzes drdngt, dessen Prinzip es zu erkennen gilt. Mit der Gebirde Christi verlieren sich die Bild-
motive ohne Riicksicht auf die Bildgrenze in die Unendlichkeit. Wie ein Abglanz ihrer feierlichen Stille
liegt es iiber dem Gesichte der schlafenden Jiinger. Der Meister von Hohenfurth schildert das Schlafen
durch die verschiedenen Stellungen des Ausruhens, der Meister von Wittingau die Wunsch- und Willen-
losigkeit des Traumens oder halbwachen Daseins, den Stimmungszustand. Der kiinstlerische Gegen-
satz, der sich in diesen beiden Bildern ausspricht, ist identisch mit dem von italienischer und deutscher
Renaissance. Er kehrt auch im 16. Jahrhundert mit aller Stirke wieder, wovon Diirers gleichartige
Darstellung (Abb. 42 u. 43) am besten erzihlen konnen. Bei dem Hohenfurther Meister die Determiniertheit
der Handlung durch das im Bilde sich realisierende Einheitsideal, hier die frei handelnde Persén-
lichkeit als Ausgangspunkt und bestimmender Faktor im Bilde. Nur die etwas sentimentale Elegie des
Bildes, die versteckte Eleganz in mancher der Konturen, die vorsichtige Charakteristik in den Kopfen macht
den EinfluB des hofischen Kunstgeschmackes noch fiihlbar.

Noch deutlicher tritt der Gegensatz zweier Generationen in der Kunst der beiden Meister bei einem
Vergleich ihrer Auferstehungsdarstellung in Erscheinung (Abb.149 u. Taf. X). Sarkophag und Christus-
figur geben in ihrem charakteristischen Kontrast, die Grenzmotive des Bildes wiederholend, den Ton an,
die Figurengruppe rechts, bescheiden in eine Ecke geriickt, fiigt sich ebenso wie die Silhouette des sie
empfangenden Engels der hieratischen Strenge der Bildstruktur ein, dessen Stille weder die im Winde
flatternde Fahne noch die farbig ganz dem Sarkophag sich unterordnenden Formen der erschreckten
Kriegsknechte trotz ihrer Bewegungsfreiheit zu beeintrichtigen vermdgen. Der Gedanke mittelalter-
licher Représentation, der durch die Haltung und die einfache vertikale AuBensilhouette der Christus-
figur zum Ausdruck gelangt, widerspricht freilich der iiberreichen Silhouette der Gewandung, die in ihrer
kleinlichen Haufung der Motive schon den Willen einer neuen Zeit verkiindet und in ihrer jugendlichen
Lebendigkeit zu der patriarchalischen Feierlichkeit des Ganzen nicht mehr passen will 8).

In der Christustigur des Meisters von Wittingau versinnbildlicht sich nicht mehr allein die Er-
habenheit der gottlichen Erscheinung, sondern die bezwingende Macht der siegenden Personlichkeit, zu
deren FiiBen wie furchtsame Sklaven um den Thron des stolzen Herrn die Kriegsknechte liegen und aus
dem Dunkel der Nacht zu seiner Lichtgestalt scheu emporblicken. Der Hohenfurther Meister versucht
die physiologische Seite des korperlichen Vorgangs mit der Idee der Himmelfahrt, der Transsubstantiation,
in Einklang zu bringen. Deshalb einerseits die rationalistische Beschreibung des Heruntersteigens der

Herzog v.Berry, ehem. Turin, zw. 1404 u.1413
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auf dem Rande des gedfineten
Sarkophages sitzenden Gestalt, an-
derseits des unbeweglichen, frontal
sich darbietenden Oberkdrpers mit der
himmelwirts weisenden Hand. Dieser
hier im wesentlichen in der Figur
Christi sich ausdriickende Gedanke
der Auferstehung wird bei dem Wit-
tingauer Meister zum Bildgedan-
ken; der Eindruck des Emporschwe-
benden ist Resultat der Nieder-
sicht des Sarkophages sowie
der Figurengruppe und des Erd-
bodens, die sie vor unseren Augen in
die Tiefe versinken und uns mit Chri-
stus auf sie herabblicken ldB8t. Es
ginge auch hier nicht an, die perspek-
tivisch ,korrekte* Darstellung des
Raumbildes zum MaBstab einer Kritik
zu machen, da die besonderen kiinst-
lerischen Relationen nur nach der
Nihe oder Ferne eines konstruktiven
rdaumlichen Idealbildes beurteilt wer-
den. Diese Renaissanceapotheose der
gottlichen Heldengestalt ist iibrigens
zugleich nach deutscher Weise cer
IdeenweltderMystik entwachsen. Der
Christus schwebt iiber dem geschlos- ; o
senen und versiegelten Sarko-  Abb.149. Auferstehung Christi vom Meister von Hohenfurth, Stift
phag und trotzdem in feinem Kontra- Hohenfurth.
postum der natiirlichen Schrittbewe-
gung nachgegangen wurde, treten
die einzelnen korperlichen GliedmaBen gegeniiber der mimischen Umdeutung des kiinstlerisch so vor-
sichtig zusammengeschlossenen Motivs der dtherischen Gestalt nicht weiter in Erscheinung. Widerspre-
chende Kompositionselemente wie in dem Hohenfurther Werke wird man hier nicht finden. Die AuBen-
silhouette greift klar den Bewegungsgedanken der Gestalt auf und die ihr folgenden Innensilhouetten des
schlichten Mantels halten die erwachenden Glieder doch noch in der Sphédre der Traumwelt zuriick. Die
die Fahne umfassende traumende Hand, die so kréftig in dem Hohenfurther Bilde zugreift, wird vorsichtig
an die Vertikale des Lanzenschaftes herangefiihrt und der Mantel zum Begleitmotiv fiir den nach oben
weisenden Gestus. Auch die weiblichen Charakterkopfe der Heiligenfiguren der Riickseite mit ihren manchmal
an nordfranzosische Kathedralskulpturen erinnernden Gewanddrapierungen umspielt noch der mérchenhafte
Schimmer mittelalterlicher Traumwelt, wéhrend in den Ménnergestalten die Mimik bereits zu momentanen wilden
Affekten wird (Abb. 151), so daB ein Stiick romanischer Formenanmut und etwas von dem stiirmischen Taten-
drang der Renaissanceheroen in diesen streitbaren Gestalten mit ihren hageren ,,Korpern steckt, von denen
nur der Petrus in seiner martialischen Derbheit und gutmiitigem Stumpisinn das deutsche bauerliche Element
vertritt. Man merkt besonders den Midchengestalten an, daB hier nicht immer eine gewissenhafte Meister-
hand iiber den Formenzusammenhang wacht, aber die Kopfe allein schon wiirden geniigen, um das Altar-
werk zu einer der hervorragendsten Schopfungen deutscher Kunst des 15. Jahrhunderts zu machen. In den
Farbrelationen erinnert besonders die Auferstehung an Rembrandtsche Gestaltungsgrundsitze. Das helleRot des
Mantels der Hauptfigur ist die einzige auffallende Farbe, die die iibrigen Halbtone ins Dunkel zuriickweist.
Fiinizig Jahre spiter konnte auch die kdlnische wie niirnbergische Malerschule den Kopfen der weib-
lichen Heiligen nichts Besseres zur Seite stellen. Der Typus dieser Gesichter ist durchaus deutsch. Da-
gegen 148t der der minnlichen Heiligen mit den starkvordringenden Backenknochen, den kleinen Augen und
der scharf ausgesprochenen Hackennase die Einwirkungen tschechischer Eigenart erkennen, die zweifellos
auch ein nicht zu unterschitzendes wirkendes Element in den kulturellen Bewegungen Bohmens darstellt.
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Abb. 150. Ausschnitt der Riickseite der Auferstehung Christi des Meisters von Wittingau.

Uber die kiinstlerische Herkunft des Meisters kann jedoch kein Zweifel sein. Seine Beziehungen zu
Melchior Broderlam, dem Hofmaler des Grafen von Flandern und der Herzdge von Burgund, sind auf-
fallend. Wenn man auch nicht an ein direktes Schulverhiltnis der wohl ungefihr gleichaltrigen Meister
denken kann, so miissen doch die beiden in derselben kiinstlerischen Sphére gelernt haben. Schon die Ge-
sichtstypen der beiden Meister und ihrer Schulen (Abb. 150, 151, 152) sind aufs innigste verwandt. Auch
das Kompositionsprinzip, die exakte Einstellung des Raumbildes auf die Korperbewegung der Hauptligur
(vgl. die sitzende Maria des rechten Teiles, Abb. 152) ist neben den im einzelnen originellen und wohl-
durchdachten charakteristischen Detailformen auch bei Bréderlams Werk zu finden; die dem Meister von
Wittingau etwas verwandte Madonna von Hohenfurth 148t einen #hnlichen Gewandstil erkennen, die dem
Jaquemast de Hesdin zugeschriebene Madonna (Abb. 154) mit den sicheren Dispositionen starkknochiger
GliedmaBen unter der in groBen Ziigen elegant sich zusammenschlieBenden Gewandung wiirde von den
jiingeren franzosischen Werken das nichste Analogon hierzu bieten.

Eine ganze Reihe von Altarwerken stehen in unverkennbarem Zusammenhang mit diesen Prager
Bildern. Doch 4Bt sich mit Sicherheit dem Kiinstler kein weiteres Werk zuweisen. Das ihm am nichsten
stehende Gnadenbild in Hohenfurth entstammt einer anderen Stilwurzel, von den #lteren Werken kommen
in Bohmen nur die Gemilde des Altarschreines in der Probsteikirche zu Raudnitz in Betracht. Eine bin-
dende Lokalisierung seines Schaffens ist jedoch zurzeit noch nicht moglich. Der Meister des Altarwerkes
von Dubececk (Abb. 156) muB gleichfalls aus der Werkstatt des Meisters von Wittingau hervorgegangen
sein, aber verrit unter Konservierung dlterer Stilelemente gleichfalls franzosischen EinfluB.



GRUPPIERUNGSFRAGEN DER BOHMISCHEN TAFELBILDER 137

Abb. 151. Meister von Wittingau, drei Heilige, Abb.151a. Schule des Meisters des Hohenfurther
Prag, Rudolfinum. Gnadenbildes, Hohenfurth, Stiftsgalerie

(Hintergrund iibermalt).

Abb. 151b. Schule des Meisters von Wittingau, Altarwerk aus Dubecek, Prag, Rudolfinum.
Burger, Deutsche Malerei. 9
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Nach dieser allgemei-
nen Kennzeichnung der
kiinstlerischenWandlungen
ist nun das Material der
Tafelmalerei nach den be-
stimmenden Hauptper-
sonlichkeiten und ihren
historischen Relationen zu
gruppieren.

Uber die Beziehun-
gen des Meisters von Wit-
tingau zu dem nordfranzo-
sisch-belgischen Malerkreis
ist die heimische Eigenart
nicht zu iibersehen '°), die
ihn als einen der originell-
sten Kopfe befahigte, die-
selbe fithrende Rolleim Siid-
osten Deutschlands in den
letzten beiden Jahrzehnten

= y ; & des 15. Jahrhunderts zu
Abb. 152. Altarwerk des Melchior Broederlam, Dijon. spielen, wie Meister Bert-

ram um dieselbe Zeit im
norddeutschen Kunstkreis. Bis spat ins 15. Jahrhundert hinein reicht die im deutschen Nordosten,
Tirol, Bayern und Osterreich zu verspiirende Wirksamkeit seiner Kunst. Nach der Herkunft
seiner Bilder ist man geneigt, ihn einer sitdbohmischen Schule zuzuordnen, zumal eine Reihe
alterer Schopfungen derselben Gegend ihm mit die Wege gewiesen zu haben scheinen '*). Vor
allem ist hier die ihm dem sinnlichen Vorstellungsmaterial nach zwar verwandte, dem Ge-
staltungsprinzip nach aber verschiedene Personlichkeit des Meisters des Hohenfurther
Gnadenbildes zu nennen (Abb. 156). AuBer diesem berithmten und oft kopierten Bilde sind
zwar weitere Originalwerke nicht nachweisbar, aber es ist ein ganzer Kreis spater entstandener
Schulwerke, die sich durchaus von denen des Meisters von Wittingau trennen, so daB die
ganze siidbohmische Tafelmalerei dieses Kreises sich in zwei nach der Gestaltungsweise dieser
beiden Kiinstler orientierten Gruppen trennt. Das Hohenfurther Gnadenbild selbst mag
nach einem AblaB zu schlieBen, der 1384 auf das Bild ausgesprochen wird!?), in den siebziger
Jahren entstanden sein, also 1—2 Jahrzehnte vor dem groBen Altarbild des Wittingauer Meisters.
Fiir eine friihe Datierung spricht der Umstand, daB der Kiinstler gerade hier noch augen-
fallige Beziehungen zu der Kunst der ersten Halfte des 14. Jahrhunderts in Bohmen aufweist
und zwar zu einem von Gehilfenhand stammenden Teilwerk des Hohenfurther Heilszyklus
(Abb. 154). Da dieser wieder in kiinstlerischem Zusammenhang mit dem Altesten und be-
deutendsten Bildwerk des bohmisch-osterreichischen Kreises, den zwischen 1322 und 1329
von Propst Stephan von Sierndorf in Auftrag gegebenen Altarfliigeln in Klosterneuburg '*) bei
Wien steht (Abb. 153), schlieBt sich die Kette einer fast hundertjahrigen kiinstlerischen Ent-
wicklung, wobei die Kunst vom Ende des Jahrhunderts sich von der des Anfangs dadurch
unterscheidet, daB diese sich die siidfranzésische, jene die nordfranzoésische zum Vorbild
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nimmt. Es ist bezeichnend,
daB diebereitsdem 15.Jahr-
hundert angehérende mo-
dernisierte Wiederholung
des Bildes aus Krummau
(Abb. 155) den stilistischen
Wandlungen der nordfran-
zbsischen Miniaturenkunst
vom Anfang des 15. Jahr-
hunderts, wie sie etwa durch
Jaquemart Hesdin (Abb.
160) vertreten wird, Rech-
nung tragt. Mit der femini-
nen Lyrik der Kdlner Kunst,
wie man das frither ge-
glaubt hat, hat jedenfalls
die bohmische Kunst dieser
Zeit und dieser Meister gar
nichts zu tun. Auch ist der
Wandel in der kiinstle-
rischen Anschauung zum

’\I)-(;;ki)f;;lt;e;nlr\l;;}:;?s i‘; : Abb. 153. Kronung der Maria, Stift Klosterneuburg bei Wien

(Gemalt 1322—1329).
Hohenfurther Heilszyklus

selber vorbereitet. Wahrend der Hauptmeister '*) schon der weltlich-hdfischen Kunstrich-
tung, ihrer koketten Grazie und lyrischen Zartheit nachgeht (vergl. Taf. X), versucht sein
Werkstattgenosse (Abb. 154) noch durch den monumentalen Zug und die robuste Helden-
haftigkeit der Alteren durch den Meister des Klosterneuburger Altarwerkes vertretenen Kunst-
weise und ihre siidlandische Art zu imponieren (Abb. 153). Ganz ahnlich frei und groB
wie in der Christusfigur der Kronung Marias des Klosterneuburger Kiinstlers ist auch in der
Anbetung der Kénige des Hohenfurther Heilszyklus der Mantel um machtige Glieder geschlungen
und man merkt leicht, wie schwer es dem Kiinstler fallt, dem durch den jiingeren und moder-
neren Meister gegebenen Vorbild der Madonna, seinen zierlichen und so fein zusammenge-
bauten Gewandmotiven zu folgen. Auch widerspricht die breite Massigkeit des ganzen Korpers
dem kleinlichen Wirrwarr der einzelnen Falten, die nur die Formel, nicht das Prinzip der Ge-
staltung zu umfassen wissen.

Der Vergleich der sitzenden Madonnen in dem Bilde aus Stift Klosterneuburg (Abb. 153) und der
Verkiindigung des Meisters des Hohenfurther Passionszyklus (Taf. X) 148t recht gut erkennen, daf
dort der sinnliche ZusammenschluB der einzelnen Motive nur so weit erfolgt, als dies ohne Aufgabe der
kérperlichen Individualitit der GliedmaBen moglich ist, wihrend hier die sinnliche Einheit der ganzen
Gestalt und ihre formale Beziehung zum umgebenden Thron bereits mehr gilt, als die Richtigkeit und
Vollstindigkeit korperlicher Einzelheiten. (Das Motiv der iiberfallenden Mantelfalte auf dem Schenkel des
linken Beines trifit in dem dlteren Bilde auf die gerade Kontur des nebenstehenden Motives, die in der
jiingeren Schopifung durch die Kurvaturen der Umgebung in den Gesamtorganismus verarbeitet wird.)
Auch die relative Selbstindigkeit der Architekturen, ihre Weitrdumigkeiten, die Freiheit der Gesten und Be-
wegungen lassen in dem symmetrischen monumentalen Auibau unter der Hiille der diinnstengligen ,,gotischen‘‘
Formenwelt doch die stillen Nachwirkungen der Antike wie das lodernde Freiheitsbediirfnis der modernen

9#
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Zeit im Sinne des 16. Jahrhun-
derts bereits fiihlbar werden.

Die geschichtliche Bedeu-
tung des Hohenfurther Pas-
sionsmeisters,dessen Haupt-
schaffenszeit zwischen 1440
und 1460 etwa anzusetzen
ist, liegt u. a. vor allem auch
darin, daB er und seine
Schule zwar den Rationalis-
mus des Klosterneuburger
Meisters nicht aufgibt, aber
noch mehr wie dieser ziel-
bewuBt auf ein kiinstleri-
sches Einheitsideal hinar-
beitet und dem Idealismus
des Meisters von Wittingau
die Wege ebnet. Der Mei-
ster des Hohenfurther Gna-
denbildes aber und sein
Kreis geht im Gegensatz
zu dem vielleicht ein Jahr-
zehnt jiingeren Meister von
Wittingau bei einem merk-
wiirdig zarten lyrischen

Ab TR i e ey = Temperament, ohne freilich
5 . €ister der ohenturtner assiomn, npe ung er omge A A
(Werkstattarbeit). den Gedanken des Einheits-

ideals aufzugeben, doch
jenen rationalistischen Tendenzen der &lteren Zeit seinerseits mit Energie nach und leitet so
in die weitere Entwicklung des 15. Jahrhunderts hiniiber, so daB bei aller augenfalligen
Verwandtschaft des sinnlichen Materials dieser prinzipielle Unterschied im kiinstlerischen
Denken der beiden Meister zu dem in den Schulwerken der nachfolgenden Zeit sich immer
starker auspragenden allgemeinen Gegensatz zweier Gruppen fiihrt '%).

Das Gnadenbild des Prager Domschatzes (Taf. XIII) ist allerdings nur die Replik eines
oftmals kopierten Kompositionstypus, die aber wohl auf ein beriithmtes und viel verehrtes
Original aus dem Kreise des Meisters der Hohenfurther Heilsgeschichte (Taf. X) zuriickgeht '°).
In den etwas krampfhaft kontrapostierten Gliedern laufen mittelalterliche Reprasentation, ver-
schamte Sinnlichkeit, freie Lebendigkeit und keusche Empfindsamkeit einander den Rang noch
ab. Die gesprachige Vielgliederigkeit der Gewandung 148t den ZusammenschluB der eleganten
Konturen nicht recht fithlbar werden, zumal ahnlich wie bei dem Klosterneuburger Altar
in den lose herabhiangenden Gewandzipfeln eine naturalistische Freiheit sich auBert, die dem
formalen FEinheitsgedanken in den iibrigen Teilen zu widersprechen scheint. Das Bediiri-
nis, von der statuarischen Steifheit spatmittelalterlicher Reprasentation loszukommen, macht
den charakteristisch modernen Zug des Bildes aus. DaB aber dieses psychische Ausdrucks-
bediirfnis nicht durch eine Hand- oder Kopfbewegung, sondern in einer gleichartigen
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motivischen kiinstlerischen Durch-
bildung der ganzen Gruppe sich zu
verwirklichen bemiiht, bleibt das Mittel-
alterliche und wohl das Beste dieses kost-
lichen Werkchens. Im Hinblick hierauf
ware es daher falsch, auf Grund des ana-
tomisch-richtigeren Koérperaufbaues des
Hohenfurther Gnadenbildes (Abb. 156) dieses
fiir das ,,entwickeltere* oder ,,reifere® zu halten.
Der kiinstlerischen Einheit nach ist das Prager
Bild — sieht man von den Versehen der Ko-
pistenhand ab — genau so vollendet wie das
andere (vgl. auch den Text S. 82ff.). Man
kann nur sagen, daB das sinnliche Interessen-
gebiet und das Ausdrucksbediirfnis der bei-
den Kiinstler ein verschiedenes ist und muB
versuchen, das Gestaltungsprinzip aus der im
Bilde realisierten kiinstlerischen Vorstellung
selbst zu gewinnen. Auch die gleichartige
Verteilung von Blaugriin und Rot iiber die
ganze Gruppe verleiht ihr eine originelle far-
bige Einheitlichkeit und einen sinnlichen Reiz,

wie ihin kaum eine andere Madonnenschop- Abb. 155. Verinderte Wiederholung des Gnadenbildes

fung des 15. Jahrhunderts in Béhmen besitzt.  j; Hohenfurth (aus d. 15. Jahrh.); Prag, Rudolfinum
In dem Gnadenbild von Hohenfurth gibt (Phot. Stodtner).

es kein frommes Publikum mehr, dem Mutter und Kind einen liebenden Blick aus traume-
rischen Augen schenken, die Himmelskonigin ist allein mit ihrem Kinde und die formale
Disziplin einer natiirlichen Eleganz entspricht der ungesuchten Wiirde und Anmut der Ge-
stalt (Abb.156). Die Bewegung der hochgenommenen Schulter und des geneigten Kopfes cha-
rakterisiert sich in dem Prager Bilde anschaulich durch die Verschiedenartigkeit der auBeren
Silhouettierung, in dem des Prager Bildes wiegt die Erscheinungseinheit mehr als die
Schilderung von — freilich mimisch auszudeutenden — Bewegungsdifferenzen korperlicher
Finzelheiten. Deshalb sind hier Kopf und Schulter in einer einheitlichen, den Silhouetten
des Christkindes entsprechenden Geraden zusammengefaBt. Auch das herabhéngende weile
Kopftuch ist streng an die Erscheinungsmotive der Umgebung gebunden und 148t doch in
seiner steifen Silhouettierung das Vertikalmotiv des Rahmens gemeinsam mit der linken Auflen-
silhouette nicht unberiicksichtigt, so daB bei aller Sinnesfreudigkeit und Liebe, mit der der
Kiinstler in Gesicht und Gewandung das Pianissimo zartester Ubergange in den keuschen
Rundungen der Konturen schildert, doch auch die Strenge mittelalterlicher Hierarchie wie
eine sanfte Fessel in die bescheidenen Lebensregungen eingreift'”).

An die Stelle freier anmutiger Beweglichkeit, die unbewuBt gegen die erstarrende Macht
der Gesetzlichkeit und Einheit der eigenen sinnlichen Vorstellung kampft, ist hier die wohl-
abgewogene Harmonie des Gesetzes getreten, wie sie auch den Meistern der Hochrenaissance
— Raffael u. a. — als Ziel ihres Schaffens vor Augen schwebte, nur daB hier nicht die selbst
geschaffene Ordnung einer freihandelnden Personlichkeit wie in der Renaissance, sondern
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im AnschluB an das
Mittelalter ihre iiber-
natiirliche Determi-
niertheit in Sein und
Tun ihre sichtbare
Gestalt erhalt. Wah-
rend deshalb bei dem
Prager Meister die
Hande die praktische
Erfiillungihresdurch
das Bewegungsmo-
mentgegebenenZwek-
kes in stark differen-
ten Silhouetten um-
standlich” zum Aus-
druckbringen,schmie-
gen sie sich hier wie
bei Tizians Meister-
werken vorsichtig an
das Motivder Korper-
silhouette des Kindes
an und verwachsen
durch dieses wieder
in der Ruhe desOrga-
nismus des Ganzen.
Die Randfiguren
(bes. linke Eckfigur)
erinnern noch an die
Kunst desMeistersdes
Hohenfurther Heils-
zyklus (Abb. 154);
doch fallt eine um-
- [ standliche pomphatte
Abb. 156. Gnadenbild in der Stiftskirche zu Hohenfurth (um 1370). Drapierung groBer
Stoffmassen auf, die
die korperliche Organik im Gegensatz zu den Werken des wilderen, robusteren und sinnlicheren
Meisters von Wittingau mit Absicht zu umgehen scheinen und in der formalen Indifferenz
gut zu der Sanftmut wunschloser Gestalten passen.

Der prinzipielle Gegensatz schalt sich besonders in den Schulwerken beider Kiinstler
deutlich heraus, die noch in den ersten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts sich in den ver-
schiedenen béhmischen Tafelbildern bemerkbar machen. Fiir die Komposition der heiligen Mar-
garetha des Stiftes Hohenfurth (Abb. 151a), einem Schulwerk des Meisters des Gnadenbildes,
sind gegeniiber den Gewandfiguren des Wittingauer Meisters und seinem strengeren Zusammen-
schluB der &uBeren und inneren Konturen die vielen Sondermotive in den reich herabhangenden
Gewandungen charakteristisch, die ganz unabhingig von den etwas steifen Gesten der Hande
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Tafel XIII.

Madonna mit Kind, Prag, Domschatz.

Wiederholung nach einem verlorengegangenen Werk des Meisters des Hohenfurther Heilszyklus.
Geschenk der Redaktion der Topographie der hist. u. Kunst-Denkm. im Konigreich Bohmen.
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a5 ol A ,;;
Abb.157. Schule des Meisters von Wittin- Abb. 158. Schule des Meisters des Hohenfurther Gnaden-
gau, Anbetung des Kindes, Frauenberg, bildes, Budweis, Didzesanmuseurn
SchloB (um 1400). (um 1410).

und Arme sind. Auch hinsichtlich der Auffassung ganzer Raumbilder ist fiir die Bilder-
gruppen beider Schulen derselbe Gegensatz charakteristisch. In dem Schulwerk des Meisters
von Wittingau im Schlosse zu Frauenberg (Abb. 157) ist die iiberlange Gestalt der Haupt-
person groBtenteils das bestimmende Motiv fiir den langgestreckten, hageren Bildraum
(vergl. Abb. 157), so daB besonders das Dach des Stalles erweiterndes und verdeutlichen-
des Motiv fiir den auf das Christkind hinlenkenden und nun den ganzen ,Raum“ um-
fassenden Bewegungsgedanken ist. GewiB ist dieses Kompositionsproblem nicht konsequent
durchgefithrt und manche verlorene Konturen, wie etwa die der Hintergrundsilhouetten
oder die des Kissens am Boden vorne, stehen der iiberschaubaren motivischen Einheitlich-
keit und Klarheit des Raumbildes hindernd im Wege (vergl. Abb. 112, 114 und 116)
und charakterisieren dadurch das Schulwerk. Aber dieser Versuch der kiinstlerischen Zu-
sammenfassung aller Teile und ihre farbige und formale Unterordnung unter eine in der
Hauptperson, der Madonna, sich verkorpernde Idee ohne Riicksicht auf die rationalistische
Richtigkeit des Ganzen oder seiner Teile, 146t das Gestaltungsprinzip des Wittingauer Meisters
deutlich erkennen. In dem ebenfalls den ersten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts angehorenden
Werke gleichen Gegenstandes im Dibzesanmuseum zu Budweis ist dagegen der Schuppen nur
mehr perspektivisch konstruierter Hintergrund und die Madonna Staffage eines auf ,,perspek-
tivischen Rationalismus sich autbauenden landschaftlichen Raumbildes geworden. Ihre kiinstle-
risch belanglose Silhouette will nur das Zufallsprodukt natiirlicher Haltung ohne stilistische
Vorziige sein und die Helligkeitsunterschiede von Gesicht und Gewandung charakterisieren
die ,natiirlichen® farbigen Unterschiede gegenstandlicher Einzelheiten, entwickeln sich nicht
wie in dem Schulwerk des Wittingauer Meisters systematisch aus dem halbdunklen Hinter-
grund in der Gestalt der Madonna zu sanftem Lichte. Man kann sagen, daB zum mindesten
in den ersten drei Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts die bohmische Malerei noch immer von
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Abb.159. Schuled. Meist.d. Hohenfurth. Heilszyklus, Abb. 160. Jaquemart de Hesdin (?), Madonna
Madonna aus Glatz, Berlin, Kaiser - Friedr.- Mus. mit Kind, Kgl. Bibliothek in Briissel.

den langsam sich verknochernden Vorstellungswelten dieser beiden Meister zehrt, dhnlich wie
in Osterreich und Bayern, Steiermark und zum Teil auch Tirol, wovon spater zu berichten
sein wird. Der Geist der anbrechenden neuen Zeit fand in Bohmens Landen keine Heimstatte
mehr. Bohmen sank vom kiinstlerischen Zentrum rasch zur Provinz herab.

Neben diesen beiden, dem Kreise des Meisters des Hohenfurther Heilszyklus entwach-
senen Kiinstlern, ist aber dessen direkter kiinstlerischer Nachwuchs als dritte Gruppe noch
zu nennen, die ebenfalls eine groBe Bedeutung fiir die Entwicklung der Tafelmalerei in
Bohmen gehabt hat. Von dieser gladnzendsten Personlichkeit der vorkarolingischen Periode,
deren Schaffenszeit im wesentlichen wohl zwischen 1340 und 1360 anzusetzen sein wird, ist
nur das Antipendium aus der Stadtkirche zu Pirna, heute in der Sammlung des Sachsischen
Altertumsvereins in Dresden, das einzige vielleicht noch zur Zeit des Hohenfurther Altars
entstandene Werk, das diesem Kiinstler auf Grund stilistischer Ahnlichkeit recht nahe steht '%).
Schon Flechsig hat bei der Bildung der Krone auf Avignonesische Einfliisse ikonographischer
Natur bei Besprechung des Antipendiums hingewiesen, was ja die kiinstlerische Herkunft des
Meisters nur bekraftigen kann. Dazu weist auch die mutmaBliche Bestimmung des Wappens
auf die bohmische Familie von Volkrach hin. Bei einem Vergleich mit der Hohenfurther
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Schopfung ist natiirlich nicht zu iiber-
sehen, daB die kiinstlerischen Ideen
des Meisters durch die Stickerei aus
zweiter Hand iibermittelt werden.

Ein jiingeres Werk aus der Schule
des Hohenfurther Meisters ist das
zwischen 1450 und 1460 entstandene
Madonnenbild aus Glatz *°) (Abb.
159). In der Gewandung verliert der
Kiinstler bei aller Verwandtschaft mit
der der Madonna der Verkiindi-
gung (Taf. X) durch die Individualisie-
rung einzelner Motive, wie etwa des
Kopftuches, das Einheitsprinzip des
Meisters der Hohenfurther Heilsge-
schichte, ganz aus den Augen, so daB
auch die Figur, ein verlorenes Mo-
tiv, in dem reichgliedrigen gotisie-
renden Throngewande wie in einem
Kasten sitzt und die verworrenen,
aus der bloBen Beschreibung der
Position sich ergebenden AuBensil-
houetten der Gestalt nicht wie in
Hohenfurth durch die Ahnlichkeits-
beziehung zu den Motiven der Um-
gebung bestimmt werden. Fiir die Form
des Thrones mogen eigene Studien TR . -
franzoésischer Miniaturvorlagen maB- Abb. 161. Schule des Meisters der Hohenfurther Passion,
gebend gewesen sein wie sie als Rudi- Prag, St. Peter und Paul am Wyschehrad.
mente noch bei Hesdin, Abb. 160,
vorkommen. Der Vergleich mit dem franzésischen Bilde ist dabei in mehr als einer Hinsicht
interessant; denn es ist die Frucht einer verwandten Sphare, der auch die béhmische Kunst
der folgenden Zeit entwachsen ist: die fast pathetische Gebarde in der imposanten Entfaltung
der vorziiglich dem Throne sich anpassenden Glieder und die sichere Eleganz ihres Aufbaues
sind auch das auszeichnende Merkmal der spaten Schulwerke des Kreises des Hohenfurther
Meisters.

Schon die Wyschehrader Madonna in St. Peter und Paul in Prag verrat trotz der
Stilelemente des Hohenfurther Meisters in dem groBen sicheren Schwung der eleganten
Kurven, die die breitmassigen Formen umrahmen, einen ganz anderen Geist. Doch geht die
Komposition auf ein moglicherweise durch franzosische Meister iibermitteltes sienesisches Vor-
bild zuriick, das auch in einem Bilde im Kélner Privatbesitz benutzt ist?°). Man verstand ge-
schickt den heimischen Stil dem Werke des fremden Meisters aufzuzwingen und war doch
bemiiht, auch hier das fremde Gut wirklich kiinstlerisch in sich zu verarbeiten. Das in Frank-
reich und Italien héufige Motiv der am Boden sitzenden Madonna wurde von da ab unter
Einwirkung der Kunst des Westens besonders in Koln eine der beliebtesten Kompositionen.
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Abb. 162. Schule des Meisters der Hohenfurther Abb. 164. Kreuzigung, Stift Klosterneuburg

Passion (um1360), Sammlung Kaufmann, Berlin. (1322—1329).

Zwar nehmen die holzernen Silhouetten der steifen Glieder des Christkindes den Organisations-
gedanken der Hauptgestalt nicht auf. Aber keine der jiingeren Schopfungen kommt dem
monumentalen Ernst und der strengen Geschlossenheit dieser Riesenglieder nahe, durch die
die Mater dolorosa zur sibyllenhaften Heldin, zur Prophetin von Diirers Melancholia wird.

Ahnlich #uBert sich dies Empfinden in der Kreuzigung der Sammlung Kaufmann, eine der groB-
artigsten Schopfungen des an der Kunst des Hohenfurther Passions-Meisters sich orientierenden Kreises.
Der Zusammenhang mit der dlteren Kunst der Altartafeln im Stift Klosterneuburg bleibt — besonders im
Hinblick auf die Christusfigur u. a. — noch stark fiihlbar. Nur ist alle Zimperlichkeit einer robusten Lebens-

frische gewichen, die iiber die bloBe Resignation hinaus den dramatischen Gedanken mit packender Realistik
zu gestalten sucht (Abb. 162). Der Abstand zwischen der Kreuzigung des Heilszyklus in Hohenfurth



Tafel XIV.

Laurin von Klattau, Kreuzigung (1409) aus dem sog. Hasenburgischen MeBbuch,
K. K. Hofbibliothek Wien, Cod. 1844.

Geschenk eines Freundes des Handbuches.
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(Abb. 170), freilich Gehilfenarbeit, und dem Berliner Bildchen ist groB. Wihrend dort noch wie in einem
monumentalen Wandgemailde ganz schlicht die Massen voneinander geschieden sind und die Figuren in
einfachen Silhouetten sich aufbauen, ist es hier die freiere Kleinkunst (franzosische Elfenbeinreliefs ?), die
das Vorbild abgegeben hat. Schon ikonographisch ist der Typus mit den beiden Schichern franzdsisch und
kommt meines Wissens im 14. Jahrhundert in Siiddeutschland nicht vor?!). Die Dramatik in dieser figuren.
reichen Szenerie, ihr mimischer Reichtum, wirkt gegeniiber den hierin besonders diirftigen gleichzeitigen
Meistern besonders iiberraschend. Der schachernde Jude rechts ist eine wahre Shylockfigur. Und doch ist
diese wilde, brutale Phantastik und Fanatismus nicht frei von duBerlicher Theatralik und Kiinstelei. Auch
will die Eleganz der Konturen so wenig zu dem diisteren’ Grundton passen, wie die glatten Gesichter und
die gedrechselten Locken zu der Wildheit der Gebirde. Durch die originelle Figurenanordnung im Vorder-
grund wird die Gruppe mit den beiden Frauen nach rechts um das Kreuz herum bis herunter auf den
Boden gefiihrt, wo sie mit dem rechten Teil des Bildes sich wieder zusammenfindet. Riickwarts schlieBt die
bewegte Masse isokephal ab, um die Ahnlichkeitsbeziehungen der so ausgezeichnet in das Dreieck hinein-
kombinierten Horizontalen der Kreuzesarme herzustellen und dadurch der Gesamtkomposition eine iibersicht-
liche Geschlossenheit zu geben. Das Bildchen ist friihestens in den sechziger Jahren entstanden und zeigt neben
manchen Erinnerungen an den Klosterneuburger Meister (Abb. 164) wie dem zapfenartig herabhingenden
Schamtuch Christi doch auch in der Gewandung (duBerste Figur rechts) bereits Verwandtschaften mit
den Kompositionstypen des Meisters des Gnadenbildes in Hohenfurth, wohl der interessanteste Spatling,
der von der vorkarolingischen in die karolingische Epoche und zur Kunst der jiingeren Generation hiniiber-
leitet. DaB es sich um ein Originalwerk des Hohenfurther Passionsmeisters selbst handelt, ist nicht wahr-
scheinlich. Eine besondere historische Bedeutung erhdlt aber dieses Bildchen dadurch, daB seine allgemeinen
Kompositionsprinzipien wie auch manche spezielle Eigenarten noch auf die spitesten Werke der ausgehenden
Wenzelschen Epoche am Anfang des 15. Jahrhunderts n. Chr. entscheidenden Einfluf ausiiben. Es ist das
1409 von Laurin von Klattau vollendete??) sog. Hasenburgische MeBbuch (Taf. X1V), dessen
eines herrliches Vollbild, die Kreuzigung, zweifellos aut denselben Bildtypus zuriickgeht, trotzdem inzwischen
in den formalen Einzelheiten wie der Farbenwahl der modern franzésische Geschmack aufs neue seine ver-
sndernden Einwirkungen geltend gemacht hat. Den Zusammenhang beider Kompositionen erweist schon
die Gleichheit der beiden Schidcherpaare. Dazu ist in dhnlicher Weise die Gruppe um den nun auch rdum-
lich als Mittelpunkt charakterisierten Kreuzesschait herumgefiihrt, so daB ihre Silhouette von der iiber-
schlanken Figur des Johannes durch den langsam abfallenden Teil links vom Kreuze bis zur knienden
Magdalena niedergeleitet wird. Da auch der riickwirtige Teil der nun perspektivisch verkleinerten und zu-
riickgeschobenen Figuren nur diesen Kompositionsgedanken nachgeht, wird der formale Zusammenhang mit
der oberen Bildhilite, besonders durch die Auflockerung der Gruppe einer stiarkeren panoramatischen Raum-
wirkung geopfert. Es wird Platz gewonnen, fiir die zierlichsten Posen gefallsiichtiger Glieder, dem Hiniiber
und Heriiber siiBester Blicke aus kokett verdrehten Kopfen, wobei die Farbe die Szenerie in dem verschwen-
derischen Prunk eines Mirchenidyll aufleuchten 1iBt. Der Geist, der hinter der Biihnendramatik des Kauf-
mannschen Bildes sich versteckte, tritt nun offen zutage: Eine lyrisch sentimentale Grundstimmung in den
mimischen Posen, die der einstudierten Grazie eines Ballettkorps, allerdings eines wohlgeschulten, nicht ganz
fernestehen. Die Sinnlichkeit feiert hier im Gewande romantischer Mystik ihre heimlichen Triumphe. Es
ist die neue Zeit der in Italien am meisten und raschesten Boden gewinnenden Renaissance.

Die Idee der Gestaltung, das Drama auf Golgatha, ist nur mehr Vorwand fiir die Verwirklichung
eines formalen Ideals, das mehr im konventionellen Handeln der einzelnen Personlichkeiten und dem
sinnlichen Eigenwert ihrer Erscheinung als in den Erscheinungsbeziehungen aller Teile innerhalb des
Bildganzen sich zu juBern versucht. Die Kunst wird sich hier ihrer sinnlichen Machtmittel bewuBt, die
sie sich durch die Beherrschung empirischer Wirklichkeit erringt. Aber diese Wirklichkeit ist hier
aur Mittel zum Zwecke. Sie muB die suggestive Macht solch traumhafter Szenerie steigern, wo die Gestalten
auch als Farbe ihre individuelle Bedeutung gewinnen und wie Blumen auf dunklem Felde leuchten. In der
Wirklichkeitsillusion dieses Paradieses einer schongeistigen Welt lernt die Kunst die Welt des Geistes ver-
gessen, aus der vorher die Individualitat ihrer Bildkompositionen in strengster Zucht erwachsen ist. Auch
die rationalistische Auffassung der Szenerie hat nur soweit ein Recht im Bilde, als sie die Wirkung der
Idealgestalten nicht beeintriachtigt. Dieser transzendentale Realismus spielt von nun ab als Erbgut des
franzosisch-romanischen Geistes, besonders am Ende der zwanziger Jahre in der deutschen Kunst wie auch
anderwirts, besonders in den Rheingegenden eine bedeutsame Rolle. Der fortlebende Idealismus der élteren
{ritt fortan dem Rationalismus der jiingeren Zeit als selbstindige kiinstlerische Weltanschauung gegeniiber.
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Abb. 165. Verkiindigung Initiale aus dem liber Abb. 166. Verkiindigung Initiale aus dem sogen.
viaticus des Johann von Neumarkt (vgl. Abb. 142). Missale des Bischofs von Olmiitz.
Landesmuseum in Prag (um 1460). Prag, Dombibliothek (um 1470).

Fiir den engeren bohmischen Kunstkreis bleibt die Verarbeitung der durch Wenzel ins Land ge-
brachten Kunstweise durch die siidbdhmische traditionelle Formenwelt am Anfang des 15. Jahrhunderts
der wertvollste Teil der durch das Bildchen vermittelten kunsthistorischen Erkenntnisse. Mit dieser
Miniatur schlieBt zugleich die Entwicklung einer Malerei ab, die in der systematischen Verwertung der
Farbe nach ihrem Charakter und Helligkeitswert, die schwierigsten und interessantesten Probleme in einer
Weise aufgreift, die zum Teil iiber das hinausgeht, was die Oltempera der Tafelmalerei des 15. Jahr-
hunderts bringen konnte. Das war ldngst vor den Gebriidern van Eyck, denen zumeist die GroBtaten auf
diesem Gebiete am Beginn der neuen modernen Kunstira zuerkannt werden, obwohl es nur ein relativ
geringer Teil von den malerischen Erkenntnissen gewesen ist, der aus den analogen und vielleicht nicht
ebenso reich ditferenzierten Bewegungen der franzésischen Kunst, von den beiden groBen Niederlindern
iibernommen werden konnte. Die Betrachtung dieser Probleme fiihrt von der siidb6hmischen Kunst in die
nordlichen Bezirke, als deren Mittelpunkt Prag zu gelten hat.

Soweit man sieht, steht in der siidbdhmischen Kunst die Tafelmalerei im Mittelpunkt
des Interesses, vollziehen sich hier die entscheidenden Taten fiir die kiinstlerische Entwicklung.
Im Norden ist der iiberwiegende Teil der Tafelmalerei, ja selbst zum Teil die Wandmalerei,
abhangig?®) von den fiir ganz Béhmen vorbildlichen Glanzleistungen der Illuminatoren der
karolingischen wie Wenzelschen Zeit.

Aber gleich die bedeutendste Leistung der vorkarolingischen Epoche, der liber viaticus des Johann von
Neumarkt (Abb.165), 148t trotz der neuen Stilart den Zusammenhang mit dem durch den Meister von Hohen-
furth traditionell gewordenen Kompositionstypus der Verkiindigung in Haltung und Bewegung der beiden
Gestalten erkennen (Taf. X), Doch der Versuch zu perspektivischen Raumkomposition mit einheitlich-
neutralem Blickpunkt in dem zur raumabschlieBenden Architektur erweiterten Thronaufbau, demgegeniiber
auch die Figuren wie etwa der Engel in den , richtig‘‘ gesehenen Fliigeln ihre formale Selbstindigkeit be-
tonen, die Lockerheit ihrer Glieder, die relative Freiheit und Sicherheit ihrer Bewegungen kénnen nicht allein
als Symptome einer rationalistischen Auffassung des kiinstlerischen Problems im Sinne der italienischen
Friihrenaissance hier geltend gemacht werden2t). Denn auch in dem Bildaufbau selbst wird mit FleiB und
Geschick trotz der motivischen Bereicherungen auf die kiinstlerische Vereinheitlichung der Teile Bedacht
genommen. Letzten Endes verdankt auch die Architektur, die durch feinsinnige Abwandlung des Thron-
motives durchaus — auch anschaulich — als Einheit erscheint, der sinnlichen Ahnlichkeitsbeziehung zu den
figuralen Teilen ihre besondere formale Existenz im Dienste der Bildeinheit. Daher steht beispielsweise der
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Thron nicht mehr auf , Felsen* (Taf. X), sondern seine Stufen wachsen allméhlich aus dem
sich abtreppenden Bodenmotiv heraus. Damit sind freilich die Probleme nicht erschopit. Hatte
der Hohenfurther Meister aus den mimisch individualisierten Gestalten auch formal sich unter-
scheidende Figurenmotive gewonnen, deren Vereinigung den kiinstlerischen Gedanken seines
Bildes ausmachte, so wird hier mimisch wie formal der nivellierende Geist eines Einheitsideals
fiihlbar, das sich mit den rationalistischen und individualistischen Tendenzen der Zeit selb-
stindig auseinanderzusetzen versucht. Die geschickte Anpassung der Figurengruppe an das
Oval des Buchstabens ist dafiir ebenso charakteristisch, wie die panoramatische Selbsténdigkeit
des linken Architekturteils dem Rahmen gegeniiber, wo es galt, das Hereinkommen des Engels in
die Szenerie klar zu machen. So treifen sich hier, selbstéindig verarbeitet durch einen deutschen
Geist, Elemente der italienischen und der franzosischen Kunst, tauchen hier bereits Pro-
bleme auf, wie sie spiter die italienische Hochrenaissance gelost hat. Gleichzeitig wird
auch jenen Spitlingen bohmischer Kunst der Weg bereitet, wie sie durch die Kreuzigung im
Hasenburgischen Missale vertreten sind. Der Meister des Mariale (Taf. XI) bringt dagegen
teilweise den alten Idealismus in der Darstellung wieder zu Ehren. Aber die Architektur kommt
iiber die Verbindung der beiden Gestaltenmotive nicht hinaus, wobei ihr umstdndlicher Aufbau
ohnedies kleinlich erscheint gegeniiber so stolzen Gesten der Hauptfigur.

Der Meister des sog. Olmiitzer Missale in der Prager Dombibliothek (Abb. 166) greiit
trotz vielfacher und geschickter Anlehnungen an den liber viaticus, die auf ein Schulverhdltnis
beider Kiinstler schlieBen lassen, doch in seiner Verkiindigungsdarstel-
lung am resolutesten den alten Idealismus auf, in dem er aber gele-
gentlich hier mit einem revolutionéren Stiirmersinn gegen allen Forma-
lismus kithn zu Felde zieht.

Das Aufregende des ganzen Vorganges wird gewissermafen
Bildmotiv. In dem regellosen Durcheinander wirrer Silhouetten und
Farben kommt einzelnes nicht zu Worte; auch die Figuren nicht.
Aber es war doch auch ein stark entwickelter Wirklichkeitssinn, der
ihn da von dem Wege des Vorbildes abdridngte und ihn die Szenerie mit
einer iippigen Fiille von Einzelheiten ausgestalten hieB. Der Engel
iibergibt daher mit dem vergniiglichen Lzcheln des Eingeweihten sein
Geheimnis in einem versiegelten Brief, indes an Stelle der Traumgestal-
ten in der Buchstabenfiillung ein handfester Kerl kunstgerecht am Seile
emporklettert. Das Allotria paBt ganz gut zu der burschikosen Lustig-
Abb.167. Miniaturaus  keit im Innern. Aber selbst da, wo sich der Kiinstler enger an sein
d. Handschrift Nr. 71, Vorbild (Abb. 168 und 169) anlehnt, liegt ihm an der formalen Har-
Bibliothek des Musée  ponje der Teile viel weniger als an der Schilderung der gegenstind-
Calvetl:nbA(;nglign, i‘hS lichen Differenz, der Ungebundenheit der Einzelform, wie etwa der
(Slzl'rﬁ]r?nl.lzi..a.f(lz Blg?252): Thron- und Hintergrunddraperien, die bei dem liber viaticus-Meister

! (Abb. 168) so streng symmetrisch als Rahmen um die Figur herum-

gebaut wurden?s). Deshalb verzichtet auch die Ranke auf eine Ver-

bindung mit der Initiale, aus der bei den franzdsischen &lteren Vorbildern die antikisierenden

Blattformen entspringen (Abb. 167). Was diesen an Prizision der Einzelform gebricht,

wissen sie durch die bescheidene Einordnung in das Blattganze, d. h. seine Grenze, zu ersetzen.

Wohl nirgends tritt der Idealismus und Rationalismus in einen so ausschlieBlichen Gegensatz

als wie in diesem Miniaturistenkreis. Das gilt natiirlich auch fiir die Farbe selbst. Die Meister

des liber viaticus erscheinen mit ihrer Schule auch hier fiir diese ganze Kunstperiode bis zum
Anfang des 15. Jahrhunderts vorbildlich geworden zu sein.

Die Miniatur des Augustinus super Johannem ist ein typisches Beispiel fiir den Stand
dieser Kunst vor den ,,viaticus“-Meistern (Taf. XV, 1.). Die Korperlichkeit des umrahmenden
Buchstabens und seine starken Lokalfarben kontrastieren mit der flacher gehaltenen Haupt-
figur, deren wesentlich lichterer Farbcharakter noch durch den dunklen Hintergrund eine Stei-
gerung erfihrt. Im liber viaticus (Taf. XV, 2.) wird dieser Gedanke weitergefiihrt. Der nach
Analogie zu den ilteren Werken (Altar in Klosterneuburg, Abb.153) aus einzelnen Fichern und
Nischen kastenartig zusammengebaute Thron2°) 1Bt seine raumliche und stoffliche Eigenexistenz
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gegeniiber der Hauptfigur um so mehr in Erscheinung treten, als diese in ihrem

= hellen transparenten Blau, die Materialitit ihrer Korperlichkeit fast verliert
5 f; und sich in ein sanftes schimmerndes Licht aufldst, dessen ,,Schatten‘‘ das
. etwas dunkler gehaltene, korrespondierende Blau des Buchstabens ist. So dient
hier das Licht (die aufgeloste Lokalfarbe) im Gegensatz zu der materiellen
Lokalfarbe der Umgebung der Entmaterialisierung des Korperlichen und in
weiterem Sinne der Metaphysik der in der Gestalt sich symbolisierenden gott-
lichen Idee. In der Trinitat (Taf. XV, 3.) dagegen wird der gesamte, von dem
Buchstaben eingeschlossene Raum durch gleichartige griinlichgelbe und violette
Brechung der Lokalténe in eine einheitliche, ,,impressionistische‘ Lichtsphire
verwandelt, deren atmosphérischer Charakter durch den fast brutalen Kontrast

Abb. 168. Liber viaticus d. Johann
vonNeumarkt, Prag, Bohm. Mus.

Abb.169. Sog. Missale des Bischofs von

Olmiitz, Prag, Metropolitanbibliothek
(n. Jahrb. der kunsth. Samml., Bd. 22). (n. Top. der hist. und Kunstd. im K. Bohmen).

der starken, vorne und riickwirts abschlieBenden Lokalfarben noch besonders
verstirkt wird. In Farbe und Licht treten mithin hier Rahmen und Raum in
einen systematischen Gegensatz. Eine Mittelstellung zwischen beiden Losungen
nimmt eine dhnliche Initiale im Orationale ein (Taf. XV, 4.), wohl die feinste
Leistung der Miniaturmalerei der karolingischen Zeit. Hier sind der umrahmende
Buchstabe und die gesamte rdumliche Umgebung der Figur in starken leuch-
tenden Lokalfarben gehalten, so daB deren Materialitit weniger in der ding-
lichen Charakteristik als in der Individualitit der ungegliederten Lokalfarbe
selbst und ihrer Grenze liegt. Aber diese so entstehenden Vertikalsilhouetten,
ohnedies streng eingeordnet in den Organismus des Ganzen, nehmen das Motiv
der in idolhafter Strenge thronenden Gestalt sogleich auf und die nach vorne
zunehmende Helligkeit der Farbe bereitet besonders in dem aufblitzenden Rot auf den spirituellen Licht-
charakter der Figur Christi vor, ein iibrigens auch mimisch sehr wirksames Darstellungsmittel, dessen
erst Diirer sich wieder als agierenden Hintergrundes fiir die flammende Energie seiner Kopfe bediente. Diese
Uberleitung einer leuchtenden Pracht schoner Diesseitigkeit in die mystische Sphire gottlicher Existenz rein
mit sinnlichen Mitteln ist ein mittelalterliches Problem, das erst Griinewald in seiner Himmelfahrt Christi
(Taf. VI) im 16. Jahrhundert kiinstlerisch wieder aufgenommen hat.

Die Mystik, die als subjektive Gefiihlsreligion den dogmatisch-didaktischen Grundcharakter
der Religion verdrangt und im Vereine mit einer rationalistischen Erkenntnisweise auch das
kirchliche Leben in neue Bahnen lenkt, findet in dieser bescheidenen Welt des Buchschmuckes
doch ihr reizvollstes, anschauliches Analogon. Hinter der Idylle und traulichen Anmut dieses
Farbenglanzes steigt doch der groBe Kampf der Zeiten fiir das kundige Auge auf. Diese Kiinstler



Tafel XV.

Abb. 1. Heil. Augustinus (aus Augustinus super Abb. 2. Thronender Christus (aus dem liber Abb. 3. Dreieinigkeit (aus dem liber viaticus
Johannem, Fol. I, XIII. A.13, Prag, Landesmuseum). viaticus, XIII. A.12, Prag, Landesmuseum). XIII. A. 12, Prag, Landesmuseum).
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Abb. 4. Thronender Christus (aus dem Orationale Abb. 5. Fides (aus der Salzburger Bibel, Cod. Abb. 6. Hieronymus (aus der Salzburger Bibel, Cod.
Arnesti, XIII. A. 12, Prag, Landesmuseum). lat. 15701, Kgl. Hof- u. Staatsbibliothek Miinchen). lat. 15701, Kgl. Hof- u. Staatsbibliothek Miinchen).
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Abb.170. Christus in der Glorie mit Maria und Johannes Abb. 171. Kreuzigung aus dem Missale in der Biblio-
aus dem Evangeliar des Johann von Troppau, thek der Pfarre von St. Jakob zu Briinn.
Wien, Kaiserl. Hofbibliothek (voll. 1368).

sind in ihrer Welt ebenso wie Franz von Assisi nicht bloB Propheten, sondern auch Schopfer
eines neuen Lebens und Weltanschauungsgedankens, der hier in stiller Weise den Funken
nahrt, der zum verheerenden Feuer Europas und seinem Schicksal wurde.

Vom kunsthistorischen Standpunkte ist zu sagen, daB sich diese auffallige, gleichzeitig
erscheinende Verschiedenartigkeit in der Formulierung der farbigen Probleme dadurch erklart,
daB in der durch Abbildung 3, Tafel XV, gekennzeichneten Gruppe der italienische EinfluB, in
der durch Abbildung 4 vertretenen Losung die heimische Verarbeitung der franzosischen Vorbil-
der zu erkennen gibt. Die mehr rationalistische Gestaltung des farbigen Einheitsproblems ist ja
auch prinzipiell ein Charakteristikum der neu aufkommenden siidlichen Renaissancekunst, die
mystische Grundlage der Anschauungsweise in Abbildung 4 eine Figenart nordischer Moderne.

Die neue Bewegung auf dem Gebiete der Miniaturmalerei trug den neuen Geist von
ihrem weltlichen Zentrum auf fast alle bohmischen klosterlichen Schreibstuben: Raudnitz,
Briinn, Krummau, Hohenfurth, Wittingau, wie auch weit dariiber hinaus Stift Klosterneu-
burg, Salzburg, Metten bis ins steiermarkische und tirolische Gebiet hinein. Aber diese Buch-
malerei wurde keineswegs bloBe provinzielle Ablagerung des neuen Kunstgeschmackes. Trotz-
dem man zaher am Althergebrachten festhielt und die alten Anschauungsweisen mit der
glanzenden Stilistik der neuen Zeit verband, hatte man auch hier den Willen, das bessere
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Abb. 172. Aus dem Evangeliar des Johann von Troppau, Wien, Kaiserl. Hofbibliothek (voll. 1368).

Ich iiberall zur Geltung zu bringen und das Ererbte und Ubernommene sich wirklich zu
erwerben, um aus ihm ein eigenes personliches kiinstlerisches Besitztum zu machen. Das
BewuBtsein eklektizistischer Inferioritat hat daher bei solch jugendlichem Schépfergeist nie-
mals lahmend auf das Schaffen einwirken konnen.

Das glidnzendste Beispiel bomischer Miniaiurmalerei aus der karolingischen Zeit auBerhalb Prags ist
das Evangeliar des Johann von Troppau (Abb. 170, 172,173). Inschriftlich fiir Albrecht von Osterreich
vollendet 1368, ist es auch historisch deshalb wichtig, weil hier ein Kiinstler ohne Beriihrung mit dem
Malerkreis der Wenzelbibel, langsam aus der eklektizistischen Periode der karolingischen Zeit sich zu einer
ganz selbstdndigen neuen klassizistischen Stilformel, zum Teil im Sinne der Wenzelschen Zeit, durcharbeitet 27).
Die Darstellung der Glorifikation Christi mag in die Zeit des Beginnes der Arbeit fallen (Abb. 170).
Sie ist typisch fiir die karolingische Epoche. Der Gestus Christi ist durchaus mittelalterlich (vergl. da-
gegen die I[nitialen Taf. XV, 2., 3., 4.), obwohl der Kiinstler bereits in der rationalistischen Beschreibung
des sitzenden Korpers und seiner verzettelten ZuBeren Silhouette — von der plumpen Konturierung der
knienden Gestalten gar nicht zu reden — ganz auf die traditionelle groBe Architektonik verzichtet (vergl.
Abb. 8), andrerseits aber in den iiberfallenden Mantelstiicken nach franzésischem Muster den sinnfilligen
Reizen der Kontur und der bliitenhaften Zartheit des Lichtes nachgeht. Auch die Geste verliert an innerer
Krait und wird zur mechanisierten Formel. Die archaische GréBenunterscheidung zwischen Haupt- und
Nebenpersonen ist durch gleichartige kleinliche Gitterdekoration des Hintergrundes sinnlos geworden.

Die historischen Szenerien, die in kleinlicher Fiille tapetenartig aneinandergereiht ein Blatt iiberziehen
(Abb. 172), fangen in behaglich-epischer Breite zu erzdhlen an. Die zwergenhaften Gestalten spielen mit
einem gutmiitig verschmitzten Licheln ihire Rolle. Nur vereinzelt begegnet man Innigkeit und Ernst, der
der Situation angemessen wire, aber bei diesem beriickenden Schmelz der Farbe wird man der Triviali-
titen kaum gewahr, zumal auch die Silhouetten so elegant und sicher den Helligkeitswechsel ordnend zu be-
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Abb. 173. Fol.149 aus dem Evangeliar des Johann von Troppau
Nr. 1182 der Wiener Hofbibliothek.

Burger, Deutsche Malerei.

gleiten wissen. Freilich steht diesem wieder
das starke Wirklichkeitsbediirfnis entgegen,
das iiber der Freude an der gegenstindlichen
Realistik den formalen Zusammenhang hiu-
fig iibersieht. Glaubt man hier manche An-
lehnungen an den Kreis des Meisters des
liber viaticus unter selbstdndiger Verwertung
franzosischer Vorbilder zu erkennen, so 148t
die Figurenreihe in Abb. 173 eine véllige sti-
listische Durchdringung der heterogenen Ele-
mente erkennen. Die Konturen wollen mehr
sein als bloBes plastisches Darstellungsmit-
tel in kalligraphischer Form wie im Ol-
miitzer Missale (Abb. 174). Sie reden mit
der Gestalt in anspruchsvollem rhetorischem
Pathos, in schiichterner Weichheit, in form-
vollendeter Geschlossenheit, in spielerischer
Eleganz, und dies, obwohl sie in dem neb-

Abb. 174. Initiale, heilige Katharina
aus dem sogen. Missale des Bischofs
von Olmiitz, Prag, Dombibliothek
(nach Podlaha, Kunst Béhmens).

ligen Flor silbrigen Lichtes sich vollig ver-
fangen und nie eine materielle Existenz ge-
winnen. Aber dieses Virtuosentum kiinstle-
rischer Beredsamkeit vermag doch nicht iiber
die dekadente Weichheit und Gedankenbladsse
hinwegzutiuschen, die in der abgekldrten Ele-
ganz der Blattmotive einem selbstgetilligen
Akademismus nicht mehr fernesteht und in
der achtmaligen Wiederholung desselben Ran-
kenfeldes der klassizistischen Idee einer plan-
miBigen Symmetrie zuliebe die wirkliche moti-
vische Durchdringung des umschlieBenden
Rechteckes und des umschlossenen Runds ge-
opfert hat. Wie verlegen erscheint in dem
ganzen Pomp die Verbindung des Ranken-
motives mit dem abschlieBenden Horizontal-
10
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N Abb.175. Auf-  Abb. 175a. Christus

- erstehender Christus in der Vorhélle
aus d. liber viaticus, Emmaus-Kloster in

Fol. 146. Prag.

dieser Protorenaissance den Boden bereitet hat.

felde oben und unten. Der Individualismus der neuen
Zeit, der auch hier auf ornamentalem Gebiete in der
groBeren formalen Selbstindigkeit gegenstind-
licher Einzelheiten, der illusiondren Korperlichkeit
sinnlicher Pracht sich duBert, findet so schwer von
dem einmal betretenen Wege (vergl. Abb. 167 mit
168) in die Einheitlichkeit sinnlicher Vorstellungen
der dlteren Zeit zuriick.

Der Einheitlichkeit der sinnlichen Vorstel-
lung setzt auch auf ornamentalem Gebiete die
neue Zeit in gefalliger Gruppierung den gro-
Beren ,naturalistischen* Reichtum entgegen,
sie sucht nach einer Formel, die ihr aus der
empirischen Wirklichkeit selbst die Gesetzlich-
keit ihrer Ordnung gewinnen 148t mit der gan-
zen Fiille der sich ihr bietenden Gesichte. In
den anspruchsloseren Leistungen der alteren
Zeit folgt die ,,Ornamentik® fast niichtern der
Zucht des alles bestimmenden und erschaffen-
den Gesetzes mit jenem unpersénlichen, beschei-
denen Sinn des Kalligraphen, der zum Teil
doch auch
nochindem
Troppauer

Evange-
liar nach-
wirkt und

Hier er-

scheint der geistvolle Versuch, die gotisierenden Fichblatt-
knollen und die Avignoneser Ranke (Abb. 1 67) auf einen Stil-
nenner zu bringen, als feinsinniges Symbol der beginnenden
Durchdringung der siidlichen und nordischen Welt. Der
Geist griechisch -romischen Altertums hat hier einen der
ersten geistvollen Interpreten im Sinne der neuanbrechenden
Zeit gefunden.

Neben dieser personlichen Verarbeitung des ander-
warts Entstandenen hat man sich in der Ornamentik so
wenig als wie in den figiirlichen Kompositionen gescheut,
die Vorlage einfach zu iibernehmen. Die stirkere Einwirkung
italienischer Vorbilder und Vorlagen geben dieser nord-
bohmischen Kunst gegeniiber der Kunst Siidbhmens der
karolingischen Zeit ein besonderes Geprage. Schon der eine
der beiden Hauptmeister des liber viaticus 148t in der
Auferstehung Christi das italienische Vorbild in der orna-
mental so fein geschlossenen Pose erkennen (Abb. 157595
Auch zeigt die Kreuzigung in dem Missale (Abb.171) der

Abb. 176. Madonna mit Kind, aus dem
liber viaticusdes Johann von Neumarkt,
Fol. 47.
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Pfarre zu St. Jakob in Briinn so viel Italienisches, daB man hierin die freie Kopie einer italie-
nischen Vorlage hat sehen wollen; dieser hier starker fithlbare EinfluB Italiens mag sich zum
Teil dadurch erklaren, daB in den Burgen fiirstlicher Mazene vor allem das Fresko der klas-
sischen Technik italienischer Kunst kultiviert wurde und die Kloster dem Beispiel des Hofes
folgten. Dazu haben sich hier durch die humanistischen Bestrebungen des Pragerhofes die
Verbindungen mit Italien leichter und unmittelbarer vollzogen als anderwarts.

Die Frage nach dem historischen Verhdltnis der einzelnen Miniaturenmeister und ihre lokale Gruppie-
rung kann zurzeit noch nicht befriedigend beantwortet werden. Herrmanns Katalog iiber die Handschriften
im Wiener Hofmuseum, sowie andere zu erwartende Publikationen und Kataloge, werden hierfiir eine bessere
Unterlage fiir Spezialuntersuchungen geben, als die heute uns vorliegenden. Wichtig ist, daB die einzelnen
Codices fast stets von mehreren Meistern illustriert wurden, wobei sich meist ein oder zwei Personlich-
keiten mit wenigen Arbeiten deutlich herausschilen. Diese grofen Herren haben, wohl dhnlich wie heut-
zutage, der Sache ihren Namen geliehen, aber zumeist blieb es untergeordneten Kriften iiberlassen, fiir die
weitere Ausgestaltung Sorge zu tragen; der Wunsch nach rascher Fertigstellung der Arbeit mag das seinige
dazu beigetragen haben. Die Meister des liber viaticus haben jedenfalls eine tonangebende Rolle in der
damaligen Zeit gespielt. Freilich steht nicht alles, was an ihren Stil erinnert, unter ihrem direkten Ein-
fluB. Sicher dagegen 148t sich das von dem Meister des sog. Mariale (Taf. XI) sagen. Sein Verhiltnis
zu den Meistern des liber viaticus ist zugleich von symptomatischer Bedeutung. In dieser Verkiindigung,
ist der Engel nur eine dem verdnderten Zwecke entsprechende Kopie des auferstehenden Christus (Abb. 175),
wihrend die Madonna eine sehr geschickte Weiterbildung der Kompositionsformen des Meisters der stehen-
den Madonna desselben Kodex darstellt (Abb. 176). Hieraus erklirt sich die auffallende stilistische Ver-
schiedenheit der beiden Gestalten. Die Kreuzigung aus St. Jakob in Briinn lehnt sich dagegen fast aus-
schlieBlich an den Stil der italienisierenden Viaticusmeister an, wodurch der einheitlichere Stilcharakter
dieses schonen Schulwerkes sich erklirt. Uberhaupt haben solche enge Anlehnungen an Meistervorbilder
zumeist zum selbstindigen Durchdenken des Motives gefiihrt. Der schon genannte Schopfer des Olmiitzer
Missales (Abb. 169) ist daher durch die Verwertung der Miniatur aus dem liber viaticus (Abb. 168) nur
ein Beispiel fiir viele. Zu dem bereits gesagten wire hier auch noch auf die verschiedenartige Rolle des
Lichtes beim Olmiitzer Missale hinzuweisen, in dem scharf die Kérperlichkeit der Gliedmassen herausgeholt
wird, wihrend das Vorbild sie hinter dem nebeligen Schleier vereinigenden zarten Lichtes verschwinden 1dt.

_ Die Errungenschaften einzelner Meister sind durch den einsetzenden GroBbetrieb jedenfalls rasch Eigentum
ganzer Schulen geworden, ebenso, ja moch mehr auf dem Gebiete des Fresko.

Wenn man von der Pragischen Freskomalerei des 14. Jahrhunderts spricht, gedenkt
man gewdhnlich zuerst der Wandmalereien auf Burg Karlstein. Diese Schopfungen gelten als
Mittel- und Ausgangspunkt der ganzen Freskoschule des Pragischen Kreises. Hier vor allem
hat man die vorbildliche Tatigkeit italienischer Meister verfolgen zu konnen geglaubt. Aber was
man .an Werken auf der Burg Karlstein bei Prag italienischen Meistern hat zuschreiben
wollen, ist, von den Treppenhausiresken abgesehen, nicht Original, sondern nach halbverstande-
nen Miniaturvorlagen gearbeitet. Daher ist die Frage, ob hier italienische oder deutsche Gesellen-
hinde gearbeitet haben, fiir die Geschichte der Kunst in Prag von keiner grofen Bedeutung.
Der personliche Aufenthalt des Tomaso da Modena stiitzt sich zudem nur auf die Tatsache, daB
sein Tafelbild auf Buchenholz gemalt ist. Von den beiden urkundlich genannten deutschen
Meistern Nikolaus Wurmser und Theoderich von Prag hat man nur von dem letz-
teren ein erhaltenes beglaubigtes Tafelwerk in dem Altar der heiligen Kreuzkapelle der
Burg Karlstein (Abb. 175). Von dem andern weif man durch die urkundlichen Nach-
richten, daB der jedoch nur in einer spateren Kopie erhaltene Stammbaum der Luxem-
burger einst einen Saal derselben Burg schmiickte und von Nikolaus Wurmser gemalt worden
ist. Auf Grund derselben hat man dem Kiinstler die Portrétbilder der Marienkirche und die
Treppenhausbilder zugeschrieben®). Er muB bereits vor dem Jahre 1357, da er die Tochter eines
Saazer Biirgers heiratete, in Prag langere Zeit tatig gewesen sein; auch erhalt er 1360 Ab-

10*
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Abb.177. Kreuzigung d. Hohenfurther Passionsmeisters, Abb.178. Kreuzigung (Fresko) ander Vorderseite
Hohenfurth, Stiftsgalerie (um 1350) des Altartisches der Katharinenkapelle, um 1360
(nach Ernst). (nach Neuwirth).

gabenfreiheit fiir seinen Hof in Moren bei Karlstein, der 1367 aber im Besitze des in der
deutschen Malerzeche mit an erster Stelle genannten Theoderich von Prag sich befindet. Niko-
laus Wurmser ist wohl aus der mittelfranzésischen oder Pariser Schule hervorgegangen. Theo-
derich mag in einem allerdings recht lockeren Schulverhiltnis zu ihm gestanden sein. Nach
seinem Tode scheint er einen umfangreichen Werkstattbetrieb geleitet zu haben. Die zum Teil
sehr ungleichen Malereien der heiligen Kreuzkapelle stammen laut urkundlicher Notiz im Jahre
1367 von ihm. Theoderichs wird schon 1359 als des »kaiserlichen Malers* gedacht?®) und
sind daher seine Arbeiten wohl in den sechziger Jahren entstanden. Der Zusammenhang all
dieser Werke mit der Miniaturmalerei ist unverkennbar. Den Kiinstlern fehlt durchaus
der Sinn fiir die Aufgaben einer Wandmalerei. In der Kreuzkapelle wurden, einem mittel-
alterlichen deutschen Brauch zufolge, wie in der Burgkapelle zu Zwingenberg a. N., die Wande
mit hundert portratartigen Brustbildern von Heiligen tapeziert; die Wandgemalde in der Marien-
kapelle sind zum Teil nur freie Nachbildungen ikonographisch wichtiger *2) Miniaturenvor-
lagen. In den mit den Bildern der Wenzelbibel zu besprechenden und wohl wichtigsten Fresken
im Treppenhaus treten dagegen unter franzésischem FinfluB ganz neue Raumanschauungen
auf, die die Figur nur als Teil eines auch perspektivisch komplizierten Landschaftsraumes
in freiester Bewegung aufzufassen lieben. In die Katharinenkapelle (Abb. 178) ist dagegen
mit der Form auch etwas vom Geist italienischer Kunst heriibergenommen worden, doch
stammt sie aus zweiter Hand und hat zudem den heimischen Formenbestand durchaus nicht
vollig verdrangen kénnen. Aber gegeniiber der kalligraphischen Stilistik der Georgslegende
im Kloster Neuhaus oder dem harmlosen Geplauder spieBbiirgerlichen Sinnes in den Slawie-
tiner Bildern (Abb. 179) haben Schépfungen wie die Kreuzigung doch einen Hauch giottesker
Klassizitat und jener stolzen Harmonie, die die siidlichen Fresken des 13. und 14. Jahrhunderts
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-auszeichnet. Der Meister der Hohenfurther Kreuzigung (Abb.177) wirkt sentimental gegen diese

Wiirde eines verhaltenen Schmerzes in der Gruppe links, und wo in dem &lteren Bilde die
weichen Kurven den in sich still zusammensinkenden Koérper des frommen unschuldigen Dulders
schildern, baut der Meister der Katharinenkapelie in strenger Symmetrie den Kérper wie ein
unverriickbares Monument iiber den sanft bewegten Gliedern der Gruppe unten.

DaB der Kiinstler hier fremde Vorlagen benutzt hat, geht aus dem Vergleich der linken Gruppe mit der
rechten hervor: Frei und sicher bewegen sich diese Gestalten in der lockeren auch rdumlich ganz natura-
listisch komponierten Gruppe, keine Biihnendilettanten wie rechts, die wie Statisten dngstlich aneinander-
geriickt, den Zusammenhang zu dem Ganzen nicht recht finden. Diese Gruppe ist ebenso wie der ganze
Kreuzigungstyp bereits traditionell, wie ein Blick auf das Hohenfurther Bild lehrt. Fraglos war hier ein
heimischer Kiinstler titig, der die italienischen Kompositionstypen mit den heimischen verarbeitet. DaB er
dabei solche stilistische Feinheiten wie die sinnliche Ahnlichkeitsbeziehung zwischen den diinnen Armen
und Beinen und dem Kreuzesbalken nicht iibersah, wo doch schon der Hohenfurther Meister die glaub-
hafte Tragfihigkeit breiterer Holzbalken schildern zu miissen glaubt, mag man als Symptom fiir die groBe
kiinstlerische Anpassungsfihigkeit dieser eklektizistischen Kunstperiode auch hier hinnehmen. Um so merk-
wiirdiger, daB solche Beine, wie die des Hauptmanns rechts, doch noch ertréglich gefunden wurden.

Weitaus das bedeutendste und wohl auch spateste Denkmal monumentaler Malereien
vom Ende der karolingischen Epoche sind die Freskenzyklen im Kreuzgang des
Emmausklosters zu Prag (Taf. XVI)*°). Als untere Zeitgrenze ihrer Entstehung hat
Neuwirth das Jahr 1348, als obere das Jahr 1372 angesetzt. Der Hauptteil der Fresken
ist jedoch wohl kaum vor dem Jahr 1360 gemalt worden. Schon die Gesamtdispositionen
der Fresken sind merkwiirdig. GewiB wird in dem Eifer der Rede manchmal noch die archi-
tektonische Gliederung iibersehen, aber man versteht doch ganz anders die ideale Raumlich-
keit der Bilder auf die reale des Kreuzgangs einzustellen. Im groBen ganzen aber wird
den Gliedern des umrahmenden architektonischen Motives zum Teil nach italienischem Vor-
bilde die Gliederung der Malerei angepaBt. Zwar waren auch fiir die inhaltliche Anordnung
noch die mittelalterlich didaktischen Gesichtspunkte maBgebend und wird durch die wech-
selnde Folge sich jeweils entsprechender alttestamentlicher und neutestamentlicher Szenerien die
innere Gesetzlichkeit der Heils- und Weltgeschichte anzudeuten versucht. Aber es ist keine blo83
symbolisch auszudeutende Reihe von Historien, die in epischem GleichmaB am Auge des Beschauers
voriiberzieht. Die Bilder sind vielmehr im Sinne der Renaissance eine Apotheose der gottlichen

Heldengestalt Christi und der ethischen Wundermacht seiner Persénlichkeit geworden.

Es sind verschiedene Quellen, auf die die einzelnen Darstellungen sich zuriickleiten lassen, die
wichtigsten wohl die Armenbibeln (biblia pauperum), die Heilsspiegel (specula humonae salvationis) und
die concordantiae veteris et novi testamenti. Trotzdem sind die typologischen Beziehungen mehr duBerlicher
Natur und auch da, wo man zur gleichzeitigen Miniaturmalerei Analogien zu erkennen glaubt (Abb. 175
mit Abb. 175a), fillt der Wille und das Geschick zur freieren personlichen Gestaltung iiberall am meisten
ins Gewicht. Das in den ilteren Teilen etwas zaghafte Zusammenbauen der vorgeschriebenen Szenerien
auf das die mehrstockige mittelalterliche Mysterienbiihne eingewirkt haben mag, verliert sich in den jiingeren
Fresken in eine kiihne und klare Architektonik der Gestalten, die den Raum bald mit ihrer flutenden Lebendig-
keit, bald mit ihrer strengen Majestit zu erfiillen und zu gestalten wissen. Der Raum wird iiberhaupt ein
ganz neuer Faktor im Bilde. Die Architektur, anfangs ein verlegenes Mittelding zwischen Rahmen und
Biihne, wird als Erscheinung durch die Figurenmotive bestimmt, deren Bewegungsgedanke sich so auf das
Bildganze iibertrigt. Marias Verkiindigung (Abb. 163) ist deshalb in Hinblick hierauf eine durchaus
nordische Schopfung, die mit ihren — im Sinne der Baukunst — struktiven Sinnlosigkeiten in Italien um
diese Zeit unmoglich wire. Aber auch die Verwandtschaft dieser Architekturen mit denen der analogen
Schopiung des Mariale-Meisters ist eine nur sehr duBerliche (Taf. XI). Denn es kam nicht bloB auf die motivische
Verbindung der beiden Gestalten als auch auf die Beriicksichtigung der durch den Spitzbogen im Rahmen
gegebenen Cisur an, der das Bild durch die symmetrische Zweiteilung Rechnung trigt. Gegeniiber dieser
prizisen Formulierung der Grunddispositionen des Bildes ist es nicht leicht, dem interessanten, freilich auch



158 DER FRESKENZYKLUS IM EMMAUSKLOSTER ZU PRAG

abrupten Wechsel der Architekturmotive nachzugehen, die ohne Riicksicht auf eine rationalistische Aus-
deutung ihrer Teile, die aus dem Bewegungsgedanken der Hauptfigur entstandenen formalen Motive in
musikalischem Sinne weiterleiten. Die Architektur rechts verkriecht sich formlich in den Boden, von dessen
einfacher Horizontalsilhouette der Engel links gehalten wird. Dieser etwas zaghafte ordnende kiinstlerische
Geist, der mit demiitigem Sinne der Lieblichkeit und Keuschheit seiner Heldin ein Denkmal in dem Bild-
charakter zu setzen sich bemiihte, schligt ganz andere Téne an, wenn er von der unnahbaren GréBe seines
Gottes spricht.

Die Steinigung Christi (Taf. XVI, 1) gehort zu den groBartigsten Werken bshmisch-deutscher Monumental-
malerei. Schlicht und klar ist die Gruppe der Steinigenden, wie ein antiker Chorus durch die vielfachen Wieder-
holungen den Gestus wirksam verstirkend, der Heldenfigur des Heiligen gegeniibergestellt, hiinenhaft gro8 in
edler geschlossener Silhouette, wie ein Monument, und doch durch die einfache Gebirde ein wirklich ergreifendes
Bild christlicher Demut. Das antike Wesen liegt da weniger in Einzelheiten als in der heiligen Ruhe des
ganzen Bildes, dem sich die dramatische Idee unterordnet, so daB die Personlichkeit des Haupthelden wie die
Historie als Ganzes zum Symbol einer Kosmogenie wird, wie Giottos Arenafresken in Padua. Die deutsche
Kunst dieser Zeit steht dem groBen Toskaner nirgend nihers als hier. Gerade in dieser Gegeniiberstellung
der leicht vergroBerten Hauptfigur und dem kleineren Kniuel der Nebenfiguren wird das Vorbild mittel-
alterlicher Kompositionstypen erkennbar, die hier von kundiger Hand ihres archaischen Charakters entkleidet,
in das Denken und Empfinden der modernen Zeit iibertragen wurden. Es ist uralter heimischer Kunstbestand,
der da weiterlebt. Die Figur des ,,Chorfiihrers im Vordergrund, die voll fanatischen Hasses und doch voll
heimlicher Bewunderung des Feindes zum Schlage ausholt, ist in der grandiosen Disziplinierung scharf
gezogener Silhouetten ein Meisterwerk, das dem Namen der groBten Italiener Ehre bereiten wiirde. Zudem
ist der Kiinstler der einzige, der, ganz streng im Sinne Giottos, die schlicht zusammengefalBten Felsmotive
des Hintergrundes aus der Mimik des ,,Chorus rechts sich entwickeln 148t. Der Gestus wird gewaltig ver-
stirkt durch diese ihn begleitenden Linien, die den ,,Wurf‘ im motivischen Sinne zum Bildereignis machen
und mit den Steinen der stolzen Gestalt vor die FiiBe rollen.

Aber nicht nur die besten Seiten der Vergangenheit erscheinen hier in einer kiinstlerischen Ver-
jiingung, auch die kiinstlerischen Probleme der kommenden Zeiten erfahren eine iiberraschend sichere und
klare Gestaltung. Das Zwickelfeld mit der Darstellung des bethlehemitischen Kindermordes und der Flucht
nach Agypten (Taf. XVI, 2, der untere Teil enthdlt die Totung der Knaben Israels auf Pharaos Befehl,
Exod. I. 15—17, und Vernichtung der koniglichen Nachkommen durch Athalia IV, Konige 11, 1), ist schon
nach seiner Raumkonstruktion, dem tiefliegenden Horizont, der klaren, iibersichtlichen Silhouettierungen der
einzelnen Figuren wie der Gruppen, ein ganz modernes Bild. Die Henkersknechte im zeitgenossischen
Gewande variieren nicht mehr typologische Bilder (vgl. Abb. 179), sondern geben ganz exakte Natur-
beschreibung der aus den Sonderbewegungen des Modells sich ergebenden Erscheinungsformen. Die Leute
vollziehen still den Befehl, kurz und biindig. Unter Vermeidung der wirksamen Biihnenposen wird da
allen komplizierten Uberschneidungen und Verkiirzungen kiihn nachgegangen, und dabei doch mit einem
erstaunlichen Geschick diese in sich lockere Gruppe bildmiBig zusammengehalten. Wie zwingend wird die
Gruppensilhouette von der befehlenden Hauptfigur aus nach dem Boden gefiihrt, wo der Haufen kleiner Leich-
name in seiner Kontur im AnschluB an das Thronmotiv ihren formalen Grundgedanken wiederholt. Man
muB die zeitlich zwar nicht dlteren aber in ihrem tapetenartigen Charakter archaischeren Fresken in Sla-
wietin danebenhalten (Abb. 179), um den Riesenabstand in der kiinstlerischen Leistung zu begreifen, die
Neuwirth in seiner verdienstvollen Publikation sogar an einen italienischen Ursprung dieser Schépfungen
hat denken lassen. Es ist nicht zuviel gesagt, wenn man in der Flucht nach Agypten, die einzige deutsche
Schopfung erkennt, die als ein wiirdiges Bindeglied zwischen Diirer und Giotto steht: Die nervose Angst
der kindlichen Mutter, im matten Dimmerlicht doch die beherrschende Gestalt, und dahinter im Dunkel die
starkknochige Patriarchenfigur des Joseph, dessen bedichtiges und besorgtes Vorwirtsschreiten motivisch
auf den ganzeu Bildaufbau einwirkt. (Die Silhouetten der Riume und die des vorsichtigen bergabschrei-
tenden Esels. Der Slawietiner Meister (Abb. 179) dagegen reiht nur Finzelheiten aneinander und der
,,Raum‘‘ hat gewissermaBen nur eine negative Existenz. In den Werken des Fmmausklosters wird iiber
aller Begeisterung fiir die anschaulichen Daseinsbedingungen empirischer Wirklichkeit doch nicht der for-
male Einheitsgedanke iibersehen, der der individuellen Geistigkeit der einzelnen Szenerien ebenso wie
der Architektonik des Ganzen gerecht zu werden versteht. Bei der Figur des Herodes mag das kleinlich
verworrene Vielerlei eleganter Konturen als traditionelles etwas schematisches Schulgut nicht eben gefallen,
in der Madonnengestalt erhalten die weichen, feinen, schmiegsamen Konturen in ihrer Unsicherheit und



Tafel XVI.

9. Bethlehemitischer Kindermord und Flucht nach Agypten, Emmauskloster, Prag.
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bangen Engigkeit
eine iiber ihr bloB
sinnliches Dasein
doch hinausgeh-
ende Bedeutung,
die dem Stim-
mungs-Charakter
des Ganzen ent-
spricht.

Man kann
diese Werke we-
der in dem Ent-
wurf noch der e

Austiihrung SRR 4 : b S e iy 4
nach einem Mei- Abb. 179. Wandgemiilde in der Kirche von Slawietin (zwischen 1365 und 1375 gem.)
ster zuschrei- (nach Topographie der hist. u. Kunstd. im K. Bohmen).
ben. Sie sind vielmehr einem Malerkollegium entwachsen, aus dem allerdings eine iiber-
ragende kiinstlerische Personlichkeit sich deutlich hervorhebt. Wir wissen nichts von seinem
Namen und seiner Herkunft; und auch seine kiinstlerische Produktion gibt dem Historiker
noch manche Ratsel zu losen auf3'). Wohl huldigt auch er, wie seine Schule, dem Eklek-
tizismus der Zeit. Italien wie der franzosische Westen hat zweifellos Vorlagen geliefert,;
aber die moderne Welt tritt bescheiden zuriick gegeniiber dieser seltsamen Verbindung
des groBen Ernstes und der Feierlichkeit mittelalterlich -reprasentativen Geistes mit einer oit
ganz modernen stimmungsmaBigen Ausdeutung der Historie und der dramatischen psycho-
logischen Charakteristik der Personlichkeiten. Diese markigen Heldenschilderungen und feine
Lyrik in den weiblichen Figuren sind mehr als die Vorboten der Renaissance. Gewisse
Analogien zu dem Kreise Wurmsers und Theoderichs sind zwar unverkennbar, aber an ein
direktes Schulverhaltnis dieser alteren Meister und der jiingeren wird man schwer denken
kénnen. Zum mindesten hat es praktisch keine Bedeutung, da der ,,Schiiler“ Dinge bringt, die
er bei den Meistern nicht hat lernen konnen. Augenfalliger sind dagegen — auch in der Farbe
— die Beziehungen zur ' Miniaturmalerei der liber viaticus - Meister, und es ist gelegentlich
interessant, zu sehen wie er mit den Materialien dieser Kunst den besonderen kiinstlerischen
Bediirfnissen gerecht zu werden versucht. Was aber seine Bedeutung ausmacht, ist das
selbstandige Durchdenken bisher unbekannter kiinstlerischer Grundprinzipien zum Teil viel-
leicht auf Grund personlicher Kenntnis italienischer Werke, ohne daB bei diesem neuen monu-

mentalen Wandstil eine direkte formale Anlehnung an dieselben zu bemerken ware.

Die Fresken in Slawietin (Abb. 179) sind die einzigen erhaltenen Monumentalmalereien, die als kiinst-
lerisches Zwischenglied fiir die Entwicklung dieser Kunst gelten konnen, die von den &lteren durch die Fresken
in Brandeis oder die der Georgslegende in Neuhaus vertretenen Werken zu denen des Meisters des Kreuz-
ganges vom Emmauskloster hiniiberfiihren. Sieht man von dem einer jiingeren Schule entwachsenen Material
des Gestaltens ab, so bleibt als der eigentlich Geistesverwandte dieser Kunst allein nur der Meister des Pas-
sionale Kunigunde (Abb. 180), das 1312 vom Kanonikus Benessius fiir Kunigunde, Tochter des Konigs
Ottokar von Bohmen und Abtissin des Klosters St. Georg auf dem Hradschin, geschrieben wurde. Was
sich auch an kalligraphischen Tendenzen der jiingeren franzosisierenden Kunst geltend macht, spielt nur
eine untergeordnete Rolle gegeniiber dieser iiberwiltigenden Schilderung wortloser Tragik, die hier die Per-
sénlichkeiten der christlichen Heilsgeschichte so menschlich nahebringt und doch den n#chtigen Flor des
diisteren mittelalterlichen Heroismus um die riesenhaften und zugleich dtherischen Gestalten legt, die demiitig
und stark nur dem Willen des strengen Fatums folgen. Wie Helden aus sagenhaften Zeiten tauchen sie
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Abb.180. Benessius, Christi Abschied von seiner Mutter, Pas-
sionale Kunigunde, Prag, Universititsbibliothek (1312 gem.).

zur Oberfliche lebendiger Wirklichkeit em-
por, bewegen sich, schreiten, handeln und
schweigen. Nur der dunkle Schimmer, der
aus der Tiefe ihrer strengen Augen dringt,
1dBt die Magie ihrer Seele ahnen. Die Eroica,
die der Meister hier in der Begegnung
Christi und seiner Mutter inszeniert, kon-
nen auch dhnliche Darstellungen der Arena-
kapelle nicht iibertreffen (Abb. 180).

Was die Kiinstler des Kloster-
neuburger Altars und der Hohenfur-
ther Passion fiir den Siiden, muB der
Schopfer des Passionale Kunigunde
— fehlen auch die Zwischenglieder —
fiir den Norden gewesen sein. DaB
er uns heute als der geistige Vater
der Kunst des Meisters vom Emmaus-
kloster erscheint mag vor allem daran
liegen, daB beide Kiinstler in die hie-
ratische Strenge mittelalterlicher Welt
den ganzen Empfindungsreichtum mo-
derner Dramatik einzugliedern ver-
standen. Aber neben diesen stolzen
Resten archaischer GréBe macht sich
hier doch mehr als anderwarts auch
der Stil der Wenzelperiode bereits gel-
tend. Viele Kompositionstypen bilden
die Grundlage des kiinstlerischen Be-
standes der folgenden Zeit.

Was an Tafelmalereien erhalten
ist, ist nicht viel. Die beglaubigte Kreu-
zigung Theoderichs (Abb. 182) auf
der Burg Karlstein entspricht in dem
Aufbau durchaus den in Miniaturen
iiblichen Kompositionsformen (vergl.
Abb. 181). Die Neubildung erstreckt
sich im wesentlichen nur auf einzelnes.
Die Gesamtorganisation hatte sogar

zu leiden. Gegeniiber der VergréBerung der Nebenfiguren ist die Hauptfigur mit ihren zu
diinn geratenen Armen zu kurz gekommen. Die zielbewuBte Zusammenfassung der einzel-
nen Silhouetten bleibt daher nur auf die Gewandung der Figuren erstreckt, ein plebejischer
Geist, der den kiinstlerischen Hochflug und Adel des Meisters vom Fmmauskloster durch eine

gutmiitige Gediegenheit und etwas weinerliche Sentimentalitat zu ersetzen versucht.

In der klobigen Massigkeit der Figuren mag der Palmas Kunst vorbereitende Schoénheitstyp ober-
italienisch-venezianischer Kunstweise durch Siidfrankreich nach Prag gebracht worden sein. Man
bekommt deshalb auch hier die gesunde Fleischlichkeit hinter der Gewandung geschildert, sieht dieselbe
etwas dekadente Weichheit des Lichtes; Korper, denen der gutmiitige Ernst und die sentimentale Jammer-
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Abb. 181. Kreuzigung, aus dem Missale des Johann von — Abb. 182. Theoderich von Prag, Kreuzigung, Burg
Drazie 13b9, Prag, Bohmisches Landesmuseum. Karlstein bei Prag (n. Neuwirth).

miene [schlecht zu Gesichte steht. Dem Johannes fallt die elegante Hiiftbewegung schon recht schwer,
was jaZbei solch flossenartigen Extremititen begreiflich ist. Wihrend die Madonna eine wirklich herzliche
Betriibnis duBert, kommt der Johannes iiber ein migrinenhaftes Unbehagen nicht hinaus. Der wohlgenéhrte
Christuskorper trigt einen schonen, schwarzhaarigen {Kopi, dessen Gesicht wohl von dem Frieden des
Schlafes, nicht aber von der Majestit des Todes erzéhlt. Doch bieibt auch hier die impressionistische
Tendenz ersichtlich: mbglichst viel Licht durch moglichst wenig Schatten! Der vielfach an den Klosterneu-
burger Altar erinnernde Gewandtyp sagt nur das Notwendigste iiber die GliedmaBen, die sich nicht immer zu
einem Korper fiigen wollen. Das ist in der Kreuzigungsgruppe des Nikolaus von Kremsier aus dem
in der Pfarre in St. Jakob in Briinn ganz anders (Abb. 171). Hier wird italienische Kunst giottesken
Geistes reiner fiihlbar. Die Madonna, von junonischer Wiirde, sieht streng abwehrend zu dem Johannes
hiniiber, der ergriffen die Hénde faltend, nach oben fleht. Der Schmerz duBert sich nur so weit, als es die
Wiirde und der edle Anstand der Verehrung fordernden Persdnlichkeit, der groBe Ernst der Situation zu-
14B8t. Christus selbst wird zum Symbol heiliger Versshnung und weihevollen Friedens iiber dem Leiden
stolzen irdischen Wesens. In den ausgebreiteten Armen Christi kommt nicht wie bei Theoderich das
Hingen, die brutale Gewalt des iibermédchtigen Schicksals, sondern die freiwillige Ergebung zum Ausdruck.
Die Arme iiberschneiden nicht einfach den Querbalken des Kreuzes, sondern werden aus parallelen Kon-
turen erst langsam in diesen iibergefiihrt, wahrend unten die allgemeine Silhouette der beiden Heiligen-
gestalten sich entsprechen, die mit ihren so wohl abgewogenen GliedmaBen zum erstenmal etwas von dem
Menschheits- und Schénheitsideal der Renaissance in sich verkdrpern.

Die beiden Werke sind charakteristische Beispiele fiir die differenzierende Einwirkung
der franzosisierenden (Meister Theoderich) und der italienischen Kunst.
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Abb.183. Tod der Maria. Mittelbild des Altars in der
Propsteikirche zu Raudnitz (unter siidfranzos.EinfluB).

Abb.184. Biblische Szenen, Fliigel des sog. Miihlhauser

Altarwerks, Kgl. Geméldegalerie in Stuttgart, d. 1385

(unter EinfluB des Stilkreises der Meister vom Em-
mauskloster und des Theoderich von Prag).

Man findet in Frankreich #hnliche Gegen-
sdtze um diese Zeit3?). Nicht iiberall freilich treten
zugleich mit den fremdldndischen Einfliissen auch
die nationalen Eigentiimlichkeiten der Gestaltungs-
prinzipien wie etwa in den beiden obengenannten
Kreuzigungsdarstellungen so klar zutage. In dem
Altargemilde der Propsteikirche zu Raudnitz (Abb.
183) sind die ,,Italianismen‘¢ franzésischen Quellen
entnommen und erstrecken sich lediglich auf gegen-
stindliche Einzelheiten, wihrend der Bildaufbau
selbst die archaische Struktur nordischer Tafelbilder
erkennen 1iBt. Die Hallenarchitektur des Hinter-
grundes markiert nur die imposante Weitriumigkeit
Avignoneser Fresken und ist nur ein modisches An-
hiingsel an die enggedringten, staffelartig iiberein-
ander gereihten Figurengruppen, das nirgends eine
kiinstlerische Verbindung mit ihnen findet.

Das Miihlhauser Altarbild dagegen 148t trotz
der Ahnlichkeit im Ausdruck und Typus mit der
Kunst des Theoderichkreises auch eine starke (Abb.
177) Anlehnung an die Formenwelt der Meister des
Emmausklosters und der Burg Karlstein erkennen,
aber ohne das geringste Verstindnis fiir dessen
Kompositionsprinzipien. Die einzelnen Figuren sind
zum Teil ohne Riicksicht auf ihre Raum- und Bild-
bedeutung nach fertigen Schulvorlagen aneinander
gereiht. Daher nimmt es nicht wunder, daB die Jo-
hannesfigur in ihrem oberen Teil hinter, mit ihren
FiiBen vor das daneben befindliche Kreuz zu stehen
kommt (vgl. hierzu Seite 88, Abb. 84). Historisch
interessant bleibt das Altarbild aber deshalb, weil
die Schulgrenzen zwischen dem Meister Theoderich
und dem Meister des Emmausklosters sich hier
verwischen und in ihrer Verbindung den neuen Stil
der Wenzelschen Epoche vorbereiten, dem selbst
einige Teile des Altarbildes bereits angehoren.

Die besten und beriihmtesten Tafelwerke
des Meisters Theoderich sind zweifellos die
eigenhéndig ausgefithrten Halbfiguren der
Heiligen (Augustinus und Hieronymus) die
zu den originellsten AuBerungen des mo-
dernen Geistes auf dem Gebiete der Tafel-
malerei (Abb. 178) gehéren. Da ist weder
die mittelalterliche Représentation noch das
prophetische Wirken des vom géttlichen Geiste
geleiteten Auserwahlten geschildert, sondern
stille, gelehrte Geistliche, die beim Lesen und
Schreiben nichts weiter als eine gewohnte
Beschaftigung verrichten. Werke wie diese
mogen fiir die Zeit eine &hnliche Bedeutung
gehabt haben als wie fiir das 19. Jahrhun-
dert die Schépfungen Manets.
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Abb.185. Theoderich von Prag, zwei Kirchenviter, Kreuzkapelle Burg Karlstein in Bohmen (n. Neuwirth).

In dem schlichten Gewande des Alltags erscheint die heimliche Poesie eines Kiinstlers, der den_l nur
auf den praktischen Zweck gerichteten Tun bei aller Sachlichkeit in der Beschreibung des Vorg.angs diesem
das Ephemere des Momentanen nimmt, um durch die Handlung einen Stimmungszustand zu schildern. Der

heilige Augustin fiihrt nach gewohnter Weise, um die
Feder zu priifen, die Hand vor das Gesicht, aber das Auge
wandert schon sinnend iiber die Seite; so begleitet der
manuelle Akt auch den geistigen, der aber hier mehr als
instinktiver Arbeitsdrang, nicht als die freie Willenshand-
lung eines geistigen Aristokraten erscheint und nicht wie
in Holbeins Erasmus beim Schreiben von dem stolzen
BewuBtsein erfiillt ist, der Nachwelt als kostlichstes Gut
seine geistige Personlichkeit zu hinterlassen. Die Be-
scheidenheit und Selbstlosigkeit mittelalterlich rezeptiven
Geistes, der sich nur als Diener eines hoheren Willens
fiihlt, kommt hier fast im Sinne Diirers Hieronymus in
der Klause zum Ausdruck. Nur sieht man hier die Stube
nicht und doch ist der verschwiegene Zauber hduslicher
Behaglichkeit iiber diese gutmiitigen Gestalten ausgebreitet;
gedrungen, schwerfillig mit jenem Fettansatz wie bei
sich selten bewegenden Leuten, fiir die das Leben weder
GenuB noch Kampf, sondern nur aus ruhigen Arbeits-
tagen besteht, einer wie der andere, und die doch in
ihren engen Studierstuben etwas von dem Rauschen aus
den tieferen Lebensgriinden vernehmen. Im 15. Jahrhun-
dert ist das iiber dem Detail verloren gegangen (Abb.180).
Das Kostiim und die gute Feder steht da im Mittelpunkt
des Interesses. Man darf nicht vergessen, daB Rem-
brandt das sich wieder in seiner Spitzeit erringen mufte,
was Meister Theoderich besaB. Die Attribute wie die
himmlischen Ministranten fehlen und auch der Heiligen-

Abb.186. Der heilige Hieronymus, 15. Jahrh.
Salzburg, Galerie des Stiites von St. Peter.
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CTonumt ohannzse

Abb. 187. Randschmuck aus dem liber viaticus des Johann von Neumarkt, Bl. 9
(David im Kampfe mit Goliath).

schein ist kaum bemerklich. Die Zeit mag sich wohl an der Realistik in der Be-
schreibung der Handlung gefreut haben. Mit so wenig farbigen Mitteln fiir
Korper und Raum etwas so kurz und gut zu sagen, wie es in diesen Halb-
figuren geschehen ist, wire an sich schon ein Verdienst. Die perspektivischen ,,Ver-
zeichnungen‘ in dem Pult und Biichergestell sind iibrigens ebenfalls kiinstlerisch
nicht unwichtig; sie sind auf die Blickrichtung bezw. auf die Kérperbewegung ein-
gestellt und iibertragen deren Motive aufs Bild. Die harten Konturen der ilteren
Zeit sind verschwunden, frei von aller kleinlichen Einzelcharakteristik gehen die
Farbtone ineinander iiber, werden Licht.

Die letzte Phase dieser deutsch-béhmischen Vorrenaissance ist aufs
innigste mit der koniglichen Person Wenzels verkniipft. Hier erst kommt
der Glanz und die Pracht franzésisierender Kultur voll zum Ausdruck, und
nirgends empfindet man mehr als hier, wie nahe dieses, von slavischen und

romanischen Elementen stark durchsetzte Deutschtum der Eigenartseiner west-

Abb. 188. Randschmuck aus der Wenzelbibel. Wien, Kaiserl. Hofbibliothek.
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lichen Nachbarn riickt. Wenzel ist der einzige Konig Deutschlands, dessen Biicherei mit den
groBen Bibliotheken franzdsischer Fiirsten wetteifern kann, aber was hier geschaffen wurde,
war doch auch heimisches Gewachs. Den Ernst der mathematisch-
naturwissenschaftlichen und theologischen Gelehrsamkeit umspann
hier die mephistophelische Laune eines Bilderschmucks, der, trotz-
dem er vielfach ins protzenhaft Plumpe verfiel, doch im ganzen
die groBartigsten Leistungen deutscher Buchillustration am Ende
des 14. Jahrhunderts darstellt. Der {friiheste datierbare Kodex ist
die Willehalm Handschrift im Kunsthistorischen Hofmuseum in
Wien, der spiteste und schonste die Antwerpener Bibel im Museum
Plantin Moretus 3%). Bei weitem der reichhaltigste und préch-
tigste dagegen ist die Wenzelbibel in der Hofbibliothek in Wien.
Sie gehort dem Beginne der Wenzelschen Epoche an. Hier erst er-
hielt die Miniaturkunst ihre volle Bedeutung. Im Sinne der Renais-
sance eine Apotheose des kéniglichen Auftraggebers (Taf.I). Aber in
all dieser Pracht und der Wunder der Phantasie nistet sich dech auch
der Witz und die sarkastische Laune des Alltages ein. Susanne
schlagt gerade Wasche, als sie von den beiden Bosen iiberrascht wird.
Die Grenzen zwischen diesseits und jenseits, groB und klein, hoch
und niedrig, lebendig und tot verwischen sich. Fiirsten, Diener,
Waldgétter, alles mogliche Getier zieht am Auge des Beschauers
voriiber, Konig Wenzel bewundert man in préachtigstem Kronungs-
ornat in der mittelalterlichen Pose des Richters (Abb. Taf. I) und
ebenso bei allen Phasen der Morgentoilette, Massage, Frisur usw.
Die Bademadchen bald in reizendstem Flor, bald ihres Amtes wal-
tend, als allegorische Gestalt und schlieBlich als Fiirstin, konnen
nicht oft genug den Reiz ihrer Glieder in dem Wald von Ranken
und Blattern zeigen. Wie der Fuchs in der Falle, dumm, hilflos,
liegt der Konig in den zum Folterbock gewordenen Buchstaben.
Das Wappen fingt an, lebendig zu werden, und der Wappenhalter
priigelt sich mit dem Wappentier, die Ranke will den Wasserkiibel
heben und der Wasserstrahl wird zum Spruchband und dieses zum

Abb. 189. Randschmuck aus der Wenzelbibel. Wien, Kaiserl. Hofbibliothek.
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Abb. 190. Meister Bertram von Minden, Erschaffung Evas
(um 1380).

Liebesboten. Die Selbstzufrieden-
heit des echten, jugendlichen Hu-
mors schildert mit einem oft an
Spitzweg erinnernden,nach innen
gerichteten Lacheln das Leben in
seinen Torheiten, die mehr gelten
als der Ernst der Historie; aber
man bleibt immer auf der Licht-
seite des Lebens stehen und ferne
aller Skepsis oder rasonnierenden
Denkens rauscht hier das Welt-
getriebe in lustiger Kleinlichkeit
an unserem Auge voriiber. Und
doch ist das Mittelalter auch in
diesem Kreise lebendig geblieben ;
die Szenen bunter Alltaglichkeit
ordnen sich zu einem allegorisch-
symbolischen Liebesroman, der
nicht mehr bloB Rahmen reli-
gioser Weltenhistorie, sondern in
Wirklichkeit der eigentliche In-
halt des Buches ist, dessen reli-
gidser Ideengehalt hier zuriick-
tritt gegeniiber der Apotheose der
weltlichen Personlichkeit und der
Schilderung ihres Leibes- und
Liebeslebens. Die franzosische
Kunst ist natiirlich hier inhalt-
lich wie formal Pate gestanden
neben der Antike. Zwar vermag
man eine befriedigende Deutung
des inhaltlichen Zusammenhan-
ges der Szeneu noch nicht zu
geben. Doch wird man hier jeden-
falls den unmittelbarsten spéiten
Niederschlag jener in der Pro-

vence vor allem sich entwickelnden Kunst der Minnesanger zu erkennen haben. Die Ideenwelt
des coeur d’amour Konig Renés mit ihrer romanhaft sentimentalen Auffassung der Erotik
und ihrer allegorischen Spinthisiererei ist hier in eine Sphare iibertragen, in der sich die
trivialste Alltaglichkeit mit der wildesten Phantastik begegneten. (Die Spruchbander sind
zum iiberwiegenden Teil mit tschechischen, zum geringeren Teil mit deutschen Inschriften
versehen, die Vorschriften fiir den Maler nach franzésischen Mustern lateinisch.) Die Orna-
mentik variiert in oft ermiidender Eintonigkeit das modisch gewordene Motiv der Avigno-
neser Akanthusranke, und vor lauter Erzahlen verliert man gelegentlich fast ganz den Sinn
fir die formale Bedeutung des Schmuckes als Zierde des Schriftblattes aus den Augen
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(Abb.189). Manschwelgt
formlich in einer riick-
sichtslos freien Entfal-
tung der Motive, deren
realistische Einzeldurch-
bildung mehr gilt als
ihre kiinstlerische Ver-
wertung im ganzen. Die
Ranke wéchst frei und
iippig wie eine Schma-
rotzerpflanze am Baum,
um den Schriftsatz her-
um, so wie es der Zufall
und die Laune will. Die
schaffende Hand denkt
nicht daran, sich um die
Sklaverei geometrischer
RegelmaBigkeit zu kiim-
mern, und in dem so ent-
stehenden urwaldlichen
Wirrwarr erkennt man
nur schwer noch die ed-
len Motive der streng-
geordneten antikischen
Gebilde. Dieser realisti-
sche Individualismus ist
natiirlich auch in den
figiirlichen Szenen zu er-
kennen. In der Erschaf-
fung Evas hat der Mei-
ster Bertram von Minden
(Abb. 190) nach recht
deutscher Weise die my-
stische Idee des Schop-
fungswunders bei aller

Abb. 191. Erschaffung Evas, aus der Wenzelbibel (um 1380).

treuherzigen Schilderung des Lebens zum Ausdruck zu bringen verstanden, beim Meister der
Wenzelbibel (Abb. 191) wird das differenzierte Empfinden mehr sich gleichgestellter Personlich-
keiten geschildert, die Handlung zum Roman, das Bild zur lustigen Biithne, auf der das
Leben selber mit seiner Arglist und Torheit, immer die Mitte haltend zwischen Scherz und
Ernst grazios das Spiel inszeniert. Beim Meister Bertram ist Gott doch noch der gewaltige,
kraftbegabte Heros, der, so feierlich gebietend, doch mit Liebe niedersieht auf die ihm unter-
worfene Kreatur seiner Schopfung, unschuldig kindlich, ohne personlichen Willen. Der Adam
Bertrams schlift ahnungslos seine gesunde Miidigkeit aus, der des Meisters der Wenzelbibel
ist ein Kavalier, der sich mehr aus Langeweile und mit blasierter Miene dem GenuB der
Ruhe ergeben hat. Angelehnt an den Felsen, bekundet er nur seine vollige Interesselosig-
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Abb. 192. Beginn der Genesis, Wenzelbibel I;e ol 2

keit an dem Vorgang und
ist im iibrigen auf die Be-
wahrung seiner ,,Haltung*
bedacht. Die Eva entschwebt
anbetend dem Leibe Adams.
Seine hochbusige Gattin im
Gegenstiick dagegen ist vor
allem Weib; wahrend Gott-
Vater, mit beiden Armen zu-
greifend, kunstgerecht den
Geburtshelfer macht, krault
ihn Eva mit frivolem Lacheln
am Bart, so daB der wiirdige
Herr mit etwas bedenklicher
Miene auf dieses neue Gat-
tungsexemplar der Mensch-
heit sieht. Dem Geiste der
inhaltlichen Seite der Schép-
fung entspricht auch die for-
male. Die Gewandung Gott-
Vaters gibt nur ein recht
unvollkommenes Bild seines
korperlichen Daseins, das so
mit so gediegener Sachlich-
keit und doch nach groBen
Gesichtspunkten bei Bertram
richtig gebaut wird, aber
doch weil der Meister der
Wenzelbibel viel geschickter
wie Bertram jeden Schein von
Unbeholfenheitzu vermeiden.
Uber Schwierigkeiten gleitet
er mit seinen eleganten Kon-
turen ohne viel Kopfzerbre-

chen hinweg. Den kiimmerlichen Resten des antiken Felsenschemas weiB Bertram durch ein
erneutes Durchdenken ihrer kristallinischen Struktur und einen den besonderen Situationen
jeweils angepaBten Wechsel von hell und dunkel neues Leben einzufléBen, und in zwergen-
haftem, traditionellem Baumrudiment fangt das Halbdunkel deutscher Waldespoesie einen un-
geahnten Zauber zu entfalten an. Der Meister der Wenzelbibel ist in der Baumsilhouette an
den Felsen nicht eben gedankenreich, die in den leblosen, nebensachlichen Dingen im Bilde
an der Personlichkeit allein das Wort hat. In dieser allgemeinen Hinsicht riickt die Schopfung des
Meisters der Wenzelbibel der kiinstlerischen Weltanschauung der romanischen Renaissance nah.

Die spateste Handschrift im Museum Plantin Moretus 138t erkennen, daB man auf
diesem Wege der Handschriftendekoration nicht weiter schritt. Es wiederholt sich um die Wende
des Jahrhunderts derselbe Vorgang wie in der karolingischen Zeit. Die modische Formenwelt
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ordnet sich einem neuen kiinst-
lerischen Denkprinzip unter.
Das klassische Muster muB sich
wieder eine Metamorphose ge-
fallen lassen, um mit den Tie-
ren und Bandern, den gotischen
diinnstengeligen Ranken einen
modernen Stil zu bilden. Die
schwere Akanthusranke wird
stark in die Lange gezogen und
wetteifert in Grazie und Zier-
lichkeit mitdenEichblattknollen.
Schriftsatz, Miniatur und Or-
namentik ergeben in stren-
ger Relation ein leidlich ge-
schlossenes Bild. In Fol. 11
der Antwerpener Bibel (Abb.
193) sind die Miniaturen das
verbindende neutrale Mittel-
glied zwischen Ornamentik und
Schriftsatz. Denn die Medail-
lons mit den Genesisdarstellun-
gen greifen in ihrer rechteckigen
Umrahmung das Motiv des
Schriftsatzspiegels auf,wahrend
andrerseits das iiberall klar her-
vortretende Rundmotiv der Me-
daillons sich in der Ornamen-
tik wiederholt. Das assymmetri-
sche Schriftsatzbild wird durch

einen systematischen Wechsel [ g, 5 v \ B B
von Kiirzen und Langen hori-  App. 193. Beginn der Genesis, aus der Wenzelbibel, Museum Plantin-
zontal und vertikal in das Recht- Moretus, Antwerpen.

ecksmotiv der zusammenfassen-

den Bildgrenze eingeordnet, ohne daB dessen geometrische RegelmaBigkeit wie im frithen
Mittelalter die launige Freiheit des Ornamentes im einzelnen zu bestimmen verméchte. Aber
gerade darin liegt die historische Bedeutung dieser Werke, daB der Gedanke des Blatt-
ganzen nur insoweit zur Durchfiihrung gelangt, als dies ohne Aufgabe der anschau-
lichen Individualitit der einzelnen ,,dekorativen Gegenstande moglich ist. Es ist ein ober-
flachliches KompromiB, das hier zwischen dem Rechte des Einzelnen, der natiirlichen Organik
seines Wachstums und der Forderung des sinnlichen Aufbaus des Ganzen geschlossen wird.
Ohne Frage will der Reichtum der !Motive [mehr bedeuten als eine anschauliche Einheit.
Aber, abgesehen von dieser wohldisziplinierten besonders auffallenden Eleganz (Abb. '192)
gegeniiber der plumpen Uppigkeit des Wenzelschen Blattes, wird ganz ahnlich wie bei

den trefflich organisierten Handschriften des Mittelalters auch das Motiv des Initialbuch-
Burger, Deutsche Malerei. 11
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stabens wieder der bestim-
mende Ausgangspunkt der
sinnlichen Vorstellung, die
den kiinstlerischen Charakter
des Seitenganzen bestimmt.
Man erhalt bei anderen Blat-
tern, dem wechselnden kiinst-
lerischen Gedanken entspre-
chend, ein ganz anderes Bild-
gesicht, so daB man auf den
ersten Blick auch einen ganz
anderen Stil vor Augen zu
haben glaubte. Der Buch-
stabe F mit seinem stark ver-
langerten  Vertikalschenkel
(Abb. 194) gibt hier moti-
visch den Ton an, deshalb
sind die Vertikalborden in
Ahnlichkeitsbeziehung zu sei-
ner Erscheinung zu diinnen
Lineamenten geworden, die
analog dem Initial aus der
geschlossenen Masse der als
Kopf- und FuBleiste gedach-
ten Ornamentik sich entwik-
keln. Die Farbe erhalt wie
in den Miniaturen auch in
der Ornamentik eine neue
Bedeutung, die teilweise dem
Buchschmuck des {friihen
Mittelalters entspricht: sie
bildet eine leuchtende dunkle
Abb. 194. Titelblatt der Wenzelbibel, Museum Plantin-Moretus, Antwerpen.  Folie, die die formale Klar-

heit der heller gehaltenen
Blattformen und ihrer Ranken steigert und durch die Zusammenfassung ganzer Gruppen auch
der Ubersichtlichkeit des Ganzen dient. Die Ornamente selbst nehmen nur auf den allgemeinsten
Gliederungsgedanken des Blattes Riicksicht, bewahren aber wie die Figuren der Hochrenais-
sance in dem geometrischen Motiv der Gruppensilhouette im einzelnen ihre gegenstandliche
Individualitat, sind nicht wie im frithen Mittelalter nur Variationen eines alles bestimmenden
und einigenden Grundmotivs. Dann und wann taucht wohl noch ein Formenrest vorkarolin-
gischer Zeit auf, bekommt man noch etwas von dem freiheitlichen Stiirmersinn der ersten
Wenzelschen Epoche zu verspiiren in dieser so fein organisierten hofischen Welt, aber im
allgemeinen tritt die formale Freiheit nur insoweit in Erscheinung, als es das so obenhin ge-
schlossene Idealbild des Ganzen zulaBt. Die Grundlehren des Raffaelischen Akademismus,
der Grundgedanke der Gesellschaftskultur der Renaissance, findet schon hier auf dem Gebiete
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der sinnlichen Erkenntnis sein anschauliches Analogon. Der Bildschmuck der Antwerpener Bibel
ist eine personliche Verarbeitung der franzdsischen Kunstformen des 14. Jahrhunderts, nicht
ohne reaktionire Tendenzen, die letzten groBen Leistungen der deutschen Kaiserzeit in
Bohmen. Prag teilt sein Schicksal mit Florenz: Mit dem Tode der kunstliebenden Herrscher
und der Verlegung des Kulturschwerpunktes an eine andere Stelle versank diese ganze schon-
heitssiichtige Welt, sang- und klanglos wie Kénig Wenzel, der bei Nacht ohne Licht und Kreuz
heimlich in die Gruft versenkt wurde.

Abb.195. Der Bau der Marienkirche Abb. 196. Begegnung des hl. Wenzel mit dem Herzoge Radislaw
in Prag, Fresko in Burg Karlstein. von Kautin, Fresko in Burg Karlstein.

In weitem Umkreis und mehr als ein Jahrhundert hindurch ist dieser Geist und seine
Formen in der deutschen Kunst fithlbar. Das gilt nicht nur fir die Ornamentik, sondern
auch fiir die eigentlichen Bildkompositionen. Der Herkunit nach sind ihre Materialien zweifellos
franzosischen Ursprungs, aber weder in der speziellen Formenwelt noch in dem Prinzip der
Gestaltung auf eine Wurzel zuriickzufithren. Heimische Meister zweiten Grades suchen
ihre abgebrauchten Phraseologien neben den charakteristischen Formen der karolingischen
Epoche und der neueren franzosischen modischen Welt zur Geltung zu bringen. Die Pro-
phetenfiguren unter den Medaillons mit der Schopfungsgeschichte sind in der Wenzelbibel
(Abb. 192) zum Teil noch nach Analogie des Evangeliars des Johann von Troppau gebildet
(Abb. 172), daneben erscheinen die hageren, eleganten Gestalten, wie sie sich in den Grandes
Chroniques de France (Nationalbibliothek Paris, ms. fr. 2813) (Abb. 197) oder dem livre des
voies de Dieu (ebendort, ms. fr. 1792) finden®!). Es ist ein ganzer Stab von Kiinstlern, der
bei der Wenzelbibel mitgearbeitet hat und die schon hier sich stark bemerkbar machenden
Unterschiede trennen auch kiinstlerisch die einzelnen Handschriften voneinander. Aber trotz
allem unverkennbaren Epigonentum steht ein origineller und bedeutender Kopf allen voran:
Der Kiinstler der Erschaffung Fvas oder der Vertreibung nach dem Siindenfall hat Werke
von einer Feinheit und Originalitat geschaffen, die sicherlich alles iiberragen, was auch die

irs
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jingere Epoche der Wenzelzeit geleistet hat.
Man rechne nicht die Archaismen in der Dar-
stellung des , Nackten“ nach, die dem etwas
zahmen Realismus iiberall widersprechen. Durch
eine Art punktierender (pointillistischer) Tech-
nik wird der Lokalfarbe in Tempera ein Licht-
reiz abgewonnen, wie ihn spater auch nicht die
feinsten Werke der Olmalerei aufzuweisen in der
Lage sind. Die Farbentwicklung geht dabei der
der karolingischen Epoche durchaus parallel
insoferne, als die durch diese gewonnenen far-
bigen Gestaltungsmoglichkeiten ganz frei und
nebeneinander angewandt werden: Im AnschluB
an franzosische Vorbilder die kithnsten Verbin-
dungen starkster Farbkonstraste bis zu mat-
tem Kobaltblau auf bloB dunkelschwarzem,
goldgemustertem Grunde und jenem zu fein-
A i g, m::,;mm‘,mw%: ster Durchsichtigkeit sich entwickelnden griin-
S R o swemeooinmmmmnett  lichen, ,impressionistischen Silberlicht, das
Abb. 197. Miniatur aus den Grandes Chroniques die italienische Trecentokunst schon in karolin-
i l;IF;t?g;Z’lbl;lsi;tﬁ‘ékFl::_n ffaz‘g‘;g’K;;Irsi;V" gischer Zeit an die nordische weitergegeben hat.
(siehe Abb. Tat. XV, 3).

Die Auffassung des raumlichen Gestaltungsproblems und ihr Wandel entspricht dem
Geiste der Ornamentik. Auch ikonographisch kann man die allgemeinen Umbildungen ver-
folgen. In den Schopfungsszenen der| Wenzelbibel (Abb. 192) macht sich noch in den beigefiigten
Eckfiguren der typologische Bilderkreis des Mittelalters geltend, worin noch der Wahrsagungs-
beweis erbracht und die innere Gesetzlichkeit der Heilsgeschichte vor Augen gefiihrt werden
soll. In den gleichen Szenen der Antwerpenerbibel sind diese Zutaten verschwunden, ebenso
ist das mehr andeutende Verfahren in der Darstellung der landschaftlichen Natur nach Art
des 13. Jahrhunderts fallen gelassen. Uber die dialektische Scholastik triumphiert der
Rationalismus, im Grunde nur die Konsequenz ihres Denkens. Der letzte Rest des mittelalter-
lichen Symbolismus verschwindet. In der glaubhaften Wirklichkeit und der Folgerichtigkeit
der Handlung wird die neue Wahrheit gefunden, nicht in der Erfiillung des gottlichen
Willens. Aber dieser ,,Realismus® hat in den Wenzelhandschriften nur allmahlich sich durch-
zusetzen vermocht. Die beiden gegeniibergestellten Miniaturen aus der jiingsten und der
altesten Wenzelhandschrift (Abb. 199 und 200) sind eines von vielen Beispielen hierfiir. In
Abbildung 199 ist der ,Raum‘ nur begleitendes Motiv fiir die hier wirklich ,tonangebenden*
Figurengruppen, ohne Riicksicht auf die rationalistische Beschreibung der Raumlichkeit, die
in Abbildung 200 bithnenmaBig in relativ einheitlicher Ansicht von vorne so angeordnet
ist, daB die riickwértige Felskulisse sehr geschickt in die Figurengruppe sich eingliedert
und sie im Sinne der Mimik zusammenfaBt. Auch hier wird ein Kompromif zwischen
mittelalterlicher und moderner Kompositionsweise geschlossen. Die Wandmalerei der karolin-
gischen Zeit war da zum Teil viel starker den moderneren rationalistischen Tendenzen ergeben.
Die Erbauung der Marienkirche in Prag, in den Treppenhausfresken der Burg Karlstein
(Abb. 195), zeichnet sich durch ein iiberraschend kithnes di sotto in sit aus, wahrend
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in dem Bilde der Begegnung des heiligen RESEEEEEEERaEC A
Wenzel (Abb.196) die Figurengruppe dem  §
fast gewaltigen Zug der aus der Hohe
nach der Tiefe steigenden Gebirgsriicken
folgend, einer stillgroBen Réumlichkeit
sich unterordnet, die selbst in den diiri-
tigen Resten noch das Imposante ihrer
landschaftlichen Scenerie erkennen 1aBt.
Es sind zum Teil auch archaische Ele-
mente, die hier ebenso wie in der vorbild-
lichen franzosischen Kunst noch weiter-
leben. Freilich, wo der liebenswiirdige
Hauptmeister der Wenzelbibel selbst das
Wort nimmt (Abb. 198), entstehen form-
vollendende Kompositionen, die auch den
anmutigen franzosischen Werken nicht
nachstehen. Die prinzipielle Seite der
Raumvorstellung ist eine ganz &hnliche:
die Hauptfiguren groB im Hintergrund,
im Vordergrund die kleinen amtierenden
Nebenfiguren. GewiB8 kann der deutsche
Meister mit den geistreichen Silhouetten
der grazidsen Gestalten der Diener nicht
immer wetteifern. Dafiir verspiirt man
noch etwas von der strengen Zucht der
Kunst des Meisters vom Emmauskloster.
Wohl verliert sich die einzelne Gestalt in Abb. 198. Bethlehemitischer Kindermord, Wenzelbibel,
dem wirren Knéuel der Figuren, die, mi- e

misch nicht eben geistvoll unterschieden, doch nur durch ihre AuBensilhouette zusammen-
gehalten werden: FluB, Felsen und Figuren gliedern sich nach einem gleichartigen Kurven-
motiv, das unter der befehlenden Hand des Konigs gleichsam hinweggleitet und ihrer an sich
schwachen Bewegung im Bilde Kraft und Bedeutung gibt. Es wird sich natiirlich auch hier
darum handeln, nicht mit dem Auge des modernen Beschauers diese anders gearteten Wesen der
kleinen Schopfung zu schulmeistern als vielmehr die Geschicklichkeit und das Prinzip des
besonderen kiinstlerischen Denkens zu erfassen, durch das ohne eine den Gesamtraum um-
fassende Perspektive oder eigentlich szenische Beigaben der Eindruck landsch aftlicher Weit-
raumigkeit erzielt wird. Aus’den geistigen Differenzen der beiden Hauptgruppen heraus
wird die charakteristische formale Anordnung gewonnen, in der der materielle Sehvorgang
und der Standpunkt des Beschauers nur insoweit Beriicksichtigung findet, als dies ohne
Aufgabe dieses maBgebenden kiinstlerischen Ordnungsprinzipes moglich ist. Die kalligra-
phische Eleganz !der Gruppensilhouette, die oberflachlich die in voller Freiheit sich bewe-
genden Figuren zusammenschlieBt, vervollstandigt das dem Geiste der Ornamentik ganz ent-
sprechende Bild.

Wihrend der Kreis der Wenzelmeister im wesentlichen durch die franzosische Kunst Karls IV. und V.
bestimmt wird, bringt die Malerei des Meisters, der dieser ganzen Epoche noch einen besonders effekt-
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vollen AbschluB verleiht, Laurin von Klattau, die neuen Ideen der Epoche Karls VI. von Frankreich
nach Bohmen. Aber dieses Epigonentum behilt doch den ganzen Zauber einer naiven Urspriinglichkeit. Die
madchenhafte Koketterie jener in Farben schwelgenden Kunst bringt in die weltminnische Eleganz einen
Zug herzeririschender Frohlichkeit, wie sie auch das auszeichnende Merkmal der in Osterreich ja ,klas-
sisch“ gewordenen Kunst des 13. Jahrhunderts gewesen ist. Der Zusammenhang mit der heimischen Uber-
lieferung sicherte dieser Kunst auch zugleich die lokale Originalitit. Das beglaubigte Kunstwerk dieses
Meisters, die Kreuzigung in dem Hasenburgischen MeBbuch, ist hier schon gewiirdigt worden (Taf. XIV
und S. 147). Es eriibrigt nur noch auf seine nicht minder glinzenden Schdpfungen hinzuweisen, die auBer-

e R O

Abb. 199. David tanzt vor der Bundes- Abb. 200. Der Gétze Dagon, aus der latein.

lade, latein. Bibel fiir Koénig Wenzel, Bibel fiir Konig Wenzel (1402), Museum
Hofbibliothek, Wien. Plantin-Moretus, Antwerpen.

halb Bohmens iiberhaupt erhalten sind. Es ist das prachtvolle Vesperale und Matutinale der Stadtbiblio-
thek von Zittau (Taf. XVII), eine unter Beteiligung von Gehilfen aus der Werkstatt des Meisters Laurin
hervorgegangene Schdpfung3). Christus steigt aus dem Sarkophag mit dem verbindlichen Licheln des jungen
Fiirsten, der die Kutsche verldBt, um die bereitstehenden Ehrendamen — Frauen am Grabe — zu be-
griiBen, und Maria empfingt mit dem vergniiglichen Licheln der Beschenkten in der Farbenpracht von
Rot, Blau, Goldgelb und WeiB den etwas verschimt sich gebirdenden jungen Engel. Die Stadtmauer mit
den roten und blauen Dichern dahinter umfaBt das elegante Rund des Buchstabens und wird mit dem
nach oben weisenden Tiirmchen rechts zur Himmelsleiter, wo von schwarzgoldenem Grunde im lustigen
Engelskranze Gott-Vater seinen niedlichen Jungen aus silberblauen Wolken hebt. Im einzelnen sind hier
die Beziehungen zu dem Kreise der Wenzelhandschriften, besonders der des Willehalm von Oranse, leicht
erkennbar. Auch im Gestaltungsprinzip bleiben die Kompositionen auf dem Boden dieser Schépfungen
stehen. Das ins Freie sich offnende Stiibchen ist doch nur szenischer Hintergrund, der mit dem Bewe-
gungsgedanken der Hauptfiguren verwachsen ist und ihrer bildméBigen Bindung dient. Daher ist nicht
nur hinter der knienden Gestalt des Engels der kleine und hinter der stehenden der Madonna der groBe
Turm angebracht, sondern dije ganze linke Seite der Stadtmauer versinkt in die Tiefe, die rechte geht mit
der aufgesprungenen Madonna sozusagen in die Héhe. Der Vergleich mit der Verkiindigung im Mariale
Arnesti (Tafel XII) ist daher in mehr als einer Hinsicht interessant: Die Figuren erscheinen jetzt klein in
einem landschaftlichen Gesamtraum, und doch entwickelt dieser hier dje Organik seiner Erschei-
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Schule des Laurin von Klattau

Auferstehung Christi aus dem Vespe-
rale und Matutinale der Bikliothek in
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nungsformen ganz ausschlieBlich noch aus der Ge-
sichtsvorstellung von den Bewegungsdifferenzen
der Figuren. Aber der gegenstindliche Eigenwert der
Einzelheiten macht sich doch bereits stark geltend und das
Zimmer wird durch seine fast wagrechte Lagerung zum
Storenfried in dem beweglichen Spiel der Raumglieder.
Diese sich hier vollziehende langsame Durchdringung
des Idealismus mit dem Rationalismus ist natiirlich auch fiir
die Gestaltung der Einzelfigur maBgebend gewesen. Das
gilt besonders auch fiir die Darstellungen der Tafelbilder.
Was an bohmischen Tafelbildern dieser Zeit hier zu
nennen wire, gehort vielfach noch der Schule des Wittin-
gauer Meisters oder des Meisters des Hohenfurther Gna-
denbildes an. Diejenigen Werke, die unter dem EinfluB
der Kiinstler der Wenzelhandschriften stehen, sind nicht
zahlreich. Es ist schwer, zu sagen, ob dies Zufall ist
oder dem historischen Tatbestand entspricht. Charakteri-
stische Beispiele sind die Anbetung der Konige der Samm-
lung Kaufmann in Berlin (Abb. 201), das anmutige Bild-
chen der Sammlung Przibram in Wien, das bisher irrtiim-
licherweise der Niirnberger Schule zugeschrieben wurde
(Abb.202), sowieein verwandtes Bild in Graudenz (Abb.203).
Man muB sich hiiten, die neue Kiinstlerische Form
der Gestaltenbildung mit dem Hinweis auf ihre grofere
,,Korperlichkeit* und Natiirlichkeit ihrer Bewegung abzu- R i
tqn. 'Es g.ibt Figuren schon aus dem 13. Jahrhunt.iert, Abb. 201. Anbetung der Konige, bohmisches
die sicherlich an Unbefangenheit der Bewegung nichts  Tafelbild der Wenzelperiode, Sammlung Kauf-
zu wiinschen iibrig lassen und ihre klare Korperlichkeit mann, Berlin.
bleibt oft vollig frei von allen stilisierenden Tendenzen, ja
vielfach ist die Kérperbewegung viel einheitlicher und iibersichtlicher dargestellt worden als jetzt am Ende
des 14. und Anfang des 15. Jahrhunderts. Indem man sich von der Herrschait der Gewanddraperien loszu-
machen und Erscheinung und zweckentsprechende Bewegung dereinzelnenGliedmassen in ihrer Korper-
lichkeit zu erfassen suchte, gewinnt man aus den charakteristischen Profilen der Extremititen und des Oberkor-
pers nun die verschiedenen Motive, deren anschauliche Verbindung das neue Problem der kiinstlerischen Gestal-
tung wird. Unter Freiheit und Natiirlichkeit der Bewegung versteht man jetzt das auf das Praktisch-zweckmaBige
gerichtete Tun, ohne Riicksicht auf das Zweckentsprechende seiner’ Bildhaftigkeit. Die Figur im Bilde,
nicht das Bild ist die Hauptsache. Waihrend Meister Bertram bei aller Feinheit der psychologischen
Charakteristik nicht einen Augenblick die Silhouetten der Figuren und die formale Einheitlichkeit der
Gruppe aus den Augen 148t (Abb. 28), sind sie hier mehr das Zufallsprodukt der aus der exakten Bewegungs-
beschreibung sich ergebenden optischen Situation. Solche Anschauungen wirken natiirlich auch auf die
Mimik ein. Das furchtsame Christkind Bertrams ist zu einem recht findigen Buben geworden, der gleich mit
beiden Handen nach den Goldstiicken greift, und der Jiingste der Konige schafit sich handgreiflich Platz,
um einen guten Ausblick auf die Szenerie zu gewinnen. Wie die Figur gegeniiber dem Raum, so beginnt
auch die Gewandung, befreit von der strengen Zucht des einheitlichen Aufbaues, gegeniiber dem Korper
sich ihrer freien Ausdruckskraft bewuBt zu werden. In den kompliziertesten Biegungen und Windungen
umspielt sie die Glieder und iiber ihrem lebendigen Gebahren kommt schlieBlich der eigentliche Triger der
kiinstlerischen Vorstellung, die Figur und ihre Gesamterscheinung, ganz zu kurz. Wie arm an Bild-
gedanken ist die kleine Anbetung der Konige, wie lahm die Geste und wie konventionell der Blick. Bei
Bertram wird die Armelsilhouette vorsichtig aus der des darunterliegenden Beines entwickelt. Der bshmische
Meister dagegen ist skrupelloser in der Anordnung der Silhouette, die immer dasselbe wohlgefillige Rund
in einer durch die Wiederholung langweiligen Phraseologie bringen.
Das wichtigsteist,daB diese Formen jenseits aller Symbolik, oder des stofilichen Realismus, rein als Erschei-
nung, als Form gewertet werden und als solche unabhingig sind. Die Wahrheit will freie sinnliche Schonheit
werden, die sinnliche Lust am genieBenden Schauen verdriangt das Wunder der Erkenntnis, ein Grundzug,
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der auch in dem ganzen
Bilderkreis der Wen-
zelbibel sich geltend
macht. Das Ziel dieser
Kunst ist weder die
iibersinnliche noch die
wirkliche Welt; sie
glaubt aber beide zu
umfassen in der ge-
lauterten Wirklich-
keit. Am Horizont der
neuen Zeiterscheintdas
Dogma eines selbstge-
filligen Akademismus,
der das Erbe der Herr-
schaft des priesterli-
chen Bilderkanons nun-
mehr antrat, ein inter-
essanter Versuch zu
einer Synthese der spiit-
mittelalterlichen und
modernen Zeit (siehe
Abb. 137 u. 139 u. An-
merkung 3). Deshalb
bringen auch die Ge-
stalten Mariens und
Elisabeths (Abb. 203)
etwas zum Ausdruck,
was an Raffaels floren-
tiner Madonnen erin-
nert, daher die patheti-
sche Eleganzder Linien
in den fast monumental
drapierten Gewéndern,
die Unschuld und Rein-

wie zur Bildgrenze klar.
so weltberiithmten Kiinstlers wie Raffaels zu leiden hatte.

heit in diesem Familien-
idyll, das uns die geldu-
terte Wirklichkeit vor
Augen fithrt und des
Lebens kleinste Ziige
einem Schonheitsideal
unterordnet, in dem
die banalste Szenerie
alltaglicher Gegenwart
zur holdseligsten Dich-
tung und die reine
Himmelswelt zur faB-
barenWirklichkeitwird.
Aber auch hier muB
man sich vor dem iibli-
chen Fehler im kiinst-
lerischen Denken unse-
rer Zeit hiiten und iiber
dem idyllischen Reiz
der Gestalten die Arm-
seligkeitder Bildgestalt
nichtiibersehen diirfen,
in der diese Schépfung
den einfachsten [llu-
strationen mittelalterli-
cher Armenbibelnnach-
steht. Man betrachte
die aus der Beschrei-
bung des bloBen Sitzens
sich ergebenden sicher-
lich nicht schénen Sil-
; = e . houetten und mache
Abb. 203. Krénung der Maria, kath. Kirche Graudenz sich den vélligen Man-
(Phot. Stodiner). gel an Beziehungen

derselben unter sich

Aber es liegt das in den Tendenzen dieser Kunst, unter der auch die eines
Raffael und Leonardo, Palladio und Michel-

Abb. 202. Maria und Elisabeth, bohmisches Tafelbild der
Wenzelzeit, ehem. Privatbesitz in Wien
(nach einer Zeichnung von Woérmann).

angelo sind eben keine Phénomene, die aus dem Halbdunkel einer dlteren Zeit zu sonnenhaftem Glanze
emportauchen. Die allgemeinsten Grundlagen ihrer Kunst, die scharfe Gegensitzlichkeit ihrer Anschau-
ungen ist einem relativ stabilen Gebilde mitteleuropdischer Kultur erwachsen, deren Wesen und Bestand
eben in dieser lebendigen Gegensitzlichkeit und ihren fruchtbaren Reibungen bestand. Das ist eine der
vielen Erkenntnisse historischer Art, die diese Periode deutscher Kunstentwicklung uns vermittelt. Sie schuf
die Grundlage, auf der sich alles weitere auibaut.
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Allgemeine Literatur und Zeitschriften (Osterreich, Bayern).

Topographie der historischen u. Kunstdenkmale im Kénigreich Bohmen, von der Urzeit bis zum An-
fang des 19. Jahrhunderts. Prag (cit. Top. d. h. u. K. i. K. Bohmen) seit 1848; Forschungen zur Kunst-
geschichte Bohmens, verdffentlicht von der Gesellschait zur Forderung deutscher Wissenschait, Kunst und
Literatur in Bohmen (cit. F. d. Kunstg. Bthmens); Grueber, Kunst des Mittelalters in Bohmen 1877;
Archiv fiir Geschichte u. Statistik insbesondere Bohmens 1792 Pamitky archaeologiké a mistopisné; Neu-
wirth J., Geschichte der bildenden Kunst in Bohmen vom Tode Wenzels III. bis zu den Hussitenkriegen
Prag 1893; Woltmann-Pangerl, das Buch der Prager Malerzeche 1878; Jahrbuch der Kunstsammlungen
des osterreichischen Kaiserhauses (cit. Jahrb. d. K. d. o. K.); Jahrbuch des historischen Institutes der
K. K. Centralkommission fiir Denkmalpflege. Hrg. von Dvofdk; Jahrbuch der k. k. Centralkommission fiir
Erforschung und Erhaltung der Kunstdenkmaler, N. F.; Mitteilungen des osterreichischen Museums fiir Kunst
und Industrie 1865, N. F. 1887; Mitteilungen der Centralkommission zur Erforschung und Erhaltung der
Kunst und historischen Denkmale f.1856, N. F. 1875 N. F., 1901 ; Jahrbuch fiir Altertumskunde (Central-
kommission fiir Kunst u. historische Denkmale N. F. f. 1903); Kunstgeschichtliches Jahrbuch der k. k. Cen-
tralkommission. Osterreichische Kunsttopographie, Berichte und Mitteilungen des Altertumsvereins Wien;
Kunst und Kunsthandwerk, Sitzungsberichte der Wiener Akademie der Wissenschaften; G. F. Waagen,
Die vornehmsten Kunstdenkmale in Wien 1866; Neuwirth, Studien zur Geschichte der Miniaturmalerei in
Osterreich, Sitzungsberichte der Kais. Akademie der Wissenschaften Ph. hist. Klasse113/1886; Heider u. Haui-
ler, Archiologische Notizen, ges. a. e. Ausfluge nach Herzogenburg, Gottweil, Melk, Seitenstetten, Archiv
fiir osterr. Geschichtsforschung, Wien 1850; Sighart, Geschichte der bildenden Kiinste in Bayern 1862;
Die Kunstdenkmale des Konigreiches Bayern; H. Sepp, Bibliographie der bayerischen Kunstgeschichte;
StraBburg 1906, Nachtrige 1912; Sitzungsberichte der bayerischen Akademie der Wissenschaften phil.-
hist. Klasse; Miinchener Jahrbuch f. 1907; Die christliche Kunst, Miinchen 1904; ferner Das Bayerland,
begr. v. H. Leher, hrg. von D. J. Weiss. Einiges verstreute Material in Altbayerische Monatschrift, hrg. vom
hist. Verein f. Oberbayern s. 1899; Oberbayerisches Archiv f. vaterl. Gesch. sowie den sonstigen Publikationen
lokalhistorischer Vereine, Niederbayern, Ingolstadt, Ingolstadt und Regensburg, Bamberg, Mittelfranken,
Unteriranken und Aschaffenburg, Schwaben und Neuburg, Neumarkt und Bayreuth.

Anmerkungen.

1) Siehe Miintz, les peintures de Simone Martini & Avignon in Mémoires dela société nationale des antiquai-
res de France 1884 p. 67, les peintres d’Avignon pendant le régne de Clement VI in Bulletin monumental 1884.

Ehrle, Historia bibliothecae Romanorum pontificum Bonifatianae tum Avenionensis, p. 743 if.

Uber Simone Martini siehe A. Gosche, Simone Martini.

2) Der erste, der iiber die hier in Betracht kommenden Handschriftengruppe Zusammenfassendes
geschrieben hat, war Woltmann, Zur Geschichte der bohmische n Miniaturmalerei, Repertorium fiir Kunst-
wissenschait, II 9, ferner K. Chytil, die Entwicklung der Miniaturmalerei in der Zeit der Konige aus dem
Hause Luxemburg, Pamdtky archaeologiké a mistopisné 1885, dann in noch umfassenderer Weise Dvoftak,
die Illuminationen des Johann von Neumarkt im Jahrb. der Kunstsammlungen d. ost. Kaiserhauses, Wien
1901, Bd. 22 mit entsprechender Detailliteratur.

Dvotdk bringt mit Johann von Neumarkt eine Reihe von Handschriften in Beziehungen, die jedoch
zweifellos verschiedenen Schreibstuben entstammen, unter denen Briinn jedenfalls einen hervorragenden
Platz neben Prag einnimmt.

1. Das Evangeliar des Johann von Troppau, Wien, Hofbibliothek, mit der Inschrift: ,,Et ego Johannes
de Opparia, presbiter canonicus Brunnensis, plebanus in Lantskrona, hunc librum cum auro pu-
rissimo de penna scripsi, illuminari atque deo cooperante complevi in anno domini 1368 (@ltere
Literatur im Katalog der Miniaturenausstellung, 4. Auil., Wien 1902, S.25). Der silbervergoldete
Einband ist 1446 hergestellt.

2. Missale in St. Jacob in Briinn (nach Dvordk wahrscheinlich fiir Nicolaus Kremsier 1354—1363,
Pronator der kaiserlichen Kanzlei, gemalt). Gegen Mitte der sechziger Jahre entstanden.

3. Das sog. Mariale Arnesti, Prag. Landesmuseum, das fiir Ernst von Pardubitz gemalt worden sein
soll. Ende der 60er Jahre entstanden.
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4. Das sog. Orationale Arnesti, Prag, Landesmuseum, ein
Geschenk E. von Pardubitz vielleicht an das Augustiner-
kloster in Glatz, Mitte der sechziger Jahre.

5. Das sog. Missale von Olmiitz in der Prager Dombiblio-
thek, Mitte der sechziger Jahre.

0. Der liber viaticus ist in den Jahren 1354—1364 ent-
standen, enthilt die éltesten und bedeutendsten kiinstleri-
schen Leistungen dieser Kreise.

Ein direktes Schulverhiltnis zwischen der fiihrenden
Schreibstube und den genannten Schépfungen besteht nur fiir
das Missale in Briinn und in der Prager Dombibliothek, sowie
das Marialeim Landesmuseum. Das Orationale, wie das Evan-
geliar des Johann von Troppau, sind selbstéindigere Leistungen,
die nur allgemeine lokale Grundziige mit den iibrigen Werken
gemein haben. In dem liber viaticus sind mindestens drei
Meister titig gewesen. Der eine charakterisiert sich durch
die Initiale mit dem auferstehenden Christus (Abb. 175), der
zweite durch den thronenden Christus (Abb. 2, Taf. XV),
der dritte durch die Dreieinigkeit (Abb. 3, Taf. XIV). Neben
diesen Handschriften bestehen noch relativ selbstindige Stil-
arten in der bohmischen Miniaturmalerei. FEine der wich-
tigsten, das 1371 datierte Missale in Geras, s. Ost. V. T.
Bd SV, E 108862163

3) Als Beispiel dientdas Schulwerk in Budweis (Abb.137),
wo die Silhouetten das Stehen durch formale Unterschiede
schildern, wihrend in Abbildung 139 der einheitliche, kalli-
graphische ZusammenschluB derselben als wesentlich erscheint.
*) Auch die Schrift entwickelt sich in elegantem Bogen aus der Silhouette des Baldachintuches gemeinsam
mit den Fliigeln heraus, deren inneres Paar sich an die Bildgrenze mit den AuBensilhouetten des Tuches
angleicht. Die formale Ahnlichkeit der Teile steht gegeniiber der rationalistischen Ausdeutung des Stand-
motives im Vordergrund des Interesses.
5) Siehe auch Dvofdk a. a. O. S. 91.
®) Das Mariale wire vor das Orationale zu setzen, vergl. Taf. XI und Taf. XV, Abb. 4.
") An Stelle der Niedersicht der Gruppe tritt hier eine Art di sotto in sit, das heiBt die Gesichts-
vorstellung nimmt fiir den oberen Teil des Bildes eine Ansicht von unten so an, daB der Bildhorizont sehr
nahe oder unter dem Bildrande zu liegen kommt.
8) Die Gewandung steht motivisch den franzosischen Elfenbeintypen gleichen Gegenstandes um 1300
sehr nahe, doch sind wohl Miniaturvorlagen, die besonders in Osterreich benutzt wurden (siehe dort), die
Vermittlerin dieser Kunst gewesen. Beispiel dieses Stiles les heures de Jean Pucel aus der Kollektion
Rothschild in Paris, publ. von Delisle, Paris 1910 (Abb. 202).
) Das Verzeichnis der hierhergehdrigen Handschrift wurde zum groBeren Teil von Schlosser im
Jahrb. d. K. S. d. 6. K. 1893, Bd. 14, S.215 veroffentlicht. Nach dem Inhalt geordnet sind es folgende:
A. Theologie:
. Die sog. Wenzelsbibel in 6 Bde. (Ms. Ambras N. 17). Hotbibliothek, Wien (N. 2759 bis 2764).
. Bibel vom Jahre 1402 im Museum Plantin-Moret in Antwerpen, 2 Bd. lateinisch.
. Auslegung des Psalters von Nicolaus de Lyrain d. Studienbibl. v. Salzburg (cod. V,1,Bd. 20), deutsch.
. Episteln Pauli, ehemals Stadtbibliothek in Wien, Hofbibliothek (N. 2789), deutsch.

B. Jurisprudenz:
. Goldene Bulle (Ms. Ambras N. 138), Hofbibliothek N. 338, lateinisch.
0. Bergerecht fiir Bohmen (Ms. Ambras N. 395), Hofbibliothek N. 2364, lateinisch.

C. Naturwissenschaft:

7. Astronomische Handschrift (Alfonsinische Sterntafeln), Hofbibliothek (N. 2352), lateinisch;

Collectaneenhandschrift zwischen 1392 u. 1399 entstanden.

8. Astrologische Handschrift des Avenarres, Miinchen. Staatsbibliothek (cod. lat. 826 . pict.21), latein.

Abb. 204. Kreuzigung aus dem Stundenbuch
des Jean Pucel, Sammlung Rothschild, Paris.
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DRRoesie:
0. Wolfram von Eschenbach und dessen Fortsetzer (Epos von Willehalm von Oranse, vom Jahre 1387),
(ehem. Ambraser Sammlung N. 75), jetzt kunsthistorisches Hofmuseum (Abt. I, Saal XXIII,
Vitrine N. 4), deutsch.
10. Im Schulzusammenhang eine Exposition zu Johannes fiir das Stift Hohenfurth vom Jahre 1393
in Hohenfurth.
Diesen von Schlosser zitierten Handschriften sind noch zwei anzugliedern:
11. Eine Handschrift (N. 2271 beh. von Herrmann Mitth. des Inst. f. 6st. G. 1900, 21. Bd.).
12. Eine 1391 datierte Handschrift (Bibel), die sich in der GroBherzoglichen Bibliothek in Gotha
befindet (M. I. 4).

Im Schulzusammenhang stehen mit diesen Werken noch eine Reihe weiterer Handschriften, wohl die
glinzendste das Vesperale et Matutinale in der Stadtbibliothek zu Zittau, siehe B. Bruck, die Malereien
in den Handschriften des Konigreichs Sachsen, in den Schriften der Kgl. Sichsischen Kommission fiir Ge-
schichte, Bd. 10, S. 246. Damit diirfte aber die Zahl der vorhandenen Wenzelhandschriften durchaus noch
nicht erschopit sein.

10) Im einzelnen ist der Vergleich der Felsenstruktur in Abbildung 147 und Abbildung 152 hierfiir
besonders lehrreich. Natiirlich ist es Broderlams Kreis nicht allein, auf den hier hingewiesen werden
muB. Die Glasgemilde in Miinnerstadt im Maingebiet (siehe Abschnitt iiber mittelrheinische Malerschule)
zeigen ganz verwandte Kompositionstypen mit derselben charakteristischen etwas gewaltsamen Kopi-
wendung. Es ist im weiteren Sinne eben der rheinisch-burgundische Kunstkreis, von dem die Kunst des
Wittingauer Meisters die entscheidenden Anregungen empiangen hat.

11) Die in Betracht kommenden Werke sind allerdings nicht datierbar, sondern wiren nur ihres
archaischen Stiles wegen hier namhaft zu machen; in dem verdienstvollen, aber leider nur katalogisierenden
Werke von Richard Ernst, in den Forschungen zur Kunstgeschichte; Bohmens VI, Taf. XLVIII u. XLVII sind
zwei hierfiir besonders charakteristische Bilder aus dem SchloBarchiv von Wittingau publiziert, sowie die
spiter zu besprechende Kreuzigung in der Stiftsgalerie zu Hohenfurth.

12) Die Frage ist von Neuwirth im Repertorium fiir Kunstw. VIII, 1885, S. 58, behandelt worden
(zur Geschichte der Tafelmalerei in Bohmen, S. 58 ff.), nachdem schon Palacky in den Abhandlungen
der bohm. Gesellschait der Wissenschaften, Prag 1837, p. 15—20, wie Wocel und Mikowec Untersuchungen
iiber die Entstehungszeit des Bildes angestellt haben (siehe auch Woltmann, Deutsche Kunst in Prag 1877).
Die Hypothese, daB das Bild in vorkarolischer Zeit entstanden sei, lehnt Neuwirth mit Recht ab, glaubt
aber mit guten Griinden annehmen zu diirfen, daB das Bild in den beiden letzten Jahrzehnten des 14. Jahr-
hunderts gemalt worden sei. Janitscheck, augenscheinlich Gruber folgend, bringt das Bild (Geschichte der
deutschen Malerei, S. 202) filschlicherweise mit Nicolaus Wurmser in Beziehung und datiert es um 1350
in karolische Zeit. Ernst setzt es, da er in seinem Meister merkwiirdigerweise einen Schiiler des Meisters
von Wittingau erkennt, um 1400. Die Legende nennt den Bischof Preclaw von Poparell (1341—1378)
als Stifter. Die betreffende Urkunde ist vom 7. Dez. 1384 datiert. Ende der siebziger Jahre, spitestens Anfang
der achiziger muB m. E. die Entstehung des Bildes auch aus stilkritischen Griinden 'angesetzt werden. Als
archaisches Charakteristikum ist hier die hauptsidchlich dem vorkarolischen Stil bei den figiirlichen Teilen
beliebte Art der klassizistischen Reliefansicht zu betrachten, die das Dreiviertelprofil nach riickwirts in flachen,
scharfkantigen! Silhouetten verlaufen 148t (vergl. Abb. 137), was die karolische Zeit der Wurmser-Schule
(vergl. Abb. 138) ebenso wie der Wiltingauer Meister vermeidet (siehe Abb. 150). Die Kopie aus aem
15. Jahrhundert (Abb.55) gibt der korperlichen Illusion zuliebe sich iiberschneidende Sondermotive, wo
das Original auf den sinnlichen Zusammenhang bedacht ist. Ein Schulverhiltnis zum Meister von Wittingau
kann nicht angenommen werden. Repliken des Bildes aus spiterer Zeit siehe Neuwirth a. a. 0., S. 74ii:;
Ernst, S. 24—25 und Podlaha, Obrazy Marianské v-¢ehdch, Prag 1904, Schmidt-Picta, Urkundenbuch der
Stadt Krummau, Bd. I, nennt gleichzeitig einen Jerolamus de Valle Rosarum, der unter der Plica als
Schreiber einer kiinstlerisch ausgestatteten Urkunde zeichnet. Vielleicht ein aus Rosenthal in Siidbshmen
stammender Kiinstler, falls man es nicht mit einem Italiener zu tun hat. Uber das Bild siehe auch K. Pavel,
Fiihrer durch das Stift Hohenfurth.

13) Sjehe Carl Drechsler und C. List Tafelbilder aus dem Museum des Stiftes Klosterneuburg, Wien
1902, S. 1if.: Die Fliigelbilder enthalten links die Begegnung Christi mit den Frauen nach der Auferstehung,
rechts Christus am Kreuz, Mitte Tod und Krénung Marias.

14) Es sind zwei Hinde zu unterscheiden: Von dem Hauptmeister stammen: die ganz eigenhéndig
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Abb.205. Christus u. die Jiinger, Clm. 4452, fol.136 1.,
Hof- und Staatsbibliothek, Miinchen.

gemalte Verkiindigung; sodann unter Mithilfe der
beiden Schiiler: die Geburt Christi und die Aufer-
i stehung mit den Frauen am Grabe; von einer zwei-
ten Hand riihren die Anbetung der Konige, Kreuzi-
gung, Beweinung und Christus am Olberg her, ein
dritter Kiinstler, dessen Hand helfend da und dort
bei Nebensachen eingegriffen hat, malte die Him-
melfahrt und die AusgieBung des heiligen Geistes.

15) Der Fall ist typisch fiir die Kunstgeschichte,
da auch hier die kiinstlerischen Grundanschauungen
der Meister aus den Werken der Schule und Nach-
folger rekonstruiert werden miissen. Die Kunstge-
schichte, die nur nach der Echtheit der Werke,
nach den uns bekannten Hauptnamen forscht, leistet
nur halbe Arbeit. Denn nicht nur uns verlorene
Werke, auch ihre Gestaltungsprinzipien leben,
wenn auch in miBverstdndlicher Verbrimung, in
den Gemélden der Nachfolger weiter. In dieser Hin-
sicht war die jiingste Arbeit von Ernst nicht gliick-
lich. Die nachgenannten Werke findet man unter
der beigefiigten Nummer publiziert.

Als charakteristische Schulwerke des Mei-
sters des Hohenfurther Gnadenbildes sind zu nen-
nen: Aus dem 14. Jahrhundert: 1. Die Krummauer
Kreuzigung aus Ottau (Ernst XLIIl); 2. die Vera
Ikon im Dom zu Prag (Ernst LIV); 3. Tafelbild am
Kreuzgang bei Krummau (Ernst XXXIV); 4. Die
Heurafeler Altartafeln in der Stiftsgalerie zu Hohen-
furth (E. LI); 5. Olberg, Budweis, Diézesanmuseum.

Vom Anfang des 15. Jahrhunderts: 1. Verkiin-

digung, Hohenfurther Stiftsgalerie (Taf. XI); 2. Altartafel aus Déstna, Prag, Rudolfinum (Ernst IL); 3. Altar
in Leitmeritz, Ditzesanmuseum (Ernst LIX); 4. Altartafel, Wien, osterr. Museum fiir Kunst u. Industrie
(Ernst LV;) 5. Altartafel, Prag, Rudolfinum (Ernst XLVI); 6. Tafel aus Sodus, Budweis, Stadtisches Museum;

7. Altartafel, Prag, Rudolfinum (LVI, a/b); 8. Altart
dung 158; 9. Altartafel, Prag, Rudolfinum
(Ernst XLV).

Die Tafeln aus der Schule des Wittingauer
Meisters sind nicht zahlreich: 1. Altarbild in
Domanin bei Wittingau (XXXIII); 2. Kreuzi-
gung aus St. Barbara bei Wittingau (Ernst
XXV); 3. Anbetung des Kindes, Frauenberg
SchloB (Abb. 157); 4. Kreuzigung in Hohen-
furth, Stiftsgalerie (unter gleichzeitiger FEin-
wirkung des Meisters der Heilsgeschichte in
Hohentfurth; 5. Madonna mit Kind und hl. Pro-
tiwin, SchloBkapelle (Abb. 139).

16) Siehe auch Podlaha in Top. d. hist. u.
Kunstd., Bd. 9.

17) Die Halbfiguren der Heiligen im un-
teren Rand sind das beste am Bilde, auch tech-
nisch intakt, im Gegensatz zu der iibel restau-
rierten Hauptfigur.

18) Siehe auch Flechsig und Wankel, Samm-
lung des Altertumsvereins in Dresden (Taf. 13

afel, Budweis, Diozesanmuseum (Ernst XXXVI), Abbil-

i

biblia pauperum vom Jahre 1414, Hof- und Staats-
bibliothek, Miinchen.
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u. 14), von dlteren der Richtung
des Hohenfurther Heilsmeisters
nahestehenden Werken sind zu
nennen: Altartafel mit drei Hei-
ligen aus Raudnitz, Prag, Landes-
museumn.

19) Siehe Chytil in den Jahr-
biichern der preuBischen Kunst-
samml. (Bd. 28, 1907, S. 31).

20) Das Bild selbst ist eine alte
Kopie, das einen &hnlichen Ge-
sichtstyp und Gewandstil rudimen-
tir noch erkennen laBt.

21) VergleichedieiibrigenKreu-
zigungen (Abb. 164, 171, 177,
178), gemeint ist das dstliche Siid-
deutschland. Sehr hiufig ist der
Typus in den rheinischen Glas-
gemalden.

22) Cod.1844, ein Vollbild mit
29 Initialminiaturen, nach einer
ausfiihrlichen alten Notiz in der
Handschrift wurde diese fiir den
Prager Erzbischof Stinko von
Hasenburg (1402 gew.,1411 gest.)
1409 vollendet ; Geschichte der
Handschrift wie éltere Literatur
siehe Katalog der Miniaturenaus-
stellung der K. K. Hofbibliothek
(4. Auflage, S.22, N. 107). Fiir
die Komposifion sind im Aufbau
wie in der Farbengebung und den
Einzelheiten franz. Vorlagen der
Zeit maBgebend gewesen (vergl.
auch das Vesperale et Matutinale
in Zittau (Taf. XVII).

23) Damit soll nicht der Irr-
tum Platz greifen, als sei die
Miniaturmalerei die tonangebende
Kunst gewesen. Von den reichen
Freskomalereien, die ja jedeKirche
schmiickten, sind uns nur der ge-
ringste Teil erhalten und auch die-
ser hat seine eigene ,,Moderne,
nur daB man hier stiarker z. T. an
einer dlteren Tradition festhilt, als
wie in der beweglicheren Minia-
turistenkunst.

24) Siehe auch Dvofdk a. a.
0., S. 81ff., iiber die hier in Be-
trachtkommenden perspektivischen
Raumprobleme siehe Anhang der
Anmerkungen 8.

25) Die hieratische Strenge der

Abb. 207. Konstruktionsschema eines Ausschnittes aus dem Gemalde
der AusgieBung des hl. Geistes des Meisters d. Hohenfurth. Heilszyklus.

oolehe
Abb. 208. Barnaba da Siena, Abendmahl, San Gimignano, Kollegiat-
kirche (nach Kern).
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Abb. 209. Bemaltes Stuckrelief aus Boscoreale, Neapel, Museum.
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Konturen ist als Charakteristikum nordischer Ge-
staltungsweise zugleich ein Symptom fiir die Erhal-
tung mittelalterlicher Ideenwelt. In Abb.3, Taf. XV,
der Dreieinigkeit aus dem liber viaticus, wird in
dem Thron auf die panoramatische Tiefendarstellung
vor allem Bedacht genommen, bei gleichem perspek-
tivischem Kompositionsprinzip 1iBt aber dieser
Kiinstler (Abb. 168) vor allem die dort ganz fehlen-
den, die Tiefenkonturen unterbrechenden Vertikalen
in Erscheinung treten, die ihm die Ahnlichkeits-
beziehung zum Rahmen wie zur AuBensilhouette
der Figur und damit die formale Einheit herstellen.
Analoges gilt auch fiir die Gestalt Gott-Vaters in
Abb. 3, Taf. XV, wo der Arm und das Bein links,
durch die Ahnlichkeitsbeziehungen zu den Tiefen-
konturen bestimmt, dem umrahmenden Buchstaben
gegeniiber als verlorene Profile erscheinen. Dem
Aufbau nach steht die Figur des Missale (Abb. 169)
zwischen diesen beiden Werken. In Abb. 168 ist die
herabhdngende Gewandung in einem eleganten Kon-
tur in das Profil des erhobenen Armes verarbeitet,
wo in Abb. 169 die bloBe Uberschneidung zweier
heterogener Motive gegeben wird. Der Meister des
Orationale (Abb. 4, Taf. XV) kehrt iibrigens zu
; = = ; i diesen Grundsidtzen zuriick. In Abb. 3, Taf. XV
Abb. 210. Thronender Christus aus der Wenzelbibel, unterstiitzt die distanzgebietende Wiirde der Hal-
Wien, Hoimuseum. tung der Figur, in Abb. 4, Taf. XV, eine strengste
Disziplinierung der Formen.

?6) Siehe den Abschnitt iiber die Systeme der Raumdarstellung; SchluB der Anmerkungen.

27) Siehe hieriiber Seite 183 ff.

) J. Neuwirth, Mittelalt. Wandgemilde u. Tafelbilder d. B. Karlstein, in F. z. K. Bohmens, I, Prag 1890.

29) Siehe Neuwirth, Gesch.

%) Neuwirth, Die Wandgemilde des Emmausklosters in Prag, in Forsch. z. K. Bshmens, I1I, Prag 1898,

31) Allein die Wandgemilde in der Jakobskirche in Libisch konnen in Bohmen mit dem Meister und
seinem Kreis in unmittelbare Verbindung gebracht werden. Teile hiervon sind veréffentlicht in Top. der hist.
u. Kunstd. i. K. Béhmen (VI, Taf. III u. 1V). Verwandt die Glasgemilde in StraBburg (Miinster, Katharinen-
kapelle) ; Bruck, Die elsédssische Glasmalerei, Taf.29; Analogien in Miinnerstadt, vor allem aber in Regensburg
(Abb. 232). Der allgemeine Typus der Komposition der Steinigung Christi durchaus mittelalterlich (Abb. 206).

32) Siehe auch Schlosser, Jahrb. d. K. 6. K, Bd. 8; iibrigens im einzelnen an den heterogenen Stil-
formen erweisbar. Damit soll nicht gesagt sein, daB der Briinner Codex auf italienische Originalvor-
lagen zuriickgeht. Mittler sind auch hier franzésische Werke gewesen. Verwandtschaft noch im livre d’heurs
des duc de Berry. Siehe le musée des enlumineurs: Kleinmann, Harlem I, pag. 98.

33) Siehe Schlosser a. a. O. S. 215 ff.

3¢) A. Michel, Histoire de 1’Art. III, 1, S. 1281f.

%) Siehe auch Bruck in der Kgl. Sichsischen Kommission f. Geschichte 10, ohne Hinweis auf die Bezie-
hungen zu Laurin.

Agorgo-dubercenl




